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NECROLOGIAS
DEL
EXCMO. SR. D. MANUEL RIVERA HERNANDEZ






DON MANUEL RIVERA
Por

ENRIQUE PARDO CANALIS

Al término de una prolongada y sufrida enfermedad, nuestro querido
compaiiero D. Manuel Rivera Herndndez, falleci6 a los sesenta y siete afios,
en la manana del 2 de enero.

Trasladado al cementerio de La Almudena, se procedi6 al dia siguiente
a su incineracion, en medio de la tristeza de los numerosos asistentes al
emotivo acto.

Segtin la costumbre establecida, se ofrece en estas lineas una breve
referencia de su paso por la Academia, reflejando su actividad en la misma.

De ahi que hayamos de recordar que, fallecido en 29 de enero de 1984
D. Juan Antonio Morales, seria en 25 de octubre del mismo afo, cuando los
Sres. D. Luis Garcia-Ochoa, D. Antén Garcia Abril y D. José Manuel Pita
Andrade, suscribieron la correspondiente propuesta a favor de D. Manuel
Rivera, acompaiada del curriculum acostumbrado, mds de notar en este
caso por la brillantez de su contenido.

Seguido el tramite de rigor y sometida a votacion en la sesion extraordi-
naria de 26 de noviembre, fue elegido Académico numerario.

Unos meses después se celebraria con toda solemnidad, en 10 de junio
de 1985, el ingreso del recipiendario bajo la presidencia del Sr. Director, D.
Luis Blanco Soler, acompaiiado en la Mesa por los Sres. Censor, Tesorero,
Bibliotecario y Secretario General.

En el estrado y visiblemente expuesto, figuraba el cuadro “Homenaje a
Falla”, donado por el autor con motivo de su recepcion.

Abierta la sesion y conforme al ritual acostumbrado, le acompafiaron
hasta el estrado dos Académicos de la misma Seccion.

El Sr. Rivera da comienzo a la lectura de su discurso acerca de “Las
vanguardias historicas en Espafa”.

Después de recordar emocionadamente a su ilustre antecesor D. Juan
Antonio Morales, asi como a D. Fernando Zdbel de Ayala, desarrolla con
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brillantez el tema de su discurso que cierra, casi a su término -y antecedien-
do a una frase iluminada de San Juan de la Cruz-, manifestando su convic-
cién personal en estas dos afirmaciones: “El Arte es una realidad y una
esperanza, la esperanza de encontrar un orden espiritual mas amplio”, ana-
diendo consoladoramente: “Mi alegria es poder todos los dias empezar™.

D. Luis Garcia-Ochoa le contesta en nombre de la Academia, déndole la
bienvenida y subrayando la calidad de su obra que define como “prototipo de
invencion plastica” y destaca al autor “entre los arquetipos informalistas™.

Seguidamente el Sr. Director procede a la entrega del diploma e impo-
sicion de la medalla ntiimero 3, de la que fueron titulares entre otros, Fran-
cisco Sans, Alejo Vera y Manuel Benedito.

Observado el protocolo acostumbrado, queda incorporado a la Acade-
mia el nuevo compaiiero.

De su paso por la Academia, cabe registrar su asidua asistencia a las
sesiones plenarias y activa cooperacion en las Comisiones de Administra-
cién, Exposiciones y Comision de Actos Conmemorativos del 250 aniver-
sario de la fundacion de la Academia.

Particip6 activamente en estas reuniones en cuanto se 1o permitieron sus
compromisos y ocupaciones, hasta que ultimamente por el avance de su
enfermedad, llegara a verse privado -y privarnos- de su presencia sugerente
y sugeridora.

Le recuerdo personalmente como asistente a la Comisién de Adminis-
tracién en la que frecuentaba sus intervenciones con interesantes puntos de
vista, que reclamaban una discreta reflexion.

Descanse en paz.



IN MEMORIAM. MANUEL RIVERA HERNANDEZ
Por

JOSE HERNANDEZ DIAZ

Al inicio del presente afio nos ha dejado MANUEL RIVERA. Aunque
su larga enfermedad presentia un pronto desenlace, este nos ha conmovido
a sus amigos y conocidos.

Granadino de nacimiento y de primera formacion, estudio en la Escuela
de Artes y Oficios de su ciudad natal, con el magisterio de los artistas
Joaquin Capulino primero, y Gabriel Morcillo, después.

Desde 1944 revalid6 su conocimiento y preparacion en la hispalense
Escuela Superior de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, obteniendo
siete afos después el titulo de Profesor de Dibujo. Como Director de dicha
Escuela pude observar y comprobar la inteligencia y aptitud profesional del
joven escolar, que destacaba entre sus compaiieros nativos e incluso con los
ordinarios del Centro.

Enseguida supe de su traslado a Madrid, que desde 1951 seria la plata-
forma de despegue de su tarea artistica, hasta su muerte.

No pretendo enjuiciar su prestigiosisima carrera, que serd glosada por
otros compaiieros en la sesion necrologica a €l dedicada y a la que asisti-
mos; solamente una sencilla y muy sentida semblanza académica.

En 1985 ingresoé en esta Real Academia ostentado la Medalla nimero 3,
antes poseida por los grandes artistas Alejo Vera, Manuel Benedito y Juan
Antonio Morales, ofreciendo, junto a una obra singular y excepcional, un
discurso de tesis sobre “las Vanguardias histéricas en Espana”, muestra de
sus inquietudes y logros en potencia y en acto, actualizando un tema de
tanta novedad y preocupacién. Todos advertimos su amor por la Academia,
su gran asiduidad en las asistencias semanales del curso y a todos los actos
corporativos, interviniendo cuantas veces lo estimaba procedente. Aunque
a muchos chocaria, estimo que fue un académico ejemplar.

En 1989, como presidente de la Real Academia de Bellas Artes de Santa
Isabel de Hungria, lo propuse y se le nombré su Correspondiente en Gra-
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nada, cargo que acepté muy complacido y honrado, destacandolo entre
otros muchos honores y distinciones que juntamente poseia. Cuantas veces
nos encontrdbamos en esta Academia de San Fernando, me recordaba sus
origenes artisticos sevillanos, con una sincera cordialidad a la que yo co-
rrespondia, entusiasmado.

Parejo a su categoria estética y artistica, era su talante humano. Hombre
abierto y cordial, respetuoso con todos los criterios, se hacia querer por
cuantos le trataban, invitando siempre a la amistad. Descanse en paz.
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A MANUEL RIVERA
Por

CRISTOBAL HALFFTER

Sres. Académicos:

Todos la temiamos, todos la esperabamos y no por ello a todos nos
sorprendié y nos conmovié la terrible noticia de la muerte de Manuel
Rivera. Ha muerto un hombre bueno, una persona dotada con las més altas
virtudes que un ser humano puede poseer; ha muerto un creador de arte, de
belleza y de cultura; ha muerto un amigo entrafiable; ha muerto un ilustre
compaiiero de esta Real Academia. Con el espiritu profundamente afligido
le deseo el eterno descanso y esa paz que en este mundo busco afanosa e
inquietamente.

Hasta aqui he expuesto la parte de la realidad que ante nosotros se
presenta. La que corresponde a la fria e inexorable realidad, a la que,
aparentemente, nos tenemos que ajustar. Pero el ser humano, dejando a un
lado sus personales creencias, dispone de mecanismos para poder enfren-
tarse a esa realidad, por muy real y terrible que ésta sea, y aquellos que por
vocacion y profesion intentamos combatir y trascender la realidad, como
hizo Manuel Rivera durante toda su vida, podemos basarnos en ellos para
en momentos como los que ahora nos toca vivir, poder encontrar razones
suficientemente vdlidas para seguir adelante en nuestro diario caminar. Y
la primera reaccion que pone en marcha ese mecanismo es rechazar de
plano tanto la noticia como la realidad que contiene que nos habla de la
muerte de Manuel Rivera.

La tesis que la realidad nos propone seria pues, Manuel Rivera ha muerto.
La antitesis, que esto no es verdad, que es imposible, que ahi estd la fuerza de
su espiritu y de su personalidad para demostrarlo, que ahi fuera estd su obra,
sus cuadros, que nos siguen gritando un mensaje de orden y de belleza... Y la
sintesis, continuando el método que nos propone Hegel, es decir, la unién de
la tesis y la antitesis, es decir, la verdad que a mi me sirve, esa realidad en la
que me puedo basar para seguir adelante en mi camino es... que quiza tenga-
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mos que irnos acostumbrando a que Manuel Rivera no venga por algtin tiempo
a esta Academia, que no podamos participar de sus ideas expresadas por su
voz y su palabra llena de gracia y de sabiduria, que personalmente me encuen-
tro en una de mis largas ausencias de Madrid y que por ello no voy a tener la
suerte de poder encontrarme con €l...

Pero Manuel Rivera, para mi, no ha muerto. Lo que hemos enterrado ha
sido su envoltura debilitada por una terrible enfermedad, pero su esencia
permanece entre nosotros.

Acudo a Quevedo para afianzar mis ideas:

“Alma a quien todo un Dios prisién ha sido,
venas que humor a tanto fuego han dado,
médulas que han gloriosamente ardido,

su cuerpo dejardn, no su cuidado;
seran ceniza, mas tendran sentido;
polvo serdn, mas polvo enamorado”.

Lo que hemos enterrado han sido cenizas y polvo, pero que por la fuerza
de su espiritu esas cenizas tienen sentido y ese polvo permanece enamora-
do, apasionado y activo entre nosotros.

No puedo precisar cuando conoci a Manuel Rivera. Creo que fue en los
primeros afios de la década de los 50 una tarde en la que coincidimos en el
Ateneo, aunque pienso que nos debiamos de conocer desde mucho antes,
pues formdbamos parte de una generacién que se caracterizO por tener
muchas cosas en comun y parecia que habiamos estado en contacto desde
siempre, antes de saber que existiamos y de ser conscientes de nuestra
profunda coherencia generacional. Una de estas caracteristicas comunes
era nuestro inconformismo, eso que algunos hemos definido como tener un
“espiritu asalmonado”, un espiritu que, por suerte o por desgracia, nos hizo
estar entonces y nos hace estar ahora otra vez, en contra de la corriente
mayoritaria por no aceptar, por no poder y no querer aceptar la realidad por
el s6lo hecho de ser muchos los que la acepten y por no estar dispuestos a
asumir verdades impuestas, sean éstas de la indole que sean y venga la
imposicion de donde viniere.

Sentiamos la necesidad, igual que los salmones, de ir a desovar alli
donde nuestra obra pudiese ser mds necesaria, costase lo que costase, y
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sabiamos que este lugar no era precisamente en donde las aguas tranquilas
encuentran remansos de paz sin sobresaltos, sino que se encontraba donde
esas mismas aguas se baten con fuerza y son necesarios una mas decidida
vocacion y un mayor esfuerzo para poder sobrevivir. Nos unia y nos sigue
uniendo, un afdn de colocar nuestra produccion y nuestro mensaje, no al
lado de donde se encuentra el poder, el dinero y el fécil alago, sino allf
donde nuestras obras podian empezar a hacer crecer la duda en aquéllas
instituciones y personas que ostentan los poderes facticos y econémicos y
que esas dudas les hicieran ver si tanto lo uno como lo otro estdn al servicio
de las auténticas necesidades del ser humano de nuestro tiempo, o sélo se
servian y se sirven de nosotros para promocionar intereses privados y par-
tidistas muchas veces inconfesables.

Pretendiamos hacer una obra esencialmente nuestra y de nuestro tiempo
en la que quedase patente nuestra vision del tiempo y el lugar donde habia-
mos nacido, liberandonos de toda la retérica que envolvia unos - para
nosotros- falsos conceptos nacionalistas que venian imperando desde mu-
chos anos atrds en la produccion artistica de nuestro pais. Y el resultado, en
el caso de Manuel Rivera, fue la creacién de una obra espanola en esencia,
que s6lo un hombre de su tiempo que estuviese enraizado en profundidad
con la cultura de su estirpe, pudo realizar, sin necesidad de tener que dis-
frazar su pensamiento con adornos de un falso folklore o tener que demos-
trar diariamente su modernidad. Asi el mundo lo ha reconocido y asi veo
yo su obra, como un espejo en el que se refleja la esencia de la Espana
profunda, de la tierra que lo hizo posible en el tiempo presente y con un
lenguaje de ahora.

En algunos pueblos de esa Espana profunda se cuenta que al nacer un
nifio lo tiran contra la pared. Si el recién nacido se agarra y comienza a
trepar, sube muy alto y llega muy lejos. El que no lo consigue sucumbe
devorado por la mediocridad.

Nuestra generacién fue arrojada contra esa pared levantada entre la me-
diocridad y la indiferencia, entre la incomprension y el inmovilismo. Sélo
algunos, pero muchos mds de los que se piensa, pudieron asirse a ella, subir
y salir adelante, y llegar muy alto y muy lejos. Manuel Rivera es uno de
ellos que gracias a su esfuerzo personal, a su tes6n y constancia, a su talento
y a su espiritu asalmonado pudo crear una obra plena de calidad y autenti-
cidad que estd repartida por el mundo donde diariamente demuestra su
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valfa. Y si hoy hay gentes que dudan de ello y no quieren reconocer esa
grandeza, es porque en Espafna nos encontramos otra vez, ahora por razones
y circunstancias diferentes a las del pasado. Pero volvemos a encontrarnos
otra vez, a estar sumidos en la indiferencia y oprimidos por la vulgaridad y
la incompetencia.

En aquellos afios 50 y en las décadas siguientes, luchamos por defender
toda una serie de ideas que eran reflejo de la altura de nuestro tiempo y su
circunstancia, y provocar la duda sobre verdades mayoritariamente acepta-
das y nunca discutidas, y hacer despertar asi a una sociedad adormecida y
autosatisfecha, sometida, no solamente por un régimen dictatorial injusto,
sino también dominada por una vida cultural provinciana, raquitica y estre-
cha. Se trataba de intentar ampliar el horizonte de los conceptos en los que
se basaban esa vida cultural e intentar buscar nuevas formas de creacion,
nuevos cauces de comunicacidn, nuevos continentes donde comunicar nue-
vos contenidos de belleza. Y en esa lucha, Manuel Rivera fue un ejemplo
para muchos de nosotros, ejemplo que sigue vigente en nuestros dias y creo
que cada vez con mds fuerza.

No es este el momento ni yo la persona mds idénea para valorar su
importante aportacién a la cultura espafiola del siglo XX. Mi ignorancia,
por un lado, el entusiasmo que su obra me produce y la profunda amistad
que me une a su persona por el otro, me invalidan poder hacer un juicio
ecudnime. Ahora bien, no quiero dejar de mencionar que lo que mas me
atrae de su obra es la capacidad en Manuel Rivera de saber transformar la
materia fisica en una energia de altisimo valor espiritual y estético. Asi, un
simple alambre, una vulgar tela metdlica manipulados por unas manos que
a su vez estan guiadas por una inteligencia y una sensibilidad que sabe
dominar la forma, el espacio y el color, un alambre, se transforma primero
en purisima seda para después empezar a sugerirnos todo un mundo que se
sitia detrds del espejo en el que se mira una novia, el brazo de un dictador,
Quevedo o un paisaje imaginario. Todo un cosmos pleno de sensibilidad,
de belleza, de imaginacion, de creacion artistica de la més alta calidad y de
la mds elevada artesania en el que juega un papel fundamental la cultura de
una mente y la cultura de unas manos.

Toda esa inmensa energia estd y permanece ahi para quien la quiera ver
y percibir. Cada vez que nos acerquemos a ella entraremos en contacto con
su realizador, pues de todos es bien sabido que la energia ni se crea ni se
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destruye sino que s6lo es posible transformarla. Manuel Rivera fue uno de
esos seres humanos capaces de realizar esa transformacion y ahf estd para
mi el valor permanente de su obra y su obra como testimonio y vehiculo de
la permanencia de su espiritu.

La fenomenologia nos analiza y nos ensefia a observar todo ese mundo
situado entre la verdad y la apariencia. Es ahi donde yo quiero situar la obra
de Manuel Rivera al serme permitido elegir entre la inexorable realidad de
unos alambres, unas telas metdlicas clavadas a un bastidor de madera pin-
tado con ciertos colores, o la otra realidad consistente en todo ese ciimulo
de sugerencias, de formas, de vibraciones en movimiento que me ofrece la
contemplacion de un cuadro suyo. Para mi no hay duda que la realidad esta
en la materia transformada por la fuerza de un espiritu creador, el resto es
solamente un vehiculo que sirve como medio de expresion. Y es ahi tam-
bién, en ese mundo entre la verdad y la apariencia donde auiero situar la
noticia, no por tristemente esperada menos sorprendente de la muerte de
Manuel Rivera, v escudarme en la permanencia de su obra de esa energia
creadora capaz de transformar la materia en comunicacion, sensible para no
aceptar en mi interior la otra verdad, su muerte, por muy real que los hechos
inexorables pretendan demostrarmelo.

Quiero desde aqui testimoniar a su mujer, sus hijos y familiares mi
amistad y mi condolencia como expresion personal y también como reflejo
del sentir undnime de mis companeros de la Seccion de Musica de esta Real
Academia y de todos cuantos tuvimos la suerte de poder encontrar en el
fluir de nuestra vida algunos momentos, horas o dias en los que convivimos
con una persona de la altisima calidad humana de Manuel Rivera.

Permitaseme para finalizar estas palabras que nunca pensé que alguin dia
tendria que pronunciar, volver la mirada a otro ilustre andaluz y parafrasear
unos versos suyos que pienso pueden servirnos de guia para el futuro.
Escribia Don Luis de Géngora y Argote desde la lejana Granada -la querida
Granada de Manuel Rivera- anorando su Cérdoba natal:

... s1 entre aquellas ruinas y despojos...
que enriquece Genil y Darro bafia

tu memoria no fue alimento mio,
nunca merezcan mis ausentes 0jos

ver tu muro, tus torres y tu rio...
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Sidesde hoy mismo la viva memoria de Manuel Rivera no fuese alimen-
to y estimulo nuestro, si algin dia llegdsemos a pasar indiferentes ante un
cuadro suyo sin percibir ni su mensaje ni su belleza, si en algin momento
sélo viésemos en su obra la realidad del alambre y la tela metdlica y no
percibi€ésemos la auténtica verdad que trasciende esa materia, estarifamos
cometiendo un terrible acto de ingratitud e injusticia por los muchos mo-
mentos gratificantes que el trato de su persona nos otorgé en vida y ante el
testamento de belleza que nos legd en su impresionante obra en la que
continda viva la energia del espiritu del ser que la cred.

Descansa en Paz querido Manolo, pero no dejes de seguir ayuddndonos
a interpretar la realidad.



MANUEL RIVERA
Tras las huellas de un artista ejemplar

Por

MIGUEL RODRIGUEZ-ACOSTA

“No sé que ocurre dentro de mi, cada vez que me encuentro frente a una
obra de Manuel Rivera. Mas bien dirfa, cuando me atrapa el temblor de su
centelleo, al pasar furtiva y sesgadamente a su lado, como de puntillas, en
silencio, y sin querer del todo mirarla. Lo cierto es, que en ese momento,
acuden a mi diferentes sentimientos y sensaciones, en tropel y sin orden
aparente, que me sacuden produciéndome un estado de espiritu a mitad de
camino entre el placer estético y la conmocién del 4nimo™.

Asi comenzaba el prologo del catdlogo de su ultima exposicion celebra-
da en Granada el pasado mes de junio. Hoy al releerlo, turbado por la
amargura de su ausencia, me parece casi el texto de un epitafio o la premo-
nicion intuida de un desenlace fatal no muy lejano.

¢Qué sentiré desde este momento, que ya nos falta, cada vez que me
encuentre ante una obra suya? ;Qué sentimientos o sensaciones se mezcla-
rdn con los puramente estéticos, y cual serd ahora, el grado de aquella
conmocién del 4nimo, al tener conciencia, de que quién nos habla a través
de la obra de arte, ya no estd entre nosotros?

Se hace dificil para mi, resumir en pocas palabras y condensar, para esta
Academia y para quienes me ois, el perfil personal y la figura artistica de
Manuel Rivera, un granadino universal y un académico ejemplar, un artista
admirable y ademds, un amigo del alma. Por decoro, no voy a incurrir en
la vanidad de traer aqui la evocacion de los recuerdos compartidos de
juventud, aquéllos de nuestros primeros pasos en el mundo de la pintura.
Ni debo, por otra parte, entrar en el andlisis y calificacion de su arte, del que
se ha dicho y escrito tanto y con tanta autoridad, que poco podria yo afadir,
modestamente, que fuese sustancial. Me voy a cefir, en fin -en una vision
personal-, a algunos aspectos humanos, que la proximidad, consustancial
con la amistad y el afecto, me ha dado.
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Con la pérdida del compaiiero, del amigo, del artista, en esta hora triste
del dolor, la reflexion y el recuerdo, debemos asirnos al consuelo, no sélo
de todo lo bueno que de €l recibimos, sino que debemos también encontrar
el alivio de la afliccién e incluso la alegria, al tener plena conciencia de todo
lo positivo que €l recibid de la vida. Podemos asegurar sin duda que, Ma-
nuel Rivera, fue un ser afortunado.

Bien es cierto que el destino le planté dura lucha en su juventud, pero
los hados le colmaron con creces de dones y de talentos, de simpatia y de
vitalidad. Manuel Rivera ha sido afortunado y elegido de los dioses, no solo
porque su talento como artista se ha reconocido en Espana y fuera de ella,
sino porque ha sabido, gracias a su sagaz instinto, vivir la aventura del arte
con pasion y con alegria, con el estimulo, ademads, que proporciona el éxito
y con el aplauso, por anadidura, de sus amigos y coetaneos, lo cual sucede
muy raramente.

Tuvo el talento, tal vez inconsciente, de saber extraer el placer entre las
espinas de aquellas cosas cotidianas, sustanciales o insignificantes, que
ofrece la vida. Era capaz de emocionarse con el color y el tacto de las
piedras o de las rosas, de conmoverse frente a un crepusculo arrebatado de
una tarde en el Burquillo, o deleitarse en la lectura de un buen libro, tanto,
como de disfrutar del placer de una tertulia de amigos pescadores, salpicada
de risas y buen vino, en una taberna calida de su costa granadina.

En los viajes, que tanto le gustaban, podia pasar del asombro visitando
un museo y emitiendo juicios y opiniones ante el esplendor de una gran
obra de arte, a la picara confidencia o la broma aguda, sobre algo marginal,
con el amigo que le acompanara.

No escapaba nada a su perspicacia y el comentario, ante cualquier epi-
sodio, era ocasion festiva para la efusion de ideas, con una policromia
expresiva tal y un sentido del humor verdaderamente Gnicos.

De su vida privada y familiar hizo un relicario de amor y de generosidad.
De la amistad hizo un retablo dorado de comprension y de fecundidad.
Como buen hortelano supo, dia a dia, minuto a minuto, cultivarlas, regando,
con talante cdlido y amoroso, cada hoja y cada pétalo de la convivencia.

Pero la verdadera y gran estrella de Manolo Rivera, fue el encontrar un dia
en su Granada natal, un ser adorable, dulce y tinico, como ha sido y es Mari,
su compaiera y esposa. Una mujer de clara inteligencia, dedicada toda su vida,
como se suele decir, en cuerpo y alma a Manolo, su luz y su espejo, la razén
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de su existencia. Y no se trata de ponderar ahora todas sus virtudes, que en ella
son muchas, sino el de constatar ese milagro que pocas veces se da, y que es
el de haber sido la artifice y el centro de una union basada en los pilares de un
verdadero amor y un respeto reciprocos. En Mari siempre encontré Manolo el
apoyo, el consejo, el aliento, la alegria, la sonrisa, la amistad, la caricia y la
ternura, ;qué mas se puede pedir para ser afortunado?

Esta Academia, esta casa, ha perdido mucho con la desaparicion de
Manuel Rivera. Quiero traer aqui el recuerdo de las palabras, tan acertadas
y frescas, escritas por Julidn Géllego y dedicadas a nuestro compaiiero el
dia después de su muerte, decian: -Era un privilegio de quienes formamos
parte de esta Institucion, el conversar con Manclo cada lunes, y el aprender
la sencillez de quién tantas muestras ha dado de sabiduria. Todos lo echa-
remos en falta porque tenfa el don de impregnar de humanidad todo lo que
comentaba-. Nunca he visto a un artista tan auténtico, tan veraz y a la vez
tan cordial, tan simpatico v tan ocurrente. Ni la Academia ni sus miembros
seremos ya, cuando nos falta, como antes.

Hoy Manuel Rivera, con su natural elegancia y su pudor a la hora de
exteriorizar los sentimientos mas intimos, nos aconsejaria tragarnos con
una sonrisa, nuestro dolor y nuestras emociones.

Y tal vez nos recordaria, como el gran poeta de la Alhambra, Ben Zam-
rrak, compara las lagrimas contenidas del amante con el agua oculta de la
fuente de los leones. Dicen los versos en endecasilabos:

“No ves como el agua colma la fuente
y enseguida la ocultan sumideros,

cual amante que en ldgrimas deshecho
por miedo al delator su llanto reprime?”






MANUEL RIVERA
Por

MIGUEL ORIOL

Le conoci de tertulia con Juana Mordé y Fernando Zébel, personajes de
los mds avisados de una Espaiia en la que El Arte, creativo y lozano,
recuperaba su protagonismo de antano. Principio de los sesenta. Para los
arquitectos de mi generacion el grupo en el que “pintaba” Manolo, y mu-
cho, significaba la recreacion en espanol de un movimiento universal en
cuya corriente arquitectonica éramos nosotros los actores. Algunos desde
la mdxima asepsia clinica, otros, entre los que me sentia mejor, con acento
carnal y orgullosamente ibérico.

Aquellos, los que contenian su pasion expresiva o quizds andaban esca-
sos de ella, s6lo emitian mensajes racionales, nitidos, frios. Querian presu-
mir de informados: “Estoy al dia; esto es lo que se lleva” en una época en
la que la intercomunicacion de la cultura artistica era cara. Para ellos el
deseo de manifestacion explicita de la belleza equivalia a una servidumbre
a la “sensibleria” y una renuncia a ser vanguardia. LLos otros, muy pocos,
se sentian seguros de su caudal como manantiales creativos, y, descarada-
mente selectores de entre su flujo inspirador de aquelio que les gustaba,
exhibian algo tan emocionante como su emocion: eran capaces; a lo largo
de un proceso disciplinado, sacrificado y madurador se encontraban a si
mismos. Ya eran identificables: su ARTE no necesitaba firma; respondia a
una accion acrisolada, exclusiva, inimitable, redonda. Entre estos cantaba
su “solo” Manolo Rivera.

Era europeo, por su formacion en Francia e Italia; espafiol, por su pre-
sencia activa en la vordgine madrilefia y granadino por su obra de incon-
fundibles resonancias orientales, con cantos a dio entre las luces y sombras
que se filtran a través de sus celosfas excitando nuestra curiosidad que
despierta, al movernos frente al cuadro, una vida vibrante y sutil, antes
secreta y oculta. Manolo Rivera es eterno por su ARTE. Proceso largo y
sereno el suyo en el que empieza paso a paso desde la simplicidad tanto en
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la combinacion de los colores como en el juego de las tramas para ir enri-
queciéndolos al tiempo cumplido en el que domina, la una y el otro: desde
la simbiosis acorde entre el ocre y los dorados iniciales hasta la alegria
Ilamativa de los rojos y azules del final; desde la superposicion primaria de
dos velos sobre un fondo monocromo, hasta Ia amplia sinfonia, nunca
puramente geométrica, de las danzas entre tejidos enlazados en abrazo
multicolor. Danza a la que nos sumamos para extraer el jugo a nuestra
admiracidn.

Un hilo conductor cose su trayecto desde principio a fin: la melodia -
porque se oye una rumorosa melodia- de su concierto vital. Hace poco,
unos meses, A.B.C. publicé un reportaje sobre Rivera en el que descubri su
retrato de Andrés Segovia. S6lo habfa oido hablar del de Alberti. Espléndi-
do en su virtuosismo, en su rigor, podia competir con los mejores dibujos
renacentistas tanto en el modo, ritmo y elegancia con el que entrecruzaba
sus trazos y grafismos como en el volumen, fiel a la realidad, que asomaba
desde la lamina plana. Y ademds Segovia resultaba agraciado. Manolo
Rivera no renunciaba a ninguna de las metas que histéricamente hicieron
deseable la vida y entre ellas siempre estuvo la de acercarse a la armonia,
mejor todavia inventdndola, bien como intérprete realista, o, mds adelante,
como softador de abstracciones, para después en cuanto alcanzada, mirarla,
disfrutarla. Porque habia que verle mirando. {Cémo miraba!. ;Cémo me-
dian sus ojos certeros, sensitivos!.

Asi, su prestigio transcendio la frontera entre generaciones. Los arqui-
tectos de mi época procuramos rodearnos de la obra pictdrica con la que,
como ya comenté, nos sentfamos afines. Al pasar los afios vefamos que
nuestros hijos, criados entre ellas, las admiraban pero no las hacian suyas.
Dos de los mios, sin embargo, me sorprendieron ya casados: Rivera les
acompafaba con sus celajes. Y “tener un Rivera” suponia un esfuerzo
econdémico que delataba una sed artistica inevitable, genuina. Era el Ginico
de los pintores “mios” que les habia enamorado. También a ellos.

Un atractivo, semejante al de su Arte, emanaba de su persona, su mejor
logro, en la vida. Y de Mary su mujer. Cuando algunos académicos nos
reuniamos, hace pocos afios, incluso el afio pasado, a cenar, apetecia sen-
tarse al lado de cualquiera de los dos. Irradiaban serenidad, bondad y ver-
dad. Y jcomo apreciamos los que frecuentemene sufrimos el calambre de
la crispacion a aquellos que nos comunican su paz!. Sus comentarios eran
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siempre positivos; sumaban. Lo que no significaba ductilidad: recuerdo su
firmeza en el juicio sobre un aspirante a la Academia que, segiin su opinion,
no merecia el sitio. :

Por ultimo quiero hacer presente mi tltima visita a Granada, mds atn, la
Alhambra y sus “Carmenes” -mejor si eran los de Rodriguez-Acosta- con
Manolo. El gozaba tanto de lo que vefa con Amor desde lo hondo de su
alma que convidaba al deleite a quienes con él y como él, mirdbamos
también: nos incitaba con entusiasmo expansivo que queria compartir. La
experiencia resultaba gloriosa: una vision mdgica, otra vez oriental, de la
que saliamos entranados con el pintor poeta.

Y termino:

El Misterio Infinito; El Misterio Infinito, junto a Quien todos querremos
sentirnos algin dia, (mientras mds lejano mejor) tendrd a Manolo, ahora, a
su Vera Divina. Seguro que verd su propia Obra, nuestro munde, mds guapa
que antes. Y es que el espiritu y la voz ilustradora y optimista de nuestro
amigo le acompafian. jComo se lo estardn pasando!. jAmbos, Aquel y su
nuevo huésped al fin juntos, en La Gloria!.

Que en Ella nos veamos Manolo. Con el tiempo. Contigo y con Mary.
Y en el centro, mds alto, tu Dios, el Nuestro: La Belleza. Que Alli, como
no se esconde, serd tuya para Siempre... La paz es ya contigo.






A MANUEL RIVERA
Por

JOSE LUIS FERNANDEZ DEL AMO

Acudiste desde un arte provinciano en manos de maestros locales, hace
cuarenta afios, en busca de un eco por la capital.

Yo habia pasado por aquellas tierras donde encontré quienes hicieron un
arte vivo para la arquitectura que pretendia.

(Por dénde andaba el arte?. El arte anduvo siempre buscdndole al hom-
bre el asombro para su mirada. En la desazén y en la incertidumbre de aquel
tiempo, acertaste en la revelacion de la propia materia. En tus manos, la
manera de darle a la expresién toda su potencia.

Un lenguaje de nuevo verbo para todo lo que hubiera que decir. Tenias
prisa y trabajaste fuerte, porque se te acababa el tiempo.

Creador no hay mds que uno. Pero la creacién continda y es universal
por mano de los llamados a proseguirla. El espiritu sopla cuando, como y
donde quiere.

Ahf estd tu obra proclamandolo. Tu obra alumbrando agujeros negros en
las mezquinas realidades por las que andamos. Rasgos de su lumbre nos has
dejado para que veamos mas alla de aquello con lo que tropezamos.

Tt lo hiciste. El te lo paga.






NECROLOGIAS
~ DEL
EXCMO. SR. D. HIPOLITO HIDALGO DE CAVIEDES












DON HIPOLITO HIDALGO DE CAVIEDES

Por

ENRIQUE PARDO CANALIS

En la mafana del dia 23 de octubre ultimo, después de una larga y sufri-
da enfermedad sobrellevada con ejemplar entereza, fallecia en Madrid, a
los 92 afios, nuestro querido compafiero D. Hipélito Hidalgo de Caviedes,
sepultado al dia siguiente en el cementerio de La Almudena.

Segitin la costumbre establecida, el emotivo recuerdo ahora ofrecido,
se inicia con su ingreso en la Corporacion, a partir, en este caso, del 6bi-
to de D. Daniel Vazquez Diaz, fallecido en 17 de marzo de 1969. A po-
co, en abril del mismo afio, se presentaba una propuesta firmada por D.
Enrique Lafuente Ferrari, D. Luis Gutiérrez Soto y D. Luis Mosquera, a
favor de D. Hipdlito Hidalgo de Caviedes, acompaiiada de la relacion de
méritos anexa, con profusion de numerosas distinciones recibidas, so-
bresaliendo la concesion en 1935 del Primer Premio Internacional de
Pittsburgh.

Presentada otra candidatura, ambas pasaron preceptivamente a la Sec-
cién de Pintura que, en 2 de julio inmediato, después de examinadas, pro-
cedié a su clasificacién, con D. Hipdlito en primer término.

A la vista de ello y en sesion extraordinaria de 16 de junio del mismo
ano, celebrado el oportuno escrutinio, resultd proclamado Académico de
nimero D. Hipdlito Hidalgo de Caviedes.

El dia 8 de marzo de 1970, con motivo de su recepcion, daria lectura a
su discurso de ingreso acerca de “El pintor ante el muro”, recordando emo-
cionadamente a su predecesor a quien calificarfa de “uno de los mas s6li-
dos valores de la pintura universal de nuestro tiempo, artista puro, fuerte y
sutil —afiadiendo— querido amigo de mi juventud”.

Evoca singularmente los afios anteriores a 1920, que califica de heroi-
cos, profundizando agudamente en la materia elegida para su ingreso y
ofreciendo a la Corporacién el cuadro “El Mar”, de vibrante expresion, en
el que al margen de otras consideraciones “solo afirma y exalta la dramati-
ca belleza que el mar le inspira”.
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En representacion de la Academia le contestaria D. Enrique Lafuente
Ferrari, quien al término de un cdlido enaltecimiento de su extensa obra, le
expreso la cordial bienvenida en nombre de la Corporacion.

En tan senalada solemnidad, el Sr. Director D. Francisco Javier Sdnchez
Cant6n, impuso al nuevo Académico, la medalla niimero 4, junto con el di-
ploma correspondiente.

El interés manifestado por el nuevo Académico en las actividades de la
Corporacidn, se reflejaria en su expediente, no s6lo por su asidua participa-
cién en las sesiones celebradas y problemas corporativos: preocupacion rei-
terada por la ordenada entonacién de las nuevas salas del Museo asi como
también por las diversas comunicaciones sobre “El desnudo en el Arte” (28
de febrero de 1977), actividades relativas a la Comisién de Relaciones con
el exterior (7 de octubre de 1977 y 22 de junio de 1978) y una preciosa apor-
tacién titulada “En el IV centenario de Tiziano™ al que pertenece un expre-
sivo pérrafo que recogiendo un comentario de Camén Aznar, subraya que
“su larga y juvenil existencia testimoni6 y protagoniz6 desde la Baja Edad
Media hasta el alborear del barroco, todos los brotes, las expresiones en el
crecer, florecer, madurar y decaer del Renacimiento, sin entregarse al ma-
nierismo y sin dejar de ser veneciano”.

- En otro aspecto quisiéramos subrayar la primorosa contestacion al discur-
so de ingreso de D. Eugenio Montes sobre “Miguel Angel en el Jardin de los
Médecis—a quien propusiera para su ingreso en 1980-y cuya recepcion se ce-
lebr6 solemnemente en la Real Academia Espatfiola, en la que —perdonando la
alusion personal le cupo el honor al Secretario General de leer el primoroso
discurso del nuevo Académico, indispuesto— a quien D. Hipdlito veia “huma-
nista total, tomando al hombre como unidad para medir el mundo”.

Madrilefio de nacimiento, de porte sefiorial, afable, de gran sensibilidad,
siempre atildado, tanto en la indumentaria como en el gesto, con el detalle
casi caracteristico del frecuente uso de la pipa, comedido y nunca indife-
rente a las preocupaciones sociales y exquisitas deferencias de buen tono.

Que el Seiior le tenga en su Gloria.



IN MEMORIAM HIPOLITO HIDALGO DE CAVIEDES

Por

JOSE HERNANDEZ DIAZ

Sres. Académicos:

A los 92 afos, nos ha dejado este gran pintor e ilustrador madrilefio. Sus
amigos y compaieros estamos apesadumbrados ante su 6bito, pese a que
hace tiempo se presentia, por su larga e irreversible enfermedad.

Yo he conocido su personalidad artistica y su talante humano a través de
dos discursos académicos que me impresionaron; ademas de la contempla-
cion de su obra y el consiguiente trato amical.

Trataré de ello en este sencillo comentario, escrito a vuela pluma:

En 1970 recibia en nuestra Academia la medalla corporativa, en el acto
de su solemne recepcion, ocupando un sillén muy prestigiado (heredado de
Jos Caveda, Villegas y Cordero, Alvarez de Sotomayor y Vizquez Diaz),
ofreciendo, al efecto, la pintura que titul6é “El Mar” y un profundo y erudi-
to discurso sobre “El pintor ante el muro”. Ambas creaciones —pictérica y
de pensamiento— nos descubren su estética y las férmulas artisticas utiliza-
das para expresarla, su vocacion por la pintura mural aprendida en afios de
formacidn en Italia y Alemania, y el expresionismo hispdnico en su larga
estancia [beroamericana, singularmente en Cuba, donde permanecié duran-
te un cuarto de siglo. Lo uno y lo otro se aprecian en dicho cuadro, de agu-
do y dramadtico sentido social y aun con fuerza tecténica, que nos ensefan
su predileccién por el fresco y las técnicas muralistas.

En 1982 contestaba, entre nosotros, al discurso de recepcién de nuestro
recordado compaiiero, Eugenio Montes, en el que adverti su gran humani-
dad y hombria de bien, su profunda, fraternal y sincera cordialidad ante el
amigo y nuevo colega, categorias morales que lo definian siempre en el am-
biente civico y en el trato con sus semejantes.

Descanse en paz.

He dicho.






HIPOLITO HIDALGO DE CAVIEDES

Por

FERNANDO CHUECA GOITIA

Nos ha dejado después de un largo silencio, un compaiiero nuestro al que
mucho admirdbamos, el pintor Hipdlito Hidalgo de Caviedes.

En su vida se pueden destacar facilmente tres etapas: la de sus primeros
pasos en Madrid; la de su largo exilio en tierras americanas y por ultimo la
de su retorno a la patria y la de su entrada en la Real Academia de Bellas
Artes. De las tres etapas de su vida, la primera la medio conozco; la segun-
da, la que estd entre paréntesis, la extranjera, mayormente la ignoro; y la
tercera o ultima, es la que mejor conozco por haber tenido con €l un trato
frecuente y por ser compafieros de Academia, a la que concurriamos casi
todas las semanas y en la que muchas veces nos sentdbamos juntos.

De su primera etapa espafola tengo vivos recuerdos, porque su padre,
Don Rafael Hidalgo de Caviedes, muy notable pintor, era uno de los que
preparaban para el ingreso en la Escuela de Arquitectura donde habia que
pasar pruebas muy dificiles de dibujo de estatua. Tres eran las grandes aca-
demias de preparacion en el terreno del dibujo, dos de ellas regentadas por
relevantes pintores, Hidalgo de Caviedes y José Ramén Zaragoza, y una
por un arquitecto llamado Enrique Lépez Izquierdo. Aunque son tiempos
ya muy lejanos, yo tenfa algiin amigo en la Academia de Caviedes, mien-
tras yo estudié, pocos meses por cierto, en la de Zaragoza.

También recuerdo que me sorprendieron muy favorablemente unas pin-
turas al fresco que hizo Hipdlito muy joven en las portadas de unas tiendas
de café, si no recuerdo mal una en la calle Preciados y otra en la calle de
Espoz y Mina, o en sus aledafios. Siendo aquello un arte menor, de tipo pu-
diéramos decir publicitario, tengo que reconocer, sin embargo, que me im-
presionaron profundamente los frescos de Hipdlito que parecian, por los ti-
pos de los negritos degustadores de café, anticipar su inclinacién por los
temas antillanos y americanos. En el fondo eran el precedente de su cuadro
“Elvira y Tiberio”, Gran Premio del Carnegie Institute de 1935. También
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tengo presentes, como el de la famosa Ballena Alegre, otros frescos que
fueron escenario de juveniles conspiraciones politicas.

Alli descubri el secreto de la elegancia, algo que no se ha desmentido
nunca, en la obra de Hipdlito. Estaba estos dias pensando hacer un elogio
del buen gusto, porque considero que el buen gusto es una de las cosas que
mds falta nos estd haciendo en este momento en que todas las formas, ma-
neras y comportamientos, se han degradado hasta extremos verdaderamen-
te inverosimiles. Asi el buen gusto se refleja en todos los aspectos de la vi-
da, lo mismo en la conducta, en la manera de ser, en las obras de los
hombres, sean artisticas, literarias o incluso cientificas. No cabe duda que
el buen gusto es algo que estd totalmente pasado de moda. En realidad Hi-
polito Hidalgo de Caviedes, “rara avis”, era un ejemplo de depurado buen
gusto y esto obedece, entre otras muchas cosas, a la falta de estridencia que
ha tenido su trayectoria de pintor. Como ya se lo hizo saber a Don Enrique
Lafuente Ferrari en algunas ocasiones, €l siempre ha sido un pintor que ha
admirado la modernidad y ha participado de ella, pero una modernidad fre-
nada en parte por un sentido de ponderacion, por un cierto clasicismo que
no empece para nada la originalidad y a veces incluso la audacia de su obra.
El propio pintor lo dice muchas veces, modernidad sin estridencias. Ya en
aquellos frescos comerciales, con los pintureros negritos tomando café, es-
taba implicita toda la elegancia de Hipélito Hidalgo de Caviedes.

Mais tarde, como digo, se abre un paréntesis y este paréntesis para mi es
la zona desconocida de su vida y de su obra, aunque por todas las refere-
cias, supongo, y asi lo estimo, ha sido la parte central y mds fecunda. Esta
vida ha transcurrido en Cuba primero; en Puerto Rico circunstancialmente;
en los Estados Unidos y en otros lugares de América. Sobre todo envidio
de veras la Cuba que €l conocié. A mi me hubiera gustado, y no he tenido
esa fortuna, haber conocido Cuba en dos momentos de su historia, prime-
ro la Cuba todavia espaiiola del reinado de Dona Isabel II, e incluso la Cu-
ba del General Weyler, que debia ser una ciudad deliciosa, no obstante la
revuelta que se incubaba. Pero también me hubiera gustado conocer la Cu-
ba de la etapa que vivié Hipdlito Hidalgo, la Cuba de Portocarrero, de He-
mingway, de Carpentier, de Lezama Lima, de Pittaluga, del arquitecto Do-
minguez y de tantas personas de primera linea como alli se dieron cita.

Se ha dicho alegremente que Cuba era el prostibulo de los Estados Uni-
dos. Acaso algo haya de esto, pero esta pincelada un tanto brutal y solanes-
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ca haescondido otros aspectos de Cuba que realmente eran muy favorables.
Cuba ha sido en la época en que todavia pertenecia a Espafia y mas tarde,
eso que tantas veces de ha repetido, la perla de las Antillas. Pero lo que ocu-
rria es que Cuba con su poblacién heterogénea era un centro civilizador ex-
traordinario y eso se ha demostrado porque los cubanos han triunfado en el
mundo cuando han tenido que emigrar de su patria. En Cuba habia magni-
ficos profesionales, médicos, ingenieros, arquitectos, magnificos aboga-
dos, notarios, catedraticos, era una sociedad culta y perfectamente estruc-
turada que tragicamente se ha venido abajo primero con los excesos del
Sargento Batista y luego, hasta hundirse del todo, con Fidel Castro. Pero en
fin, todavia, como nos han explicado, Hipdlito vivié una Cuba esplendoro-
sa y llena de gracia, con una distincién que ya se ha perdido para siempre.
Y alli estaba Hipdlito como pez en el agua.

Y luego he conocido la dltima etapa de su vida. En esta etapa he segui-
do directamente su labor de pintor; ha tenido acaso una concepcion de su
arte mds dramadtica pero no por eso menos equilibrada. Si en un momento
el seguidor de Vazquez Diaz y el pintor que en parte coincidia con un Au-
relio Arteta, representaba la majestuosa serenidad de la pintura al fresco,
luego, sin perder estas condiciones de muralista, ha trabajado en unas ver-
siones, como por ejemplo el cuadro que entregd a la Academia de Bellas
Artes de San Fernando, cuando fue elegido Miembro de ella y que presen-
ta un mayor empuje dramadtico, pero siempre fiel a si mismo.

Desconfio bastante, justo es reconocerlo, de los pintores de la constante
pirueta, los artistas que no justifican nunca el por qué de la dltima postura
adoptada por el solo deseo de seguir los pasos de la moda. Hablaba yo no
hace mucho sobre el tema de la vocacion y lo importante que era que un
hombre fuera fiel a si mismo. Pues bien, un pintor no basta con que toda su
vida se dedique a la pintura, tiene que tener una vocacion no solamente fiel
al arte que cultiva sino a su personalidad y continuidad en la forma de cul-
tivarlo. Es decir, yo admiro a aquellos pintores que han estado constante-
mente obedeciendo a un impulso interior. Véase por ejemplo el caso de Ca-
neja. Si en una época parecia mas avanzado que muchos académicos, hoy
estos académicos de ayer intentan sobrepasarle. Pero €l sigue en su sitio.
Algo de esto ocurre en Hipdlito. Desde los afios juveniles hasta los de hoy,
su obra tiene una similitud que le hace identificarse, no obstante la riqueza
de matices y las transformaciones que puedan existir. Esto es una cosa que
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se estd perdiendo en el arte actual y que en cambio nunca falld, nunca se
desmintié en el arte antiguo. Los pintores se transforman, generalmente se
hacen mas interesantes, mas libres, mas profundos. Si se toma un Veldz-
quez de las primeras épocas y un Velazquez de los ultimos afios, se notard
la maestria que ha alcanzado, su nueva manera de ver el mundo, sus pince-
ladas sueltas, la magia de las sensaciones atmosféricas que en los primeros
tiempos faltaba, pero ambos seran de Veldzquez, seran identificables como
Veldzquez. Y lo mismo ocurrird con un cuadro de Tiziano o de Botticelli.
La verdad es que esto hacfa fécil la historia del arte, porque el historiador
podia siempre tener como asidero esa fidelidad y podia atribuir los cuadros,
en su tarea de clasificacion, con toda seguridad a un pintor aunque fuera de
su primera o Gltima época. Pues ahora no. Hay pintores que han cambiado
tanto de piel que de unos afios a otros no se reconocen ni ellos.

Estoy seguro que vamos a echar mucho en falta la amable compaiiia, de
Hipdlito, su elegancia, distincion, tacto, sensibilidad, agudeza, conoci-
miento del mundo y de las gentes, experiencia viajera y cosmopolita y por
supuesto también su buen arte de conversador en el que siempre se distin-
guid por saber escuchar.

Yo quiero en esta sesion necroldgica, rendir tributo a su memoria y ren-
dir también homenaje a su viuda, Maria Senderi, inteligente, fina y de una
cultura que se da frecuentemente entre las mujeres argentinas.

Descanse pues en Paz, el pintor y buen amigo.

Madrid, Octubre de 1994.



EVOCACION DE UN COLABORADOR DEL MUSEO

Por

JOSE M?® DE AZCARATE

Con la muerte de don Hipélito Hidalgo de Caviedes esta Real Acade-
mia, y particularmente la Seccién de Pintura y la Comisién del Museo, han
perdido a uno de sus mejores componentes, ya que fue un colaborador cu-
yas opiniones eran siempre tenidas en cuenta por su buen criterio. Ya hace
muchos afios tuvo importancia decisiva en la seleccion de los colores de las
salas que debian servir de fondo en la instalacion de los cuadros, en la re-
novacion del Museo y en su nueva disposicion, ya que su buen gusto y su
concepto de la estética debian tenerse en cuenta. Mds tarde, en el proceso
del traslado de las obras desde el edificio de la Biblioteca Nacional a la ac-
tual sede, tuvimos presente sus preocupaciones y criterios para llevar abuen
término la labor, como asf se hizo. Con estos aspectos mostraba don Hip6-
lito su interés por las tareas académicas.

En la misma linea, hemos de sefialar las repetidas veces que en las reu-
niones del Pleno propuso y se ofreci6 para intervenir en las mismas con te-
mas historico-artisticos temas que habrian de completar las informaciones
que aqui se dan. Propugnaba que en la tematica de los asuntos a tratar se
procurase un cierto orden y que fuese de interés general para poder estable-
cer un cuerpo de doctrina por su homogeneidad, representativa de los cri-
terios correspondientes a este momento histérico. Recuerdo en este sentido
que se ofrecid para tratar el tema del desnudo en el arte tanto en cuanto afec-
taba a los estudios anatémicos como a los colores que debian ser tenidos en
cuenta por los académicos de nuestro tiempo, tanto por los profesionales
como por los tedricos.

Hombre pulcro, con cierto aire de alejamiento aristocrético, reflejo de un
espiritu intelectualizado en su forma de ser, en la linea de la consideracién del
arte como manifestacion expresiva de lo animico. Su desaparicién como par-
ticipante auin activo de los movimientos del segundo tercio del siglo actual, es
importante por cuanto representa el concepto de un estilo que, si bien se apo-
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ya en la realidad mediante la geometrizacién y plasticidad de las formas pic-
toricas, entronca lejanamente con la abstraccion constructiva que nos evoca el
arte de Piero della Francesca o de Véazquez Diaz, rompiendo con el concepto
de arte como imitacién de la naturaleza para crear un estilo estable que busca
y representa la esencia de las cosas y de las figuras.

Su visién pictdrica, en suma, es representativa de un grupo de artistas del
arte de nuestro tiempo, mostrando el cardcter de esta Real Academia al reco-

ger las principales tendencias y evolucion del arte espaiol de nuestro siglo.
Descanse en paz.



IN MEMORIAM HIPOLITO HIDALGO DE CAVIEDES

Por

FRANCISCO LOZANO

Es muy triste resefar la desaparicion de Hipdlito Hidalgo de Caviedes,
gran pintor, gran persona y gran viajero, especialmente en su juventud vi-
vida como “una aspiracion a no renunciar a nada”. Enamorado de las An-
tillas, particularmente de Cuba, que frecuenté constantemente y en donde
vi6 por primera vez esos negros absolutos de sus cuadros y esos ritmos an-
tillanos que su talento plasmé para siempre en su pintura. La vida de Hip6-
lito, su vida de pintor, es un laberinto de recuerdos, es una gran sucesion de
actitudes. La languida y doliente vida de las Antillas, con sus lutos eternos
y sus amores siempre renovados, le cautivaron totalmente. Por eso plasmé
tanto en sus cuadros el rito melancélico de las despedidas, el adios y la con-
gojade esas mujeres que despiden sus ilusiones frente al espejismo de aque-
llos mares. Ahi estd, creo yo, el mordiente de su mirada de pintor; una mi-
rada de corsario que descubre mds en las sombras que en la luz.

Toda la pintura de Hipdlito va sincopando su realidad personal en un
mundo enigmdticamente poblado, su hermosura visual es escenario para
melancolias y desafueros; todo es vida, si, pero la vida en estas hermosas
latitudes es una rebosante exteriorizacion.

Recordemos el cuadro de Elvira y Tiberio que le valié el gran premio de
Pittsburgh (1935). Elvira y Tiberio son personajes de las Antillas, los colo-
res se estremecen en su impenetrable realidad vital. La mirada en los ojos
trae el recuerdo de “amores vencidos” que empiezan a sentir que nada pue-
de perdonarse...

En este cuadro todo su mundo de pintor son huellas recobradas, espejis-
mos de una realidad amada, la vuelta a unas raices que todo viajero ensi-
mismado olvida, el temblor de una realidad lejana y presentida.

Su elegancia, su exquisita sensibilidad matizaron siempre su entrafia-
ble amistad. Era una delicia conversar con él. Llevé a esta Real Acade-
mia, desde su ingreso el 8 de marzo de 1970, su experiencia y penetran-
te talento de pintor.
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Al terminar esta elegfa por Hip6lito, me llega desde la Historia, el grito
conmovedor de Van Gogh: “Todo acaba en esta vida, menos la tristeza”.
Descanse en paz.



RECUERDO DE HIPOLITO HIDALGO DE CAVIEDES

Por

LUIS GARCIA-OCHOA

Hipolito Hidalgo de Caviedes es uno de los pintores espaifioles que han
caracterizado el arte de nuestro siglo. Quisiera decir al pronunciar estas pa-
labras en su recuerdo, que el nombre de Hipd6lito estd unido a nuestra ju-
ventud. Las escasas obras que conociamos de él en los afios posteriores a
la guerra civil, que es cuando dimos nuestros primeros pasos en el mundo
de la pintura, nos llenaron de admiracion. En realidad no le conocimos per-
sonalmente hasta mucho tiempo después, cuando tras una prolongada es-
tancia en América, volvi6 a su patria. Lo que mds nos interesé siempre de
Hipdlito fue su manera de entender la modernidad tal y como nosotros en-
tonces la buscabamos.

Nos atrafa su concepto de la forma, una concepcion constructiva que tu-
vo entonces en Espafia insignes cultivadores. Hipdlito ejercié una manera
expresiva bastante peculiar debido a su poderosa personalidad, que era muy
distinta a la de otros pintores que militaban en su demarcacion. Su capaci-
dad de dibujante le permiti6 abarcar practicamente todas las posibilidades
de realizacion a las que puede acceder un pintor, desde la delicadeza de un
cuadro de pequefio formato hasta la gran sintesis muralista. Ya en nuestros
primeros anos, en que adn no le conociamos, le considerdbamos como un
maestro. Ante la abalancha de un arte decadente, consecuencia natural del
estado cultural de aquellos anos, Hip6lito nos anunciaba la frescura de un
hecho pldstico que desedbamos conocer profundamente.

Hijo de Rafael Hidalgo de Caviedes, excelente pintor y maestro de mu-
chos pintores de las siguientes generaciones, tuvo una rigurosa preparacion,
completada en la Escuela de Bellas Artes de Madrid, y por substanciosos
viajes por Europa. Sus principios fueron fuertes, pues participé en la famo-
sa Exposicion de Artistas Ibéricos, en el afio 25, que se constituye como el
primer jalon de la vanguardia espafiola, y que incorpord a un brillante elen-
co de jovenes artistas al movimiento pléstico europeo.
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Guardo un recuerdo del tiempo de mi adolescencia: una figura de Hip6-
lito plasmada en una revista de la época, en los dias que precedieron a la
guerra civil. Su aspecto era elegante —aspecto que guard6 durante toda su
vida—, y, a pesar de su no sobrada edad, se le nombraba entre los pintores
mds eminentes de la época. Como suele suceder en nuestro pais su nombra-
dia le lleg6 desde el extranjero. Le habia sido concedido el Gran Premio de
Pintura en la Exposicion Universal de Pittsburgo, en los Estados Unidos,
convocado por el Instituto Carnegie; tenia entonces nuestro pintor treinta y
tres afios, y gracias a tal distincion su nombre quedo situado al lado de otro
espaiiol también obtentor del premio: Pablo Picasso. Junto a la imagen per-
sonal a la que hemos hecho referencia, pudimos admirar una reproduccién
del cuadro premiado: Dos negritos, “Elvira y Tiberio”, estaban sentados en
el sofd del estudio del pintor, erguidos, endomingados, con el encanto que
Hipélito puso siempre en su pintura de nobles formas e infinita gracia.

Sus viajes por el continente americano le permitieron realizar murales y ex-
posiciones de sus cuadros en diversas naciones, constituyéndose en uno de los
pintores mas internacionales con que cuenta la moderna pintura espafiola.

De casta surefia, posey6 muchas de las caracteristicas de los hombres del
sur, pero ya hemos dicho cdmo se proyecté de modo cosmopolita sobre el
mundo, dejando huella por donde pasé tanto de su arte como de su bonda-
dosa personalidad. Las audacias de su personalidad han quedado incolu-
mes, gracias a haber permanecido fiel a las leyes fundamentales de la gran
pintura. Su obra, dentro del contexto contempordneo espanol, es una mues-
tra testimonial de nuestro tiempo.

Hipolito fue maestro esperado y, mds tarde, compaiiero de encuentros y
conversaciones inteligentes y discretas. La Academia nos brind6 la oportu-
nidad durante algunos afios de su trato exquisito y pudimos gozar de su re-
conocida bondad. En el homenaje que le ofrecieron sus colegas artistas y
los admiradores de su arte, en un dia no lejano, brill6 su seforio y se pudo
comprobar el respeto que emanaba su persona. En los Gltimos afos falté a
las sesiones de la Academia y su ausencia se noté en la Seccién de Pintu-
ra, de la que era uno de sus mas notables miembros y la Academia perdié
uno de sus representantes mas queridos.

En la etapa final de su vida hemos podido conocer la obra de Hipdlito
en toda su extension, y hoy la recordamos con verdadera emocion. Estuvo
inscrito en la vanguardia, al lado de otros audaces pintores espaiioles parti-
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cipantes en la gran marcha del arte moderno. Su pintura se mantuvo siem-
pre alejada de esnobismos, no fue esclavo de modernismos pasajeros, sino,
por el contrario, se acercé a criterios universales, necesarios frente a la ac-
cion demoledora del tiempo. Su pintura, por encima de la natural decaden-
cia humana, se sostuvo viva, y quedard como una genuina representacion
de la época. Hipdlito asumi6 propuestas plasticas correspondientes al pen-
samiento moderno, pero su obra atesora las grandes verdades constituidas
como insobornables por la historia del arte. Y su vida queda vinculada a
una de las etapas mas inquietantes de dicha historia.

Entre las muchas exposiciones de Hipdlito que hemos tenido la oportu-
nidad de contemplar, recordamos muy especialmente la dltima realizada en
la Galeria Alfama de Madrid, cuando ya habia hecho aparicién su decaden-
cia fisica. La exposicion la vimos como una primavera, poseedora de una
suave juventud encarnada en el mds puro acento femenino, pues él amaba
a la mujer, amaba su belleza, su gracia, como una cadencia musical sobre
el mundo. Fueron las muchachas sobre el maravilloso escenario de sus pai-
sajes, las que mantuvieron el candor de una eterna primavera.

Mirando el conjunto de su obra, en medio de las variadas sugestiones
que de ella nacen, en medio de sus asuntos dramdticos, sus simbologias, sus
fantasias y transcendencias, al unir todos los tramos de su mundo magnifi-
co, quedan intersticios, fisuras por donde se cuela el florido esplendor de la
primavera.






ADIOS A HIPOLITO HIDALGO DE CAVIEDES

Por

JULIAN GALLEGO

Yo conocia a Hipdlito por su obra, mucho antes de que pudiera contem-
plarla directamente. Siendo todavia nifio me gustaba guardar algunas por-
tadas y laminas de “Blanco y Negro” cuando eran muy de mi gusto. Por eso
guardaba (y todavia guardo) una tapa que representa a una dama y un nifio
en un balcén contemplando, al parecer, uno de aquellos desfiles militares
de la época del Congreso de Viena. Fue un momento en que el estilo neo-
cldsico gozaba de la estima de los dibujantes espaiioles, pero ninguno acer-
t6 a interpretarlo con la elegancia y soltura de Hidalgo de Caviedes, por lo
menos para mi gusto de nino aficionado al dibujo y estoy seguro de que al-
guno de los muchos que ejecuté a los diez afos y rasgué a los veinte ten-
drfa algo asi como un eco desmanado de la refinada elegancia de Hipdlito.
Este nombre griego, que anunciaba el exquisito neoclasicismo de la pintu-
ra del artista, era seguido por los apellidos espafoles del pintor, Hidalgo de
Caviedes, formando un todo de gracia solemne y a la vez ligeramente ird- .
nica, que definfa por si mismo el noble encanto de su estilo. En la misma
revista pude ver y recortar la fotografia del cuadro que merecié el premio
internacional de Pittsburg, una elegante pareja de negros en un sofd, mati-
zado de esa dulce ironfa que prestaba tanta simpatia a los neoclasicismos
de Caviedes, cuadro que, por cierto, fue adquirido recientemente por un ga-
lerista de Madrid en un gesto patriético y de buen gusto.

Muchos afios después he tenido ocasién de admirar directamente pintu-
ras de este gran artista y de disfrutar de su culta compaiiia en estas reunio-
nes de la sala de columnas de la Academia de San Fernando, que preceden
y animan las sesiones semanales. Alto, sencillamente elegante en su aspec-
toy en su conversacion, era Hipdlito algo asi como el académico ideal. Des-
canse en paz, en compaiiia de los dngeles que tantas veces pinto.






HIPOLITO HIDALGO DE CAVIEDES EN EL RECUERDO

Por

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA

Recibi la noticia de su fallecimiento aqui, en esta su casa, la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando. Su director Ramoén Gonzilez de
Amezua, nos informé del fatal desenlace de la enfermedad que tenia cada
vez méas impedido a Hipdélito Hidalgo de Caviedes y que sobrellevo con la
dignidad de un buen cristiano y la entereza de un batallador.

Cuando inicio la redaccion de esta intervencion, plena de admiracién y
de cariiio, desde el dolor de la despedida, saltan a la mente el recuerdo de
entrafables vivencias de este gran hombre, gran artista, gran amigo.

Su cultura formaba parte de su esencia, trasladada en gran medida a su
obra, a su elegancia, a su sencillez y exquisito trato que ahora cobran di-
mension especialisima cuando sus amigos de muchos afios nos disponemos
a recordarlo, no por tltima vez, desde luego.

Como periodista, informador de multiples aconteceres artisticos, tuve
ocasion y privilegio de hablar, y hablar largamente, con Hipdlito Hidalgo
de Caviedes, de arte, de politica, de cultura de ayer y de hoy —que es la ver-
dadera cultura— y siempre salia de esos encuentros altamente enriquecido
ante tanta experiencia, tantas opiniones certeras sobre los temas mds polé-
micos de nuestro tiempo, sobre los inventos y sus aplicaciones, sobre noti-
cias puntuales que acaparan la atencién de todos...

Le recuerdo especialmente en aquellas entrafiables y ya historicas tertu-
lias en la Universidad Internacional Menéndez Pelayo de Santander, los
“cursos de la Magdalena”, cuando por las noches, después de la cena, se
conversaba de todo tema con el arte como centro: Camoén Aznar, Francis-
co Indurain, Gaya Nufio, Enrique Azcoaga, Manuel Conde, Antonio Ma-
nuel Campoy entre los teéricos que ya marcharon a la eternidad; Hipdlito
Hidalgo de Caviedes, el matrimonio Frau, Margarita y José, Benjamin Pa-
lencia, Pancho Cossio... entre los hacedores del arte —y cito solo también,
a aquellos que nos dejaron—. Pues bien, Hipélito callaba mientras consumia
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el tabaco de su pipa y preparaba otra. Escuchaba y cuando tomaba la pala-
bra lo hacia con precision, dando muchas veces un giro-a lo dicho anterior-
mente, afiadiendo algo interesante, desarrollando el tema con ese acento su-
yo, de sus propias ideas y vivencias, tan humanas siempre. Era un cronista
del didlogo como fue un cronista en la manera de desarrollar su obra picto-
rica, en cualquier tema, asunto o género ante el que se enfrentaba. Los re-
tratos, tan parecidos a los modelos, en cada caso, y al mismo tiempo tan pa-
recidos todos entre si. Los murales, tan precisos y ricos en significaciones,
tan bien compuestos, en el doble compromiso de los elementos dibujisticos
y las cromias. Los campos, esos pueblos blancos, de calles empinadas y es-
trechas, de cielos luminosos por donde campan personajes en su ir y venir
cotidiano... O esas mujeres de negro, enlutadas perpetuamente, con el reca-
to costumbrista de los pueblos mediterraneos. En sus cuadros se intuye al-
g0 mds que la escena misma.

Recuerdo también haberle visto pintar, desde el primer instante que
inicié un cuadro, cuando trazé un 6valo y le colocé ojos, nariz y boca en
sucesivas grafias y fue construyendo la figura con otros trazos limpios y
largos que dieron corporeidad a un grupo de mujeres envueltas en vesti-
mentas batidas por el viento que asi, mdgicamente, se incorporé al am-
biente del cuadro. Algo inolvidable, sorpresivo por demds. Y es que Hi-
polito Hidalgo de Caviedes, ademads de pintor fue un excelente dibujante
desde nifio, como me recordaba en una de nuestras entrevistas en esa
anécdota tan graciosa y tan significativa que publicé la revista “Blanco
y Negro”, en 1910, con ocasién de la primera exposicion del artista, a los
ocho afos de edad, en la Sala [turrioz de Madrid. Decia aquella cronica
o informacién que Hipdlito, —aquel nifio pintor— dibujaba con tal preci-
sién que, en ocasiones, cuando informaba a sus padres de alguna visita
0 encuentro con algin amigo suyo del que el pequefio no conocia su
nombre, para identificarlo familiarmente, lo dibujaba con tal parecido,
que todos sabian al instante de quién se trataba.

Con todo este bagaje de cultura, de tradiciones y adherencias varias, Hi-
polito Hidalgo de Caviedes mostr6 siempre una inquietud renovadora. No
se asentd en su seguridad de ejecucion y de interpretacion, ni se confid de-
masiado a la técnica aprendida, y bien aprendida, del arte de la pintura. Por
el contrario, su inquietud le condujo por senderos de investigacion y curio-
sidad por todo lo nuevo: el cine, la television, las revistas que reproducian
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las obras de arte, la musica, el teatro mas cercanos, la altima literatura, la
poesia mds reciente... todo era motivo de su atencién y de su consideracion.

Le recuerdo en los afios sesenta experimentar con las pinturas acrilicas
de rapido secado, sobre la que opinaba, se marcaba una rapidez de ejecu-
cién que le atrafa sobremanera.

Esa aficidén investigadora nos descubre una vez mas que la juventud y el
envejecimiento no tienen mucho que ver con la cronologia.

Ahi estd la obra de Hipdlito Hidalgo de Caviedes —cerrado ya el ciclo
productivo de sus realizaciones plasticas— en la historia del arte de este si-
glo, para testimoniar lo que la pintura es: viva interpretacién de las realida-
des, tanto de las realidades formales como de esas otras realidades mds
ocultas que subyacen en la esencia misma de las cosas.

Descanse en paz Hipdlito Hidalgo de Caviedes.
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DON ENRIQUE SEGURA IGLESIAS

Por

ENRIQUE PARDO CANALIS

En la vispera de la Nochebuena ultima, fallecié en Madrid, a los ochen-
ta y seis afos, nuestro querido compafiero, don Enrique Segura Iglesias. Al
dia siguiente, después de la Santa Misa celebrada en la capilla ardiente ins-
talada en su casa estudio de Puerta de Hierro, fue trasladado al cementerio
de Pozuelo, donde recibi6 cristiana sepultura, en medio de la general aflic-
cion apenas contenida de los numerosos asistentes al acto.

Se repetia con ello un nuevo capitulo entristecido en la historia de la
Academia, mds aun cuando a la pérdida de un companero entrafiable se unia
el recuerdo de sus cualidades humanas, que, como en este caso, por ser de
todos conocidos no parece necesario evocar.

Pero si, conforme a la costumbre observada al dedicar la sesion necro-
l6gica a su memoria, mds que un resumen de su biografia importa destacar
estrictamente su andadura por la Academia desde el dia de su ingreso, en-
tendiendo que todo el extenso y brillante bagaje de sus afos anteriores se-
ria, fue justamente reconocido y valorado al acordar su incorporacion a las
comunes tareas, sin pretender por ello bosquejar una especie de trayectoria
de su vida administrativa —aquf fuera de lugar— sino mds bien corporativa.
De ahi que, como punto inicial, se haya de recordar el fallecimiento el 6 de
mayo de 1963 del pintor electo don Rafael Pellicer. Con tal motivo, el 27
de noviembre del mismo afio, D. Francisco de Cossio, D. José Aguiar y D.
José Camoén Aznar suscribian la propuesta de D. Enrique Segura para cu-
brir la vacante de referencia.

Seguidos los tramites de costumbre, resulté elegido en sesién extraordi-
naria de 27 de enero de 1964. Al afo siguiente, en 14 de febrero de 1965,
se celebraba sesion piblica y solemne para la recepcion del nuevo acadé-
mico, bajo la presidencia del Sr. Director, S.A.R. el Infante D. José Euge-
nio de Baviera y Borb6n, a quien acomparfiaban en la mesa el Ministro de
Educacién Nacional, D. Manuel Lora Tamayo, el Presidente del Instituto
de Espafia Marqués de Lozoya, el Director de la Real Academia de la His-
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toria D. Francisco Javier Sanchez Cantén, el Censor D. Diego Angulo y el
Bibliotecario D. José Subira. En sitiales destacados figuraban el Sr. Direc-
tor General de Bellas Artes D. Gratiniano Nieto, el Académico de la Espa-
fiola D. José M* de Cossio y numerosos miembros de otras Academias, pu-
diendo reconocerse entre los asistentes muchas personalidades retratadas
por D. Enrique Segura.

Segtin el ritual acostumbrado, el recipiendario entré en el salén de actos
acompafiado por D. Fernando Labrada y D. José Aguiar.

A continuacién, D. Enrique Segura dio lectura a su discurso titulado
“Consideraciones sobre el retrato en la Pintura”.

Después de recordar emocionadamente a su antecesor D. Valentin de
Zubiaurre —al que debia suceder D. Rafael Pellicer de no haberse malogra-
do su destino y cuya memoria evocara calidamente asi como a su maestro
D. Gonzalo Bilbao— esboza panordmicamente la evolucion del retrato en
Pintura desde la antigiiedad, Grecia y Roma, arte bizantino y siglos poste-
riores hasta llegar al siglo XIX, fijindose especialmente en Goya, Vicente
Lépez y los Madrazos, concluyendo que a su juicio “El auténtico retrato de-
be ser como el punto de interseccién del mundo exterior u objetivo al que
pertenece el modelo, y el mundo interior o subjetivo del pintor”.

En su contestacion D. Francisco de Cossio celebraria la oportunidad de
resaltar publicamente los grandes merecimientos del nuevo companero “a
lo largo de una vida de trabajo, de tenacidad y de confianza en si mismo”,
afirmando que “en ninglin momento de su vida ha querido buscar lo nuevo
y distinto, sino lo verdadero y permanente, y, siempre con vocacion de dis-
cipulo ante los grandes maestros”.

Impuesta la medalla nimero 33, recibido el diploma de manos del Sr.
Director y formalizada posteriormente su incorporacién a la Academia, D.
Enrique Segura Iglesias pasaba a formar parte de la Corporacion en la que
tantas ilusiones cifrara a lo largo de su vida y a la que sirvi6é denodadamen-
te en cuanto le fue posible.

Conforme a la tradicional cortesia D. Enrique Segura doné, con motivo del
ingreso, el retrato de su hija Marfa Teresa conservado en el Museo. Sin que
fuera el dltimo ya que afios después, por encargo expreso de la corporacion
pint6 el retrato del Rey Juan Carlos I, que preside las sesiones de la Academia.

Desde que Enrique Segura ingresa en la Academia en 1965, cabe cifrar
su continuada —yo dirfa mds bien ilusionada— asistencia en 827 sesiones que
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suponen un alto indice de asiduidad, eficiencia y colaboracién a lo largo de
29 anos. A lo que ha de anadirse su activa participacion no sélo en las se-
siones plenarias sino en las diversas Comisiones a que perteneciera: Admi-
nistracion, Museo y Pante6én de Goya, Medalla de Honor y Monumentos.
Junto a ello formé parte de la Seccidn de Pintura, que a la muerte de D. Luis
Mosquera, pasé a ocupar la Presidencia.

Un aiio antes le fue concedido el Premio “José Gonzalez de la Pena”,
Bar6n de Forna.

Testigo muchas veces de sus actuaciones, puedo asegurar que supo man-
tener con dignidad su habitual ponderacion y buen sentido, mostrandose to-
lerante con naturalidad y cordial sin empalago, respetuoso con las ideas y
tendencias de otros artistas, manteniendo a la vez con seguridad y firmeza
sus propias convicciones.

Imposible eludir ante el recuerdo de Enrique Segura sus multiples retra-
tos que hoy, al cabo de los afios, permiten evocar sin fatiga numerosas ima-
genes de otro tiempo a quienes su pincel llegé a dar reflejos de perpetuidad.
Curioso fenémeno el que vino a producirse por la espontdnea adopcién de
Enrique Segura como Pintor de Cdmara de la Espana de su tiempo.

No quisiera, por tltimo, omitir dos rasgos de ejemplar entereza acredi-
tativos de su talante humano. Uno, la solicita y admirable asistencia a su es-
posa con motivo de la inquietante enfermedad sufrida. Otro —un aspecto po-
siblemente desconocido para la mayoria— su reiterada generosidad
dispensando ayudas a necesitados, testimonios bien expresivos sin duda de
su hombria de bien.

Que Dios le tenga en su gloria.






IN MEMORIAM
ENRIQUE SEGURA IGLESIAS

Por

JOSE HERNANDEZ DIAZ

En las visperas de Navidad nos ha dejado Enrique Segura, pese a que su
muerte se presentia, por su larga enfermedad, nos encontramos doloridos.

Sevillano de 1906, vocado desde su primera juventud por la pintura, se for-
mo en la Escuela de Artes e Industrias y Bellas Artes de su ciudad natal, diri-
gido por el magisterio de Gonzalo Bilbao; incorporandose, desde siempre, es-
tética y artisticamente, a la inmortal Escuela pictérica sevillana, con fidelidad
ejemplar durante toda su larga y prestigiosa carrera, labrando entorno a los Ar-
quitectos Anibal Gonzdlez y Juan Talavera Heredia, a los Escultores Agustin
Sanchez-Cid y Enrique Pérez Comendador y a los pintores Alfonso Grosso,
Santiago Martinez, Juan Miguel Sénchez y Gustavo Bacarisas.

Como varios de ellos, marché al extranjero —Francia e Italia principal-
mente— becado por la Diputacién Provincial Hispalense y la Junta Nacio-
nal de Ampliacion de Estudios, completando su formacion.

Premiado en exposiciones nacionales hispanas: Tercera Medalla -1945-
por su cuadro “Muiiecos”; Segunda -1948- por su pintura “Eva”; y Prime-
ra -1950- por su obra “Religiosos”, en la que se advierten las sugerencias
de Zurbaran, en composicion y en paleta.

En 1965 ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
(ocupando la plaza nimero 33, heredada de los Zubiaurre, entre otros artis-
tas), con un discurso de tesis titulado “Consideraciones sobre el retrato en
la pintura”, genero artistico al que dedico gran parte de su actividad, posan-
do para él y en su estudio, centenares de personalidades, entre ellos sus Ma-
jestades los Reyes de Espaiia, elenco que ha cimentado su gran prestigio
nacional e internacional.

La Academia Hispalense de Santa Isabel de Hungria, le nombré ser Co-
rrespondiente y también Académico de Honor y le otorgé en 1980 su Me-
dalla de Oro, correspondiendo, con la donacién de una pintura suya, que lu-
ce en su pinacoteca.
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Su talante humano, iba parejo con su maestria artistica, por su cordiali-
dad y hombria de bien, abriéndole ampliamente las puertas de la amistad
en cuanto le trataban. Descanse en paz.



ENRIQUE SEGURA

Por

FERNANDO CHUECA GOITIA

Hay personas que empiezan a morir por sus ausencias prolongadas de
aquellos centros a los que solfan asistir, donde eran queridos y donde su
concurso era particularmente apreciado. Este tipo de premuerte suele dar-
se a menudo entre los académicos. Es célebre la frase de que los Académi-
cos son inmortales, que en algunos casos puede ser cierta, cuando la poste-
ridad conserva indelebles las huellas de su paso por el mundo, pero en suma
se trata de una inmortalidad que solo mantiene su nombre en la historia.

Pero, desgraciadamente, la inmortalidad del cuerpo en su vestidura te-
rrenal ni los mds afortunados académicos la consiguen. Lo que si consi-
guen muchas veces es una vida longeva que cada vez se prolonga mas.
Pero también es frecuente que muchos académicos de avanzada edad se
retiren de sus actividades y entre otras cosas dejen de asistir a las sesio-
nes académicas.

Enrique Segura mds que por edad se retir6 por enfermedad, pero no su-
ya, sino de su mujer, a la que los ultimos afios asisti6 hasta dejarlo todo por
ella. Pero, jay, Dios mio!, el atribulado marido abandoné a su esposa y ella
por designio divino vive todavia y deseamos que lo sea por muchos afos.

La vida de Enrique Segura, feliz y triunfadora en la plenitud de sus me-
jores anos, ha tenido un triste y doloroso desenlace. Aios de misantropia y
falta de estimulos vitales cuando la persona mas querida sufre y hace sufrir
a una familia muy unida. Por eso decia que Enrique Segura nos habia ido
abandonando poco a poco.

Este abandono rompié nuestra mayor frecuentacién, lo que hizo que
mi despedida tltima, la de hoy, esté lejos de otra que pude haberle dado
todavia en vida.

Yo le recuerdo en sus afos felices cuando a menudo le veifa en Sevilla
con Rafael Manzano y comiamos o cendbamos juntos. Tenia un pequefio
apartamento en el barrio de Santa Cruz, a donde siempre que podia se es-
capaba, pues nunca perdié el amor a su patria chica.
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Era Enrique feliz en aquellos dias y su trato respiraba cordialidad. A
veces venia a casa y comentaba los cuadros que mas le gustaban. Un dia
se qued6 parado ante un pequeflo cuadro de una gitana de Barbasan y
moviendo la cabeza pronuncié su maximo elogio: “jJozi Chiquillo!”.
Enrique vivia para la pintura, para su pintura, que, evidentemente, no era
la de su tiempo, pues segiin avanzaban los afios de su vida, cada vez se
sentia mas desplazado del arte inquietante de las nuevas vanguardias, y,
quien habia empezado su carrera como triunfador neto, iba notando el
desvio que hacia €l sentian los demds. Tragicomedias de la vida que no
faltan posiblemente en la de nadie.

Pero Enrique Segura era un retratista formidable, un retratista de cuerpo
entero. No solo pintaba retratos sino que sentia el retrato, lo cultivaba casi
como una religion. Su sano interés por esta importante rama del arte se de-
muestra en su discurso de ingreso en esta Casa, que es un encendido elogio
del arte del retrato en el que intercalaba agudas observaciones sobre los
grandes maestros que cultivaron este género.

Es légico que, cuando hablamos de los grandes maestros, pesamos en
los retratos que estdn en los principales museos, retratos de grandes perso-
najes, reyes, pontifices, guerreros, hombres que participaron en la historia
como sus retratos ilustran la Historia del Arte.

Pero yo ahora pienso en el retrato como documento de familia y pienso
a cuantas familias ha enriquecido Segura con su pincel, dejando memoria
de un abuelo, un padre, una madre o una hija querida.

Hubo gentes que gozaron del privilegio de que a sus familiares les retra-
tara Goya, enalteciéndolos con la extremosidad de su genio. Pero el proce-
so es el mismo, fueron también cuadros de familia.

También Segura ha pintado retratos de encopetados personajes, pero a
mi lo que me interesa ahora es destacar sus retratos como prendas inestima-
bles de familia.

Yo he tenido suerte con mis retratos de familia. A mi mujer la han in-
mortalizado cuatro grandes artistas. Me referiré a ellos.

El primer retrato importante de mi mujer lo hizo Jests Olasagasti, un
pintor guipuzcoano ahora un tanto olvidado pero que pudo ser uno de los
grandes retratistas de nuestra época. El retrato de Olasagasti representa la
imagen de una mujer joven que se abre a la vida en los afios ilusionados de
su primera juventud.
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El segundo no es una pintura sino un busto escultérico, obra de Juan
Cristobal. No olvidemos que el retrato no puede circunscribirse solo a la
pintura sino también a la escultura, que fue a través de la historia una rama
del arte que nos ha dejado retratos trascendentales de pasadas y presentes
épocas. Juan Cristébal fue también un fenomenal retratista, como lo habia
sido Mariano Benlliure, uno de los mds geniales de los tiempos modernos.

El busto de mi mujer fue el regalo de boda que nos hizo Juan Cristébal.
Yo me atreveria a decir que es una pieza maestra. Un retrato de mi mujer
en la plenitud de su belleza.

El tercer retrato se debe a Pedro Bueno y representa la mujer como ejem-
plo de elegancia y distincion, esa elegancia que sabia dar a sus retratos el
pintor cordobés.

Me direis que es impertinente hablar de cosas mias en este momento gra-
ve y reverencial y de ello sinceramente me disculpo, pero yo quiero distin-
guir el valor del retrato como prenda de familia y para hacerlo nada més fa-
cil que recurrir a lo que tengo mds cerca, a mi propia experiencia.

Y vamos con el ultimo retrato de mi mujer, el de Enrique Segura. Es un
retrato sencillo y delicado que cuanto mads se mira mas conmueve por la
profundidad que encierra, por su aparente falta de pretensiones, su lengua-
je claro y nitido. Va vestida la retratada con una blusa blanca cuyo cuello
ondulado desborda de un juboncillo negro que deja paso a las mangas de la
misma blusa. Ni una joya ni un aderezo distraen una serenidad cromaética,
muy velazqueiia, para que todo se concentre en la prodigiosa cabeza y has-
ta, dirfa yo, en la mirada inteligente que nos contempla con humana com-
prension, mientras sus labios esbozan una suave sonrisa. Es, a no dudar,
uno de los mejores retratos de Enrique Segura.

Yo no he tenido la suerte de que mis antepasados me legaran algin re-
trato de mi familia pintado por Goya, pero podré envanecerme de legar a
mis sucesores un gran retrato pintado por Enrique Segura. Que Dios se lo
premie y a mi me bendiga.

Madrid, 16 de Enero de 1995.






UNA LEJANA CABECITA DE URGENCIA

Por

ANTONIO FERNANDEZ-CID

La historia espafola de muchos lustros del siglo XX esta reflejada, con
fidelidad notarial y vuelo artistico, en los miultiples retratos que de figuras
calificadas y representativas de su ambiente socio cultural supo trazar En-
rique Segura. Los testimonios serdn —son— a ese respecto unanimes, como
los de estimacion a la persona tantos anos ligado a esta Real Academia, en
la que fué, nunca lo olvido, uno de los padrinos de mi ingreso.

Me atrevo a sumar a voces mas calificadas e ilustres el testimonio perso-
nal, para que no falte la mencién de un capitulo que posiblemente se olvidaria
y bien digno de la admiracion y el recuerdo. En la década de los cuarenta, en
el periddico “Airiba”, entre escritores de la taila de Eugenio D‘Ors, Eugenio
Montes, José Maria Sanchez Silva, Ismael Herraiz, Rafael Garcia Serrano, Jo-
sé Maria Alfaro y tantos otros, estaba Enrique Segura como colaborador fijo.
En lo que conociamos como el penacho del diario, a la derecha del titulo, un
dibujo suyo al que se incorporaba un texto de brevedad telegrafica, jerarqui-
zaba la figura del dia, muchas veces elegida a punto ya de iniciarse la tirada
de ejemplares. Aparecer en aquél lugar de honor con rasgos de sorprendente
autenticidad, logrados en sé6lo unos minutos por el lapiz magistral de Enrique
Segura, duplicaba el que se recibia por el interesado.

Tuve la gran suerte, muy joven, de alcanzar en 1945, a los dos afos de
incorporarme a la redaccién como critico musical titular, un premio de cier-
ta importancia por el que mis jefes y compafieros acordaron auparme a ese
podio. Me hice, una vez publicada, con la cabecita que trazé Enrique Segu-
ra. Luego, andando los afos, me pint6 un retrato. Confieso que para mi tie-
ne mucho mds valor afectivo e incluso artistico aquél primer apunte, que
conservo y ahora tantas evocaciones suscita.

Estoy seguro de que si un dia pudiesen reunirse los originales de esos re-
cuadros realizados con rapidez equivalente a la que cualquier redactor em-
pleaba al improvisar un texto de urgencia, encontrariamos a un Enrique Se-
gura miniaturista y auténtico, directo y sencillo, como siempre supo serlo
en la vida y el arte.
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DON ANTONIO FERNANDEZ-CID DE TEMES

Por

ENRIQUE PARDO CANALIS

Una vez mds nos reunimos en este salon de actos, no para celebrar la
fausta solemnidad de otras ocasiones sino para rendir con viva pesadumbre
el emotivo homenaje de cordial afecto y entrafiable agradecimiento a An-
tonio Ferndndez-Cid tan lleno de sobrados merecimientos y a quien el
Destino nos ha privado, con irreparable infortunio, del regalo de su amistad
y del sefiero ejemplo de su hombria de bien.

Bien hemos visto en los dias que han seguido a su ébito la entristecida
profusién de condolencias que han venido a evocar en unos, pasajes preté-
ritos de una comin relacién, subrayando otros, momentos de sombrio re-
cuerdo, resaltando aqui los triunfos y reconocimiento de su valia, y ponde-
rando todos sus cualidades personales de subidos quilates y humanisimo
acento consolador, animando a proseguir sin denuedo la caminata -no a
veces fécil- a través de su vida bien probada en amargas contrariedades.

Pero, en el fondo, contando con seguro arrimo de alentadora seguridad,
con su filial devocién a la Misica que ha constituido para €I, sin duda, muy
firme referencia de su actividad profesional y, al mismo tiempo, ltcido
parabien de su propia andadura, en la que no faltaron expresivos testimo-
nios con nutrido bagaje de criticas, viajes, libros y conferencias.

Y junto a la Misica y a su venturoso entorno familiar, la Academia, a la
que ofrendd, sin regateos ni cortapisas, sus mds nobles ensonaciones dignas
de un caballero andante de otros tiempos, esforzdndose mds y mds con
acrecido fervor a lo largo de los afios.

Nunca es bueno -se ha dicho y repetido con frecuencia- establecer com-
paraciones a la hora de los recuentos y parangones, aqui también fuera de
lugar. Pero ello no ha de impedir ponderar, como es justo y obligado, su
gran amor a la Academia que ha sido, a lo que entiendo, tan continuado
como entrafiable, permitiéndome recordar que en 25 de febrero de 1980, y
para cubrir la vacante de D. José Subird, fue propuesto por D. Regino Sainz
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de la Maza, D. José Mufioz Molleda y D. Enrique Segura, los tres Maestros
ya desaparecidos por desgracia. Afladamos que cubiertos los tramites de
rigor seria en sesion extraordinaria de 30 de noviembre de ese afo cuando
resulto elegido Académico numerario.

Cuando ahora he tenido ocasion de consultar la documentacién conser-
vada en la Academia he podido leer no sin un palpito de emocién la carta
personal enviada manifestando la profunda gratitud por su eleccién indu-
dablemente ilusionada.

Cubiertos los trdmites reglamentarios fijose la solemne recepcion para
el dia 30 de noviembre del mismo afo. jDia grande para la Academia y para
el propio recipendario!. A realzar tan sefalada efemérides hubo de unirse
que el acto se celebré en la Real Academia Espafiola y muy singularmente
con la presencia de S.M. la Reina, acompaniada en la Mesa presidencial por
el Vicepresidente segundo del Gobierno D. Leopoldo Calvo Sotelo, el
Director de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, D. Federico
Moreno Torroba y demds componentes de aquella.

Conforme a las normas protocolarias, fueron dos compaiieros de Sec-
ci6én del nuevo Académico D. José Munoz Molleda y D. Andrés Segovia
quienes salieron a recibir al recipiendario, acompandndole hasta el estrado.

A continuacién D. Antonio Ferndndez-Cid dio lectura a su discurso
acerca de “La década musical de los cuarenta”, dedicando emocionado
recuerdo a su antecesor, D. José Subird, de quien traz6 muy sentida sem-
blanza, subrayando -como era notorio- su actividad infatigable.

La brillante disertacién del Sr. Fernandez-Cid fue acogida con cdlidas
muestras de complacencia.

Seguidamente D. Regino Sainz de la Maza tuvo a su cargo la tradicio-
nal contestacion a la que dié lectura, por indisposicion del autor, el
Secretario General.

En la culminacién del solemne acto, S.M. la Reina procedid a la imposicion
de la medalla nim. 32 -de la que fueran titulares, entre otros, los pintores Luis
Ferrant y Vicente Palmaroli- y entrega del Diploma correspondiente a D.
Antonio Fernandez-Cid, en medio de una clamorosa ovacion, quedando in-
corporado a la Academia en calidad de miembro numerario.

A partir de entonces puede afirmarse que la presencia de Antonio
Ferndndez-Cid constituyd -ha constituido- un au‘éntico modelo de asi-
duidad y eficacia.
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Un recuento no exhaustivo de sus trabajos e intervenciones reflejaria una
serie importante de actuaciones -unas cumpliendo misiones encomendadas
por la direccion y otras a impulsos de su libre iniciativa y personal entusias-
mo. Entre ellas, por su mayor relevancia, no cabe eludir las representacio-
nes que tuvo brillantemente a cargo en la entrega solemne de la Medalla de
Honor al Orfeon Donostiarra (1983), el Gran Teatro del Liceo de Barcelona
(1986), Fundacion “Pedro Barrié de la Maza”, Conde de Fenosa (1990) y
Misterio de Elche (1993).

A los anteriores han de agregarse la conmemoracion del centenario de
Oscar Espla, Julio Gémez y Jesus Guridi (1984), el Concierto - “irrepeti-
ble” al decir de Monsefor Sopeiia- de los “compositores académicos de
hoy” y los discursos de contestacién a D. Antonio Garcia Abril (1983), D.
Agustin Ledon Ara (1989), D. Juan Gyenes (1991), D. Antonio Iglesias

"Alvarez (1992) y a Doifia Victoria de los Angeles (1990), con asistencia de
S.M. la Reina.

Con todo, su constante preocupacion por los temas musicales -no limi-
tados solamente a la Academia- le llevaria a intervenir cumplidamente en
seflaladas ocasiones de las que, a titulo representativo ha de recordarse su
exposicion -francamente lticida- en la sesion del 6 de febrero tltimo, abor-

_dando con claridad y firmeza la situacién y problemas del Teatro Real, con
sugerentes perspectivas para el futuro.

En otro orden y a titulo exponencial tampoco ha de silenciarse su emo-
tivaremembranza de la Biblioteca Musical Municipal que en reciente fecha
conmemorativa de sus bodas de diamante venia a honrar la memoria de su
creador el insigne Académico D. Victor Espinds.

Diremos, en fin, que bien cabe afirmar que nada de cuanto afectara a la
Musica y, en particular, a la Academia de San Fernando -a la que tanto
quiso- le resultara en modo alguno indiferente.

Cuando en la mafiana del 5 de este mes de marzo asistimos al entierro
de sus restos en el cementerio de Pozuelo, una nutrida concurrencia respal-
daba con espontdnea adhesion la buena memoria que indudablemente de-
jaba, ha dejado ya, un recuerdo perenne de su gran espiritu y relevante
personalidad.

Que Dios le tenga en su gloria.






IN MEMORIAM
ANTONIO FERNANDEZ-CID

Por

JOSE HERNANDEZ DIAZ

Con un fuerte aldabonazo, nos ha llegado la noticia de la muerte sibita
de Antonio Fernandez-Cid, excepcional critico musical, conferenciante
ejemplar, excelso Numerario de esta Real Academia y fraternal amigo.

Orensano de 1916, licenciado en Derecho, perteneci6 a la carrera militar en
la que alcanzé el grado de Coronel; pero su vocacion era la Misica y a ella
dedic6 mas de cincuenta afios de su larga y fecunda vida, sobreponiéndose en
varias ocasiones a sus dolencias que le restaban actividad aunque no dedica-
cién y entrega a su tarea, constituyendo ésta una auténtica docencia, pues, a
través de su palabra y de numerosos escritos ensefié a no pocos de sus segui-
dores -tanto nacionales como extranjeros-; siempre transmitiendo con imper-
turbable veracidad lo que su alma y sus sentidos percibian, al margen de modas
y criterios, que respetaba aunque no compartiese.

Por méritos propios, ingresé en 1980 en esta Real Academia, con un
discurso de tesis sobre “la Década musical de los Cuarenta”, estudio modé-
lico, exhaustivo, extenso y profundo, que merecié encendidos elogios del
genial Regino Sdinz de la Maza, que hubo de contestarle en nombre de la
Corporacién. Sucedio6 en el sillén académico al inefable misico y musico-
logo D. José Subird, de grata recordacion en esta Casa.

Su talante humano, de plena cordialidad, le llevé a contestar a varios
colegas en el acto de su publica y solemne recepcion, recordando ahora,
entre otros, los dedicados a Antonio Garcia Abril (1983); Agustin Leén Ara
(1989); Juan Gyenes (1991); Antonio Iglesias Alvarez (1992)... En todos
ellos, junto a la relacion de los justos méritos de cada nuevo colega, la
entrega amical, plena de sinceridad.

Naturalmente fue galardonado con varias condecoraciones, nacionales
y extranjeras, y pertenecié a Entidades y Academias: lo propuse y se le
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nombré Correspondiente de la sevillana de Sta. Isabel de Hungria, asistien-
do a alguna de las sesiones ordinarias, y participando en los correspondien-
tes trabajos. Pertenecié igualmente a la valenciana de San Carlos y a la
gallega de Ntra. Sra. del Rosario; y, con categoria de Honor, a la burguense
de Fernan Gonzilez.

Sus numerosos libros y publicaciones constituyen ya verdadero monu-
mento a su memoria.

Descanse en paz el querido compafiero y amigo.



CARTA A MI AMIGO ANTONIO FERNANDEZ-CID
Por

ANTON GARCIA ABRIL

Querido Antonio: Tantas veces escribiste sobre mi, y siempre de forma
tan generosa, que nunca imaginé que una vez que escribo de ti sea para
expresar el fuerte dolor que me produce tu adids.

No podré olvidar aquellos momentos alld por el afio 1956 cuando recién
llegado a Madrid, todavia estudiante de composicién, nos conocimos. Tus
consejos y tu apoyo los agradeci siempre, y hoy, con el paso del tiempo,
adquieren un gran valor porque se confirma aquello que siempre he apreciado
de ti; tu seforio, tu honestidad, tu nobleza, el alto sentido de la amistad y tu
entregada pasion y amor a la musica que has sabido contagiar a tus amigos, a
tus lectores e incluso a aquellos que en un momento determinado pudieron
discrepar de ti por ser destinatarios de alguna critica adversa.

Tus méritos te reconocen como figura indiscutible de la critica musical
espafola. La recopilacion de tus criticas, articulos, libros y conferencias nos
proporcionarian una imagen muy clara y fiel de la reciente Historia de la
Muisica en Espaia. )

(Quien podria hoy presumir de conocer tantas Operas como tu has teni-
do la suerte de vivir y comentar?.

Pocos como ti, podrian ser conocedores de una ndmina tan alta de
compositores, directores, solistas y cantantes, desde aquellos que oiste y
juzgaste al iniciar su carrera, hasta los mds importantes artistas consagra-
dos, fueron intérpretes y creadores de las mas grandes obras del repertorio
de la musica tanto espanola como universal; y tu tuviste el privilegio de ser
testigo excepcional de este hecho.

Has sido siempre un impulsor y animador de ideas y proyectos que reper-
cutiesen beneficiosamente sobre el desarrollo de nuestra musica. Defendiste
hasta el dltimo instante de tu vida el Teatro Real como teatro de la 6pera. Es
todo un simbolo emocionante que tu Gltimo trabajo para el ABC cultural haya
sido titulado “Madrid sin 6pera, no”. Tu tltimo grito casi desesperado en favor
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de la 6pera, preocupacion permanente en tu vida de critico y que se refleja en
esas palabras de este valioso documento; en €l dices, “Madrid, la aficién de
Madrid, el cuidado y respeto a esta aficion, exige que, sea en el Real o en el
Teatro de la Zarzuela no se interrumpan las temporadas de dpera. Y tristes
precedentes aconsejan que se acucie la informacion responsable, directa y
concreta. S6lo de esa forma podremos estar tranquilos; y quizd, con ello, quepa
serenar, al menos parcialmente, lamentos e irritaciones de los que, mientras
pueden presumir de una ciudad bien alimentada en lo sinfénico, sienten son-
rojo ante la penuria inocultable que ya tantas generaciones han vivido, entre
esperanzas de un mafiana que no acaba de llegar”.

Ese mafiana que desgraciadamente no pudo llegar para ti, y que tanta
felicidad te habria proporcionado ser testigo de la inaguracién de nuestro
Teatro Real ya convertido nuevamente en el Teatro de la Opera de Madrid.

No deja de ser un simbolo también que tu derrumbamiento final se
produce cuando inicias en Bilbao y para los amigos de la dpera una confe-
rencia sobre Turandot de Puccini, una de las 6peras mas queridas por ti.

Sé el interés y la ilusidén que tantas veces me transmitistes por el estreno
de la 6pera “Divinas Palabras™.

iQue dolor me produce pensar que no podré tener tu critica! Tendré que
inventdrmela e imaginarte en el Teatro Real pleno de entusiasmo tomando
tus puntuales notas para después salir al periddico con la urgencia que te
exigia el deber y el compromiso que ti mismo te impusiste de entregar la
critica en la redaccion del periddico para no defraudar a tus lectores y que
tuvieran puntualmente la informacién de lo acaecido.

Ese rigor personal fue una siembra fructifera que germiné dando como
resultado el afianzamiento de una seccién musical del més alto prestigio
consolidada como un espacio periodistico de gran relieve y amplisimo
poder de comunicacion.

Lograste hacer de la critica una costumbre, y de la miisica un apostolado.

Viajaste permanentemente en busca de la musica, alla donde estuviera.

Viene a mi recuerdo aquel viaje a Georgia en un momento tan dificil
para ti, estaba todavia reciente la operacion tan delicada a que fuiste some-
tido en la que, a partir de ella tu paso decidido quedé mermado; desde ese
momento tuviste la valentia de ponerte en viaje con un grupo de musicos
espafoles para ser testigo y dar fe en tus crénicas de la presencia de la
musica esparfiola en el festival que alli se celebraba.



CARTA A MI AMIGO ANTONIO FERNANDEZ-CID 87

Solamente una persona como ti, con la enorme fuerza que la misica
depositaba en ti, se podia aventurar a realizar un viaje tan lleno de inc6gni-
tas. Bien es cierto que estibamos todos a tu lado, muy especialmente Loli,
y aqui quiero ofrecer mi homenaje de carifio y admiracién a esta extraordi-
naria mujer que ha sabido ser, en union a la musica, lo mds importante de
tu vida. Te lo di6 todo y nada te pidi6 a cambio, unido a tus hijos, hermanos
(ese coro siempre armonico y afinado que tan amorosamente supiste diri-
gir) te ofrecieron apoyo permanente para que pudieras entregarte con cuer-
po y alma a realizar tu maxima aspiracion: la musica.

Nada podemos hacer para evitar lo irremediable, pero resignados a ello
y conociendo tu pensamiento, sabemos que si existe alguna forma de cantar
el adi6s a la vida, €sta que tempranamente te ha llegado, seria, posiblemente
coincidente con tus aspiraciones.

Tu aliento se extingui6 en el ruedo de la musica, con Puccini; delante de
los amigos de la 6pera de Bilbao, tus queridos amigos y sin faltar la mirada
siempre atenta y amorosa de Loli, tu querida esposa; en medio de un pro-
fundo y doloroso silencio en el que palpitaba el aleteo del aplauso a la gran
sinfonia de una vida dedicada a la musica, ese aplauso que tantas veces
supiste brindar a los demas.

Desde lo mas hondo de nuestro corazén y con el escalofrio de emocién
dolorosa que nos produce tu adids, nos reconforta saber que entre nosotros
queda tu obra como herencia y tu ejemplo como camino a imitar.

Seguiremos esperando tu critica dia a dia, querido Antonio.






UN LUGAR ENTRE LAS ESTRELLAS
Por

JUAN JOSE MARTIN GONZALEZ

La Musica es la mas espiritual de las Artes. Por medio de ella se puede
viajar, volar, sofiar con los ojos abiertos o cerrados. Con la Misica cabe el
desposorio y la entrega total; con ella es posible el mds férvido enamora-
miento. Ejemplo cumplido ha dado Don Antonio Ferndndez-Cid. Su entre-
ga le llevo hasta los mismos aledafios de la muerte.

El sillon académico quedé sin dueno; se elevo entre cendales de nubes,
remontdndose hasta colocarse en el universo astral que Pitdgoras asegura
es la morada de las almas. La otra vida ansiada discurre entre destellos
fulgurantes que ya nunca se extinguen. Su espiritu estd incorporado a la
inmensa béveda celeste situada sobre nuestras cabezas. Sin duda el Todo-
poderoso le ha proporcionado acomodo en la Constelacion de Lira, el sim-
bolo musical de nuestra Real Academia. En estos espacios las estrellas se
emparejan para multiplicar su brillo. Es el reino de Vega, presidiendo la
constelacion, situada entre la del Cisne y la Via Lactea. All{ brillard para
siempre nuestro amigo, liberado ya del tiempo y del espacio.

Obligado como todo humano a tomar partido entre el ser y el no ser,
aposté por la Musica. Y aceptd la mision de amarla, servirla, tranismitirla.
Misionero de la Misica, la pased por todos los continentes, en forma de
libros, articulos, criticas, ensayos, conferencias. En la vida se requieren
mediadores, intérpretes, misioneros hemos dicho, para infundir, agrandar y
entusiasmar. La tarea qued6 cumplida y Ferndndez-Cid dijo adids.

El corazén, la imaginacion y el anhelo buscan en lo mds Alto la presen-
cia del académico llorado. Alli permanece inalterable, comprensible y dia-
logante. Aun parece escucharse su verbo cadencioso, su mirada encendida,
su rostro sonriente.

Le hacen compaiiia siete figuras femeninas labradas en niveo marmol.
Son las Virtudes, que encarnd en plenitud. A su derecha tiene la Fe, con los
ojos vendados que proclaman la capacidad de ver mas alld de lo meramente



90 JUAN JOSE MARTIN GONZALEZ

visible. Y a suizquierda se encuentra la Prudencia, con el espejo en la mano
para escrutar en la conciencia.

Se dice que cuando agonizaba el pintor britdnico Gainsborough, Rey-
nolds, ya reconciliado con €I, vino a consolarle con estas palabras: “No os
aflijdis, pronto estards en el Cielo y con Van Dyck en tu compaiifa”. Al
evocarlo, surge esta pregunta: ; Cudntos misicos hacen compaiiia a Fernan-
dez-Cid en su aposento astral?. A no dudarlo la Divina Providencia habré
satisfecho sus preferencias. Y asi podrd escuchar una y otra vez los “Tres
Cuartetos” de Beethoven, “Tristdn e [solda™ de Wagner, la “Pasion segiin
San Mateo” de Bach, el “Cuarteto” de Debussy y las “Noches en los Jardi-
nes de Espana” de Falla. Y asi eternamente, cuando no se siente el agobian-
te discurrir del tiempo.

Por hilos que desconocemos el espiritu se prolonga. Con esta confianza
proyectamos la vista hacia la béveda celeste y al divisar a nuestro compa-
fiero de Academia, le agradecemos la felicidad que nos proporcioné con la
pluma y la palabra.



ANTONIO FERNANDEZ—CID, ACADEMICO
Por

ANTONIO BONET CORREA

Antonio Ferndndez-Cid de Temes, critico musical, escritor y autor de
importantes libros sobre la musica espafiola contempordnea, era, ademas de
un sensible intelectual, una persona que pertenecia a un género hoy dificil
de encontrar. A sus cualidades de docto analista se unia su integridad moral,
el equilibrio de su forma de ser y una acendrada caballerosidad que sélo
proporcionan, ademés de una clara estirpe, una esmerada educacion.

En la Academia, de cuyas sesiones era un asiduo concurrente, todos
apreciabamos su grata y cordial compania. Conversador ameno y dotado de
claridad en sus juicios era de todos escuchado cuando comunicaba una
informacion, esclarecia un punto oscuro de su especialidad, disculpaba las
faltas ajenas o, por el contrario, vehementemente levantaba la voz para
denunciar una injusticia o lo mal hecho, viniese de donde viniese.

Hombre de gran cultura y amplios puntos de vista, estaba siempre abier-
to a lo universal, lo que no le impedia estar profundamente enraizado en lo
espafiol y en la tierra galaica de la que era oriundo.

Su pérdida es irreparable. Todos los que fuimos sus amigos y compaferos
de Academia nunca lo olvidaremos y nos unimos al dolor de su esposa y de
sus hijos. Su inesperada y repentina muerte deja en nosotros, para expresarlos
en una lengua que €l conocia muy bien un “ronsel de saudades”, es decir una
estela de anoranza. Que descanse en paz tan preclaro académico.






“SABER ESCUCHAR”

Por

RAFAEL DE LA-HOZ

En la mesa de esta Real Academia, las secciones de Escultura, Pintura y
Miisica suelen sentarse ordenadamente agrupadas.

La de Arquitectura se reparte -a su amor- entre todas ellas.

De manera que, desde que ingresé, me cupo asentarme a la vera de los
musicos y de esta forma la fortuna de cultivar una cdlida y respetuosa
amistad con mi vecino Don Antonio Fernandez-Cid.

Asi culminé para mi una admiracion que, como la aficién con €l com-
partida, me venia de antiguo.

Pues, también desde siempre, €l fue acreedor a la méxima estima y
consideracion por parte del mundo musical.

Y no porque fuera un inspirado compositor, prodigioso director o vir-
tuoso intérprete.

Sino porque Don Antonio era algo no menos importante e imprescindi-
ble para el universo de la misica.

Fernandez-Cid fue el Maestro por excelencia en el arte de saber escucharla,
la gran Autoridad en la cultura de su entendimiento, de su apreciacion.

Un enamorado quien, como si de amor divino se tratara, se complacié
siempre en compartirlo con cuantos pudo.

El gran Critico, guia y hacedor de amantes de la musica -quienes, a fin
de cuentas, suponen la tiltima razén de ser de ésta-.

Sin esos hombres capaces de sentirla, de extasiarse, la Musica, como
todo Arte, queda initil, carece de sentido; simplemente no existe.

Hasta nuestra propia creacion puede que estuviere motivada por la im-
periosa necesidad que tuvo el Creador de contar con un publico que pudiera
evaluar su obra y, en consecuencia, maravillarse.

No es cosa ficil ni vulgar el saber apreciar:

Hubo, afios atrds, otro gran “Don Antonio”.
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Este fue una especie de Linneo del Flamenco -hasta que €l lo clarificé
no se sabia bien distinguir entre una malaguena y una cartagenera-.

Anadia a su singular cultura la voz mas prodigiosa que el Cante Grande
jamas haya escuchado.

Hablamos de Don Antonio Chacén.

En cierta ocasion, el maestro fue contratado a fin de cantar para un grupo
de seforitos.

Cuando llegé a la taberna donde aquellos se encontraban, la juerga habia
ya alcanzado un climax.

Todos hablaban a la vez.

A la espera del silencio, Chacén, para hacerse notar, comenzé con fina
discrecion a “hacer el compds”, golpeando pausada, ritmicamente, el suelo
con su baston.

Como ni por esas el vocerio cesara, de repente Don Antonio, con su vara,
asesto tres tacazos en el marmol.

Todos callaron. Y entonces, con su poderosa voz, pregunto: “;Los Se-
fiores, ... Saben escuchar?”.

Certera cuestion.

Pues la misica no se ha hecho para ser oida.

La miusica se hizo siempre para ser escuchada.

Y entre el escuchar y el oir media un abismo tan profundo como el que
separa el ser del estar.

El “saber escuchar” de Chacon le es tan esencial a la misica como a las
demas artes lo es el “saper vedere” de Leonardo.

Ahf reside la transcendencia de la misién del Critico, lo irrenunciable de
su magisterio, la profunda filosofia de su ser.

También el porqué de su voluntad de ensefiarnos a “saber escuchar”,
a “saber mirar”, a salvar en definitiva aquel abismo e ir mas alld de los
meros sentidos.

Es esa responsabilidad asumida la que impulsa a todo critico a formar
nuestra apreciacion, a educar nuestro gusto, a transmitir ese conjunto de
conocimientos que nos permitiran paladear a fondo cuanto de bueno la vida
ofrece -que no otra cosa es la auténtica cultura-.

Ferndndez-Cid fue en lo suyo un serio profesional, pero por sobre aquél
y mds atin, un hombre de s6lida vocacion -que la profesion se ejerce, pero
la vocacién se vive-.
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Y en una y otra alcanzé la excelencia.

Hasta el dltimo aliento de su vida, cuando las fuerzas fisicas ya se
negaban a seguir las de su espiritu, esforzada -casi heroicamente- acudia
puntual a su cita con el concierto, con los lectores de sus crénicas; al
encuentro con la conferencia, con sus oyentes.

Y asi le encontré la muerte.

No podia haber sido de otro modo.

Porque dicha irresistible determinacion provenia del sentido metafisico
de su existencia, de la transcendencia que conlleva la vocacion de darse, la
total generosidad prestada sin limites sin contrapartidas.

Confesaba que no sabia substraerse al impulso de sumergirse, una y otra
vez, en esta armonia para luego relatar su personal entendimiento de la
emocion experimentada y tratar asi de ayudar a los unos a perfeccionar la
interpretacion y a los otros a iluminar la percepcion de aquella.

En sintesis, su proyecto vital podria resumirse en una sola ambicion:
Servir -el verbo mas bello que existe-.

Este aristocrdtico distanciamiento de lo material le hacia a menudo en-
tender sus honorarios como lo que por su nombre son: un Honor, y como
tal, tanto mds grande cuanto menos codiciado.

En la pena y afioranza de su entierro, vinieron a mi mente estos sus
intimos recuerdos trayendo consigo un tierno relato que, de pequeiio, im-
presiono para siempre mi memoria:

Existia en el viejo Madrid un médico -el Doctor Meléndez- quien alcan-
z6 fama, tanto por su mucha ciencia como por su buen corazén.

Corrian malos tiempos y las mas de las veces, apiadado, nada cobraba a
sus empobrecidos clientes.

Asi que también €l tuvo que amoldarse a las circunstancias y se fue a
vivir a la buhardilla de una destartalada casa de vecindad.

En el portal, al pie de la larga y empinada escalera, colocd una placa en la
que podia leerse: “DOCTOR ALVARO MELENDEZ” “Arriba del todo”.

Pasaron los afios y la muerte, que ni a los que curan respeta, le llevo
consigo una atardecer de invierno.

Con ldgrimas en los ojos, sus apenados clientes le dieron cristiana
sepultura.

Pero como seguian siendo pobres no pudieron comprarle la losa que
habrian querido.
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Entonces, alguien volvié a la casa, arranco la placa de la escalera, volvid,
y la deposité sobre la tumba.

No hubiera cabido lapida mas cabal:

“DOCTOR ALVARO MELENDEZ” “Arriba del todo”.

Por un instante pude imaginarle.

“DON ANTONIO FERNANDEZ-CID” “Arriba del todo”.

All4 en lo mds alto, donde los justos, frente al Creador, contemplando
cara a cara la luz de su rostro, escuchando la inefable musica de las esferas,
la armonfa arcangélica del absoluto.

La Perfeccion Divina por fin encontrada.

Descansa en ella, amigo Antonio.



EN LA MUERTE DE ANTONIO

Por

ANTONIO IGLESIAS

Imposible, absolutamente imposible, serenar mi aturdida mente en estos
terribles dias, para poder ordenar unos pensamientos que se atropellan, una
y otra vez, en el intento vano de bosquejar unas palabras certeras, claras y
bien medidas, alrededor de la vida y la obra de mi querido, fraternal amigo,
compaiiero en tantas cosas, como lo fue, es y serd por siempre nuestro
llorado Antonio Ferndandez-Cid de Temes...

En mi intento siempre hay un punto de partida: nuestro afiorado Orense
de nacimiento, donde le veo siendo muy ninos -€él era algo mayor que yo-,
naciendo ya de irrevocable manera hacia la Musica, acudiendo a los con-
ciertos de aquella inolvidable Banda Municipal, a los que asistia con pun-
tualidad, remedando en las escaleras del templete de la Alameda timidos
gestos de director, algo por lo que Antonio suspird toda su vida... Sus
padres, muy amantes de la buena musica, la disfrutaban dentro del naciente
disco de 79 revoluciones, escuchado con deleite y, lo que es muy significa-
tivo, comentado con algunos de sus amigos, con sus hermanos, por el futuro
primer critico musical de Espana.

No ya por el obligado compromiso académico de la brevedad, sino porque
asi vuela mi pensamiento, distingo ya a Antonio en Madrid, donde se traslada
la familia a la muerte de su padre... Sabiamos que estudiaba en El Escorial y,
muy pronto, serd Licenciado en Derecho. Pasa nuestra cruenta Guerra Civil
-supe que fue encarcelado en San Anton de la calle de Hortaleza, con otro
querido conpaiiero en esta Real Academia, recientemente fallecido, Joaquin
Pérez Villanueva-, y pocos afios mds tarde, le veremos con los entorchados de
Teniente Coronel Ayudante del General Interventor General, con el flamante
uniforme militar que, en ocasiones y debido a las prisas, vestia en alguno de
los conciertos en los que soliamos coincidir.

Un dia, ya siendo critico del “Arriba”, ademds de colaborador de “La
Estafeta Literaria”, de “El Espafiol”, etc., tiene la deferencia de consultarme
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acerca de su decision de abandonar cuanto no suponga una relacién profe-
sional con nuestro mundo musical, para dedicarse a la Miisica por entero,
y yo me equivoco y él acierta. Desde aquel entonces, bien puede decirse,
Antonio Ferndndez-Cid, se erige en sobresaliente imagen de la vida musical
de Espafia, desde una tribuna madrilefia que, pasando por la colaboracién,
llegard a cristalizar en su dilatada titularidad como critico de “ABC”. Pro-
nuncia miles de conferencias, no tan sélo entre nosotros, sino en muchisi-
mos lugares del extranjero; colabora en la radio y la television, y da a la
imprenta una treintena de libros; ensefia a los jévenes “pilaristas” o en la
Fundacién Juan March; nadie podrd compardrsele, ni muy de lejos, en su
incesante y arrolladora trayectoria musical y musicolégica.

El simple aficionado, sencillo o encopetado, le seguia en sus juicios,
le consultaba a menudo; pero asimismo el profesional -disimuldndolo no
pocos-, participaba en esa pregunta que, con su acostumbrada agudeza,
formulé en estos dias nuestro admirado Joaquin Rodrigo: ““;qué dice hoy
Ferndndez-Cid en el ABC?. Porque todos, sin excepcién, le sabiamos
certero y orientador. ;Cémo pudo llegar a tanto?. En primer lugar, y sin
ningin género de dudas, por una tremenda aficién; una aficién que le
llevaba a asistir, no ya a todos los conciertos habidos y por haber, sino
también la que le incitaba a estudiar en los ensayos multiples, ansioso
gustador de la Musica que, no satisfecho del todo con el arduo trabajo de
la critica cotidiana, se extendia hasta en repetidas ocasiones a la nueva
escucha del mismo concierto y obra ya enjuiciada; algo, verdaderamente
increible...

Esta enorme vocacion musical, este gran amor que para Antonio Fernén-
dez- Cid supuso por siempre la Musica, se apoyaba ademds en una capaci-
dad de trabajo portentosa, en una seriedad que, la puntualidad y el maximo
cumplimiento de la palabra dada, sostenian con inusitada ejemplaridad.
Esto, el ejemplo desprendido de su trabajo, de sus conocimientos, su innata
sensibilidad artistica también, nos llevaba a admirarle sin reservas; unos
pocos segundos -apenas cinco-, eran suficientes para que Antonio nos ase-
gurara el exacto nimero de componentes de cualquier conjunto actuante,
sin temor a una posible equivocacion, perceptor admirable de un continente
interpretativo del género que fuere.

En este somero, atropellado relato, quizds haya podido llegar a suscribir
un humilde, pero muy sincero, juicio personal, acerca de la figura que aqui
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queremos evocar, a través del espontdneo relato de algunos trazos de su
misma vida, de su propia obra. Quedan, por fuerza, innumerables alusiones
simples a trozos y retazos interesantes que, lamentdndolo, es preciso evitar,
en aras de esa obligada brevedad aqui comprometida. Tal, la referencia
orgullosa a una amistad mantenida durante mds de setenta afios, a una
fraternal colaboracién que me brind6 siempre y a la que yo pude ofrecerle,
cuantas veces €l me honrd solicitindomela.

Hace un par de semanas, aqui, en esta Academia, una disertacion suya,
sobre un tema tan querido de €l como era el de la 6pera y el Teatro Real,
fue atendida con el maximo interés de todos sus companeros; y volvié a
tomar la palabra, con muchisima carga emotiva, evocando la figura de
nuestro querido y admirado Manolo Rivera, en sesién como la que aqui esta
tarde nos retine. Tendria que intervenir, €l el primero, en un préximo Cur-
sillo por mi dirigido en los Cursos de Verano de la Universidad Complu-
tense de Madrid, en El Escorial, ilustrdndonos con su insustituible aporta-
cién y conocimiento acerca de la “Actualidad de nuestras orquestas”, en
igual medida que resulté serlo su brillante intervencién del pasado afio,
sobre el sempiterno problema del Real Madrilefio. Le esperaremos, siem-
pre, en “Musica en Compostela” -los Cursos Universitarios Internacionales
de Misica Espafola, de los que Antonio fue su mds eficaz propulsor-,
donde le aguarddabamos para enriquecernos con su conocimiento de la fi-
gura y obra de su admirado maestro Eduardo Toldra... Proyectos y mads
proyectos que ya no tendran una realidad...

Su desmedido amor por la Miisica, inicamente, podria ser superado por
el que le dedicaba a su esposa, su amada Loli, a sus hijos, a sus hermanos,
y se enlazaba en una gran familia, en la que cabian sus mds auténticos
amigos, y me consta, io supe muy bien por sus muchas demostraciones, que
yo me encontraba entre ellos.

He de poner ya un punto final a estas tan deshilvanadas palabras...
Tuvimos un comiin amigo en nuestro querido Orense: el filésofo Vicente
Risco; aseguraba Don Vicente, que las cosas en nuestra vida, son siempre
“aseguin”. Y ello es harto evidente; porque al abandonarnos Antonio ahora,
si es bien cierto que un trozo muy nuestro, de nuestras mismas entraiias, se
desgaja dolorosamente con su partida, nos queda su ejemplo profesional,
humano, y cnistiano también, para continuar el recorrido que el Sefior nos
determine; El, le habrd ya acogido en su seno. Que asf sea.
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DON JUAN GYENES REMENYI
Por

ENRIQUE PARDO CANALIS

En la noche del 18 de mayo dltimo fallecié en Madrid, a los 82 afos
nuestro querido compaiero Juan Gyenes Remenyi. Dos dfas después reci-
bia cristiana sepultura en el cementerio de la Sacramental de San Isidro, en
medio de la tristeza y pesadumbre de los asistentes.

El natural sentimiento suscitado por su desaparicion se acrecia ante el
hecho de que en menos de doce meses la Academia, nuestra Academia, ha
sufrido la pérdida, en verdad inconsolable, de seis distinguidos compaiie-
ros. jLuctuoso balance que no ha de reclamar ligubres ponderaciones por-
que nos parece mds deseable reaccionar con la entereza y serenidad a que
nos obligan su ejemplo y su misma entrega ferviente a la Academia.

Pero ello no ha de privarnos, como un rito inexcusable, de recordar su
permanencia entre nosotros, no tan prolongada como desearamos, habida
cuenta de su notoria maestria, su trato caballeroso y cordial, agradable
conversacion, con destellos de vivaz ingenio y agudas observaciones car-
gadas de inspiradas ocurrencias y por afiadidura su irresistible aficion al
teatro, a la masica, y, en fin, a todo cuanto de la Belleza podria sentirse
rendido admirador.

Al evocar ahora su paso por la Corporacién, no cabe silenciar el destino
azaroso de su vida que, por fortuna, le traeria a Espaia, al final de la Guerra y
le abriria las puertas para su afincamiento entre nosotros, con el rango, al cabo
de los afios, de un profesional de gran prestigio que le llevé a convertirse en
lo que con terminologia de otros tiempos podria asemejarle a un verdadero
fotografo de camara “de los grandes” de su tiempo como le gustara calificar.

Al revisar estos dias las actas relativas a su paso por la Academia figura
como primera referencia que con motivo del fallecimiento en 11 de marzo
de 1990, del Académico electo D. Alfonso Sanchez Portela, fue propuesto
para cubrir su vacante por los Sres. Gonzdlez de Amezua, Azcérate y Pita
Andrade, siendo elegido en sesion extraordinaria de 9 de octubre de]l mismo
afio. Cubiertos los tramites acostumbrados, celebrdse la solemne recepcion
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el 6 de febrero de 1991, con asistencia de S.M. la Reina y en la que el nuevo
compaiiero darfa lectura a su discurso de ingreso titulado “Retrato del
cuerpo, retrato del alma”, afirmacion que en tan breve frase —con traza de
aforismo— vendria a compendiar licidamente su propia conviccion ideold-
gica a la que serviria con apasionante fidelidad.

Al término de su intervencion —premiada justamente con muy nutridos
aplausos S.M. la Reina le impondria la medalla nimero 51, entregandole a
la vez el diploma correspondiente.

En nombre de la Academia D. Antonio Ferndndez-Cid, de tan grata
memoria, le darfa la contestacion y la bienvenida acostumbradas.

Aparte de ello el violinista Victor Martin, Premio Isidro Gyenes, —insti-
tuido por un gesto emotivo de piedad filial- ofrecié un selecto repertorio
de composiciones de Bach y de Claudio Prieto.

Incorporado plenamente a la Academia Juan Gyenes mostré una fervo-
rosa dedicacion a los temas corporativos, con asidua asistencia y cumplida
colaboracion, confesando que la gran satisfaccién de un ingreso estribaba
en la incorporacion de la fotografia como arte bello a la Academia, dotando
de perennidad —pudiera afiadirse— a lo puramente efimero, lo que en defi-
nitiva venia a constituir la gran conquista de la fotografia.

Dos pasajes muy significativos aparecen todavia en las tltimas actas:
una, del 3 de mayo de 1993, informandose de la distincién que reciente-
mente se le habia concedido nombrédndole “ciudadano benemérito de Ka-
posvar”, ciudad hingara donde habia nacido en 1912, mereciendo tan grato
acuerdo la mds complacida felicitacion de todos los Académicos y la emo-
cionada gratitud del interesado.

No cabe cerrar estos recuerdos, sin destacar como merece su interven-
cién en la sesion del 22 de noviembre de 1993 ofreciendo un informe muy
documentado sobre el Teatro Real en su fase actual de reconstruccion.
Minuciosamente fue detallando el contenido, estado y posibilidades de las
cinco plantas del edificio, presentando al final una espléndida fotografia
obtenida expresamente con una maquina panoramica del escenario y espec-
tacular altura del interior.

Permitaseme como leve apostilla del luminoso informe la gran impre-
sién causada entre los Académicos, reflejandose en el fondo no sélo la
relevante maestria del gran fotégrafo, sino también su entrafable ilusion de
siempre por el mundo teatral.

Que Dios le tenga en su gloria.



ELOGIO DE UN GRAN FOTOGRAFO

Por

RAMON GONZALEZ DE AMEZUA

Cuando la Academia, hace menos de una década, decidi6 incorporar a
su seno las Artes de la Imagen, la fotografia, decana de aquellas, entr6 por
derecho propio con una historia ya muy rica que, desde sus comienzos,
trascendia mas alld de una mera reproduccién mecdnica a lo que venia a ser
una de las nuevas artes, muchos afios después seguida por el Cine —cuyo
centenario ahora celebramos— que también es algo mas que la fotografia en
movimiento. Pero, como sucede en toda actividad artistica, son legién las
que la ejercen, pero s6lo unos pocos llegan a la excelencia destacando sus
nombres de la masa andnima. Asi, ya en sus comienzos decimonénicos, y
con el lastre de unos medios atin rudimentarios, nombres como el de Nadar,
en la vecina Francia, nos han legado unas imdgenes sin las cuales la com-
prension de aquella época seria menos completa. La fotografia capta la
realidad de una forma diferente a como lo hace la pintura; méds pegada al
terreno es una suerte de historia ilustrada por aquel dicho tan repetido de
que una imagen vale mds que mil palabras. Una simple fotografia, si es de
un gran artista, nos describe toda una época: asi la famosa de Antonio
Machado, debida a quien fue nuestro compaiiero “Alfonso”, o la del mili-
ciano herido blandiendo su fusil, de Capa. Cuando la vida profesional ha
sido dilatada, como es el caso de Alfonso, o de Gyenes, su archivo tiene un
valor incalculable pues nos transporta en el tiempo con una fidelidad indis-
cutible, llena de magia y de poesia.

Poesia y magia es lo que caracterizan al gran artista de la fotografia. Para
afirmar que lo fue Juan Gyenes bastaria contemplar la estampa, reproducida
en algin medio de comunicacién, de Dofa Sofia en el palco proscenio del
Teatro Real. Tomada desde un dngulo extraordinario, tiene una gran pro-
fundidad, contornos suaves, y un realismo maégico lleno de encanto. Juan
Gyenes sabia hacerse invisible, contrariamente al comiin de los fotégrafos
que nos abruman o distraen en los actos o acontecimientos a los que por su
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deber profesional concurren. No seré el tinico que haya recibido una pre-
ciosa fotografia de Gyenes sin haber sido consciente hasta ese momento de
la presencia de su cdmara a la que nada escapaba.

Los musicos le conociamos bien, pues era nuestro fotégrafo; es esplén-
dida la coleccion que logré formar a lo largo de esa veintena de afos
—inolvidable para nosotros— del Teatro Real acondicionado para sala de
conciertos, la mejor que nunca haya tenido Madrid. Su devocién por la
musica le llevo a crear el premio de violin Juan Gyenes, en memoria de su
padre. La lista de los premiados a lo largo de muchos afios es elocuente: alli
estdn todos nuestros mejores violinistas que apenas salidos muy jovenes del
Conservatorio ganaban ese premio, prenda de su futura carrera.

Muy asiduo a las sesiones de nuestra Academia, no dejaba de traer su
camara cuando una ocasion sefialada lo merecia. Cdmaras pequeiias, que
apenas se vefan en sus manos; cdmaras a veces muy especiales que mane-
jaba magistralmente, obteniendo amplios grupos panoramicos, o, lo que
parece imposible, reuniendo en la misma toma al organista en la Academia
y a la sala y estrado que estaban a sus espaldas, bien ocultas por la cadereta
del instrumento. Unas veces en blanco y negro, otras en color, dos modali-
dades de la fotografia que no son opuestas, sino complementarias: el blanco
y negro seguird existiendo por su especial misterio poético.

Nuestro compaiiero tenia un gran ilusién, que no habra podido ver reali-
zada: el Museo de la Fotografia. Pidi6 para ello —y obtuvo, naturalmente—
el apoyo de la Academia; hablamos varias veces de tan noble propésito que
vendrfa a cubrir una indudable laguna. Pero los dificiles tiempos presentes
no son los mds propicios: €l lo sabia pero no abandonaba su ilusidn; cierto
es que cualquier finalidad no se consigue mas que a fuerza de f¢é, de trabajo
y de tenacidad. Ojald nosotros podamos ver algtin dia ese Museo.

Juan Gyenes nos ha dejado. Ahora estard fotografiando a los dngeles y
a los arcdngeles, luchando con la transparencia de sus alas, y con el halo
que los circunda.

Nosotros, sus compaieros de esta Academia, le recordaremos siempre
con carifio y admiracién. Descanse en paz.



HA MUERTO JUAN GYENES, HA MUERTO
UN NOTARIO

Por

FERNANDO CHUECA GOITIA

Un fotégrafo es algo asi como el notario de una época, que con su
objetivo Leica o Zeiss o antaio con su daguerrotipo, dan fe de hechos,
sucesos 0 personas que son gran auxiliar de la historia, tanto de otros
tiempos como de los nuestros, y, alguna vez, los viejos archivos histéricos
tendrén su correlativo en documentados archivos fotograficos. Podran exis-
tir los Simancas o los Alcald de la fotografia.

En estos archivos los viejos daguerrotipos seran como verdaderos incu-
nables cada vez mds apreciados. Tener fotografias de Isabel II, de Prim, de
Napoleon IIT o de Disraeli no es de despreciar.

En estos archivos tendran cabida, desde luego, muchos documentos de
Juan Gyenes, pues su objetivo ha explorado el mundo que le tocé vivir,
“desde la princesa altiva a la que pesca en ruin barca’; pero con una dedi-
cacion especial a las princesas altivas de la realeza, de la aristocracia, de la
belleza, del cine o de la danza. La verdad es que Gyenes levant6 acta de los
50 anos que le tocd vivir en Espaia.

Siempre me he preguntado porqué la lente principal de una cdmara
fotografica recibe el nombre de objetivo, pero, bien pensado, esto es 16gico,
porque todo lo que se produce a través de esta lente u objetivo, es algo que
pertenece al objeto en si y no a nuestro modo de pensar o de sentir. A
Gyenes le gusta autorretratarse entre el 0jo mdgico de un gigantesco obje-
tivo y las suaves y onduladas formas de un stradivarius como homenaje a
su padre, insigne violinista htingaro.

Por mi parte siempre identifiqué a Gyenes con este objetivo escrutador,
siempre dispuesto al disparo. Como notario mayor del reino de la fotografia
siempre serd a mi juicio un artista objetivo. Por eso resulta un fedatario
ejemplar de esos 50 afios que, como digo, le toco vivir en Espaia, afos del
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final del franquismo, del advenimiento al trono de Don Juan Carlos I, del
que fue algo que antes no existia y que podriamos denominar “fotégrafo de
Cémara”, de la siempre ponderada transicién espafiola y de estos tltimos
afos tormentosos y complicados en que nos ha acompafiado hasta el cerca-
no ayer en que nos ha dejado.

Gyenes, el fotégrafo objetivo, nunca renuncié a su gran pasion de ser
testigo de los afios pasados en Espafia y aunque algunas veces se dejé llevar
por su fantasia en fondos alusivos, transparencias y superposicioén de im4-
genes evocadoras, siempre subyace el retrato siempre veridico, eso si, nun-
ca cruel, ni tan siquiera con toques de agridulce ironia. Maestro de la luz
porque fotografia proviene del griego “foton”, que son los corpisculos que
constituyen la existencia de la luz, es por lo tanto maestro de la sombra,
pues luces y sombras son tanto para el fotégrafo como para el pintor los que
animan y dan corporeidad a los objetos que sabe recoger nuestro Cronista
de Sociedad.

Yo dirfa que Gyenes se refugia mejor en la sombra mientras ilumina a
sus figuras. Gyenes naci6é en Hungria, en Kaposvar, en 1912, hijo de un
profesor de violin. Estudia violin y pensando que nunca llegard a la altura
de su padre, renuncia a la carrera musical que abandona por la de reportero
grafico trashumante viajero por los mundos de la musica, la escena, la
coreografia y lo mismo estd en Budapest, en Viena, en Berlin, que en
Alejandria o el Cairo.

Piensa que en Estados Unidos hallara refugio arrastrado por el vendaval de
la guerra, pero, jah! cruza por Espaiia y aqui se queda, con fortuna para €l y
sobre todo para nosotros. Hemos ganado un espafiol mas que terciard en
nuestra vida como si fuera un nativo y un nativo excepcional. Cuando llega a
Espana, en el aio 1940, tiene 38 afios y toda su vida por delante. Aqui se casa,
aqui funda familia, aqui desarrolla su vida de triunfos profesionales, aqui
recibe distinciones y honores y aqui nos paga con su infatigable labor.

Gyenes ingresa en la Real Academia de Bellas Artes en 1991. Desde
entonces le veo con frecuencia los lunes, pues es Académico asiduo. Su
figura menuda se hace habitual en la antesala de la sesién, cuando se toma
una copa en el salén de columnas y luego en las reuniones del pleno.

Es silencioso y afable, muy afable; y parece que desea pasar desapercibido,
postura que nace de su profesion, donde el importante es el retratado y €l
acostumbra a estar detrds de la cimara. Ademds su espaiiolidad, bien ganada,
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no le quita algo asi como una penumbra retrospectiva, una reserva que nace
de la evocacion de un pasado no olvidado, de una vivencia extrapolada.

Viste Juan Gyenes Remenyi casi siempre de oscuro, viste como si en cada
momento tuviera que ir a una recepcion. {Ha ido a tantas!. Viste de una manera
que parece distanciarse de la nuestra, ahora que ha triunfado un cierto desalifo,
cuando no una vulgaridad casi afectada. A Juan Gyenes es a la tltima de las
personas a la que he visto ser fiel al alfiler de corbata, generalmente una
pequeia perla. Antes esto era habitual en muchos caballeros.

También en los tiempos que corremos la forma de vestir ha perdido toda
significacién y esto es una pérdida relativamente grave. Gyenes, como
digo, tenia su manera de vestir un poco “demodé”. ; Es que acaso su trdnsito
de una Hungria todavia brillante en tiempos anteriores a la Segunda Guerra
Mundial le hizo conservar en su manera de ser resonancias antiguas?.

El hecho es que el académico que ahora tan sinceramente lloramos, se
nos ha llevado parte de nuestra vida y hemos perdido su presencia menuda,
discreta, elegante, afable, muy afable, su sonrisa complaciente con la que
sellaba la gratitud que nos debia a los espafioles y a la que modestamente
quiero pagar con la devocion de estas sentidas lineas.






RECUERDO DE JUAN GYENES
Por

JUAN DE AVALOS

Es de todo punto imposible, en este breve discurso necrolégico, condensar
la ingente obra realizada en Espaiia por nuestro llorado compaiiero, el Excmo.
Sr. D. Juan Gyenes Remenyi. Hombre culto, de cardcter timido, cortés y
respetuoso, de grandes y buenas maneras, que se vanagloriaba de ser hijo
adoptivo de su gran Espaia diciéndonos: “soy un privilegiado porque vivo en
el siglo de oro que me permite retratar en Espafia, con sus espafioles dentro, y
un mundo exterior donde los espafioles viven y triunfan”.

Este hombre silencioso de una actividad increible, se abrié paso entre
nosotros con su arte, como €l comenta: “hace 40 afos en mis comienzos, aqui
en Espafia no me conocia nadie, poco a poco como si tratara de construir una
pirdmide fui haciendo mi obra, mi gran teatro del mundo en Espana”.

Esinsospechable como en el afio 1940 en plena Guerra Mundial, cuando
sale de Alejandria, donde estaba de corresponsal, para Estados Unidos,
cruza Espaiia, una Espana de posguerra civil llena de dificultades, se prenda
de ella y no la abandona, queddndose concretamente en Madrid.

Campta, fotégrafo distinguido y popular, le encarga la direccién de
su estudio y €l poco a poco va adentrandose, va hermandndose con el
pueblo de Espaiia, del que capta su alma y la hace suya. Y en el afio 1944
se casa con una preciosa criatura, Soffa Vazquez, espafiola, y toma la
nacionalidad de su mujer.

Desde entonces, hemos tenido un nuevo ciudadano que procuraba hon-
rarnos con su obra, que vivio y vive reflejando en ella el amor naciente de
su nueva patria sin olvidar sus raices de su amada Hungrfa, donde vivian
atn los suyos, aceptando con hombria y talento las dificultades de sus
comienzos con el despegue de la ingente labor que nos legé y asombra.

Decfa Juan (permitidme que carifiosamente asf le llame) en tono jocoso:
“en Espana me conocen bien (calificindose con palabras de Valle-Incldn):
soy feo, catélico y sentimental”. Pues bien, este hombre nada feo, culto,
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catolico, artista creador, sentimental y tierno, ha sido nuestro compaiiero en
esta docta casa que hoy honramos, se nos fue como él hacia todo, silencio-
samente sin querer alarmar a sus amigos. Desde el pasado agosto de 1994,
conocia su padecimiento y €l con su espiritu fuerte y sensible me dijo que
iba a superarlo todo, no fue asi, conoci la triste noticia estando fuera de
Madrid, conté a mis amigos el porqué de mi tristeza comentando con ellos
nuestra mutua amistad, siempre cordial, nuestras bromas y saludos, siendo
el mio: ;como estds jovenzuelo? respondiéndome también: “como tii pero
mds joven”. El tenfa un afio menos que yo y ambos presumiamos de haber
nacido un 21 de octubre a la misma hora.

Para conocer mejor su cardcter justo y generoso, referiré el hecho de que
al crearse la nueva seccién de Artes de la Imagen, adscrita a la nuestra de
Escultura, trajo el grave problema de presentacién de candidatos, sobre
todo en la fotograffa. Se barajaron varios nombres, y debo comentar el gesto
de Juan Gyenes al conocer que Alfonso Sanchez era uno de los propuestos
para el nuevo sillon de la Academia, me dijo que crefa que éste debia ser el
primero en ocuparlo pues era un gran acierto su designacion por sus méri-
tos, conocimientos y aportacién del archivo que poseia de incalculable
valor. Mis tarde, fallecido Alfonso, fue propuesto él para cubrir la vacante,
tomando posesion con la presencia de S. M. la Reina D* Sofia, el 6 de
febrero de 1991; el tema de su discurso fue: “El retrato del cuerpo y del
alma”, importante y precioso discurso donde analiza la enorme dificultad
en la captacién de la imagen ya que €l decia: “un actor necesita un texto
para poder hablar, yo necesito crear mi propio ambiente en el estudio para
que nazca el alma dentro del cuerpo. Ahi estd el secreto, encontrar el alma,
“el duende” y sacarlo del cuerpo, hacer visible lo invisible”. Este concepto
y propésito en su creacion es producto de meditada labor guiada por el
espiritu como el suyo de gran artista. Hablar cinco idiomas le hizo facil la
conexion con los personajes mas importantes del mundo y sus “duendes”
quedaron en sus obras, en ese maravilloso archivo, que si era importante el
de Alfonso Sanchez, el suyo va mds alla por su internacionalidad.

Hacer, repito, una exposicion de la ingente creacion de Juan Gyenes, de
los personajes tratados, viajes, exposiciones en Europa, América y Japon
seria para hacer un ciclo de conferencias por las cuantiosas anécdotas y
contactos, aunque yo quisiera sefialar dos de ellas que a mi se me antojan
como reflejo de su universalidad, la celebrada en Pekin el afio 1979 y la mas



RECUERDO DE JUAN GYENES 115

entrafiable y modesta por su sencillez, creo que la dltima es la celebrada en
Sevilla el mes de marzo de este afio, dedicada a “las bellezas de Sevilla”, a
cuya inauguracion asisti pudiéndo constatar por mi parte, como el carifio,
admiracion y gratitud de esas bellezas de muchas ilustres damas andaluzas
se desbordaban hacia nuestro Juanito Gyenes.

Seguird viviendo en nuestro recuerdo, echando de menos su presencia en
todo acto cultural, conciertos, exposiciones, sea cual fuera dia, tiempo, lugar
y hora, alli estaba su fina figura solitaria, correcta y sencilla con su maquina
de bolsillo para perpetuar aquellos actos que glorificaban su Espafa.

Su pasién por la musica no podia disimularla, siempre se acomodaba en los
plenos de la Academia, “traicionando a su seccién”, al lado de los musicos.

Muchos artistas deseosos de llegar a la fama como intérpretes del violin
concurriendo al premio creado por €l en memoria de su padre, lo echardn
de menos por su generosidad, entusiasmo y aliento hacia ellos.

Fue €l un compaiero lleno de cordialidad y estimulo, luchando con todo
empefio para que tuviéramos en nuestra casa unas salas del Museo de la
Imagen, S. M. la Reina le alentaba en ello. Sé de sus muchas gestiones, se
fue de entre nosotros sin lograrlo, es una semilla que deberfamos cultivar
en su honor, creo que este artista, creador en eso tan dificil que es la
fotografia, merece nuestra maxima estimacion, no solo por cuanto senalé,
sino porque fue un ejemplar esposo, padre, abuelo y espléndido amigo.

Hago referencia a la carta que publica para sus nietos en el espléndido
libro editado en Espaia por Espasa-Calpe, titulado “Memorias de un foto-
grafo en Espana” donde les dice: “vosotros y yo andamos en distintas
aguas, pero jcuidado! hay que crear algo que quede para el futuro, porque
como decia Mateo Fragoso:

Mi linaje empieza en mi
porque son mejores hombres
los que sin linaje nacen

que aquéllos que los deshacen
adquiriendo viles nombres.

Vivird en nuestro corazén y en el de aquéllos quienes tuvimos el honor
de su amistad.
Descanse en paz.






EN RECUERDO DE MI BUEN AMIGO
EL ACADEMICO JUAN GYENES

Por

CARLOS ROMERO DE LECEA

Al evocar su nombre, acuden a mi memoria innimeros recuerdos de su
presencia amable y activa, en multitud de conciertos, recitales y represen-
taciones desde poco después de que finalizara el terrible holocausto de la
Guerra Mundial. Acrecido en el recuerdo de su amistad, cuando durante los
cinco afos de académico procuraba sentarse proximo a mi, en las sesiones
que celebra la Academia los lunes de cada semana, situados en el lugar
habitual de la seccion de musica, a la que represento en este acto.

En aquellas lejanas fechas acababa de cumplir su servicio profesional de
fotografo de guerra, por encargo de un prestigioso diario londinense.

No pudo imaginarse un diplomatico espafol que le recomendé que visitara
Espaiia, de que su consejo habria de influir de manera decisiva, para producir
tal sesgo en la vida de Juan Gynes, que perduraria hasta la fecha reciente de
su fallecimiento, durante las ultimas cuatro décadas de su existencia.

Fue muy grande su amor por la Musica, acrecido por el ilusionado
respeto que guardaba al gran violinista que fue su padre y en cuyo homenaje
patrocinaba cada afio, un Concurso para premiar a un joven, destacada y ya
promesa cierta en este Arte.

Nuestra amistad nacio, pues, al comienzo de su estancia en Madrid, en
los escasos conciertos que entonces no solian prodigarse, cuando Espana
queria rehacerse de las desastrosas consecuencias bélicas en nuestro suelo
patrio y en el extranjero.

Fueron los tiempos de los teatros Espanol y Principe, con la Orquesta de
Camara iniciada y dirigida por Ataulfo Argenta y patrocinada, con evidente
eficacia por mi ilustre predecesor en la Medalla de esta Real Academia, que
me honra al ostentarla, el Marqués de Bolarque. Luego de haber sido su titular
S. A. el Infante D. José Eugenio de Baviera. Ambos fueron muy amantes de
la musica y buenos amigos de Gyenes.
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Después fueron los tiempos de los Cines Monumental y Palacio de la
Muisica, con la Orquesta Nacional, y més tarde, el Teatro de la Zarzuela,
con la Opera.

Pues bien, la Musica anudaba sentimientos de singular afecto entre quie-
nes concurriamos un dia si y otro también, a las distintas convocatorias.
Eramos casi los mismos, y, entre los mas fieles, se encontraba Gyenes con
su mdquina fotografica.

Luego fueron otros los auditorios y otras las ciudades y siempre nos sor-
prendian con la calidad, belleza y singularidad las fotografias de Gyenes.

En la Sala del Concierto, en los camerinos de los artistas o en su
estudio fotogrédfico, obtenia ese inaprensible no sé qué, que eleva la
fotografia a obra de arte.

Mas de una vez le oia decir: “Yo no descubri nada, solamente las capté
en el mejor momento”.

Lo que nos recuerda, salvadas las distancias entre ambos personajes, la
frase de un pintor famoso:

“;Qué culpa tengo yo, que veo mds que otros?”

En ese gran mundo que es lo que fuera su Estudio, queda constancia de
una vida entregada al Arte y yo dirfa que también a la Musica. Ciertamente
constituye una galerfa artistica de los compositores e intérpretes mas afa-
mados de ese entrafiable mundo de la Musica. Presidida por esa vitrina
rinconera que guarda tesoros, y en el centro de todos ellos: el violin.

Con toda razon, quien me honr6 con su fraternal amistad, Andrés Sego-
via, expresaba de Gyenes, que a €l “le agradecemos la perduracién de
nuestra mejor imagen’.

Y puesto a exponer lo que otros personajes dijeron de Juan Gyenes, yo
quisiera que me perdonara otro admirado amigo, el Embajador Alfonso de la
Serna, al tomar sus propias palabras como coda, es decir, como adicioén bri-
llante al periodo final de mi intervencion. Asi Uds. saldran ganando y resultard
mads bello y certero mi sentido homenaje a la memoria de Juan Gyenes.

Dice asf:

“Gyenes, hingaro de nacimiento, espanol de corazén y de sa-
beres, ha pasado la mitad de su vida mirando a Espaiia, las
cosas de Espana y los espafioles, a través de la pupila luminosa
de su cdmara fotogrifica, que es, como la de su o0jo, una pupila
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que mira con claridad y con amor y que por eso nos devuelve
el reflejo de una Espana clara, alegre o triste, pobre o rica, pero
siempre digna, como los espafioles queremos que sea”.

iQue su recuerdo perdure en la tierra y que por sus merecimientos sea
acogido alli donde reina la felicidad de la bienaventuranza eterna!.






JUAN GYENES: RECUERDOS DE AYER Y DE HOY

Por

JOSE MANUEL PITA ANDRADE

Al concedérseme el honor de recordar, en nombre de la Seccion de Pintura
y por encargo de nuestra Corporacion, a un muy querido y admirado compa-
fiero, Juan Gyenes, debo primero remontar mi memoria a décadas ya lejanas.
Entre 1950 y 1960 fui conservador de las colecciones artisticas de la Casa de
Alba y vivi, entre otras impagables experiencias juveniles, la de contribuir
activamente al montaje de las salas del Palacio de Liria tras la reconstruccion
del edificio, incomprensiblemente destruido por un bombardeo, con bombas
incendiarias, durante nuestra guerra civil, en noviembre de 1936. Los flaman-
tes salones renacidos veinte afios despué€s fueron captados entonces por el
objetivo de Juan Gyenes. En estos salones conoci y traté a este gran artista de
la fotografia y pude asistir a la gestacion de un espléndido reportaje; el belli-
simo dlbum que realizé pienso que se conservard hoy como valioso testimonio
y primicia de una tarea en la que muchos pusimos ilusionado esfuerzo. No se
me borraron de la mente aquellas fotografias en blanco y negro, donde la
ausencia de colores quedaba sobradamente compensada por la riqueza de
matices contenida en la pelicula pancromatica. Asi pude descubrir la refinada
sensibilidad de Gyenes para exaltar, con inteligentes encuadres, luces y som-
bras, las salas del Palacio de Liria que, cobrando nueva vida, contribuian a
restafiar heridas de la guerra civil.

Aquel mi primer encuentro con Juan Gyenes marcé el comienzo de una
profunda admiracién que se consolido, refrendada con sincera amistad, treinta
y cinco anos después, cuando ingresé como académico de niimero en esta
Casa. A lo largo de un lustro tuve ocasion de conocerle mucho mas de cerca,
aqui y en su estudio de la calle de Isabel la Catolica. Hablamos, a menudo, de
lo que cabria hacer para que se conservase su obra. Porque, sin quebrar su
modestia, siempre fue consciente del trascendental legado que encerraba su
archivo. Hoy, al lamentar profundamente que se nos haya ido para siempre,
nos consuela saber que muy pocos habrin dejado como €, a través de miles
de fotografias, tantos testimonios de la €poca que le tocé vivir.



122 JOSE MANUEL PITA ANDRADE

Asombra la diversidad de relevantes seres humanos que posaron ante
Juan Gyenes y que en muchos casos tuvieron un papel de protagonistas en
nuestro pasado reciente. Gracias a €l contamos con imdagenes fijas de cono-
cidos personajes, captados con densa calidad y profunda fuerza psicoléogi-
ca, “retrato del cuerpo, retrato del alma”, como nos dijo en su discurso de
ingreso. Sus fotos consienten en suma seguir, a través de mas de medio
siglo, una parte sustancial de la vida de Espafa e incluso de fuera de ella;
porque su objetivo fotografico se proyect6é ampliamente, mas alld de nues-
tras fronteras, no sélo en lustros cercanos, sino en €pocas en que, como
eramos diferentes, viviamos un penoso aislamiento.

El objetivo de Gyenes capt6 con amplitud a gentes que ocuparon los mds
altos puestos en la politica o en la llamada alta sociedad; pero quiero poner
todo el énfasis al subrayar su apasionado interés por retratar también a las
figuras cimeras de nuestro tiempo en los campos del pensamiento, de la lite-
ratura, de la musica, de la danza, del teatro, de las artes plasticas, del cine, de
la ciencia... con un largo etcétera. El fue al encuentro de todos los grandes
creadores contempordneos suyos. Y, como contrapartida, al encuentro de
Gyenes fueron muchos artistas jovenes, deseosos de darse a conocer a través
de sus hermosas fotografias, como medio eficaz de promocionarse. Llegaban
a su estudio (asi me lo conté el mismo, con frases cargadas de generosa
comprension), después de haber realizado grandes esfuerzos, econémicamen-
te exhaustos, sin poder hacer frente a la factura del fotégrafo.

Desde las lejanas décadas en que le conoci, Gyenes nos dejo constantes
pruebas de su brillante trayectoria profesional a través de numerosas publi-
caciones. En los afos cincuenta, con un precioso libro sobre El ballet
espanol, que constituyd una auténtica revelacién. Los mundos de la danza,
del teatro y de la tauromaquia, quedaron plasmados en sendos volimenes
que se espaciaron hasta 1976. Luego vino la obra que, a mi modo de ver,
tuvo especial valor testimonial: Gyenes por Gyenes, memorias de un foto-
grafo en Espaiia, editada por Espasa-Calpe en 1983, hace ya 12 afos. Ante
este libro es factible comprender todas las dimensiones que ofrece la acti-
vidad del genial fotégrafo, consintiendo ademds poseer una vibrante créni-
ca de Espafia y de fuera de Espafia a lo largo de medio siglo, enfocando
facetas expresivas de la sociedad (digdimoslo con objetividad y sencillez)
que cultivé. Porque Gyenes concentrd su objetivo en ciertas esferas. Pero
creo que en su obra quedé bastante mds de media Espafia y super6, inclu-
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yendo famosisimos personajes de todo el mundo, una vision localista del
pais que le acogid.

Después de aquel libro Gyenes por Gyenes, vieron la luz otros magnifi-
cos que ayudan a penetrar en la personalidad de grandes genios, como los
que llevan por titulo Mi amigo Picasso o el dedicado a Picasso, Dali y Miré.
Por el Ministerio de Cultura se imprimid, en 1991, su Historia del Teatro
Real. En este dltimo afio, en el Centro Cultural de la Villa de Madrid, tuvo
lugar una memorable exposicién donde quedaban plasmados Cincuenta
afios en Espaiia. Retratos de una vida. En aquella muestra se anadian
numerosos retratos que consentian actualizar la imagen de la parte de Es-
pafa vivida por el artista. El catdlogo de la exposicion termina con una
cronologia y registra, el 6 de febrero de 1991, el solemne acto de ingreso
en esta Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, presidido por S.M.
la Reina Dofia Soffa. Creo que para Juan Gyenes la entrada en nuestra
Corporacién vino a ser la culminacién de su trayectoria. Le restaban cuatro
anos de vida que no fueron desaprovechados. No hace todavia muchas
semanas celebraba una exposicién en Sevilla.

Se nos ha ido el primer gran fotégrafo que, por sus méritos como tal
(muerto Alfonso Sanchez Portela sin haber tomado posesion), inauguré un
sillén en esta Real Academia de San Fernando. “Lleva quien deja”, dijo
Antonio Machado; y, en efecto, la actividad incansable de nuestro compa-
fiero nos hace pensar en lo mucho que se llevé al morir; pero también en lo
mucho, muchisimo que nos dejé. Y por eso podemos concluir con palabras
del mismo poeta: en la obra dejada por Juan Gyenes “vive el que ha vivido™.






EL ANTIGUO ORGANO DEL BUEN SUCESO

Por

RAMON GONZALEZ DE AMEZUA






Un viejo amigo, el historiador Angel Luis Lopez, me trae la fotocopia de
unas paginas de “La Ilustracion Espafola y Americana” del afio de 1880.
Contienen un articulo firmado por Ildefonso Jimeno, por entonces si mal no
recuerdo organista de la Real Capilla de Palacio, y miembro numerario que
fue de nuestra Real Academia de Bellas Artes de San Femando. El citado
articulo contiene la descripcion del nuevo érgano de laiglesia del Buen Suceso
de Madrid, construida en 1868 por el arquitecto Agustin Ortiz de Villajos, en
sustitucion de la que existié en la Puerta del Sol, derribada en 1854. La nueva
iglesia heredo el 6rgano de la antigua, del que tenemos la séla noticia de su
existencia, sin mayores precisiones. Adn suponiendo que fuera de calidad, es
probable que fuese pequefio y que, posiblemente dafiado por el desmonte,
transporte y nuevo montaje, resultase poco adecuado para el nuevo templo,
mucho mds importante. D. Gregorio Montes Rector de la iglesia, lo entendio
asi e hizo numerosas gestiones hasta conseguir que el Rey Don Alfonso XII
ordenara a la Intendencia de Palacio que costease un nuevo ¢rgano.

Recibi6 el encargo el organero madrilefio Juan Francisco Sdnchez, del que
nos queda en Madrid un bonito érgano (no sé si atin seguiri alli) en la Catedral
Evangélica de la calle Beneficencia, al lado del mercado de Barcel6. Nos
cuenta Jimeno las dificultades del artifice para instalar un érgano de ciertas
proporciones en un espacio harto reducido cual era el coro de la nueva iglesia,
espacio que hubo de suplementar mediante un voladizo encima del cancel de
entrada, sostenido por dos columnas de hierro fundido. La fachada del 6rgano
(segun el grabado que ilustra el articulo) es convencional, y en su parte baja
central muestra las celosfas para dar salida al sonido de la cadereta interior,
cuyos tubos sonoros quedan tras dicha celosia. Y como detalle curioso, siem-
pre por la falta de espacio, el organista queda detrds del 6rgano, sin posibilidad
de ver la iglesia como no fuera por un espejo (retrovisor) si es que pudo
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instalarse. Lamenta Jimeno que, siendo la caja del 6rgano de excelente roble,
haya sido pintada de blanco, para hacer juego con los retablos del templo.
Pasemos ahora a enumerar la composicion de registros del nuevo 6rgano, cuya
singularidad comentaremos después:

Teclado principal 54 n.

Cadereta interior 54 n.

Expresivo

Contras 12 n.

Efectos

mano izquierda

Flautado de 26.
Flautado de 13.
Violon de 13.
Octava.
Docena.
Quincena.
Decinovena.

Lleno 4 p. punto.

Bajon de clarin.
Bajoncillo.
Fagot.

Flauta armoénica.

Salicional.
Quintaton.
Flautadito.
Voz Celeste.
Octavin.
Bajoncillo.
Yoz humana.
Eufone.

Contras 26.
Contras 13.

mano derecha

Flautado de 26.
Flautado de 13.
Viol6én de 13.
Octava.

Docena.
Quincena.
Decinovena.
Lleno 4 p. punto.
Corneta magna de a.
Clarin 1°.

Clarin 2°.

Oboe.

Flauta arménica.
Salicional.
Quintaton.
Flautadito.

Voz Celeste.
Octavin.

Clarin.

Voz humana.
Eufone.

Acoplamiento de teclados.

Llamada lengiieterfa.

Temblante.

Pedal de expresion.
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La fuelleria, no habiéndose inventado adn los ventiladores eléctricos
para suministro de aire, se accionaba manualmente; nos dice Jimeno que
podia hacerlo un nifio (jpobre nifio !). Los tres primeros registros de cada
teclado tenian un sélo tirador habil, sin poderse separar los bajos de los
tiples (marcados), lo que limitaba bastante la utilizacién de registraciones
distintas en mano izquierda y mano derecha.

La recepcion del nuevo instrumento tuvo lugar el 21 de julio de 1879
por “los conocidos maestros Sres. Zubiaurre y Santamarina y el inteligente
aficionado a la misica y a las materias de construccion de érganos, Sr. D.
José Maria de Cidon y Cubells™ y el propio D. Ildefonso Jimeno. El dicta-
men fue publicado en “La Crénica de la Misica y la obra fue inspeccionada
durante su construccién por el organista de la iglesia, D. Pablo Herndndez.

Una primera ojeada a la composicion del 6rgano nos muestra que en lo
esencial el organero es fiel a la tradicién espafiola: registros partidos en
bajos y tiples, y en el teclado principal la registracion habitual del barroco;
asimismo las 12 contras aisladas totalmente siguen aquella tradicién sin
concesiones. Concesiones hay por otra parte: el teclado de cadereta interior
es ya puro romanticismo, con registros estrechos, otros arménicos, uno
ondulante, y como colofén el “eufone” de lengiieta libre, todo ello bajo la
correspondiente “expresion”. También se ha abandonado la trompeteria
horizontal exterior (o “batalla”) que ya no volveria a aparecer hasta el fin
de nuestra guerra civil por manos del que suscribe estas lineas; trompeteria
que a los pocos afios se extenderia por toda Europa: fueron muchos los
colegas que nos visitaron para conocer y adoptar esta modalidad tipicamen-
te espafiola (y portuguesa) desde fines del X VII.

Hay pues en este érgano una extrafia mezcla del barroco con el roman-
tico, juntos, pero no revueltos: el resultado carece de unidad. Y, del roman-
ticismo, falta 1o mas importante: el teclado de pedales extenso (27 o 30
notas) con registros propios y con posibilidad de enganche a los teclados.
Fue mi homénimo D. Aquilino Amezuia quien, con décadas de retraso, lo
introdujera en Espana, por ejemplo en el gran 6rgano de la Exposicion de
Barcelona en 1888 utilizando por cierto un disefio de pedalero muy abani-
cado, similar al empleado por los ingleses, en contraposicion con el abso-
lutamente recto de los alemanes. Pese a los toques citados de romanticismo,
en el nuevo 6rgano del Buen Suceso no se podria interpretar a Bach, ni a
los grandes romanticos como Franck o Brahms.
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Yaen 1868 y a propésito del nuevo érgano para la Catedral de Cadiz D.
Hilarién Eslava, en carta dirigida al candnigo D. Vicente Calvo dice lo si-
guiente: “... debo hacer a V. una advertencia importante. Uno de los grandes
adelantos de los érganos modernos de Cavaillé y de Merklin, y de la genera-
lidad de los extranjeros es el teclado de pedales, que se toca con los piés, al
cual nosotros llamamos Contras. Con este teclado de pedales se obtienen
efectos magnificos; pero para ello necesita el organista un largo estudio sobre
el mismo instrumento o sobre un Armonium con pedales; esta es la causa de
que nuestros organistas se oponen generalmente a esta mejora, como se hizo
en el de Murcia (1), en el de San Sebastian (2) y en el de Lequeitio. Afortuna-
damente posee hoy esta Sta. Yg" un excelente organista, que de seguro no se
opondria a ello, y ademas dentro de algunos afios no puede menos de genera-
lizarse su uso en las Catedrales de Espafia”...

D. Hilarién era muy optimista, ya que las Catedrales de Espafia siguieron
—afortunadamente— hasta nuestros dias con sus viejos 6rganos. Decimos
afortunadamente porque asi hemos conservado los maravillosos drganos
del siglo XVIII, que bien vale la pena que tan sélo tengan contras, ya que
6rganos con pedalero completo no faltan en las iglesias vecinas, y no cabria
desfigurar aquellos con afiadidos contrarios a su formato pristino.

En el Pais Vasco, y especialmente en Guipizcoa, si que desaparecieron
la mayor parte de los 6rganos barrocos para ser sustituidos por una esplén-
dida coleccion de 6rganos romdnticos franceses, y otros de mi homénimo
D. Aquilino. Allf surgi6 la nueva escuela de organistas: tanto los que se
quedaron en su tierra, como Urteaga, Echeveste, Zubizarreta, cémo los que
se establecieron en Madrid: Gabiola, Busca de Sagastizabal, Trueba, Erran-
donea, Guridi, Garbizu. Don Hilarion Eslava habra suspirado de satisfac-
cién en su tumba. A todos los citados los he conocido: grandes organistas
que me honraron con su amistad.

El 6rgano objeto de este articulo desapareci6 totalmente durante nuestra
guerra civil. Para dicha iglesia reconstruida hice un nuevo érgano alla por
los primeros 40. Como efectivamente en el coro habia muy poco sitio
(habiendo desaparecido la mds arriba citada ménsula que lo prolongaba)
situé en el mismo un pequefio 6rgano de un teclado en su lateral (no tapando
el ventanal existente) mientras que el 6rgano principal se coloc6 en dos
tribunas laterales del altar mayor, con su fachada de tubos y su trompeteria
horizontal exterior, instalando la consola alli mismo en el presbiterio.
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Como la historia a veces se repite, la Iglesia del Buen Suceso de Ortiz
de Villajos fue demolida hace no muchos anos, edificando en el solar que
la contenia con otros edificios anejos, un gran bloque moderno dentro del
cual, cual macla colocada en una esquina, se ha integrado una nueva iglesia
de corte enteramente moderno. Y tal como sucedi6 con el primitivo érgano
de la iglesia de la Puerta del Sol que en un primer momento se traslado a la
nueva de Ortiz de Villajos, también aqui el 6rgano pasé, con una importante
adaptacion y reforma, a la nueva y moderna.

Tres 6rganos, pues, para tres iglesias con la misma advocacién. Un caso
ciertamente poco frecuente. ;Conoceran nuestros biznietos un cuarto érga-
no, y una cuarta iglesia del Buen Suceso?. jChi lo sa!.

NOTAS

(1) En la Catedral; un espléndido Merklin de grandes proporciones.
(2) Probablemente el magnifico Cavaillé-Coll de Santa Marf{a.






EL SUDARIO DE OVIEDO Y SU VERIFICACION
TRIDIMENSIONAL

Por

ANGEL DEL CAMPO Y FRANCES






Cuando las huellas histdricas milenarias perduran sobre objetos concre-
tos, y éstos son los que soportan tradicionalmente su identificacion colman-
do, con relatos plausibles, los huecos documentales que reclama la razén
cientifica, se despierta, en las mentes predispuestas, la incitacién a mayores
investigaciones que los confirme y rigorice. Tal se viene produciendo con
los que, por remontarse a los primeros afios de nuestra era y por relacionarse
con la vida de Jesuds de Nazaret, han suplido sus acaecidos defectos histo-
ricos con la piadosa credibilidad de la tradicién religiosa que convirtidlas,
desde sus imprecisos origenes, en “Santas Reliquias™.

Asi estdn consideradas las que dentro del arca que las guardaba en
Jerusalén como recuerdos de Cristo —recogidos y venerados por los disci-
pulos—, salieron de Palestina el aflo 614 a causa de la invasién persa de
Cosroes Il y en el arca llegaron a nuestro suelo hispano por Cartagena afios
después, huyendo desde Alejandria de la creciente persecucion islamica, a
lo largo de la ruta norte africana populosa y cristiana o de la maritima que,
costedndola, habia enlazado aquel puerto comercial con el antiguo enclave
bizantino de nuestro peninsular SE visigético. Y asi también, tras esta
plausible y legendaria procedencia, la tradicion del Arca Santa (Fig. 1)
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quedo implicada en la medieval historia de Espana al dejar sus huellas en
Toledo, a mediados del siglo VII, y mas tarde en Asturias —refugio de la
persecucion sarracena— donde consta su refugio definitivo en la Cdmara
Santa de Alfonso II el Casto (791-842) y luego aparece con el primer
testimonio suscrito por Alfonso VI en 1075. Diriase, por lo tanto, que el
Arca proveniente de Jerusalén, Santa por su contenido y por él venerada
hoy en Oviedo, vino hasta aqui salvando con el dlito de la fervorosa tradi-
cion cristiana, los grandes vacios documentales que al rigor historicista
perturban, pero que a su vez incitan a sus mas conspicuos criticos a diluci-
darlos con nuevas investigaciones.

El sudario que, segtin la tradicidn, cubrié el rostro muerto de Cristo,
desde el momento en que expird en la cruz hasta el de quedar depositado
en el sepulcro (1) —un pafo suciamente manchado de unos 83 por 52 cm.—
fue la reliquia mds importante de las contenidas en el Arca (2) y, l6gica-
mente, la que se venera en Oviedo con mayor fervor desde cuando Alfonso
VI sacé todas a la luz el ano 1075; su naturaleza la protegi6 de los avatares
que sufrid el arca a lo largo del tiempo —el mds grave en 1934 por voladura
de la Camara Santa— y hoy se conserva en buen estado, montada sobre un
marco de plata; no se le atribuyen sobrenaturalidades y sélo el devoto
respeto que impone su celosa custodia y el restringido culto que el cabildo
le otorga, se compadecen con el mal aspecto que realmente ofrece su rugosa
y manchada superficie cuya abstrusa maculacion nunca se la vi6 proclive a
figuraciones faciales (Lam. I, 1 y 2). Apariencia ésta que mantuvo siempre
en total ignorancia cualquier referencia cristolégica de alguna interpreta-
cién devota, hasta el punto que su presentacion a los fieles se hacia en
posicion vertical, la mds inconveniente para imaginar lo que fue realmente.
Quiza esa misma sucia desfiguracion de las manchas, pudo proteger la tela
de las piadosas codicias por las que tantas otras reliquias se perdieron y asi
mantener siempre vinculada su autenticidad al arca que la trajo a Oviedo,
y dejar remitida a ésta la historicidad de su procedencia.

De ahi la actual prioridad investigatoria sobre el sudario antes que inda-
gar sobre las quizd ignorables huellas dejadas por el arca en su viaje a y por
Espana desde Jerusalén y Alejandria. Sin embargo, la riqueza artistica con
que se la ornament6 en la Gltima etapa de su historia antigua, ha movido a
los expertos de la época reciente a realizar, con impreciso acierto, estudios
arqueoldgicos tendentes a demostrar su origen palestino. Asf lo llegaba a
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evidenciar J. Amador de los Rios (3) al analizar, con serio fundamento, el
ornato de plata repujada con que Alfonso VI la recubrid, y opinar que eran
primitivas las dos chapas flanqueantes del roméanico Pantocrator, por mos-
trar en sus relieves del apostolado una indiscutible factura prebizantina,
propia de una originaria antigiiedad de seis siglos antes, con lo que se
alcanzaba la orfebreria cristiana de una Jerusalén constantiniana. Nuevos
estudios posteriores, en los que no sélo cuenta el avance cientifico de los
estudios arqueoldgicos sino, ademads, el detallado andlisis de las piezas
recuperadas tras la desgraciada destruccién de 1934, han desvirtuado aque-
llas optimistas conclusiones sumiéndolas en el respetuoso silencio. La au-
toridad de Manuel Gomez Moreno, que tuvo a su cargo la restauracion, al
dar cuenta de ella en un interesante trabajo (4) culminado en un nuevo
estudio —con interpretacion de las inscripciones medievales, latinas y ara-
bigas— confirma la presencia mozarabe en la orfebreria roménica del arca
nueva, que sustituyo a la original, por fervorosa disposicion del rey del Cid
y su hermana Urraca, en su visita a Oviedo el 5 de marzo de 1075. Curiosa
paradoja del Arte, sellando con grafismos ardbigos los ornatos cristianos
de un Arca victima secular de la persecucion isldmica.

Pero sacada ya del arca, que guarda su lejana y oculta verdad, ha de
ser a la propia tela manchada, a la que se obligue a decir cuanto pueda
de la suya.

Sirva este resumen informativo para que quién se encuentre ajeno al
tema del “Sudario de Oviedo”, pueda comprender ese justificado afdn in-
vestigatorio que movio a un grupo reducido de cientificos dirigidos por el
Ingeniero Guillermo Heras Moreno, hace algo mds de cinco anos (5), al
estudio serio y objetivo del Sudario sometiéndolo, progresivamente, a una
rigurosa investigacion pluridisciplinar acrecida sucesivamente con nuevos
especialistas; sus trabajos, que han avanzado de forma importante, fueron
expuestos recientemente en el “I Congreso internacional sobre el SUDA-
RIO DE OVIEDQO”, organizado en esta ciudad a finales de octubre de 1994
por el Centro Espaifiol de Sindonologia (CES). A éste debo todo el valioso
material —grafico, fotogréfico y facsimilar— que he podido utilizar en mi
trabajo aportado al Congreso y del que voy aqui a dar cuenta.
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Para hacerlo, quiero anticipar que cuando lo inicié, no sélo ya se habian
interpretado las enigmadticas manchas que ensucian el pafo, sino que ade-
mas estaba comprobado que procedian de un rostro humano masculino
cuya estructura facial, y craneal, es la que yo he podido luego verificar tras
un sencillo proceso geométrico, en un modelo escultérico que se adapta con
exactitud a las mismas. Nunca, al completar un cierto realismo aparente en
el modelo estricto obtenido, imaginando en €l cabello y barba, pretendia
parecido alguno con conocidas imagenes piadosas, por lo que previniendo
afanes ajenos tendentes a tal sentido, mi ponencia se present6 al Congreso
con el titulo de “Consideraciones geométricas al Sudario de Oviedo - Arte
y Geometria”; si de otros rasgos alguien dedujo homologaciones, reitero
aqui que habrian de deberse a puras coincidencias.

Desde las primeras observaciones vino a deducirse que el Sudario, man-
chado con cierta simetria por ambos lados, respondia a haber estado dobla-
do al aplicarse para enjugar o contener una emanacion discontinua y flu-
yente sobre una incierta superficie de contacto. Los trabajos de
investigacién acometidos por el equipo de Guillermo Heras —al que él
mismo me incorporé—, fueron rigurosos y de la mas moderna tecnologia; el
examen de ambos lados de la tela, en superficie y detalle del tejido, con
analisis de las fibras del lino, sus polinizaciones y manchas mediante mi-
croscopia electrénica, asi como la naturaleza de las impregnaciones y sus
primeras caracteristicas geométricas, etc. etc. sin omitir la informacién
histdrica, se recogieron en el documento mds importante que hasta aquel
afio de 1990 se habia escrito sobre el Sudario de Oviedo. Constituyé un
acontecimiento sorprendentemente positivo para la tradicion de la reliquia,
que lamentablemente qued6 muy desconocido entonces.

En él figuraba ya el descubrimiento de ser sangre humana y suero sangui-
neo los causantes de las manchas y que éstas se produjeron por superposicion
de algunas efusiones sucesivas procedentes de un foco concentrado buco-na-
sal, de origen neumonal y cadavérico, malcontenido por la tela presionada
desde fuera. Que hoy ya se sepa el grupo sanguineo AB y se hayan encontrado
otras pequeiias manchas distantes de sangre “viva”, asi como haberse verifi-
cado otras pruebas hematoldgicas y forenses demostrativas de una muerte por
edema pulmonar y expulsién sanguinea por manipulacién del cadaver, ha
conducido a la conclusion plenamente aceptada, de que el “hombre del Suda-
rio de Oviedo” sufrié la muerte colgado de las manos y axfisiado por brusco
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derrumbamiento tordcico, quedando al expirar “la cabeza péndula, fuerte-
mente flexionada sobre el pecho e inclinada a la derecha”, con el rostro hacia
abajo. Tal como pudo ser la muerte de un crucificado. En esta posicién se le
aplico el sudario doblado, descentrado y sensiblemente por el eje XY (Lam. I,
1), para poder entremeterlo incompletamente por el lado de la mejilla derecha
y, sujetdndolo también con la presion de la barbilla, extenderlo por encima de
la cabeza y por el lado izquierdo del rostro hasta la regién occipital, (mancha
“M”), a la que sélo alcanzé el faldén més largo del paiio doblado. Una mano
izquierda, que marco su contorno, hubo de presionar la nariz y la boca para
contener la hemorragia cuando se procedié a descolgar y transportar el cadd-
ver. Conviene afadir que la aplicacion del sudario, en las crucifixiones roma-
nas y su ritual funerario judio, ha sido estudiado por los especialistas en
historia hebrea.

No sdlo pude yo contar con toda esta informacion facilitada por el CES,
como he dicho, sino también con una réplica exacta, en tela, del sudario con
la distincion de cual de las cuatro manchas del mismo habia sido la de contacto
con las zonas faciales impregnadas, asi como de la dificil deduccién interpre-
tativa de éstas en su desfigurada integracion en un rostro incompleto. Mas
nitida de contornos, esta mancha izquierda del reverso (Ldm. 1, 2), era la mds
apropiada para el estudio; las otras procedian de su filtracion o traspaso, con
sus l6gicas imprecisiones anadidas; sin embargo su diferencia con ellas, y las
de éstas entre si, solamente se apreciaban tras una observacién detenida que,
por no hecha nunca anteriormente siempre la dejé oculta al ser la otra cara del
pano, mal llamada anverso, la que se muestra a los fieles.

Extraida fotogrdficamente a su tamafio (Ldm. II, 1 y 2) aparece aislada
esta mancha primigenia, junto a su propio calco reforzado en sus diferentes
contornos. Se quiere mostrar asi la simplificacién grafica realizada en ella,
para aplicar su figura a la geometrizacion del proceso fisico real, causante
del fenémeno de las cuatro manchas.

Fécilmente se comprende que la vision morfoldgica general de las
mismas sobre el sudario, puede situarse geométricamente, en la més pura
teorizacion de las simetrias. Asi al sudario extendido, se le puede consi-
derar formado, en su anverso y en su reverso, por dos planos indepen-
dientes y yuxtapuestos, en los que existe reiterada una misma represen-
taciéon geométrica formada por sendas figuras irregulares y simétricas
(Lam. II, 3), formadas por los contornos lineales de la mancha directa e
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invertida. El complejo fendmeno fisico y espacial, manchando por do-
blez ambos planos del sudario, se convierte en una sencilla cuestién de
geometria plana en la que juega, con su propia simetria enantiomorfica,
una sola figura prototipica: la que hemos obtenido reduciendo a los
contornos lineales las dreas derivadas del contacto facial.

En nuestro espacio de tres dimensiones —incluida la planimetria de dos—
hay cuerpos asimétricos que tienen un duplicado en su imagen del espejo,
que no es superponible con la real aunque pudiéramos sacarla de aquél: son
entre si, cuerpos enantiomorfos. S6lo pasando por una cuarta dimensién
podrian superponerse; por eso pueden hacerlo naturalmente, las figuras
planas de dos dimensiones al pasarlas por el espacio de tres, doblando el
plano unificado para ambas por la linea de simetria del espejo, hasta yux-
taponer las dos figuras. No es superponible un rostro humano con su enan-
tiomorfico reflejo, ni contactando con el plano del cristal. Pero ;si éste fuera
transparente y fotosensible a un instante de flash?, el retrato plano produ-
cido ya seria doble con su simétrico superpuesto por detrds; y si, ademads,
la sensibilidad fotogrifica estuviera reducida a las dreas de contacto, el
retrato resultarfa, seguramente, ininteligible. No parece necesaria mayor
aclaracion para considerar las simetrias de las manchas como huellas enan-
tiomérficas; pero, claro es, con una importante diferencia con estos supues-
tos: la tela del sudario ni estaba rigida ni era plana, se adapté imperfecta-
mente al relieve del rostro y ahora se la extiende con las consiguientes
perturbaciones deformantes.

Si ésto, naturalmente, presupone una perturbacion seria para deducir el
retrato plano de un cierto fragmento del rostro, no lo seria tanto para encon-
trarle un relieve de adaptacion, si pudiera contarse al menos, con una iden-
tificacion facial coherente de las areas manchadas, y alguna cota o desnivel
de referencia entre ellas. Pero no llega a tanto la informacién que el sudario
ofrece. Podemos, sin embargo, aducir una consideracion coadyuvante de
importancia indudable: el rostro humano, en si mismo, y en un grado gene-
ralizable de estructuracién facial, es simétrico respecto al eje vertical que
pasa por la nariz; es el que propugna su envoltura horizontal extendida a la
cabeza, como también lo hace suponer el que serfa un sensible paralelismo
con el descentrado doblez del pafio aunque no tuviera coincidencia con €l.
De tenerla, las manchas del sudario aparecerian juntas, no separadas, con-
tactando en la linea de sutura que seria el eje facial buscado.
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Esta sencilla, pero importante, consideracion de la simetria facial puede
complementarse con esta otra: la carencia de simetria propia que muestra
la figura del contacto sudarial, obliga a suponerla proveniente de un frag-
mento de rostro que ha de tener, en teorfa, otra simétrica. Esta, que serfa la
producida por un hipotético fenémeno impregnador idénticamente simétri-
co, al invertir las condiciones del que produjo la realidad, tendria con
aquélla, como eje de simetria el propio del rostro retratado que se pretende
encontrar: el mismo al que condujo la consideracion precedente y que seria
el que, por acercamiento de las dos figuras anteriormente enfrentadas (Lam.
I, 3) llegase a la contactacion y sucesivos solapes como se inician y se
culminan en las figuras de la Lam. III

Hay que advertir, que en el proceso de contraccion paralela de la simetria
(acercamiento mutuo y progresivo de las dos figuras inicialmente enfrenta-
das), siempre permanece, en cada fase, el mismo eje vertical de simetria
mediatrizando la separacion de puntos homélogos o uniendo los de intersec-
cién de lineas homélogas. El solape, entre si, de las figuras residuales a ambos
lados del eje, al irse concentrando en una progresiva unificaciéon morfolégica,
prodiga las intersecciones concurrentes en el eje, a la vez que otros puntos
homdlogos que antes concurrieron en €l, se separan invirtiendo su simetria y
traspasandose al lado contrario del que partieron. La creciente proximidad al
acoplamiento simétrico final, va desvirtuando la independencia inicial de las
figuras simétricamente distintas; al tiempo que completa la coherencia inte-
gradora de éstas va logrando, al unificarlas, una sola de significacion autosi-
métrica como seria la que derivara de extensibilizar un relieve facial. En ese
momento se ha de producir la detencién matematica del proceso al contar,
favorablemente, con las especiales caracteristicas que ofrece la doble figura
derivada de la mancha del sudario, —acusadas en las coincidencias axiales—. A
ellas corresponde el exacto ajuste final que recoge la Lam. III, en el que la
obtencion del eje de simetria facial —que no es otra cosa el deducido—, ha sido
facilitada por la forma singular que la mancha del sudario adquiri6 al formarse,
si bien lo hubiera sido igualmente siempre que ésta hubiera abarcado, como
es el caso, ambos lados del rostro comprendiendo, en consecuencia, aun par-
cialmente, al eje facial (6).

Si, por una parte, la observacién del punto “O” en las figuras, puede
servir de singularidad en el seguimiento del proceso hasta la fase final, su
centramiento sobre el eje facial, por otra, sorprende con un ligero quiebro
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en la rectitud del mismo, al llevar a cabo el acoplamiento de las dltimas
simetrias. La abertura, o bifurcacidn, del eje al llevarla a efecto, produce
una angulosidad de unos ocho grados al duplicar, en este punto, la desvia-
cion del eje (Lam. III, 3).

Trascendente hallazgo fue éste, al ser interpretado como el punto facial
donde la aplicacion fuertemente presionada del pano a la zona buco-nasal, para
contener la efusion, habia quebrado el pliegue normal de adaptacién al rostro.
Ya detectada, como dije, por los investigadores, el drea subnasal en la mancha,
incluso con la huella de aplastamiento lateral de la nariz, nuestro punto “O”
aparecié como el firme y prominente vértice de la desviacion del pliegue: el
hueso nasal, centro para nuestros efectos iconogrificos (Lam. IV, 1, 2).

® % ¥

Nuestro propésito de deducir de esta extension facial un primer retrato
robot y, posteriormente, un relieve del mismo integrandolo en un modelo
de cabeza coherente con las manchas no faciales, implicaba plena desaten-
cion a la demanda encubierta del realismo cadavérico, sobre todo en el de
la cabeza caida sobre el pecho, ya que lo pretendido era una verificacion
topogrdfica de la realidad espacial marcada en el sudario, y ello obligaba a
modelar verticalmente una cabeza enhiesta. Habfa, pues, que cuidar la co-
rreccion de tres factores deformantes existentes para pasar del desarrollo
plano del relieve facial, a la proyeccion ortogonal, sobre el mismo plano,
de los pliegues de aquél para transformarlo frontalmente en rostro.

El primero que se precisaba corregir, como ajeno a la estructura del
mismo y si propio de su impresion, era el de la desviacién angular del eje
de simetria, a partir del punto “O” en la zona frontal, cerrando el dngulo
antes sefialado, como asi aparece ya corregido en todas las figuras siguien-
tes. Los otros dos, propios de darle relieve a la tercera dimension de la cara
desplegada, se basan, respectivamente, en reducir —con el mayor acierto
posible—en el perfil axial y en los transversales, las magnitudes procedentes
de oblicuidades del rostro (que tienen componentes perpendiculares al mis-
mo), trocdndolas en proyecciones de su vision normal. Ni que decir tiene,
que la aplicacion de tales magnitudes reales —con sus medidas en cinta
flexible— al relieve modelado simultdneamente en barro, acota la figura
restringida del dibujo frontal del retrato (Lam. I'V).
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Para la primera correccion restrictiva del perfil axial, se precisaba valo-
rar, fundamentalmente, el espacio sobrante del que llamaremos escalon
nasal, apreciable por el forzado pliegue de adaptacion presionada a la zona
de mayor densidad hematolégica de la mancha. Era preciso volver a ella
para relacionarla con los contornos lineales que se vinieron manejando. Y
ciertamente, en las figuras de la Lam. II —sin que hasta el momento se la
haya mencionado- se aprecia una tenue recta oblicua hacia la izquierda
(que en las simetrias siguientes confluye con la suya en un cierto punto
nasal), que ha sido interpretada como la arruga angulosa del lienzo, enca-
jado en el escalén bajo el doblez de la parte blanda de la nariz, cuya huella
ha quedado senalada por encima, por otra impresion lineal casi paralela,
sombreada por el borde de sus aletas aplastadas: sencillamente, y volviendo
a nuestras figuras (LLdm. IV, 1), la proyeccion ortogonal de la cara obliga a
prescindir, por frontalidad invisible, de la franja comprendida entre las dos
rectas paralelas PQ debajo del punto “O”.

No quedarian pendientes con esta correccion axial, las pequenias angulosi-
dades de entrecejo y nariz, asi como la curvatura inferior del mentén, ya que
sin presumir en ellas andmalas —aunque posibles— deformaciones, se las puede
dejar advertibles dpticamente con el sombreado del dibujo y su traslado sub-
siguiente al relieve que lo modela. Mds atencién requieren los contornos
faciales derivados de los distintos desniveles transversales del rostro, funda-
mentales para lograr su integracion en el relieve total del mismo. Sin embargo,
las lineas de contornos de esta mancha de contacto con el rostro, completadas
con las de su coadyuvante simetria, ofrecen morfologias muy acordes con el
comportamiento del liquido impregnador sobre la superficie facial. Asi pue-
den distinguirse contornos retenidos y contornos derramados en los que jue-
ga, no solo la naturaleza sanguinea y sus fluxiones (estudiados por G. Heras y
el Dr. Villalain) sino la topografia del soporte con sus planicies, curvaturas y
plegamientos, mds sobre todo ello, la acentuacién y cambio de pendiente
causados por el caimiento torcido de la cabeza.

No es dificil deducir, observando las orientaciones basicas de los con-
tornos lineales, una vez depurada verticalmente la plantilla facial (Lam. IV,
2), cémo la horizontalidad transversal de aquéllas, junto a sus encurvadas
perpendiculares, delimitan dreas de retencién en ambos sentidos que dibu-
jan accidentes caracteristicos de la estructura facial. Asi el contorno cerrado
de la mancha frontal, (hay que ayudarse con la Lam. II) delimita su drea con
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el nacimiento del pelo, el arco superciliar y el borde parietal cuyo plano
queda confirmado con el goterén abatido que mancha la sién opuesta y que
tangencia en la simetria. Se explica con ésta, como la mancha se detuvo tras
sobrepasar ligeramente la ligera depresion de la mediatriz frontal y se re-
manso en ella con el liquido proviniente de un aparente reflujo ascensional
por el caballete de la nariz. O no llegé6 a verter a las fosas orbitales, o ¢l pafio
no fue forzado a enjugarlas ya que marcé su contorno inferior contactando
con el relieve de los pomulos, siguiéndolos lateralmente tras curvarse per-
pendicularmente, en la linea de las mejillas, por un interrumpido derrame
lateral. Que de los fondos oculares no quedo huella en el sudario es también
prueba el escaso desbordamiento a un lado y otro de la silla del entrecejo,
por eso su extension medible para estimar su relieve, tuvo que ser reducida
muy escasamente. Compruébese, tras lo dicho, como el hemirrostro supe-
rior admite un sencillo tanteo casi guiado para acoplar el disefio de una
estructura facial frontal. La franja coloreada que marca en su recorrido el
contorno izquierdo de una faz encajable en dicha estructura, complementa
graficamente lo que acaba de explicarse con palabras, prolongandolo a la
mitad inferior del rostro (Lam. IV, 3).

Habria que advertir ahora, coémo los contornos periférios de la plantilla
facial rompen la ortogonalidad de las areas superiores de retencion y ad-
quieren una forma radial de derramamiento. Representan la extension pla-
na de unos encurvamientos de adaptacion a las pendientes faciales negati-
vas, por asi decir, desde la mandibula hasta la sotabarba y el cuello, por lo
que la franja en la que se encaja la linea del disefio estructural del rostro, en
esta parte del mismo, procura cefiirse a las méximas curvaturas que presen-
tan los cambios de orientacion de los sucesivos gradientes.

No podian seguirse andlogos criterios para deducir la forma de represen-
tar —en plano y en relieve- el extremo de la nariz. Como ya he dicho mas
atras, la importante deduccién, que habia hecho G. Heras, de que la conten-
cioén de la hemorragia buco-nasal habia conllevado la violenta deformacion,
por doblamiento, del apéndice nasal, y la circunstancia de que por sus
orificios habia emanado la mayor parte de la fluxion, producian en la zona
central de la mancha una cierta confusion ya que, ademds, habia que contar
con el desplazamiento lateral del foco emisor en la franja del bigote empa-
pado. Algo a favor suponia mi afortunado hallazgo del 6seo punto “O” y
mi apreciacién en 2 cm. del escalon nasal, medido por una parte en la



cornisa de sombra inclinada sobre la arruga del pliegue, y por otra, en la
anchura de la franja subnasal determinada por aquéllas y suprimida, 6pti-
camente, para corregir la plantilla del retrato como antes se explic6. Con
ello y la anchura simetrizada del densificado contorneo de la zona del
bigote, pudo reconstruirse el frente y el perfil de la nariz de ese rostro que
se iba configurando y cuyos pliegues adyacentes podian adaptarse al doble
contorno (simetrizado) del drea bucal limitada, bajo el cierre del labio
inferior, por las dos chorreaduras en anillo, torcidas alrededor del mentén.

El poder disponer de un pafio facsimilar del auténtico sudario, en el que se
habian calcado las manchas de su anverso, fue absolutamente necesario para
el traspaso, al relieve y al volumen (Lam. IV, 4), de la configuracién plana
previamente deducida de un rostro en la forma que he explicado. El célebre
punto “O”, como centro referencial marcado sobre el plano del pafo extendi-
do, proporciono las coordenadas rectilineas medibles de los puntos caracteris-
ticos, para con su adaptacion flexible a la modelacién volumétrica, llegar a
encontrar en ella la situacion de las manchas y muy especialmente las “M” en
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la zona occipital (Ldm. V, 1, 2). Estas ultimas fotografias ilustran el resultado
final de mi trabajo. Confirman que el Sudario de Oviedo lo fue de un cierto
cadaver, con las claves antropomérficas de esta misma cabeza; yo la he mo-
delado enhiesta por extralimitacion cientifica, pues nunca asi pudo estarlo.
Quiz4 por eso me haya salido mas dormida que muerta; (pero hay quién cree
en los milagros: yo, por ejemplo).
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NOTAS

(1) El texto que lo justifica histéricamente, proviene del Evangelio de San Juan (Jn. 21.
6-7): “Llego tras él Simon Pedro, y entré en sepulcro, y vio los lienzos en el suelo, y el
sudario que habian puesto sobre la cabeza de Jesiis, no junto con los demds lienzos,
sino separado y doblado en otro lugar”.

(2) En las relaciones de reliquias que figuran, tanto inscritas en la tapa del arca como en el
documento de apertura firmado por Alfonso VI, no figura destacada ésta sobre bastan-
tes otras, algunas desprestigiadoras.

(3) Esta atribucién originaria, silenciada por los historiadores mds recientes, proviene de
un extenso y riguroso estudio que sobre el “Arca de las Santas Reliquias” fue publicado
por José Amador de los Rios en 1877, en su obra monumental y bilingiie (francés)
titulada “Monumentos arquitectonicos de Espaiia™, (pp. 10 a 18) editada por Real
Orden del Ministerio de Fomento, cuyo tomo sobre la Ciudad de Oviedo fue reeditado
en 1988, en facsimil reducido y edicién numerada, por la Fundacion Cultural del
Ayuntamiento de esta ciudad. De los bellos grabados que ilustran la obra, se reproduce
el del frente del Arca.

(4) Manuel Gomez-Moreno, Archivo Espaiiol de Arte (1945),n° 69, 1945. Con elocuentes
ilustraciones, explica el desastre que fue la voladura de la Camara Santa y la destruc-
cion del Arca, y el nuevo estudio que le propicio la perfecta reconstruccién de ésta.
Completa con €l su anterior, en su obra Arte romdnico Espanol de 1934, en el que ya
dice, tras asegurar que el estilo de la tapa es “plenamente romdnico”, que los relieves
de los frentes verticales “recuerdan lo bueno bizantino y otoniano préximo anterior”
pero son coincidentes con la tapa.

(5) El primer estudio sobre el Sudario lo presenté el Ing. Guillermo Heras en abril de 1990,
al V Congreso de Sindonologia celebrado en Cagliari (Italia), como una aportacion
informativa a la presunta relacién con la Sindone de Turin suscitada en 1985 por el
investigador italiano Mons. Giulio Ricci. Figuraba ya Heras como Jefe de la Seccién
de Investigacion del Centro Espaiiol de Sindonologia y contaba con la colaboracién del
Dr. José Delfin Villalain, Catedrético de Medicina Legal y el Ledo. en Ciencias Fisicas
Jaime Izquierdo. Parte fundamental aportada por estos investigadores, en su estudio
sobre el sudario, fue la identificacion zonal de las manchas con las dreas faciales de su
contacto, lo cual ha supuesto la informacion bdsica para realizar el presente trabajo.

(6) Cualquier figura geométrica y la de su calco antiomdrfico colocadas sobre un mismo
plano, tienen infinitas simetrias. Elegida una direccién como eje y contrayendo parale-
lamente hacia él la distancia de las dos figuras enfrentadas, se llega a invertir su
simetria tras pasar por la posicién critica que las unifica autosimétricamente. En nues-
tro caso, la complejidad de la figura con contornos exteriores y recintos interiores, hay
una conjugacion en el estrechamiento de los primeros y expansién de los segundos.

(7) La cabeza ha sido vaciada en el taller de la R. Academia de Bellas Artes de San
Fernando, por Miguel Angel Rodriguez.
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«...las invectivas y los panegiricos de que ha sido objeto desde
el tiempo de su construccion [...] no veian en El Escorial otra
cosa que el retrato de un personaje odiado o admirado en sus
aspectos politicos y religiosos, y olvidaban el estudio de la
calidad de ese retrato».

Luis MOYA BLANCO, “Centenario de El Escorial”, en IV
Centenario del Monasterio de El Escorial.

Desde la tesis doctoral de Antén Capitel sobre La arquitectura de Luis
Moya Blanco, nuestro personaje ha venido despuntando como un valor en
alza en el mercado de la historiografia artistica y arquitectonica. Razones
para ello no faltan; entre otras cosas porque, superados falsos prejuicios y
simplificaciones peyorativas -alimentadas muchas veces por silogismos
gratuitos-, al tratar de reparar la falta, recuperando a Moya del ostracismo
o, lo que es peor, de la indiferencia a que se habia visto sometido, hemos
descubierto un pensamiento, una filosofia de vida, que, con independencia
de otras proyecciones, cifra su valia en la coherencia.

Recientes estudios se han ocupado de aspectos puntuales relativos tanto
a su trabajo como a su persona (1); en el presente ensayo hacemos de
nuestra competencia la labor de sondeo e interpretacion, no de todas pero
si de muchas de las opiniones vertidas por el arquitecto madrilefio sobre su
disciplina en proyectos literarios confeccionados de su puiio y letra (2).

Justificar un estudio de esta naturaleza pasa indefectiblemente por cons-
tatar la existencia, en el &nimo del que escribe, de unos criterios de valora-
cién variables en lo referente a la obra tedrica y a la vertiente practica del
arquitecto en cuestion. Sin desdefar en lo mds minimo la segunda, intuimos
que la paulatina revalorizacion de la misma se tornaria, sin la primera, vacia
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de contenido; es decir, ignorantes del corpus tedrico de Moya, sustentado
en argumentos de peso, la Laboral de Gijon, por ejemplo, podria pasar
tranquilamente por obra de un nostélgico del historicismo decimonoénico,
de un reaccionario, de un tradicionalista, en suma, de aquéllos contra los
que él mismo dirigird sus invectivas. De hecho, asi ha sido hasta hace bien
poco. En cambio, otros serdn los juicios cuando los mismos no sean resul-
tado de la pasividad inherente a la pura visualizacion de las obras, y ésta se
vea complementada por el conocimiento de los activos resultantes de la
reflexion tedrica. De ahi que Moya, consciente de la singularidad de su
propuesta asi como de los riesgos derivados de una formulacion auténoma
de la misma -sin cobertura tedrica- y del contexto hostil en que tendria que
desenvolverse, se vea abocado a apuntalarla literariamente, a explicar, en
definitiva, lo que, de otra forma, podria pasar por inexplicable. Por consi-
guiente, mas que como «reflexion sobre el propio trabajo» (3), en la que A.
Capitel parece sugerir un cierto matiz involuntario a posteriori, una suerte
de consecuencia logica del tipo “al hilo de...”, tal vez habria que ver su
testimonio tedrico como un imperativo necesario y calculado para mante-
nerse a flote y salvaguardar la legitimidad de las realizaciones practicas. No
en vano los escritos prototipicos en este aspecto s6lo se consignan a partir
de 1939, precisamente cuando nuestro arquitecto inicia el desmarcaje de su
inicial tendencia racionalista y afecta al GATEPAC, es decir, sus primeros
proyectos no necesitan de una justificacion teérica paralela porque se ge-
neraron en un medio propicio que, por si mismo, les aportaba verdadera
legitimidad. Asi lo corroboran varios €xitos en concursos con obras racio-
nalistas y una incipiente labor tedrica limitada a escritos técnicos o de
investigacion historico-arqueoldgica (4).

El final de la contienda civil marca el punto de inflexion en virtud del
cual el proceder anterior se ve subrogado por una nueva forma de entender
la disciplina, la cual se encontraba en abierta oposicion a los derroteros
seguidos por el Movimiento Moderno. Serd a partir de entonces cuando
proliferen los escritos en los que la justificacion de la tradicién cldsica se
combina con la critica mordaz al Estilo Internacional. En esa tarea Moya
estard completamente solo, «marginado incluso de la estilistica confusa
practicada en la década de los cuarenta» (5); razén de més para que los
resortes tedricos se tornaran acuciantes.
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El discurso tedrico que Moya vierte por escrito halla su cauce natural a
través del pequeio formato, concretado, casi siempre, en articulos y conferen-
cias de reducida extension. Apenas se prodigd en el terreno del libro entendido
como gran formato. En funcién de ello, serdn los primeros los que conciten la
mayor atencién por nuestra parte, insistiendo una vez mas en que no vamos a
fundamentar el andlisis de sus escritos en la totalidad de los mismos sino en
base al criterio selectivo que demandan los objetivos que nos hemos marcado.
En aras de obtener una captacion precisa de la evolucién de significados en los
textos seleccionados, hemos optado por someterlos a examen de acuerdo con
un escrupuloso orden de salida a la luz publica.

En los citados articulos prioriza dos o tres directrices argumentales, casi
siempre las mismas, arropadas, en cada caso, por envoltorios distintos que
coadyuvan eficazmente a la diversificacion de los discursos; de esta forma
consigue una consistente unidad de pensamiento que serd tanto mds efecti-
va cuantas mds ocasiones se le brinden a su formulador para avalar con
nuevos ejemplos las posiciones de partida.

Tales escritos encuentran asiento, principalmente, en las pdginas de la
Revista Nacional de Arquitectura (R.N.A., en adelante) que, entonces depen-
diente del Ministerio de la Gobernacién, canalizaba las aspiraciones oficialis-
tas en materia arquitectonica; en dicha revista Moya paso de ser colaborador
desinteresado a redactor-jefe, cargo que abandona en 1963 al ser nombrado
director de la Escuela Superior de Arquitectura de Madrid. No obstante, tam-
bién hallaron acomodo en algin nimero de las revistas Reconstruccion, Fon-
do y Forma, Vértice -revista de la Falange-, Estilo, y en los Boletines de la
Direccion General de Arquitectura y de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando. Por lo demas, las consideraciones vertidas, expressis verbis, en
el marco de las “Sesiones de Critica de Arquitectura”, que organizaba la
R.N.A., tendrdn una cobertura mas solapada (6).

1. La herencia de la Guerra Civil. Formulacion de postulados con cardcter
excluyente.

Un rdpido escrutinio a los primeros escritos de Luis Moya pone clara-
mente de manifiesto la insistencia en dos postulados matrices, en torno a
los cuales va vertebrandose todo un corpus tedrico relacionado con una
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peculiar manera de entender la arquitectura. Tales postulados tienen que ver
con una defensa exacerbada de la tradicion clasica y un ataque feroz a las
corrientes modernas. A priori, esta neta bipolarizacién podria inducirnos a
degenerar la misma en una suerte de arrebato nostalgico, en virtud del cual
se idealiza el pasado negando el futuro; de hecho, asi se ha visto desde
planteamientos reduccionistas. Sin embargo, Moya pondrd al descubierto
la Jetra pequena...

Fenecida la Guerra Civil, nuestro arquitecto enarbola la bandera de la
tradicion. En uno de los primeros escritos que siguieron a ésta (7) quedan
ya pergenadas algunas premisas bdsicas: conmocionado por la falta de
valores que “ladebacle” de la guerra habia conculcado, Moya inicia su
periplo con una angustiosa apelacion al orden, en el terreno moral y espiri-
tual pero también en el politico, que no se resiste a transferir andlogamente
a su campo profesional. Era como si el desorden inherente a la guerra y a
las circunstancias que se concitaron en su génesis hubiera planeado también
sobre la arquitectura, de suerte que ese desorden, a efectos arquitecténicos,
se identificaba con el proceder racionalista, a la sazén en boga. De ahi que
dicha aspiracion al orden se haga coincidir con un anhelo clasicista que
demanda atenciones hacia Italia en detrimento de Parfs, circunstancia a la
que, con toda probabilidad, no fueron ajenos los avatares politicos (8).
Desde Italia hacia Espana el entronque clasicista era practicamente natural
ya desde la antigiiedad, siendo confirmado con nuevos brios en el Renaci-
miento. Pero Moya se encuentra con que ahora la tradicion espaiiola se ha
visto truncada no por una, como cabria esperar, sino por dos tendencias
dafiinas, puesto que al arrollador vanguardismo extranjero, ajeno a lo espa-
fiol, se sumaba el servilismo del pastiche, contrario a la verdadera tradicion.
De esta forma parece abogar por una especie de «justo medio» (9) o, mejor,
por una tercera via, pero no tanto como solucion de compromiso, cuyo
alcance no supondria sino cerrar en falso la herida, cuanto como ejercicio
de catarsis frente a la contaminacion que emanan las otras propuestas. Esta
tercera via, prototipica de lo espaiol, queda conceptualizada en lo que €l
llama «la tradicion viva» -préxima al concepto d’orsiano de tradicion-, a la
que no niega una serie de «aportaciones modernas» (10).

En diciembre de 1940, al socaire de los trabajos de la Junta de Recons-
truccion de Madrid, lanza otro escrito (11) en el que vierte nuevas reflexio-
nes sobre las premisas anteriores.
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Lapremura y la confusion consustanciales a tales tareas Ie instan a enjuiciar
como errénea la andrquica mezcolanza de tendencias estilisticas que concu-
rren en ellas. De esta forma encuentra que el ideal de una tradicion continuada
pasaba necesariamente por el compromiso o acomodo previo a un estilo inico,
pero flexible para soslayar posibles anquilosamientos. Dado que sus aspira-
ciones no implicaban la creacién ex novo sino la definicion de ese estilo tinico
- clasico para mds sefas-, fue no sélo posible sino también necesario que, en
aras del dinamismo activo perseguido para la tradicién, el estilo cldsico parti-
cipara, sin perder sus sefias de identidad, de los ricos aportes de otros estilos,
lejanos en el tiempo y en el espacio. Asi marcaba mas claramente las distancias
con el adversario toda vez que, desde su perspectiva, el Movimiento Moderno
carecia de la tradicién necesaria para avalar lo que, de otro modo, s6lo serian
pretensiones estilisticas ex nihilo.

Justificadas las aportaciones foraneas y antiguas al estilo clasico co-
mo condicion sine qua non para mantener viva la tradicion, atribuye la
«decadencia» de los tltimos tiempos a la incapacidad de asimilacion de
aquéllas; si bien se apresura a aventurar un cambio de tendencia, propi-
ciado por una atenuacién en la proliferacion de estilos de la que hace
responsable al acontecer politico (12). Una vez encauzado el problema,
lo mds apremiante era recuperar la tradicién en el punto en que ésta
quedo truncada, circunstancia que Moya hace coincidir con la arquitec-
tura de mediados del XIX (13); una arquitectura ciertamente entroncada
con la de Villanueva pero que, presa del arrebato roméntico, anticipaba
desvarios posteriores. Por esta razon Moya insta a que en las contempo-
raneas y decisivas labores de reconstruccion se siga «el método de com-
posicion del Siglo de Oro como guia segura» (14).

Con ocasion de la resolucion sobre el concurso de anteproyectos para la
gran cruz del Valle de los Caidos, de cuya acta del jurado se hacian eco las
pdginas de la R.N.A. a mediados de 1943, Luis Moya, presuntamente (15),
glosaba las caracteristicas del proyecto que, junto con la participacién de
otros dos colegas, habia obtenido el primer premio. En la citada explicacién
introduce solapadamente dos nuevos vectores dialécticos que tendrian en
breve cumplida argumentacién. De una parte, la necesidad ineludible de
vincular la arquitectura a la escala humana y, de otra, la formulacion auto-
noma de la arquitectura con respecto a la naturaleza, llevada incluso a un
paroxismo rayano en la confrontacion; «los egipcios -dice- construyeron
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las grandes pirdmides en desiertos arenosos donde no se veian montafias
que pudieran competir con ellas».

En 1944, el primer ndimero de la revista Fondo y Forma albergaba una
nueva entrega del pensamiento de Moya en su discurrir evolutivo (16). Bajo
el genérico titulo de “Las ideas en la arquitectura actual” elabora un discur-
so cuyo sentido ulterior se ajusta bien poco a la propuesta del epigrafe
titular. Partiendo de un andlisis catastrofista —y acaso no exento de cierta
demagogia en algunos momentos (17)— sobre las condiciones de vida y
vivienda en Madrid, parece querer bascular hacia el terreno de lo social el
devenir de la arquitectura; asi lo sugieren sus incipientes denuncias relacio-
nadas con el hacinamiento, la falta de salubridad y los llamamientos a la
«dignidad de los futuros habitantes de la casa». No obstante, tales requeri-
mientos permanecen adscritos al ya consabido apartamiento de la tradicion,
pues no deja de reconocer que «las [casas] que se construian a principios
de siglo eran todavia [...] habitables». De esta forma se adivina en Moya
una voluntad de refrendar la tradicién en arquitectura de comun acuerdo
con unas pautas de comportamiento humano que se ajustan a una determi-
nada vision del mundo, también tradicional (cristiano-catélica). Es decir,
todo desgarro en la tradicion arquitecténica iba en paralelo con una serie de
convulsiones politicas y sociales prestas a socavar las bases de la sociedad,
tradicionalmente entendida; en otras palabras, historia y arquitectura se
daban la mano en un maridaje perfecto. No en vano advierte como «las
obras de Hume y de Rousseau sefialan el principio del desorden, al menos
en lo que atafien a la arquitectura y especialmente a la espafola» (18). En
efecto, nuestro arquitecto viene a sostener que el chasquido de la sociedad
tradicional -al que asistimos a fines del siglo X VIII- estuvo motivado por
la perniciosa influencia ejercida por la Ilustracion, el enciclopedismo y las
ideas revolucionarias, de suerte que, «rota la tradicion secular», la sociedad
se ve abocada a la tirania de la razén pura, «sin guia de la Religion». Desde
esta 16gica, la arquitectura de aquel momento acusaria negativamente esta
situacion (19) puesto que se resentiria de la falta de arquitectura religiosa
que, a decir de Moya, tenia «cardcter rector». Y en ultima instancia viene a
sugerir que algo similar ocurre en los momentos que a €1 le han tocado vivir,
a tenor de los resultados que se dan cita en torno a la arquitectura raciona-
lista, es decir, intereses especulativos, ansias de ganancia..., ausencia de
valores cristianos en suma. Por eso, la vinculacién mas patente entre las
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tradiciones arquitectonica y social queda reflejada en las siguientes pala-
bras: «Una organizacion social y familiar mds tradicional nos son necesa-
rias si se quiere que la nueva arquitectura vuelva a merecer este nombre. En
esta crisis con que termina nuestra cultura renacentista necesitamos volver-
nos a lo tnico imperecedero, a la Iglesia Catdlica y a su concepto de la
familia y de la sociedad, si queremos que la arquitectura pueda, vistiendo
el cuerpo de estas nuevas familia y sociedad, tener la dignidad y orden que
tuvo en otros tiempos, pues a familias y sociedades como las actuales
corresponde la arquitectura disparatada que hacemos» (20). En atencién a
esto consideramos de todo punto acertada la interpretacion de Antén Capi-
tel para quien Moya comprendia la arquitectura como «la configuracion
armoénica de la concepcidn cristiana del mundo» (21); y cabe pensar que la
naturaleza del régimen politico vigente en Espafia, en tanto abanderado del
catolicismo, le permitiria albergar esperanzas en ese sentido.

En los términos planteados por Moya, la corriente racionalista no tenia
ninguna posibilidad de acogerse al refrendo social-cristiano. En contra de
ella se pronunciaba el estigma judio que atribuia a sus practicantes; cuali-
dad que, a su vez, llevaba implicita una componenda deshumanizadora en
virtud de la animadversion que sentian los judios hacia la figuracién (22).

La propuesta arquitecténica de nuestro arquitecto quedaba pues robus-
tecida gracias al espaldarazo que recibia del cuerpo social, considerado
desde el prisma de las «buenas costumbres», incluidas las religiosas, san-
cionadas a través de los siglos.

Sin embargo, atin no se habia jugado la baza del ser humano, como ente
dotado de autonomia propia, en el debate arquitecténico. La ocasion para
ello se presenté con motivo de la conferencia pronunciada por nuestro
arquitecto en la Academia Breve de Critica de Arte, presidida por Eugenio
D’Ors, el 19 de junio de 1946 (23). Llevaba por titulo “La arquitectura
cortés” y el calificativo parecia demandar un destinatario: arquitectura cor-
tés, ¢para quién?. Evidentemente para el hombre; de hecho, se otorgaba a
la arquitectura un atributo humano como es la cortesia. De esta forma,
Moya afianzaba con nuevos refuerzos el argumento de la tradicién y, al
mismo tiempo, abria una critica sistematica contra la arquitectura moderna
siguiendo la estrategia del ataque no frontal sino indirecto, mucho mas sutil,
exaltando aquello de lo que carece el enemigo. Por consiguiente, en su
planteamiento la nueva arquitectura se revelaria profundamente descortés.
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Dado que la cortesia cabe entenderla como una manifestacién de atencion
o afecto de una persona hacia otra o, como en este caso, de algo inanimado
a alguien, la cuestion estd en saber de qué modo puede expresar la arqui-
tectura esa deferencia.

Para Moya la arquitectura antigua, enraizada en la tradicion, era cortés con
el hombre dado que le proporcionaba comodidad material y sosiego espiritual;
asf, merced a estructuras compactas, se obtenia «silencio» -critica implicita a
los problemas de aislamiento acustico de la arquitectura racionalista-, «segu-
ridad», y «soledad». Asimismo era cortés porque reflejaba en su composicion
y distribucion una adecuacion a las jerarquias sociales tradicionales, dando a
cada uno lo suyo (24). Al marcar claramente las distancias con respecto a la
Naturaleza, en el sentido de buscar un equilibrio con ella y no una yuxtaposi-
cién o un camuflaje, la arquitectura evidenciaba de nuevo su cortesia con el
ser humano: reafirmaba la especificidad y la autonomia ordenada de la obra
del hombre frente a un entorno avasallador, andrquico y, como mads tarde
convendrd, también hostil (25). Era posible vislumbrar de nuevo esa atencion
al ser humano en la flexibilidad tipoldgica de aquella arquitectura; esa suscep-
tibilidad de acomodo orgénico del tipo, de la que, segin Moya, carecia la
arquitectura racionalista, era fundamental puesto que neutralizaba cualquier
imprevisto vinculado a las condiciones de uso (26).

Como en otro momento apuntdbamos, el ochocientos es una frontera
fatidica para Luis Moya y no podia ser de otro modo en lo relativo a la crisis
de la cortesia -si bien constata la existencia de timidos precedentes a dicha
crisis, materializados en algunas villas de Palladio. La descortesia de la
arquitectura se hace evidente desde entonces y queda concretada en una
palmaria subrogacioén del referente humano por el mecanicista; dicho reem-
plazo se hace efectivo de muy distintas maneras. Moya atribuye buena parte
de la responsabilidad de esa conducta descortés, tendente a una deshuma-
nizacién en la arquitectura, a la conculcacion de los tradicionales principios
de medida humana -pie, palmo, codo, etc.- en favor del sistema métrico
decimal, producto revolucionario que, ajeno por completo al cuerpo huma-
no, reivindicaba como unidad bésica de longitud la diezmillonésima parte
de un cuadrante de meridiano terrestre, es decir, el metro; de este modo,
reconocerd Moya con resignacion, «no puede aplicarse el sistema antiguo
de proporciones» (27). Por lo demds, la proliferacion de espacios polifun-
cionales -«donde se recibe, se descansa, se come, se lee y hasta se trabaja»-
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en detrimento de la rica y ordenada compartimentacion tradicional donde
cada espacio albergaba una funcién precisa -«sala de recibir, despacho,
gabinete azul, salita amarilla...»-; los recortes en la altura de los techos y en
las hojas de las puertas; los grandes ventanales que profanan la intimidad y
convierten la casa en una «pecera con visillos»; la postergacion de chime-
neas, contraventanas, etc., son otros factores que parecen coaligarse en una
suerte de conjura tendente a constreiiir la consustancial y expansiva libertad
humana en un marco cada vez mas asfixiante que, aunque lentamente,
terminard por oprimir al reo con la implacable precision de un cepo.

Al margen del ambito doméstico, la descortesia tal vez se evidenciaba con
mas desgarro en el terreno de la arquitectura industrial; y, en este sentido, lo
que mads parece violentar a nuestro arquitecto es el hecho de no «ocultar lo que
debe ocultarse». Asi, su mayor coraje se dirige contra las estaciones del siglo
XIX alas que, literalmente, califica de «monstruosos espacios llenos de humo,
de vapor y de ruido». Pero, amén de la insultante desnudez de los esqueletos
metalicos, que debian ocultarse y no se ocultaban, la descortesia hallaba otra
salida en la rudeza y la tosquedad de la construccion: «la gracia y la cortés
elegancia con que la cipula de San Pedro cubre sin aparente esfuerzo el
inmenso vacio, se recuerda con nostalgia cuando se ven expresados a lo vivo
los sudorosos esfuerzos con que estas armaduras metdlicas o de hormigoén
armado se sostienen en el aire» (28).

En definitiva, todo trabajaba en favor de una degradante y depauperada
condicion humana; idea que se veia corroborada por el concepto orteguiano
segun el cual el hombre no era mas que corpusculo impersonal de la masa,
signo inequivoco de la preeminencia de los valores materiales y mecanicis-
tas sobre los espirituales. De hecho, el envoltorio material de lo espiritual
-las iglesias- suponia ya algo mindsculo entre la masa informe de construc-
ciones que, sirviendo a intereses menos confesables, estrujaban a las distin-
tas manifestaciones de aquél.

La defensa a ultranza del factor humano frente a quienes, segiin Moya,
no hacian mas que vilipendiarlo, le conducia, sin mas demora, a un enfren-
tamiento abierto con los postulados vanguardistas. Las discrepancias siem-
pre habian estado latentes, pero era ahora, una vez que su ideario descan-
saba sobre bases solidas, cuando las armas dialécticas permitian aventurar
una disputa mucho mas refida. Los escritos implicados, que delatan el
comienzo de la ofensiva coincidiendo con el cambio de década, se corres-
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ponden con dos entregas consecutivas encabezadas por un mismo titulo y
recogidas de nuevo en las paginas de la R.N.A. (29). En este caso, Moya da
la impresion de resignarse a que la suya sea una batalla perdida; a que en
esta confrontacion, en igualdad de condiciones, €l llevaba las de perder,
cuando menos cara a la opinién publica; en definitiva, seria consciente de
su propia utopia: «no hay que hacerse ilusiones -dice a sus potenciales
seguidores- sobre el apoyo que nos pueda dar la sociedad...» Pero, precisa-
mente en saber mantener el tipo a contracorriente, plenamente convencido
de lo que decia, estaba el verdadero valor de su pensamiento.

Las diatribas mds feroces van dirigidas contra el proceder funcionalista,
pero de ellas tampoco se salvan los tradicionalistas. Este tltimo término
denota un matiz peyorativo por considerar Moya que los aludidos, lejos de
una actitud conciliadora donde la inexcusable tradicién pudiera encontrar
permanente acomodo en nuevas soluciones, caen irremediablemente en.el
plagio, en un formalismo servil, en la falsa tradicién (30). Con ese apelativo
aludia también a los promotores del estilo “Beaux-Arts”, es decir, del aca-
demicismo francés de época de la Ilustracion, cuyas realizaciones pecaban
basicamente de un doble delito, a saber, por una parte la rigidez composi-
tiva, frente a la tradicional flexibilidad de la distribucion hispana, lo cual
condicionaba drésticamente los usos y, por ende, anticipaba proféticamente
errores del funcionalismo -véanse, en este sentido, las conexiones que se
formulan entre el Palacio de Versalles y el edificio de la O.N.U. en Nueva
York; por otra, lo abstracto de la descontextualizacion de los elementos
constitutivos, por hallar incomprensible, entre otras cosas, que se hagan
colgar ménsulas de piedra o escayola de balcones de hormigén o volar
aleros de hierro sobre canecillos de madera, procedimientos que redunda-
ban in extremis en una mayor carestia de la obra, dato, éste tltimo, del que
también adolecia la arquitectura moderna (31). Por consiguiente, atin en
espera de conocer su critica al funcionalismo, podemos adivinar en Moya
la pretension de vincular ambas corrientes arquitectonicas desmandadas del
redil de la tradicidn, en funcién de un insistente tropiezo en los mismos
errores. El mal proceder tenfa un origen comdn; desde esta perspectiva el
funcionalismo no era sino un sucedaneo del tradicionalismo. Por ello, ini-
ciabala ofensiva contra el primero al minar sus desmanes vanguardistas por
medio de esa ligazon con el pasado.
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El Funcionalismo era el auténtico adversario y, hasta cierto punto, la razén
de ser de la teorfa de Luis Moya, que se habia originado como revulsivo frente
aaquellos postulados. Sabia bien que su postura era minoritaria y que el Estilo
Internacional ganaba cada dia més adeptos, pues comulgaba con un estilo de
vida que no le era ajeno (32), es decir, se desenvolvia en un medio propicio
mientras las ideas de Moya se marginaban por ir contra natura. Pero también
se percatd del hecho de que todo gigante tenia su talon de Aquiles y en esa
direccién encamind sus esfuerzos. En efecto, percibi6 indicios de vulnerabili-
dad en dos frentes, a saber, por una parte en el criterio de utilidad y derivados,
y, por otra, en el de economia; ambos serdn instrumentalizados de forma
continuada como casus belli.

Para nuestro arquitecto el Funcionalismo supone un verdadero fraude. El
nombre, sin ir mds lejos, al que no duda en calificar de «engaiio», ya le delata.
Aplicar la cualidad de lo funcional con exclusividad a la arquitectura moderna
que cultivan Le Corbusier y sus secuaces es un auténtico despropésito, toda
vez que «desde Vitruvio hasta hoy no ha habido ninguna arquitectura que no
se haya declarado funcional» (33), es decir, hablar de arquitectura funcional
resulta para Moya casi una tautologia, porque ese atributo debe ser inherente
e inexcusable a toda arquitectura que se precie de tal. Bien es verdad que €l lo
que hace es valorar el uso como cualidad intrinseca estética de la arquitectura,
sin recabar en las potencialidades del mismo. En tltima instancia su posicio-
namiento con respecto a la utilidad en la arquitectura parece abrirse camino
entre los pareceres de Sécrates, por una parte, para quien una cosa era bella si
servia también a su fin, y San Agustin, por otra, que niega la belleza de una
cosa si solo se piensa en su utilidad; en definitiva, funcionalismo si pero en los
justos términos en que la obra lo requiera.

El siguiente paso consistia en comprobar la adecuacion préctica de la
obra funcionalista y orgédnica a los objetivos tedricos perseguidos. En
este sentido, el balance final esgrimido por Moya ponia al descubierto
miltiples contradicciones: el credo filomaquinista (34) de la corriente
moderna producia, como no podia ser de otro modo, «machines a habi-
ter», sin otro aliciente que el de satisfacer necesidades puramente fisio-
l6gicas del ser humano; inmensos ventanales tamizaban una luz insufi-
ciente y oponian escasa resistencia a los agentes atmosféricos; el sistema
del brise-soleil acrecentaba el «carédcter de encierro» de los interiores en
lugar de atenuarlo (35); cambios bruscos de temperatura provocaban
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dilataciones y contracciones en los pilotis, que tenian una repercusion
inmediata en el resto de la estructura a través de grandes grietas surcadas
por regueros de agua y hollin... (36); plantas que soslayaban la proble-
matica de la distribucién del edificio, etc. En suma, estos bombardeos
sistemadticos, traducidos en audaces diatribas, parecian ir dirigidos a
abortar los dogmaticos cinco puntos de la nueva arquitectura, formula-
dos por Le Corbusier.

Asi pues, la nueva arquitectura no solo no tenia la exclusiva de lo fun-
cional sino que ademads el funcionalismo que pregonaba quedaba bastante
mermado de contenido. De este modo, ese reclamo de lo funcional Moya
no lo verd mds que como un pretexto que encubria otras aspiraciones de
signo marcadamente esteticista: hablar un lenguaje expresivo que, basado
en una estética purista -volimenes simples, etc.-, tomaba las «formas plds-
ticas de Picasso y Leger, traducidas en arquitectura por Le Corbusier» (37).
Esta hipertrofia del esteticismo en el dnimo de los funcionalistas llevaba
aparejada una componente sensacionalista, a la que se daba pdbulo en los
periddicos y que Moya eleva incluso a la categoria de «espectaculo», presta
a detraer la atencion y el interés que, desde otros foros, se reclamaba para
«el problema universal de la vivienda». Moya reaccionard airadamente
contra esa irreverente sugestion de sensualismo que despedia la nueva
arquitectura, asi como contra su insultante monotonia y uniformidad (38),
frente a la que opone el «hambre de formas» de la sociedad que tinicamente
puede ser saciada en el marco de la tradicion. Y todo ello amparado en una
entusiasta veneracion por la técnica que ponia al descubierto las preferen-
cias otorgadas a la facultad ingenieril en detrimento de la verdaderamente
arquitectonica, atin conociendo que los procedimientos de la primera trun-
caban impunemente la integridad del ser humano al prescindir en su activi-
dad de las atenciones que precisaba el espiritu. Asi, para Moya, la salida
mds honrosa pasaba necesariamente por compaginar «el criterio de razén y
el de autoridad», haciendo recaer ésta ultima en la arquitectura antigua.

El argumento econémico serd, no obstante, el que provoque la mayor
iracundia en nuestro arquitecto. Moya parte de una premisa bastante con-
tundente que podria resumirse de la manera que sigue: en un momento
como el que atravesamos, en el que los recursos econémicos son limitados
y se les debe dar salida casi con cuentagotas, optar arbitrariamente por un
procedimiento constructivo ain a sabiendas de que existe otro, probable-
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mente de mejor calidad y, con seguridad, de inferior coste, es algo inmoral
a lo que, en todo caso, no le faltan adeptos: «snobs y ricos de guerra» (39).
Lo cierto es que la naturaleza fraudulenta de la propaganda esgrimida por
las nuevas corrientes arquitecténicas, bajo el sefiuelo o la golosina de la
nueva técnica (40), sélo alcanzaba a ser subsanada, y no total sino parcial-
mente, mediante un incremento de costes; incremento que a la larga hacfa
inviables estas realizaciones, al perpetuarse el mismo en las imprescindi-
bles tareas de conservacion y mantenimiento continuado que requerian
estas obras. En los tres escritos que nos ocupan, las referencias a la mayor
carestia del nuevo modus operandi se multiplican, haciendo gala de una
redundancia un tanto soporifera (41).

Si bien es cierto que, a priori, no cabe dudar de la intencionalidad ética
y moral de esta propuesta, no lo es menos que Moya parece hallar un
extrafio placer al trabajar en esas circunstancias de penuria economica. En
otras palabras, la coyuntura econémica adversa daba carta de naturaleza a
la manera tradicional del arquitecto madrilefio. Entra dentro de lo razonable
pensar que, de haber podido recurrir al hierro y al hormigén armado con
normalidad, el auxilio de las bovedas ligeras, contrafuertes y demds proce-
dimientos y materiales tradicionales, probablemente se hubiera retraido un
poco. Su admiracion -y cultivo- por las bévedas tabicadas, a las que dedico
un estudio monografico, respondia precisamente a la doble exigencia del
apremio econoémico y la adecuacién a lo tradicional y lo autéctono. Eviden-
temente no estamos afirmando que su alegato en favor de la tradicién
viniera impuesto por las dificultades econémicas, pero lo que es indudable
es que éstas tltimas favorecieron el ejercicio de la actividad profesional en
los términos que el arquitecto consideraba mas adecuados para ello. De esta
forma, Luis Moya, consciente o inconscientemente, exalta la fatalidad del
marco en que se desenvuelve su actividad por cuanto que ello le permite
ridiculizar al adversario, convencido de la incapacidad de éste para sobre-
vivir en ese terreno econdmicamente hostil, y sobrevalorar la metodologia
tradicional en virtud de su susceptibilidad para adaptarse a todos los terre-
nos; en suma, estaba movido a probar que, en igualdad de condiciones, la
tradicion triunfa y la vanguardia fracasa.
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Il. La inercia de los cincuenta. Acerca del transigir en cuanto a una idea
selectiva de modernidad.

Con los escritos desbrozados hasta aqui queda configurada su peculiar
vision de la arquitectura, a la que, no lo olvidemos, cada vez resulta mas
dificil descontextualizar de la coyuntura politica, social y econémica de
postguerra en que se genera. A tal juicio le asiste el, a priori, desconcertante
virajogle que se produce en el discurso de Moya, particularmente en lo
referido a un replanteamiento de los dictimenes acerca del Movimiento
Moderno, y del que queda constancia en los andlisis que siguen.

Durante el primer lustro de la década de los cincuenta la otra polemista
pluma de Moya parece condenada al silencio. En efecto, en este impasse de
inactividad tedrica (42), que no prdctica, se echan en falta las consabidas
diatribas contra el Estilo Internacional y la no menos sutil apologia de la
tradicion. Habra que esperar hasta 1957, pero no para retomar literalmente el
hilo de su argumentacion anterior sino para asistir a un relativo desmarcaje de
la misma; no general, eso si, sino limitado a algunos aspectos, de tal forma que
sus convicciones profundas permanecen inalterables. Pero, a qué pudo obede-
cer ese mutismo momentaneo y la subsiguiente revision de los planteamientos
de postguerra? Todo parece indicar que se traté de una fase de transicion,
presidida por una concienzuda tarea de reflexion de la que, presumiblemente,
no estuvo ausente el nuevo rumbo que, de forma andloga, parecian tomar los
acontecimientos politico-sociales y culturales del pafs. Ciertamente la mitad
inicial de la década de los cincuenta estuvo jalonada por una serie de hitos que
parecen suscribir un timido aperturismo y una tenue relajacion de la tirantez
anterior (43). En resumidas cuentas este paréntesis coyuntural tiene todas las
trazas de convertirse en la antesala de una muda, cuyo resultado mds notorio
serd una mayor amplitud de miras, susceptible de trascender el oneroso secta-
rismo de la etapa anterior, y proclive a secundar un entendimiento con el
disidente movimiento internacional.

Asi pues, a partir de 1957 nos reencontramos con un Moya aparente-
mente distinto. En primer lugar porque sus juicios sobre la profesion
dejan de estar estigmatizados por ¢l obsesivo recelo hacia lo fordneo, del
que adolecieron en el pasado, dando entrada ahora a nuevos pareceres
respecto del quehacer arquitectonico, vertidos en revistas del ramo ex-
tranjeras por autores también de otros paises y de quienes tal vez afios
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atras ignoraba incluso su existencia; de hecho, varios de estos articulos
de Moya tienen su génesis -por influjo directo- en propuestas andlogas
aparecidas en dichas publicaciones (44). A este respecto no deben olvi-
darse sus opiniones anteriores, ahora sometidas a revisién, en relacién al
servil vasallaje que dispensaban algunos de sus colegas a las golosinas
ultramodernas recogidas en estas revistas.

De esta nueva forma de ver las cosas participaban también otras nociones,
cuya rotunda formulacién inicial las habia elevado en su dia al rango de
categoria, por asi decir. Es el caso, por ejemplo, de la adecuacién de la arqui-
tectura racionalista a la masa, a la que Moya llegaba después de hallar un
comin denominador para ambas -arquitectura y masa-: la uniformidad, la
monotonia, la igualdad, la falta de individualidad, la carencia de originalidad...
Pues bien, estos atributos, entonces reprobados, son omitidos por nuestro
arquitecto cuando, implicitamente, saltan de nuevo a la palestra con motivo de
un articulo publicado en julio de 1957 (45). En €l, frente al acuciante problema
de la vivienda, agravado por los elevados costes de la produccién que, a su
vez, repercuten en las rentas, se esgrime como posible solucion la adopcion de
un sistema modular al objeto de normalizar la produccién en serie -mucho mds
barata en relacién a la artesanal- de los componentes del edificio. Moya, que
aqui practicamente se limita a parafrasear los resultados de la investigacion de
un colega extranjero (46), no pone pegas en cuanto al hecho de «industrializar
lo que hasta hoy es pura artesania», aunque, inicialmente, muestra su escepti-
cismo respecto a que la libertad creadora del arquitecto permanezca, con este
sistemna, inalterable. Sin embargo, pocos renglones mas abajo convendra, pre-
via autoreflexion, que «el sistema modular no es una prision, sino un camino
cémodo por el que cada uno puede [...] llegar a donde su capacidad creadora
le permita...» (47). Pecarfamos de ingenuidad si tratdsemos de forzar en este
dato una dislocacion de su pensamiento anterior; es decir, el nuevo talante que
alcanzamos a discernir en Moya es producto, no tanto de una supuesta versa-
tilidad de su pensamiento en virtud de la cual un mismo punto de partida
suscitaria en él pareceres encontrados en distintos momentos, cuanto de una
actitud mds realista que no implica -repito- parapetarse en la defensa a ultranza
de lo que antes se condend, sino acercarse a los problemas de la disciplina con
un espiritu critico que presupone una neutralidad inicial contraria a dictdmenes
aprioristicos.
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Algo semejante sucede con otro escrito (48), que verd la luz pocos meses
después del anterior, en el que la reivindicacion de la figura del que fue su
maestro, Teodoro Anasagasti, viene a ser el pretexto para un replantea-
miento acerca de la técnica del hormigén armado, acorde con el sosteni-
miento de algunas bazas irrenunciables como el clasicismo. Aquella técnica
nunca conto con las simpatias de Moya, entre otras cosas porque la juzgaba
mads propia de ingenieros que de arquitectos y, sobre todo, porque su mayor
carestia respecto de la construccién tradicional la revestia de una cierta
inmoralidad. Sin embargo, ahora -no lo olvidemos: en un contexto econo-
mico mas desahogado que el de postguerra-, Moya destaca la incipiente
utilizacion del hormigoén por parte del vasco, que, de esta forma, se antici-
paba proféticamente a lo que seria, tiempo después, un uso generalizado del
mismo. Incluso llega a apuntar una suerte de seguidismo implicito del tan
vituperado Le Corbusier en relacion a determinados procedimientos de
revestimiento del hormigén que atribuye a la inventiva de Anasagasti (49),
y cuyo sentido ultimo era, probablemente, el de enaltecer el hallazgo del
vasco con la aquiescencia que al mismo brindaba el suizo, hecho insdlito
que tendrd continuacién mds adelante. En todo caso el empleo del hormi-
g6n armado por parte de Anasagasti venia avalado por un componente de
creatividad. Ademds, las reticencias de antafio hacia esa técnica se vefan
atenuadas en este caso en virtud de la formacién cldsica de Anasagasti, por
una parte, lo cual parecia garantizar unos minimos correctivos en su em-
pleo, y de su condicién de vasco, por otra, puesto que este sistema constituia
en su region de origen desde hacia mucho tiempo «una artesania popular
mds que una técnica». Asi, en lugar de una paraddjica defensa del hormigén
armado lo que Moya perseguia era el reconocimiento y la integracién de
una técnica cuya vigencia y paulatino acomodo entre los profesionales de
la arquitectura dotaban de sobrada legitimidad. -

Un mes més tarde, en diciembre de 1957, asistimos, por medio de una
nueva entrega (50), a lo que, sin dnimo de caer en sensacionalismos, podria
considerarse como un verdadero aldabonazo a las posiciones de postguerra,
especialmente en lo que afecta a las relaciones con los abanderados de la
modernidad. En este caso era la asombrosa longevidad de éstos ultimos (51),
mds insultante ain merced al agravante de estar refiida con la inactividad, el
motivo aparente que justificaba el escrito. Pero, antes de seguir, hagamos
memoria: en 1940 Luis Moya arremetia contra la avalancha de estilos en boga
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que inundaban Madrid, haciendo cémplice de la anarquia a «la dltima tur-
bamulta de escorias procedentes del cubismo y racionalismo de Le Corbusier,
de la Bauhaus y de todos los judios del mundo» (52); también pueden revisarse
algunas de sus opiniones sobre Frank Lloyd Wright en el articulo que mo-
nograficamente le dedica en el nimero 99 de la R.N.A.. Pues bien, notese el
contraste con el siguiente parrafo que recoge el presente articulo de 1957: «No
son estos arquitectos -en referencia a Le Corbusier, Wright, Mies- Ginicamente
los creadores y los iniciadores de lo que ahora se practica normalmente en todo
el mundo. Son, ademds, los realizadores actuales mds importantes y atrevidos»
(53). Ahora bien, del texto puede deducirse que, previo ceder por ambas
partes, el verdadero cambio de parecer no se ha operado en la mente de Moya
sino en la de aquéllos; de hecho, poco después apelard a «investigar las causas
de este fenémeno». Es mas, él cree firmemente que sus colegas han debido
experimentar alguna evolucién pues «no se han dejado encerrar en las jaulas
que inventaron en su juventud». El nuevo Moya les dispensa su reconocimien-
to como profesionales, pero en su calidad de «grandes creadores», siempre
abiertos a nuevas ideas, y no en la de formuladores del rigido estereotipo
racionalista; de ahi que, en la practica, siga fustigando algunas de sus realiza-
ciones de esa indole, pero no tanto por ellas mismas cuanto por el reiterativo
plagio, falto de creatividad y esclavo de la técnica, a que las someten las
jovenes generaciones de arquitectos. Asi pues, no todo el Movimiento Moder-
no es loable; de hecho, sélo lo son, y la excepcion confirma la regla, los
grandes y viejos maestros.

Asimismo, las objeciones al racionalismo tenian su contrapartida en unas
simpatias mal disimuladas por el organicismo, sobre todo el de Le Corbusier,
que en mas de una ocasion habia mostrado afinidades con soluciones espafo-
las, concretamente «gaudinianas», al tiempo que iba emparentado con produc-
ciones religiosas -Iglesia de Ronchamp, Monasterio de la Tourette. Nuestro
arquitecto estaba lejos de capitular en el aspecto religioso. Tal vez por ello no
hiciera ascos a una manera organica que demostraba su solvencia a la hora de
materializar un sentimiento religioso; y mds teniendo en cuenta, en el caso de
Le Corbusier, que el rechazo inicial hacia su persona habia venido motivado,
entre otras cosas, por supuestas fobias cristiano-catdlicas a partir de las cuales
se fue tejiendo todo un entramado de silogismos gratuitos. En suma, iba
viendo con buenos ojos al renovado Le Corbusier porque habia abandonado
la «sequedad protestante» que en otro tiempo le reprochase Dali.
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Por lo demas, es curiosa la habilidad del arquitecto madrilefio para atraer
hacia su terreno a los antiguos adversarios, haciendo converger solapada-
mente lo que antes eran posicionamientos diametralmente divergentes. En
ese sentido, Moya dirigird todos sus esfuerzos a probar que el estigma
indeleble de la modernidad -objeto de duras criticas en otro tiempo- en el
fondo bebia también en las fuentes de la tradicién; asi lo revelaban algunos
datos: los «grandes creadores» eran un «producto de la época modernista»
que les proporciond una «estructura clasica y humanistica de origen acadé-
mico» (54). También se dice que participaron del «sano ambiente de la
tradicion constructiva vigente en el lugar de su formacion», circunstancia
ésta cuyo exponente mds vociferante no nos resistimos a pasar por alto: «Y
son emocionantes las palabras -dice Moya- con que el joven suizo Le
Corbusier cuenta su encuentro con el hormigén armado en una obra popular
y artesana en Francia, donde ya se habia incorporado este sistema a la
tradicion constructiva en los finales del siglo pasado» (55). Evidentemente
Moya era consciente de que la faceta creativa, el aporte original de esos
arquitectos, se escapaba de los limites de la tradicion tal y como €l la
entendia; en todo caso y aunque daba cuenta de un acto de rebeldia, de
raigambre romantica, en virtud del cual se contrarrestaba la rigidez acadé-
mica de la base cldsica modernista y asi se posibilitaba esa prodigalidad del
ingenio, lo cierto es que, sea como fuere, por accién o por omision, el punto
de partida evidenciaba una imperturbable adscripcion al clasicismo. En
resumidas cuentas Moya les hacia participes de su propia filiacion grecola-
tina, humanista, cldsica y cristiana que, item mas, trascendia la frontera de
lo espafol para abarcar a todo el viejo continente.

En la idea que tenia Luis Moya acerca de lo moderno, la figura de Le
Corbusier, simplemente por alusiones, parece descollar sensiblemente sobre
la de otros compafieros de fatiga. Lo puso de manifiesto en el articulo anterior
y volvera a hacerlo, esta vez con mucho mas detenimiento, con motivo de una
Sesién de Critica de Arquitectura dedicada monograficamente al arquitecto de
La Chaux-de-Fonds y en la que él sirvié como ponente (56). En la misma las
loas al suizo se llevan hasta el paroxismo: asf, el aperitivo de «mente ordenada
alo humanista» degenera en el empacho de «no se si es licito calificar de genio
a Le Corbusier [...]; en todo caso es, para nuestros dias, lo equivalente a
Leonardo, Miguel Angel o Rafael» (57). Sin embargo, desde una perspectiva
de conjunto, el escrito dista mucho de ser un paseo triunfal para Le Corbusier.
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La razén de ello estriba en el hecho de que Moya analiza su obra de acuerdo
con un criterio selectivo que, en el marco de las dos etapas -funcional y
orgénica- convencionalmente aceptadas, se traduce en una descarada toma de
partido por la segunda y ultima de ellas en detrimento de la primera; el mero
hecho de simpatizar con la segunda y aborrecer la primera favorecia el que no
pudiera quitdrsele un dpice de verosimilitud a sus controversias de los cuarenta
contra los modernos, con lo cual tenia bien guardadas las espaldas. Ciertamen-
te podrd objetarse la falta de correspondencia temporal entre los exabruptos de
Moya y la etapa funcionalista de Le Corbusier que, también con arreglo a
pautas tradicionalmente asumidas, finalizaria en 1930; pese a ello mantene-
mos nuestra argumentacién desde el momento en que Moya estd movido a
poner el acento organicista de Le Corbusier no tanto en un periodo més o
menos dilatado de tiempo -1930/60- cuanto en unas arquitecturas «suculen-
tas» cuyo paradigma estd en Ronchamp, obra que data ya de ios cincuenta y a
partir de la cual nuestro arquitecto percibiria el cambio. Cuanto més se recrea
en las propuestas organicistas tanto mas “deleznable” le resulta el precedente
funcionalista que tuvieron, al que, ademads, no vacila en atribuir un mero papel
de transicion, un inevitable paso obligado que precedia a los felices hallazgos
posteriores (58). Ante este panorama, l6gicamente cabe pensar que la solucion
organicista incorporaba algunas bazas con las que no habria contado su pre-
decesora; pero, habia tales? y, en caso afirmativo, cudles eran? En efecto,
Moya no va a perdonar la indiferencia religiosa que emanaban las produccio-
nes funcionalistas. Al hacer balance de los principios que alentaban a éstas es
rotundo: «de religién, nada». Por el contrario, en la propuesta orgénica, con-
siderada desde su Optica particular -Ronchamp, Tourette...-, alcanza a desen-
trafiar un innovador aliento religioso que tal vez aspire a trascender el mero
compromiso tipologico.

En segundo lugar, sus consabidas suspicacias hacia la masa, parapetada
en los valores igualitarios, colectivistas y repetitivos emanados de la arqui-
tectura funcional, hallaron asenso en la manera organicista desde el mo-
mento en que ésta propiciaba «obras irrepetibles» -de nuevo, Ronchamp-,
susceptibles de satisfacer deseos de «individualismo», «escapismo», etc.,
y, por ende, de suscitar «la desilusién de la masa colectivizada» (59).

Y, en tercer lugar, otro aspecto en el que Moya se mostraba inflexible
era el de los valores tradicionales, en su doble vertiente moral y material.
La primera ya quedé vista y la segunda, relacionada con las tradiciones



APROXIMACION A LA OBRA TEORICA DEL ARQUITECTO LUIS MOYA BLANCO 175

constructivas locales, habia sido barrida de un plumazo en el funcionalis-
mo, merced al seguidismo que profesaba a la técnica moderna. En cambio,
unos trabajos de naturaleza organicista como los llevados a cabo en Chan-
digarh -1951/65-, la nueva capital del Punjab, revelaban una clara adscrip-
cién a lo indigena (60).

Al concluir la ponencia Moya dirige unas palabras a sus colegas de tertulia
en las que expresa muy bien el nuevo papel que se autoimpone en sus relacio-
nes con el suizo, despejando cualquier incégnita sobre su ya conocida forma
de pensar en la que, desde luego, se reafirma: «es bastante objetiva -se refiere
ala ponencia- ya que he podido sentirme espectador -no acusador ni defensor-
de lo mucho que hay en este tema, perteneciente a un género de ideas muy
alejado del que yo profeso y practico como arquitecto» (61). Por establecer
comparaciones es un poco la misma actitud de Lépez Otero en la Ciudad
Universitaria de Madrid, dando entrada, por estas mismas fechas, a proyectos
con los que no se identifica pero que respeta.

La fijacion de Moya en las grandes individualidades de la moderna arqui-
tectura no se limit6 exclusivamente a la persona de Le Corbusier o, anterior-
mente, de Wright. La figura de Alvar Aalto también serd objeto de sus consi-
deraciones (62). En el breve articulo que le dedica, el finlandés aparece como
el prototipo ideal de creador inseparable de su medio, que no es otro que su
pais natal, Finlandia. Esa circunstancia, contraria al cosmopolitismo contesta-
tar1o en que se escudaban muchos otros arquitectos actuales, serd instrumen-
talizada una vez mds por el arquitecto madrilefio para legitimar sus ideas en
el contexto de la modernidad. De esta forma, presumiendo esa suerte de
comunién mistica con su Finlandia natal, nadie podrd dudar del compromiso
de Aalto para con la tradicion. Dicho con otras palabras, del mismo modo que
Finlandia como entidad nacional habia abrazado la industria actual a partir de
una alianza ininterrumpida con la vieja artesania, «cuyas cualidades parecen
conservarse en el sentido de la fabricacion actual», asi también Alvar Aalto
sigue una tradicion, concretada de nuevo en la moderna puesta al dia del viejo
corpus de conocimientos heredado de sus antepasados. De ahi que el inteli-
gente proceder de las presentes y futuras generaciones de arquitectos quedara
cifrado en el aprendizaje del método que inspird las creaciones de Aalto y no
en la servil copia de las mismas.

Las opiniones que, sobre el progreso de la arquitectura, se vertian mas
alld de nuestras fronteras, también reclamaron la atencion de Luis Moya.
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En 1960 vefan la luz en dos revistas extranjeras sendos informes sobre la
situacién actual de la arquitectura (63). Un afio mds tarde (1961) Moya se
hacia eco de los mismos en las paginas de Arquitectura, también por partida
doble, pero con el dnimo, no tanto de glosar aquellos escritos, cuanto de
ofrecer su propia version a partir de una problematica andloga (64).

La primera impresion que suscita el articulo de nuestro arquitecto en-
troncado con el de Architectural Review es la de una formulacién ambigua
y acaso no exenta de cierto desconcierto, principalmente a tenor del exordio
de inspiracion nacionalista, salpicado de maximas retardatarias que tienen
la facultad de retrotraernos a épocas pasadas. En efecto, se muestra muy a
la defensiva en la salvaguarda de lo autéctono, de lo nuestro. Asi, el andlisis
puramente arquitectonico va precedido de un alegato en favor de la especi-
ficidad hispana -focalizada en la paradoja de «la unidad en la diversidad»-
y contra las persistentes amenazas que la acechan; como antidoto frente a
éstas dltimas se apela a la Religion Catélica y al sabio discernimiento de lo
positivo y lo pernicioso de cara a las insoslayables influencias extranjeras.
Al pasar a hacer balance de lo que habia dado de si la arquitectura espanola
en nuestro siglo no duda en ver condicionado su desarrollo por lo que
considera un «conocimiento creciente de nuestro ser nacional», cuya inci-
piente plasmacion atribuia a Gaudi (65). Acontecen después una serie de
experiencias, mds o menos efimeras -el «Renacimiento espafiol», el euro-
peismo sui generis de Anasagasti, el influjo «desvirtuado» de Le Corbu-
sier...- que culminan en la «actitud destructora» de la Republica, contraria
a la tradicion -incluidos Ejército e Iglesia- y favorable al «mimetismo de
cualquier cosa extranjera». Frente a ese estado de cosas la arquitectura
queda sumida en una dicotomia premonitoria: reaccion neocldsica con
Muguruza como primer abanderado versus acomodaticios de la Republica
en torno al GATEPAC. La situacion en los momentos de la contienda civil
es presentada con el mismo sesgo, marcadamente maniqueo: una Republica
negadora de lo espafiol frente a un movimiento nacional rotundamente
hispano. Pero lo mas interesante en la disertacion de Moya se centraba en
la inmediata postguerra, momento en el que reconoce que la contundencia
con que se afirmaba lo autéctono era directamente proporcional al varapalo
que recibia lo foraneo, inclusive «aunque algo bueno pudiera haber en ello»
(66). Tgualmente es significativa es su notificacién respecto a que «ninguna
preocupacion de estilo expresé el nuevo Estado antes que lo hiciésemos los
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arquitectos, asi que sélo a nosotros corresponde la responsabilidad, y la
gloria en los casos de éxito, de haber contribuido desde nuestro terreno a
esta restauracion de nuestro modo de ser» (67). Por lo demds en los afios de
postguerra la precariedad técnica y la desconfianza espiritual hicieron in-
viable cualquier acercamiento a los movimientos modernos.

A la altura de 1950 percibe una cesura en la evolucion de la arquitectura
espaiola, motivada por la interrupcién de los «continuos ataques del exte-
rior», la cual tendria su corolario en un timido aperturismo y una normali-
zacion de relaciones con los paises de nuestro entorno. Si a ello se afiade la
subsiguiente «internacionalizacion espiritual», econémica e industrial, se
concluye facilmente la inmediata adhesion de nuestra arquitectura a la
corriente técnica y formal de esos paises. Con todo, el balance final de la
tltima década no resultaba, a decir de Moya, nada halagiiefio: un urbanismo
cadtico se codeaba con una arquitectura que adolecia de excesivas veleida-
des decorativas, vinculables, tal vez, con el «eén» d’orsiano del barroco,
constante universal cada vez mds en boga. Finalmente expresa su deseo de
hacer compatibles la nueva técnica y una arquitectura nuestra que no pierda
de vista sus raices, su esencia espafiola, para lo cual exige tres condiciones,
«trabajo en equipo», «vision de conjunto de los problemas» y «sujecion de
los intereses personales al bien comtn» (68).

Por su parte, el articulo que tomaba como referente otro de L’Architec-
ture d’Aujourd’hui (69) aspiraba a ofrecer algunas consideraciones sobre
las arquitecturas que la mencionada publicacién francesa entresacaba como
mads llamativas dentro del conjunto de lo producido durante el afio 1960 en
el &mbito occidental. En ese sentido Moya establece, de acuerdo a criterios
formales, una relacion taxonémica de esas obras que delata a las claras la
hipertrofia de los expresionismos, entendidos como una suerte de cheque
en blanco al individualismo creador y, por ende, al subjetivismo. De este
modo, alentado otra vez por la que consideraba necesaria adecuacion de los
nuevos quehaceres a la tradicion, no vacila en tender un largo puente hacia
el barroco, sabedor del parentesco que lo ligaba con los nuevos expresio-
nismos. Ahora bien, los vinculos se fijaban con un barroco considerado no
desde una perspectiva histdrica sino formal, siendo dicha cualidad conver-
tida en constante universal por Eugenio D’Ors; nada impedia entonces que
el entronque con la tradicion alcanzase incluso, por poner un ejemplo, al
helenismo.
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A continuacién, somete las obras recogidas por L’Architecture d’Au-
Jourd’hui a una criba, en la que los criterios de exclusion vienen dictados por
todo aquello que comporte excesos, remedos, inadecuacion entre forma y
funcién, complicaciones de cualquier indole, confusion, vulgaridad, etc. Una
vez hecha la seleccion pasa a considerar las diferencias que separan a las dos
tendencias que cohabitan en ella, las cuales pueden formularse a través de la
contraposicién maniquea «expresionismos barrocos» versus «objetivismos
cldsicos». Presenta a los ultimos como salida natural del racionalismo de los
veinte, con el agravante de permanecer parapetados en un conservadurismo
formal y funcional de raigambre académica. Frente a ellos, los expresionismos
subvierten formas y funciones tradicionales con el animo de crear otras nue-
vas, susceptibles de albergar nuevos modos de vida, de donde se desprende un
anhelo reformador. Debido a esta dicotomia, y sin perder de vista su desequi-
librio, toda vez que los «objetivismos» estaban en franca minoria, la resolucién
final de Moya resulta bastante equitativa, evitando en todo momento descartar
nada a priori: del bando de los «objetivismos» le resultan gratas las sabias
limitacién y mesura clasicas, de las que hace gala en sus obras Mies van der
Rohe, pues, si bien es cierto que no oculta las estructuras, también lo es que
éstas «esconden pudicamente el esfuerzo de su trabajo con un sentido comple-
tante clasico» (70); de los «expresionismos» alaba la integridad de su prototipo
de autor que en su trabajo trasciende el papel del artista para asumir también
el de «<hombre religioso, social, y, sobre todo, reformador» como revela el caso
de Le Corbusier.

En esa misma linea de afianzamiento de la tradicidn, en unos términos
no excluyentes con respecto a la idea de una modernidad selectiva, se
suceden las siguientes entregas.

Asi, otro de los caballos de batalla para Luis Moya serd fomentar - espe-
cialmente entre sus colegas- el conocimiento de la arquitectura histérica, para
lo cual se hacia necesario contar con una “verdadera” historia de la arquitec-
tura, de la que, a su juicio, carecfamos. Un primer aperitivo en esa direccion
-que tendrd su correlato tiempo después- queda registrado en septiembre de
1961 (71). Una vez mds el discurso no brota motu propio sino que se hace
arrancar de una reflexion andloga ajena: en este caso se trata de unas conside-
raciones de Oriol Bohigas en las que se lamentaba de «la falta de verdadera
formacion histdrica [...] perdidos entre el arqueologismo y el snobismo de /o
moderno». Moya participa de ese dictamen y culpa del mismo al repertorio
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bibliografico del ramo, especialmente el de ultima aparicién en el mercado.
Ello le permite jugar otra vez a dos bandas -tradicion y modernidad- toda vez
que reclama algo nuevo, mds moderno -postmoderno-, que supere a las mas
recientes publicaciones, colmadas de defectos e imperfecciones, volviendo la
mirada hacia obras mds antiguas pero mucho mejor elaboradas. De esta ma-
nera, de lograr sus objetivos, la peticion de una «verdadera» y, por ende, nueva
historia de la arquitectura se erigiria en otro baluarte de la tradicion.

La denuncia de las insuficiencias que amparaban esos estudios revestia
unos caracteres similares a los que regian la vieja disputa entre tradicion y
modernidad. Moya no verd con buenos ojos que se trate de sobrellevar la
carencia de los fradicionales levantamientos de plantas, alzados y seccio-
nes con /modernos reportajes fotograficos, por minuciosos y exhaustivos
que sean. Es mds, si lo que se perseguia era un aporte documental mas
completo, tal mutacién operaba justamente en sentido contrario desde el
momento en que la fotografia, por sus propios medios, y en los casos donde
se daba una plena integridad del edificio -que eran la mayoria-, era incapaz
de obtener imagenes de planta y secciones, y en cuanto a los interiores s6lo
permitia visiones fragmentarias (72); en cambio, nada impedia a las tradi-
cionales técnicas de reproduccién manual registrar todo cuanto estaba al
alcance de la fotografia. En suma, como resultado de semejante trueque, se
desestimaba la realidad constructiva de los edificios en favor del detalle
superfluo de naturaleza ornamental. Pero lo cierto es que incluso la erudi-
cién tenfa una importancia secundaria a la hora de historiar la arquitectura.
Lo verdaderamente significativo era conocer las peculiaridades que en cada
caso revestia la genuina interaccion de formas y espacios, de volimenes y
huecos, dado que ello nos permitiria adivinar, con mucha mds fiabilidad
que los detalles, la filiacion estilistica de las obras. En todo caso mds parece
resentirse Moya del ostracismo al que se ven condenados en estas publica-
ciones los medios técnicos, ya que si los libros de historia de la arquitectura
no se hacian eco de los mismos con qué base contaban sus insistentes
invitaciones a seguir los métodos de construccidn tradicionales? Finalmen-
te, echaba en falta también aspectos relativos a la «relacién del monumento
con sus alrededores, o sea el paisaje natural o urbano» (73), asi como un
mayor detenimiento en la arquitectura popular. Es curiosa la manera en que
apela en numerosas ocasiones a seguir el ejemplo de los historiadores de la
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pintura y la escultura, los cuales salvaban ampliamente esas deficiencias
que parecian ensanarse con la historia de la arquitectura.

En junio de 1962 Moya reaparece en las paginas de Arquitectura con
una propuesta que nuevamente le permite calibrar las potencialidades de los
quehaceres tradicional y moderno (74). Dicha proposicién tenia que ver
con el deterioro irreversible de las obras arquitecténicas merced al inexo-
rable paso del tiempo, y, para no variar, venia apadrinada por un articulo
extranjero, publicado en Architectural Forum vy titulado “Conservacién:
matener vivo un edificio”. Ante todo, parte de la premisa de que los edifi-
cios se ven sometidos al ataque no s6lo de agentes externos sino también
endégenos, derivados éstos tltimos del uso cotidiano de unas determinadas
instalaciones. En funcion de ello se recrea en la contraposicion de esas dos
modalidades de agresion - exterior e interna- enjuiciadas en el marco de
edificios antagonicos - afectos, a la manera tradicional en un caso y a la
moderna en otro. La naturaleza material del envoltorio en la construccion
moderna -cristal, placas metdlicas lisas, etc.- ofrecia una 6ptima resistencia
a la intemperie, al menos en apariencia, y permitia solventar con relativa
facilidad problemas de suciedad, mugre, humedad, etc.; ésta era, presumi-
blemente, la razon por la que Moya eludia pronunciarse sobre los exteriores
de esas construcciones, cebandose, en cambio, con la marafa interna de
instalaciones mecdnicas y eléctricas, en cuya corta longevidad hacia des-
cansar también la de los edificios que las albergaban. Frente a esta arqui-
tectura, que irénicamente suponia «perfecta», opone una construccion mas
antigua y tradicional, cuyo talén de Aquiles fija, no sin reservas, en las
fachadas. Porque, si el actual comportamiento de unas superficies pétreas
es particularmente sensible a las agresiones del exterior, ello es debido no
a agentes naturales sino artificiales -«gases», «humos», etc.-, originados
por el mundo moderno y con los que el arquitecto de antafio no contaba. De
este modo ponia una vez mds contra las cuerdas a la modernidad. Y no
quedaba ahi la cosa, puesto que demostraba como incluso esa agresion
podia ser inocua si actuaba sobre el tradicional «revoco a la catalana» (75).

Por otra parte, la heterogeneidad del parque inmobiliario le hace juzgar
el deterioro, el envejecimiento de los edificios, desde una perspectiva am-
bigua, pues, mientras que para algunos de ellos su plasmacién entranaria
desprestigio, descrédito, en otros casos tendria propiedades positivas que
podrian llegar incluso a revestir el cardcter de cualidades de estilo. En ese
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sentido, las soluciones cldsicas, «que derivan directamente del mundo de
las ideas», serfan contrarias a cualquier contratiempo que coadyuvase a
desvirtuar su pureza geométrica. En cambio hay otras, que duda en adscri-
bir a presupuestos romdnticos o realistas, «que hacen amistades con el paso
del tiempo» (76).

Pero la mejor oportunidad para galvanizar el entonces depauperado
concepto de tradicion, en los justos términos en que Moya lo entendia, tal vez
se le presentd meses después con motivo de la publicacién de un nuevo
articulo (77). En él, un breve recorrido por la «arquitectura anénima» del
noroeste peninsular, reconvertida metaféricamente por el madrilefio en «ar-
quitectura de la Iluvia», le sirve de excusa para fijar piblicamente los limites
de su tradicion, desdefiando a un tiempo cualquier imputacion de veleidades
anacronicas. En efecto, hay un planteamiento explicito de la cuestion: «;qué
son las tradiciones?», se pregunta Moya haciendo suyo un interrogante de Le
Corbusier. Y responde, acogiéndose de nuevo a las palabras del suizo: «las
tradiciones son la suma incesante de proposiciones nuevas, la serie ininterrum-
pida de paginas sucesivas, de paginas pasadas [...]. Es una cadenaen el tiempo,
es siempre un paso adelante, es siempre una adicion. No es nunca una inmo-
vilizacién, y nunca una vuelta o un retroceso. El tiempo no retrocede» (78).
En suma, la tradicion era una corriente en perpetuo fluir: automaticamente
quedaba fuera toda voluntad retardataria. Desde esta perspectiva, la arquitec-
tura popular de la vertiente cantabrica habria sido incapaz de adaptarse al ritmo
frenético de la dindmica impuesta por el binomio asimilacién (de lo anterior)-
-innovacion, requerido por la verdadera tradicion; en su defecto, dicha arqui-
tectura se habria dejado caer en brazos del inmovilismo, permaneciendo an-
clada, en cada caso, en distintos momentos de la evolucion histdrica- ya desde
laprehistoria y hasta el siglo X VIII. A partir de aqui echa mano de su erudicion
y procede a barajar hipétesis de adscripcion: asi, por ejemplo, los castros
célticos denotaban analogias formales con tipologias funerarias etruscas asi
como con unidades de habitacién de Méjico y Yucatdn; los horreos y paneras
asturianos evocaban algunas tumbas de Licia, urnas cinerarias etruscas... (79),
pero asi se quedaron, no evolucionaron. Sin embargo, lo mds importante, y ahi
estaba la clave de todo el articulo a nuestro modo de ver, es que Moya, después
de suscribir el dictamen de Le Corbusier sobre la tradicion, legitimaba desca-
radamente su propio ensimismamiento con aquélla, contando nada mds y nada
menos que con el respaldo del acaso mas insigne portavoz de la modernidad.
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Conclusién: sus apelaciones a la tradicion no tenfan nada de retrégradas dado
que contaban con avales modernos.

El atender con cierta regularidad al reclamo de las revistas extranjeras
constituia un sintoma de normalizacion dado que favorecia una suerte de
exclaustracion de los arquitectos nacionales, hasta entonces aferrados al
natural devenir de lo aut6ctono en el solar peninsular. Con semejante acti-
tud nuestro arquitecto tal vez tratara de ponerse al dia repecto a nuevas
exigencias y cometidos que, desde otros foros, se asignaban a la disciplina;
en suma, podria considerarse como un intento de aunar voluntades en aras
de ofrecer respuestas mds satisfactorias a las cuantiosas demandas de una
sociedad en permanente transformacion. En tales términos debe entenderse
el breve informe, aparecido en marzo de 1963, que glosaba una reunién de
expertos norteamericanos en construcciones para la tercera edad, de la cual
daba cuenta la revista Architectural Record (80). Plenamente conscientes
de que el de los viejos es un colectivo en aumento, también le vaticinan
crecientes trastornos con el tema del alojamiento. Pero la solucién que
proponia el articulo americano, a través de la resefia de Moya, no pasaba
por la concentracion de los ancianos en asilos, hoteles o balnearios, sino
que apostaba decididamente por su plena autonomia en casas propias, pro-
vistas a tal efecto de unas caracteristicas especiales (81). Evidentemente la
susodicha publicacién impone una oferta temdtica determinada, siendo el
lector el que finalmente decanta sus preferencias hacia uno u otro articulo.
Es por eso que resulta sorprendente la eleccion de Moya. Entre otras cosas
porque, con toda seguridad, no habria tenido cabida en el contexto del
pensamiento de postguerra. En efecto, en aquellos afios se sublimaron todos
los valores tradicionales; la familia no podia ser menos. Y cabe suponer que
la plena manifestacion de la misma no fuera excluyente con sus miembros
mds longevos. En otras palabras, problemas de esta indole no podian plan-
tearse en una Espafia que velaba “cristianamente”™ por sus ancianos al con-
siderarles parte integrante del ente familiar; no era factible que nuestros
mayores se vieran abocados al desarraigo o la marginacién de un asilo. Sin
embargo ahora (1963) las circunstancias parecian haber cambiado; por eso
Moya se hace eco de este articulo, porque tiene dudas respecto a que las
premisas de partida, antes referidas, sean las mismas que las de antafio. No
es ajeno, pues, al hecho de que determinados pilares de la tradicién -en este
caso la familia- se tambalean.
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La prolifica labor de Luis Moya, primero en la R.N.A. y luego en Arquitec-
tura, iba tocando a su fin. En el nimero de la revista correspondiente a octubre
de 1963 Moya dirige una carta abierta al director de la misma, Carlos de
Miguel, en la que, con motivo de su flamante nombramiento como Director
de la Escuela Superior de Arquitectura de Madrid, le comunica su renuncia
como redactor-jefe de la Revista. Pero ese comunicado es mucho mds que una
carta de dimision; en apenas dos paginas, a las que la cortesia del escrito hacia
aun mads breves, llega a pergefiar una suerte de borrador sobre los que, a su
juicio, eran los derroteros que debia tomar la ensefianza de la arquitectura. Tras
justificar la imposibilidad de compaginar los dos cargos, redactor-jefe de la
Revista y director de la Escuela (82), y, pese al reconocimiento de una nula
predisposicion natural para las tareas directivas, asume con plena responsabi-
lidad la tarea encomendada. Y en un primer andlisis de la ensefanza de la
disciplina no duda en diagnosticarle una serie de problemas, cuya manifesta-
cién mds palmaria se adivina en una cierta crisis de identidad. En buena
medida tales trastornos venian ocasionados, a su entender, por un aumento en
el nimero de efectivos, incluidos alumnos y profesores, a partir de 1939.
Ahora bien, el problema no se focalizaba en el incremento en cuanto tal; de
hecho, apuesta sin vacilar por una «deseada llegada a la Escuela de alumnos
procedentes de familias de escasos medios econdmicos» (83), circunstancia
que también denota, a priori, una decidida voluntad de aperturismo frente a
posiciones sectarias de antano. No, el mal radicaba en la errénea respuesta
ofrecida como reaccidn a ese estimulo: dividir la ensefianza en «asignaturas
sueltas», lo cual degenera, por extension, en un aprendizaje a base de «cdlculos
sueltos, sin consecuencias reales». Lo idéneo seria un sistema interdisciplinar,
integral, totalizador, segtin el cual la ensefianza se fundamentase en una “sim-
biosis” de todos los conocimientos que ahora, descontextualizados, contaban
con plena autonomia -historia del arte, historia de la arquitectura, construc-
cién, etc. Asi seria un mismo profesor el que transmitiera todos los conoci-
mientos necesarios para llevar a cabo un proyecto arquitectonico, y no varios
docentes, cada uno a cargo de una parcela de conocimiento distinta y con un
discurso forzosamente desconectado del resto. Este era el sistema que se se-
guia a principios de siglo: «intuitivo» y hasta «desordenado» si se quiere, pero
de sus palabras se deduce también que mucho mas enriquecedor. Sin embargo
se trataba de un modelo que sélo podia ser efectivo con un niimero reducido

de alumnos.
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La avalancha de aquellos invitaba también a plantearse la conveniencia
o no de una especializacion de la disciplina en base a sus potencialidades,
lo cual revela de nuevo una voluntad de renovacién y apertura trascendien-
do viejos anclajes del pasado. Asimismo hacia extensiva su critica a la
excesiva duracion del periodo de aprendizaje y a una dosificacién de cono-
cimientos demasiado concentrada, aspectos que se coaligaban en contra de
la emancipacion econémica, profesional y personal de los alumnos. Pero lo
mds significativo de la carta se recoge en el dltimo pdrrafo, donde el arqui-
tecto exhorta a solventar tales problemas haciendo uso no de formulaciones
cerradas sino de una «actitud dindmica», de suerte que «si algin sistema
defiritivo ha de implantarse, debe ser tal que lleve dentro de si el germen
de su propia transformacion» (84). Estas palabras revelan una actitud prag-
madtica, comprometida con la buena gestién y el 6ptimo funcionamiento del
organismo a dirigir, y, sobre todo, siempre abierta al debate y a la discusion.
Notamos, en definitiva, otro talante.

I1. Los tltimos “coletazos”. No nos cansaremos de repetirlo: el valor estd
en la coherencia!

Desde aproximadamente mediados de los sesenta las entregas se suce-
den ya con mucha menor asiduidad. Tal es asi que, en funcién del enfoque
que estamos dando a nuestro trabajo, apenas son cuatro los escritos que en
adelante van a requerir nuestra atencion. En alguno de ellos (85) continda
pertrechdndose en la disertacion positiva de lo cldsico, pero en unos térmi-
nos que dejaron de ser excluyentes, es decir, que no perturbaban la convi-
vencia con otros lenguajes arquitectonicos ni cuestionaban su existencia.
Moya nos presenta ahora la arquitectura cldsica, no como el referente inex-
cusable de otros tiempos, no como tnica verdad, sino como «un lenguaje
pldstico entre otros muchos existentes y posibles» (86), en suma como una
opcion mas a elegir. Logicamente ello no quita para que se emplee a fondo
en la defensa de las virtudes y ventajas del producto que €l respalda, de
suerte que permanece el espiritu combativo de antaio pero formulado con
un sosiego y una moderacidn hasta entonces desconocidas. Al abrigo de
estas reflexiones Moya modifica sensiblemente los criterios de valoracion
de lo cldsico. Haciendo partir su disquisicion de la sorprendente longevidad
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de este estilo, se interroga sobre las causas de semejante perennidad. Y llega
a la conclusion de que la misma no obedece al, tantas veces mentado,
criterio de racionalidad, referido a la construccién y a la utilidad de la
arquitectura; trastocaba, de este modo, argumentos sostenidos tiempo atras,
en los que la racionalidad constructiva -concebida de acuerdo a unos cano-
nes de mesura- habia sido precisamente el arma esgrimida contra quienes
pretendian monopolizarla como sefa de identidad exclusiva, mediante una
sublimacion llevada al paroxismo. En suma, la “razén” ya no explicaba el
estilo cldsico; el clasicismo era mucho mas que un mero compendio de
férmulas racionales. Convendrd ahora en que dicho lenguaje «expresa con-
tenidos inconscientes de la mente colectiva y subconsciente de la mente
individual», contenidos cuya naturaleza impide su traduccion en palabras
puesto que son «inefables» (87). Adentrdndose en los dominios de la me-
tafisica resultaba dificil explicar el como, pero lo cierto es que el hombre
occidental se identificaba a la perfeccion con esas formas. El lenguaje
clasico aparece entonces en Moya como un producto colectivo -lo cual le
reporta verdadera legitimidad- a cuya comprension era posible acceder, sin
mediaciones, desde cada mente individual, al ser participes todas ellas del
conjunto. Con el transcurso del tiempo, y ante la necesidad de adaptarse a
nuevas realidades, han podido variar sensiblemente los significados pero la
forma ha permanecido bastante inalterable -caso de la columna, por ejem-
plo. De esta manera, el lenguaje cldsico, en funcion de unas pautas racio-
nales, 1o que ha hecho es ordenar esos contenidos que permanecian disper-
s0s en nuestras mentes, es decir, el clasicismo no seria sino la «expresion
racional del inconsciente colectivo» (88). Ahora bien, «expresion racional»
en cuanto que ordenada; de ese lenguaje se derivan unas reglas de juego
cuya racionalidad se limita a su ordenamiento, esto es, el criterio de ra-
cionalidad no es una propiedad intrinseca de esas reglas susceptible de
aplicarse arquitectonicamente. Dado que la clave de dicho lenguaje que-
daba cifrada en el inconsciente colectivo, ninguna otra forma expresiva
seria licita puesto que se desarrollaria al margen de la vox populi; de igual
forma el artista veria coartada su libertad creadora toda vez que cualquier
veleidad individual seria contraria a esa voluntad colectiva. En suma, no
dudard un instante a la hora de buscar explicacion a toda forma disidente
de la cldsica, polarizandola en torno al sefiuelo de la “moda”, siempre
efimera. Incluso seria factible extraer una lectura moral de ese debate, a
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saber: estda mal, es una falta de respeto por parte del arquitecto hacia el
comun de los mortales obviar esa respuesta colectiva mayoritaria en favor
del propio super-ego; el ético proceder supone para el arquitecto reflejar lo
que su mente comparte con el resto de la humanidad. En este sentido vera
en el «paréntesis gético» el hito mds significativo en cuanto a la transgre-
sion del dictado colectivo (89).

Pero acaso el gran aldabonazo de este escrito sobrevenga de la nueva
actitud adoptada frente a la masa, antafio denostada. Y es que del inconsciente
de la masa, en tanto colectivo, arrancaba la nueva vision de Moya sobre el
clasicismo; porque era aquélla en tltimo término la que legitimaba o aportaba
validez a una determinada forma de entender la arquitectura. Frente a la pos-
tura de tiempo atras, en virtud de la cual la masa, en intima alianza con la
técnica, cercenaba los valores mds conspicuos del humanismo, ahora ese mis-
mo concepto se revelaba como depositario del que, a través del clasicismo,
pasaba por ser el mas correcto proceder de los arquitectos. Creemos que
semejante disposicion, que destila mutaciones de parecer tan acusadas, entron-
ca con una inercia generalizada en Moya que le lleva, como buen humanista,
a enjuiciar permanentemente la arquitectura en un contexto interdisciplinar y
no aisladamente; de ahi que la explicacién de un fenémeno especificamente
arquitectonico reciba continuos aportes desde campos mds o menos afines
-psicologia, sociologia, etnologia, antropologia...

En 1985 veia la luz una nueva Historia de la arquitectura espaiiola en
cuyo primer volumen, y a través de la “Introduccion”, participaba Luis
Moya; circunstancia ésta que contribuia a mitigar en cierta medida el ostra-
cismo al que parecia verse condenado el arquitecto madrilefio (90). Es un
testimonio interesante por cuanto tiene de compendio de todo su pensa-
miento arquitectonico; bagaje que, a la altura de 1985, segufa rindiendo
fidelidad y pleitesia, en lo esencial, al ideario que lo inspird.

Dos son los ejes en torno a los cuales pivota la presente entrega, a saber,
el desconcierto-indefinicion de la propuesta arquitectonica actual y la re-
afirmacién del desengafio estilistico en virtud de un planteamiento realista.
En el primer caso plantea los derroteros de la arquitectura que nos es coe-
tanea de acuerdo con un debate abierto entre lo “moderno” -racionalismo-
y lo “posmoderno”, identificado con una «deseada recuperacion humanis-
tica» (nétese, en este sentido, el afan superador del término en relacién al
racionalismo); en efecto, se hace eco de varios proyectos norteamericanos
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de ultima hornada, afines a un historicismo redivivo de cuiio ecléctico,
tanto mds escandalosos cuanto que afectan a un tipo racionalista por anto-
nomasia como es el rascacielos. Es por ello que podriamos adivinar una
sonrisa en los labios de nuestro arquitecto puesto que de alguna forma veia
manifestarse aquel «hambre de formas» vaticinado por él afos atrds, es
decir, con datos en la mano sancionaba implicitamente sus argumentos de
siempre; lo cual da idea de como, incluso en un contexto mucho mas
divulgativo como el que supone esta obra, no abandona nunca ese fervor
combativo al que se vi6 abocado tantas veces. No obstante el supuesto
aporte humanistico de la faccion “posmoderna”, en modo alguno se mues-
tra complaciente con ella debido a la «violencia desordenada» de su mani-
festacion, al tiempo que no ve en la misma mds que el canto de cisne «de
un siglo de vanguardismos mds o menos abstractos».

Al plantearse la correcta elaboracion de una historia de la arquitectura
espanola Luis Moya considera que no podemos ser reos de metodologias
fordneas, cuya aplicacion al caso espaiiol siempre seria forzada. Se referia
concretamente al sistema de nuestros vecinos galos segiin el cual historia-
ban la arquitectura como una «sucesion lineal de estilos». Resulta signifi-
cativa, una vez mds, la contraposicién que se establece entre la filiacién a
racionalizar por parte de los extranjeros -los franceses racionalizan su
historia- y la especificidad nacional, contraria, casi por naturaleza, a seme-
jante actitud. Y, efectivamente, nuestro arquitecto pone sumo cuidado en
demostrar que los espainoles, a diferencia de sus vecinos de allende los
Pirineos, no sélo no deben sino que, ademds, no pueden racionalizar su
historia. Por qué? Sencillamente porque Espafa es diferente -en toda la
extension de la palabra-, porque al ser nuestro pais una encrucijada cultural,
su arquitectura revela en muchos casos una esencia mixtificadora, hibrida,
misceldnea de diferentes estilos (Giralda, isldmica y barroca; Catedral de
Santiago, romdnica y barroca, etc.), aunque no por ello deja de ser unitaria.
Desde este enfoque nacionalista y de acuerdo a exigencias pragmaticas,
llegaba sin remedio a la negacion de toda ortodoxia estilistica, es decir, la
realidad arquitecténica, entendida desde la mds sencilla necesidad espacial,
y en funcién de la casi permanente inestabilidad politica, social y econémi-
ca del solar peninsular, se imponia a todo «puritanismo estilistico». En este
aspecto Moya divergia sensiblemente de sus postulados iniciales, méds pro-
pensos a la sobrevaloracion de lo ideal y lo representativo. Por lo demas,
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no podia faltar, en una breve disertacién que hace sobre la belleza de la
arquitectura, su apego a la geometria como depositaria de la “verdad”, una
geometria que, por supuesto, trasciende todo tipo de veleidades estilisticas
y revela idéntica aceptacion en los pitagéricos y en Le Corbusier. No en
vano el principio de la geometria fue uno de los que mds pujaron a la hora
de acercar posiciones con el suizo.

Finalmente, no nos resistimos a referir un dato que, aunque hallard sobrado
comentario en el escrito que abordaremos a continuacion, queda formulado
por vez primera en éste. Se trata de la critica que dirige a aquellos historiadores
que tienden a valorar un determinado producto arquitecténico en funcién, no
de sus propiedades intrinsecas sino de los devaneos ideoldgicos de sus crea-
dores. Naturalmente el propio Moya actuaba aqui como juez y parte pues,
aunque explicitamente son otros los aludidos, su propio caso esta latente. Pero,
retomemos sus palabras textuales: «...la arquitectura espaiiola puede ser com-
prendida como revelacion de los contenidos mentales de sus creadores a lo
largo de la historia, y no como manifestacion hierdtica de conceptos artisticos
abstractos e intemporales, o que pretenden serlo; asi lo han hecho [...] los
historiadores que han juzgado nuestra arquitectura, no por ella en cuanto tal,
sino como expresion de las ideologias que imaginaban en sus autores: por
ejemplo, las opiniones sobre Felipe Il y El Escorial son prueba de ello» (91).

Como puede apreciarse, hemos querido encabezar nuestro articulo con
un breve extracto del escrito de Moya que, con motivo del IV Centenario
del Monasterio de El Escorial, se publicé en 1986 (92). El motivo de esa
decision no fue otro que el de dar merecido reconocimiento a semejante
condensacion de ideas en tan pocas palabras. Obviando el propio contenido
del texto, que a estas alturas ya no nos aportaria nada nuevo, la doble lectura
que puede extraerse del citado aserto no tiene desperdicio. Como se hizo
mas arriba, y sin perder de vista la conexion con aquella cita, volvamos a
recuperar nuestro encabezamiento:

«...las invectivas y los panegiricos de que ha sido
objeto desde el tiempo de su construccion [...] no
veian en El Escorial otra cosa que el retrato de un
personaje odiado o admirado en sus aspectos politi-
cos y religiosos, y olvidaban el estudio de la calidad
de ese retrato»
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Tomando de nuevo como punto de partida premisas ajenas, a modo de
pretexto, de cara a lo que serd el sentido ultimo de su argumentacion, instru-
mentalizard el repaso a la obra filipina, de suerte que su propia obra magna -la
Laboral de Gijon- y, por extension, toda su produccion, también se vea impli-
cada. Ahora bien, no se trata, en una fecha tan avanzada para el propio Moya
como 1986 y en contexto politico-social tan distinto, de salir en defensa de
nada ni de nadie, como tampoco de justificarse o dar explicaciones, puesto que
el momento para ello ya habia expirado hacfa mucho tiempo. Se trataba, a
nuestro modo de ver, de un llamamiento, casi desesperado, al sentido comun,
en el que era factible descubrir la formulacion elegante de un sentimiento de
rabia contenida. Venia a decirnos algo tan simple como que hay que llamar a
las cosas por su nombre. Para ello se sirve de un doble registro metaférico
cuyo rasero cifraba en El Escorial. Asi, del mismo modo que al admirar un
retrato juzgamos el trabajo del pintor o el escultor con independencia de las
cualidades morales del retratado, también deberiamos valorar El Escorial en
base al esfuerzo de su maestro que fue Juan de Herrera y no Felipe II; por
simple extrapolacion, vendria a decir Moya, deberian juzgar mi obra a partir
de su adecuacion o inadecuacion a las ideas que he defendido y no en funcion
de sus comitentes o patrocinadores. Se avanzaba asi un peldanio en la natu-
raleza de las criticas recibidas. Sus colegas, en aquella célebre Sesion de
Critica de Arquitectura dedicada a la Laboral de Gijén, habian cuestionado sus
ideas en materia arquitecténica y el resultado prictico de ellas obtenido. El,
poco mas tenfa que decir salvo admitir esas criticas con rigor, aunque, Como
es légico, no las compartiera. Y asi lo hizo. Sin embargo, desde otros sectores
la critica no partia del pensamiento para luego recabar en la materializacion
del mismo, sino que lo hacia desde la persona y el contexto vital en que se
habia desenvuelto, de lo cual se seguia una descalificacion automadtica de su
obra (93); es decir, se margina el producto, no por él mismo, puesto que ni
siquiera se le da opcion a que hable, sino por su autor. Contra esto parece
rebelarse Moya, eso si, sutilmente, en sus dltimos anos de vida.

CONCLUSIONES

Después de este febril recorrido por el denso pensamiento arquitectonico
de Luis Moya Blanco lo que puedan aportar unas conclusiones siempre va
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a saber a poco, aunque tal vez contribuyan a ofrecer una perspectiva de
conjunto mucho mds clarificadora.

Haber nacido en Espana en 1904, sin perder de vista el horizonte de “lade-
bacle” de 1936, significa que durante algo mds de tres décadas, los espaiioles,
por una u otra circunstancia y con mayor o menor intensidad, vivieron inmer-
sos en un permanente desasosiego. De la desazén noventayochista a los preli-
minares del alzamiento de 1936, el clima politico, social, econémico y cultural
del pais adquirid tintes bastante turbulentos; finalmente, la contienda civil vino
a asestar el golpe de gracia a esa situacion. Pues bien, en ese contexto se
inscribe la formacion y primeras producciones de Luis Moya, quien, como es
16gico, no habria podido salir indemne del mismo. Con ello queremos decir
que todo andlisis del discurso arquitectonico de nuestro personaje que se precie
de serlo, no puede sustraerse en modo alguno a los avatares politico-sociales
aue, en cada caso, concurran en el momento de su formulacion. Asi, la guerra
civil o, mds exactamente, las circunstancias en que Moya la vivié hicieron
aflorar en €l, no sin cierto radicalismo en algunos momentos, un pensamiento
subyacente de inspiracion conservadora que, desde lo personal, la inercia se
ocupd de trasladar también al terreno profesional. Del mismo modo, el ciimulo
de acontecimientos de signo aperturista que en la década de los cincuenta
permitio al régimen avenirse a una primera liberalizacion respecto a la opresi-
va tirantez vigente hasta entonces, tampoco pasé inadvertido a nuestro arqui-
tecto y los textos analizados asi lo ponen de manifiesto. Ahora bien, centran-
donos ya en el discurso arquitecténico de Luis Moya, hay que distinguir
claramente entre lo que son cuestiones de procedimiento formal y cuestiones
de contenido. En ese sentido, después de unos devaneos iniciales con el que-
hacer racionalista, apuesta decididamente por un ideario arquitectonico enal-
tecedor de un clasicismo entendido desde el prisma de la leccion a seguir y no
del mito a copiar. Convencido, ademads, de que esos principios cldsicos se
erigen en fecunda constante de los edificios mds ejemplares que se fueron
sucediendo siglo tras siglo, no dudara en sacralizar esa tradicién -con ramifi-
caciones en el ambito de lo social- que convierte en depositaria de la legitimi-
dad que devenga toda arquitectura contemporanea. Esta serfa, a grandes ras-
gos, la propuesta formulada por Moya, con la que, I6gicamente, podra estarse
o no de acuerdo, pero lo exigible, cuando menos, es respetarla. Este es, en
suma, el fondo, el contenido, que, en lineas generales, permanecio inalterable
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hasta la desaparicion de su gestador en 1990; y es precisamente esa coherencia
la que suscita, cada vez mds, undnimes elogios.

Otra cosa bien distinta es el ropaje o el envoltorio que ha podido revestir
ese pensamiento a lo largo de los afios. Y en ese aspecto es donde los textos
abordados delatan a las claras una falta de uniformidad, que se explica
precisamente en virtud del amoldamiento a las cambiantes circunstancias
politicas, sociales y culturales de cada momento, a las que, como es eviden-
te, no se pudo sustraer. Asi, la radicalizacion y el cardcter excluyente que
presiden la propuesta en la postguerra deviene en la ambigiiedad de la
conciliacion auspiciada desde los cincuenta, para concluir en la resignacion
de los ultimos afos, que en modo alguno debe entenderse como un tirar la
toalla, sino mds bien como un sentir mucho mds realista.

Pero el verdadero alcance de este proceder puede caer en saco roto si no
se somete a cotejo con la actuacion de otros colegas. Es evidente que al
cambio de rumbo de los cincuenta se aviene no s6lo Moya sino también
otros compaifieros destacados como puede ser el caso de Gutiérrez Soto. La
diferencia radica en la distinta respuesta que ambos ofrecen a esa invita-
cidn; asi, mientras que Gutiérrez Soto parece experimentar una metamor-
fosis completa, Luis Moya no llega mds que a mudar la piel. En efecto, el
primero, haciendo gala de un pragmatismo sin par, no tiene empacho en
abjurar de sus evocaciones imperiales de antafio para abrazar solicito el
credo moderno; en cambio Moya accede a tomar en consideracion otras
propuestas pero sin renegar de la suya propia, plenamente convencido co-
mo estaba de ella. No es éste un ejercicio de toma de partido por nadie; se
trata simplemente de la constatacion de dos comportamientos distintos pero
igualmente respetables ambos.

En resumen, su pluma nos ha puesto de manifiesto el enorme valor que
requiere una aventura en solitario como la suya.
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NOTAS

(1) Nos referimos a ultimisimos trabajos presentados, en formato de articulo y por partida
doble, al X Congreso CEHA, celebrado en Madrid los dias 27 a 30 de septiembre de
1994: “El clasicismo de Luis Moya en la Arquitectura de los afios 40” de M* José
CARRASCO CAMPUZANO Yy “Eugenio D’ Ors y Luis Moya™ del que es autora M® Antonia
FRIAS SAGARDOY. Es de rigor mencionar también un par de estudios, igualmente
proximos en el tiempo (1988 y 1993 respectivamente), vinculados en ambos casos a la
obra grifica de raigambre arquitecténica del arquitecto madrilefio: una glosa a las
Felicitaciones Navideiias realizadas anualmente por Moya entre 1948 y 1987, de la que
es autora la ya citada Dra. FRIAS SAGARDOY, y el trabajo titulado “Los distintos usos
del dibujo de arquitectura en Luis Moya Blanco”, de Javier GARCIA-GUTIERREZ MOS-
TEIRO, publicado en el n® 77 de Academia.

(2) Dado que nuestro interés se circunscribe al dmbito del pensamiento y la teoria arqui-
tectonica de Moya, en tanto definidores de su singular proceder practico, los escritos
de cardcter técnico (caso, por ejemplo, del libro Bdvedas tabicadas), orientados mads
hacia el profesional de la disciplina que al historiador, asi como aquellos otros de indole
arqueoldgica o relativos a cuestiones puntuales que no aporten nada a los objetivos
previstos, quedardn exentos de esta cobertura.

(3) CAPITEL, La arguitectura, 13.

(4) Ibid., 14.

(5) GOMEZ-MORAN CIMA, Historia, 1856.

(6) En esas “Sesiones...”, tomando como punto de partida una conferencia, leida por un
interviniente y relativa bien a una construccién llamativa del momento o bien a un
personaje singular de la profesion, se suscitaba a continuacién un debate sobre la
misma en el que el ponente cruzaba impresiones con unos interlocutores que, por lo
general, eran profesionales de la arquitectura, aunque en ocasiones se dié entrada
también a periodistas, criticos, historiadores, etc. En estos corrillos Moya se presenta,
las veces que interviene, como uno de los polemistas mds entusiastas, siempre presto a
defender con arrojo su consabida posicion de inferioridad. Pero, el estar en minorfa,
por no decir en soledad, lo contrarrestaba consumiendo amplios turnos de palabra en
los que se despachaba a gusto merced a su verborrea erudita. El personaje o el edificio
a debate no eran para él mas que el pretexto a través del cual hallaba una nueva ocasion
de desafiar a los tedricos de la arquitectura moderna y seguir minando sus bases, como
corolario a la constatacion de la superioridad de los postulados cldsicos: en definitiva,
estas intervenciones no eran sino el contrapunto de sus escritos. Huelga decir que tales
consideraciones, aunque vertidas oralmente, quedaban registradas por escrito en la
revista.

(7) Moya, “Suefio arquitectonico™, 7, 8, 61.

(8) Por vez primera Moya se decanta claramente por una opcion. Frente al foco parisino,
que encarnaba la mds rabiosa modernidad al concitar en su derredor las experiencias
artisticas mds innovadoras desde el siglo pasado e incluso antes, Italia parecia relegada
a perpetuidad como reducto de salvaguarda de la cultura cldsica, como museo perma-
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nente segiin denunciaban los futuristas. Asimismo, son de todos conocidas las notorias
afinidades politicas de la Espaiia que salié vencedora de la Guerra Civil (en la que se
encontraba Moya) con la Italia de Mussolini, que, por otra parte, puso gran empefio en
retrotraer las gestas del Imperio Romano a las mentes de sus conciudadanos, mitifican-
do, en suma, la cultura cldsica grecolatina. En esa linea A. CAPITEL sefala como «la
Guerra Civil y el triunfo del régimen franquista serd el espejismo en que Moya se
empenard en ver, en su propio pais, la restauracion del orden auténtico», en CAPITEL,
La arquitectura, 15.

(9) Estas suspicacias en relacion a los extremos, canalizadas en favor del justo medio, las
hard explicitas en alguna ocasion; asi, aspirando a hacer compatibles la nueva era
técnica con nuestra esencia nacional, autdctona, dird que la misma no serd posible «si
para hacerlo hemos de someternos a una manera ajena de concebir el mundo y la vida,
como seria la manera capitalista y marxista que pone el bien comtin en sélo los valores
materiales y culturales y excluye al hombre portador de valores eternos...», en MOYA,
“Comentarios al articulo de Reyner Banham”, 25-26. Asimismo tales recelos parecian
tener su homénimo politico en la negativa del régimen que salié de la Guerra Civil a
sancionar la lucha de clases, favoreciendo por el contrario la configuracién de un
Estado interclasista polarizado en las capas medias sociales; de igual modo venia a ser
una tercera via, como sefiala A. CIRICI, «entre el Gran Capitalismo y la Revolucion».
En esta misma linea A. CAPITEL analizaba la Universidad Laboral de Gijén «como
imagen, mds que del poder, de la pretendida capacidad de éste para superar la lucha de
clases ofreciendo al pueblo el acceso a la cultura», en CAPITEL, “La Universidad
Laboral de Gijon”, 27.

(10) Aportaciones que estarian en relacién con «las circunstancias politicas, sociales y
econdémicas, [con] los nuevos medios técnicos y [...] la nueva manera pldstica, sentido
de economia visual».

(11) MoyaA, “Orientaciones”.

(12) 1bid., 11. Estableciendo de nuevo paralelismos con el discurrir politico no tiene empa-
cho en reconocer que «un corte en la invasién [de estilos, de modas] como ha sido el
experimentado en nuestra guerra de liberacion, es la tinica medida posible en casos
como éste...»

(13) Ibid., 12. «Tradicion es la entrega o transmisién de una cosa, y esta solo puede recibirse
del dltimo poseedor, que en este caso es el grupo de arquitectos de mediados del siglo
XIX del que destacan Pascual, Colomer y Jarefio».

(14) Ibid., 15. Las ansias de fijar en nuestra arquitectura imperial un paradigma ejemplar,
acorde con el requisito de «asimilacion de lo ajeno y lo antiguo», reclamado por la
«tradicion viva», quedaban justificadas desde el momento en que Herrera incorporaba
la manera oriental (hispanodrabe), la italiana y la flamenca en la corriente tradicional,
tinica, clasicista, verdadera articuladora de la arquitectura.

(15) Para mds informacién véase R.N.A., n® 18-19 (extraordinario), junio-julio 1943, pags.
244 a 253. Dado que en el proyecto de Moya participaban también Enrique Huidobro
y Manuel Thomas y que el comentario acerca del mismo, aparecido en las paginas
antes indicadas, carece de firma, no podemos asegurar la autoria de aquél en el citado
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escrito; esto se pone de manifiesto en el sujeto plural de la narracién. En cualquier caso,
el estilo literario asf como la argumentacién presentada parecen confirmarla; desde
aqui apostamos decididamente por la misma.

(16)MoYA, “Las ideas™.

(17)1bid., 17. Llega a afirmar que «s6lo la excelencia del aire y del agua de Madrid impiden
que aqui la mortalidad sea de las mayores del mundo».

(18) Ibid., 18.

(19) Ibid., 19-20. Asi lo pone de manifiesto en un rapido andlisis del Museo del Prado.
Convencido de lo erréneo de buscar la «autonomia de cada ser y cada cosa, entre si y
frente al mundo», critica abiertamente el edificio de Villanueva por su «arbitrariedad
en la composicidn, olvido del emplazamiento, autonomia de las partes, efectos desme-
surados, deformacion de proporciones...».

(20) 1bid., 22.

(21) CAPITEL, La arquitectura, 14. Partiendo de la «congruencia entre arquitectura y vida»,
de considerar «la naturaleza del estilo como expresién de un estilo de vida», Capitel
llega a establecer una fusién de los planos ético y estético, de tal forma que, segiin sus
propias palabras, «lo bello no sea mds que el rostro de lo bueno», ibid., 17. Tal circuns-
tancia entronca con la kalokagathia socritica (Socrates es uno de los personajes que
suelen acompaiiar a San Agustin en las Felicitaciones Navidefias compuestas por
nuestro arquitecto), y, de igual modo, actitudes similares pueden rastrearse a lo largo
de la historia del arte, aunque obedezcan a otras intenciones o propésitos; Pugin, por
ejemplo, verd en la arquitectura gética el receptiaculo idéneo para la espiritualidad
cristiana, y Ruskin, por su parte, tampoco podrd separar las dos premisas de la ecua-
cién, arquitectura y vida.

(22) Moya, “Las ideas™, 21. «La figura humana y la columna cldsica, su reflejo, quedaron
prohibidas de acuerdo con el horror que siente esa raza -se refiere a los judios- a
representar figuras humanas o sus referencias». Con independencia del empleo de
expresiones o términos que hoy puedan resultarnos mis o menos desafortunados pero
que, evidentemente, no podemos abstraer mezquinamente del contexto en que se pro-
dujeron, lo cierto es que Moya, en este planteamiento, pone una vez mds al descubierto
su reconocida erudicion. Ciertamente pecan de gratuitas y arbitrarias las equivalencias
que establece entre la corriente racionalista y los judios; sin embargo, tratard de funda-
mentar esa identificacion en una supuesta tradicion judia, susceptible de enlazar a lo
largo de los siglos el aniconismo del primitivo arte judio (en algunos ejemplos tardoan-
tiguos, como pueden ser los frescos de la sinagoga de Doura-Europos, la divinidad no
se representaba integra sino que se tomaba la parte por el todo, frecuentemente la mano
descendiendo del cielo) con la tendencia cada vez mds acusada a la abstraccion por
parte de las vanguardias, entre las cuales estaba el quehacer racionalista, es decir, Moya
tendia a fusionar dos maneras semejantes de proceder artistico en cuanto que ambas
prescindian de la figuracion humana; aunque no debe olvidarse que el cristianismo
primitivo también tuvo caracteres aniconicos. El uso tradicional de la escultura en el
proyecto en el que participa nuestro arquitecto para la gran cruz del Valle de los Caidos
iria en esa direccion.
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(23) MOYA, “La arquitectura cortés”.

(24) Ibid., 186. Entablando una equivalencia entre la cortesia y el proceder cristiano reco-
noce que «no estaban mezclados sefores y criados, pero tampoco se relegaba a los
criados a sitios inhumanos».

(25) En un articulo dedicado integramente a la figura de Frank Lloyd Wright, las palabras

de Moya, a pesar de encuadrarse en un dossier informativo y no en una critica, llegan
a denotar cierto estupor al referirnos el optimismo del americano con respecto a la
Naturaleza, en cuyos elementos no ve mas que un amigo, lo cual «le conduce a mezclar
el edificio con el agua, como en la casa de la cascada, o con la tierra [...] asi como al
desarrollo extraordinario de superficies expuestas a la intemperie», MOYA, «Frank
Lloyd Wright», 103-107.
Sin embargo, en la imponente ofensiva que dirigird poco después contra los funciona-
listas los recelos hacia la Naturaleza no pueden ser mds explicitos. Vinculando la
susodicha a los «placeres esenciales» con que Le Corbusier queria dotar a sus casas
(terrazas-jardin), Moya entronca estas aspiraciones con las de Rousseau, concluyendo
que si para ellos «lo natural no es hostil [...] para nosotros si lo es, y tenemos que
defendernos de la naturaleza con los medios que estén a nuestro alcance». Ademds
hace de la naturaleza una cuestion de gustos, pero, curiosamente, parece obviar el
criterio individual en favor de un criterio nacional o de los pueblos al senalar que «a
nosotros, espafioles, nos gusta poco la naturaleza como especticulo puro, [...] solamen-
te [nos gusta] como soporte de una actividad, o sea que nos gusta el campo para
guerrear, cazar, andar, escalar montanas, pescar...», MOYA, «Tradicionalistas, I», 266-
267. Finalmente, el hecho de buscar en las relaciones entre Arquitectura y Naturaleza
equilibrio (que nace de la tensién entre contrarios) en Ingar de yuxtaposicion o fusién,
nos trae a la memoria las opiniones de San Agustin -autoridad indiscutible para Moya-
acerca de vincular también la belleza con la desigualdad, la disparidad y el contraste;
«La hermosura del mundo -dice el obispo de Hipona- nace de los opuestos», enlazando
asi con Herdclito. TATARKIEWICZ, Historia de la Estética, 54.

(26) MoYA, “La arquitectura cortés”, 186. En este caso, dada la inquebrantable solvencia
de la propuesta, el ataque al Estilo Internacional no iba camuflado sino que era directo.
Moya pone buen cuidado en magnificar la contraposicion entre las nuevas necesidades
humanas derivadas del aumento imprevisto de una familia, y la imposibilidad de
solventarlas de acuerdo con la rigidez que despide la férmula matemadtica de la machi-
ne a habiter de Le Corbusier; contraposicién, en suma, entre hombre y maquina. Moya,
sabedor de que hacia dafio donde mas dolia, acudird repetidamente al reclamo del
binomio rigidez-flexibilidad del tipo como arma arrojadiza; uno de los momentos més
brillantes en su utilizacion lo encontramos en la Sesion de Critica de Arquitectura sobre
el edificio de la O.N.U. en Nueva York, donde es curioso comprobar como en la
primera valoracién del edificio no puede obviar unos parametros antropomorficos: el
edificio de la O.N.U. se le aparece como un «clasificador metédlico» donde «no hay pies
ni cabeza», referentes que nunca faltan en una casa tradicional como tampoco en un
mueble castizo. MOYA, “Sede permanente”, 22.
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(27) MoYa, “La arquitectura cortés™, 190. El desbarajuste propiciado por los experimentos

revolucionarios de fines del setecientos fue de tal calibre que, si bien se consiguid
erradicar la medida humana, «el fracaso del calendario revolucionario hizo que el
sistema antiguo se conservase para medir las cosas que giraban, las agujas del reloj y
el movimiento de los astros, [de suerte que] tenemos un sistema decimal [nuevo] para
medir el espacio y un sistema duodecimal [antiguo| para medir el tiempo».
Por su parte, el modulor de Le Corbusier, tinico sistema de medida moderno que
retornaba al patrén humano y que, por tanto, cuestionaba en cierta medida el plantea-
miento de Moya, quedaba fuera de juego al negarle su detractor aplicacién directa en
la prictica «por partir de unas consideraciones tedricas con una base muy floja, y sin
tener presentes las verdaderas medidas en que se desarrollan las actividades huma-
nas...» MOYA, “Sede permanente”™, 33.

(28) MoYA, “La arquitectura cortés”, 188.

(29) Estos dos articulos, que estdn entre los mas conocidos del arquitecto madrilefio por su
mordacidad, llevan por titulo “Tradicionalistas, funcionalistas y otros, I y II”". Al ano
siguiente se les sumard, con idéntico talante corrosivo en la intencion, la primera
Sesion de Critica de Arquitectura, celebrada en octubre de 1950, sobre la “Sede per-
manente de la O.N.U. en Nueva York™.

(30) De este modo, los reiterados elogios de Moya a El Escorial deben ser entendidos, como
apunta A. CAPITEL, no tanto como «un modelo a copiar cuanto una gran leccién a
proseguir». CAPITEL, La arquitectura, 23.

(31) MOYA, “Tradicionalistas, I, 261.

(32) Es sorprendente la estrecha alianza que llega a entablarse entre la arquitectura y el
modo de vida en que esta se desarrolla. Luis Moya fue plenamente consciente de ello;
al denunciar la complicidad entre la arquitectura contempordnea y la masa reconocia
implicitamente la influencia que la segunda ejercia sobre la primera. El continuo
avance del proletariado, avalado por paulatinas conquistas sociales, necesitaba del
corporativismo de clase cuya manifestacion mas palmaria se concretard en los llama-
mientos de Marx a los obreros para que antepongan los intereses de clase por encima
de sentimentalismos nacionales. Era prioritario pertenecer al colectivo internacional de
proletarios que defender unos intereses nacionales. La arquitectura iba por el mismo
camino: la expresion Estilo Internacional muestra claramente ese seguimiento, afin a
unas directrices arquitectonicas que trascienden con creces lo nacional. Precisamente
la rebeldia de Moya surgird cuando, como «arquitecto catélico europeo y humanista»,
la inercia trate de confinarle en labores que suscriban ese género de vida. En este
sentido marcard una neta diferencia entre hacer una casa donde haya libros y hacer otra
donde éstos se vean sustituidos por la television. Cfr., Moya, “Tradicionalistas, 11”7,
319. Y dird también: «es muy dificil que hoy pueda no ser racionalista un arquitecto».
Mova, “Sede permanente”, 33.

(33) MoYA, “Sede permanente”, 24. Logicamente no deja de reconocer que 1os usos de los
edificios, incluso los de una misma tipologia, no han sido siempre los mismos ya que
cada época ha tenido valoraciones distintas de 1o funcional. El mismo llegar4 a calificar
el organicismo de Wright como «reaccién contra el sano funcionalismo de Sullivan».
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Movya, “Frank Lloyd Wright”, 105. Asimismo, la rotundidad de la afirmacién que
recoge la cita se verd atenuada en un escrito posterior en el que, implicitamente,
reconoce el relativismo de la cualidad funcional cuando, refiriéndose a El Escorial,
dice: «el verdadero sentido de este edificio puede ser estético, a juzgar por como se
impone este aspecto sobre los fines practicos, bastante modestos». MOYA, “Centenario
de el Escorial”, 17.

(34) Como muestra de esta pasion mecanicista contra la que Moya se rebela, suscita hilari-
dad, cuando menos, la identificacion que establece entre la fachada de la O.N.U. en
Nueva York y un «cerebro electrénico». Con una buena dosis de ironfa elabora una
suerte de receta que reza asi: «se aprietan los botones sefialados con libertad, demo-
cracia, elecciones libres, autodeterminacion de los pueblos |...], se conecta un circuito
de bondad natural del hombre, se pone en marcha el mecanismo y, sin intervencién de
inteligencia humana, sale algo sorprendente, inesperado. Por ejemplo, Corea». Como
se aprecia, no son descartables las criticas al entramado politico de una institucién de
la que, no lo olvidemos, Espafa atin estaba excluida. /bid., 22.

(35) MovYA, “Tradicionalistas, 1”7, 264. «El sistema del brise-soleil [...] sirve para que en
climas cdlidos pueda haber grandes ventanales. Estos se hacen, al menos lo supongo,
para disfrutar de luz y aire, para que el cardcter de encierro de un interior desaparez-
ca...» En este caso Moya no supone del todo bien, o tal vez se dejaba llevar por las
exigencias que requeria el varapalo para ser efectivo. En efecto, la mision del brise-so-
leil no era la de «que el cardcter de encierro de un interior desaparezca» sino que, al
menos en la produccion de Le Corbusier, debia evitar que entrara el sol a través de los
paramentos acristalados, proyectando sombra pero sin obstaculizar la circulacion de
corrientes de aire refrescantes, amén de proporcionar tridimensionalidad y plasticidad.
En todo caso apostillaba con ironia: «parece que la sensacion de libertad del hombre
actual debe ser la que se tiene tras unas rejas». Ibid., 266.

(36) La mordacidad, reflejada incluso en el estilo literario, es sorprendente; en este pasaje
llega a ofrecernos, tras una sucesién ininterrumpida de hipotéticas contrariedades, una
panordmica de la edificaciéon moderna verdaderamente desoladora, de la que no tiene
empacho en mofarse a gusto. Por ello recomendamos encarecidamente la lectura del
fragmento. A esa imagen casi ruinosa derivada de la metodologia moderna opondra en
otro momento (en el contexto de una leyenda al pie de unas fotografias) las Villas de
Palladio, cuyas columnas presentan unos fustes de ladrillo y revoco entre los que,
ciertamente, «pasean aves de corral» (se ve en la fotografia) pero, a pesar del tiempo
transcurrido y de la vulgaridad de los materiales, son obras que no han perdido un dpice
de su «nobleza». Ibid., 268.

(37) MoYA, “Sede permanente”, 30. Al tratar de analizar la forma de la cubierta del edificio
de la O.N.U. («un toldo formado por una tela embreada colgada de sus cuatro puntas»)
que «no respondia a ninguna realidad constructiva», Moya no encuentra justificacion
l6gica o racional alguna, pero dice hallar explicacién a lo que buscaba en el nimero de
mayo de 1950 de Architectural Forum donde se apuntaba que «la fascinacion del
edificio de la Asamblea consiste en su forma escultérica». Ibid., 33. Este dato selectivo
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le servia para confirmar sus sospechas acerca del servilismo esteticista de la nueva
arquitectura.

(38) Los aspectos de creatividad, imaginacién, o, mejor, sus contrarios, es decir, falta de
ideas, monotonia, etc., van a imputarse, en un fuego cruzado, desde los dos bandos.
Moya interpela a quienes le acusan de «falta de ideas», pues ellos mismos denotan su
incapacidad si se les priva de la biblia del Vers une architecture de Le Corbusier.

(39) MoyA, “Tradicionalistas, I, 266. Este planteamiento dejaba entrever un descuido en
Moya, y es que dota de validez universal a las circunstancias nacionales; es decir, trata
de arrinconar al Estilo Internacional porque considera inmoral dar cobertura a los
cuantiosos gastos que genera en una etapa de crisis profunda, pero olvida que en esos
mismos momentos paises como Estados Unidos viven una época dorada econémica-
mente que en modo alguno detrae recursos a la arquitectura, antes al contrario incentiva
las experiencias vanguardistas con independencia de su coste.

(40) Es interesante advertir la neta linea de separacién trazada por Moya entre la arquitec-
tura y la pintura, en funcién de las distintas repercusiones que en ellas suscitan las
invenciones técnicas. Asi, considera el arquitecto madrilefio que mientras el collage o
el fotomontaje en pintura eran innovaciones «inofensivas», en arquitectura las cosas
resultaban bien distintas toda vez que las novedades afectaban de lleno al coste de la
obra. Cfr., Ibid., 268. En otro momento saldrd al paso de unas declaraciones de Nie-
meyer en las que éste minimizaba las posibilidades de supervivencia de los estilos
tradicionales ante las técnicas modernas, a lo que replicaba nuestro arquitecto: «parece
como si creyese [Niemeyer] que los antiguos no tenian mds técnica que los hotentotes
de hoy». MOYA, «Tradicionalistas, 1I», 322.

(41) Como la lista de estas referencias podria hacerse interminable, nos limitaremos a
sefialar, a titulo de ejemplo, tres de ellas. En primer lugar, aquella en que arremete
contra la proliferacién de ventanales en el Funcionalismo y justifica la posicién con-
traria en el hecho de que «un metro cuadrado de ventanal es mds caro que un metro
cuadrado de muro». MOYA, “Tradicionalistas, I, 263. En otra ocasion, al analizar el
organicismo de Wright, sefiala como «a igualdad de volumen interior, la superficie
exterior envolvente suele ser en las obras [del americano] mayor que en cualquier otro
normal», lo que origina superficies carisimas de construir y conservar. MOYA, “Frank
Lloyd Wright”, 107. Finalmente, el balance econémico del edificio de la O.N.U. en
Nueva York iba a ser, segiin Moya, desorbitado por requerir la obra una instalacién
completa de aire acondicionado, a la que afiadia el consumo de energia de la misma ya
que, apostilla, «alli hasta respirar cuesta dinero». MOYA, “Sede permanente”, 33.

(42) Al hablar de inactividad tedrica nos estamos refiriendo a la ausencia de nuevos pronun-
ciamientos sobre los derroteros que seguia la disciplina arquitecténica en aquellos
momentos. Por consiguiente, en modo alguno participan de este criterio otros escritos,
que no faltaron, orientados a dar a conocer nuevos trabajos arquitecténicos, propios y
ajenos, con un afdn basicamente informativo. Frente a esa pardlisis momentdnea de la
labor tedrica, la actividad practica no se resintié en aquellos anos.

(43) Entre esos testigos cabe destacar, por la incipiente actitud liberalizadora que conlleva,
el paso de Joaquin Ruiz Giménez por el Ministerio de Educacién Nacional (1951-56).
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Asimismo, la paulatina adhesion de Espafia a los circuitos internacionales se verd
corroborada con la participacion de nuestro pafs en determinados organismos de la
O.N.U. (UNESCO, 1952) ylaC.E.C.E. (futura O.C.D.E.) hasta su plena incorporacién
a estas organizaciones en 1955 y 1959 respectivamente. No deben olvidarse tampoco
la firma del concordato con la Santa Sede en 1953 y el tratado politico, militar y
econémico con los Estados Unidos, también de la misma fecha.

A su vez, el «deshielo» politico se extendié también al ambiente cultural, siendo el
campo de las artes plasticas uno de los mds decididos en ese aperturismo. En este
sentido, la abstraccién saldra fortalecida de la disputa que, por esas fechas, mantenia
con la figuracién. En 1956 se celebraba el Primer Salén de Arte Abstracto Espaiiol en
Valencia; en 1951-52 la I Bienal Hispanoamericana de Arte. En definitiva, por vez
primera «lo oficial reconoce y da cabida a tendencias de avanzada, especialmente el
arte abstracto». CABANAS, “Las artes plasticas”, 712-714.

(44) El articulo que lleva por titulo “Coordinacién modular” se inspiraba en el libro Proyec-

to 174, Modular Co-ordination in Building.
En febrero de 1961, un articulo de Moya en Arquitectura hacia un recorrido por la
arquitectura espafola de los tltimos afnos a partir del “balance de 1960 que hacia
Reyner Banham en Architectural Review. Vuelve sobre este mismo tema cuatro meses
después, tomando como punto de partida en este caso el niimero de enero de L’Archi-
tecture d’Aujourd’hui. Finalmente, en marzo de 1963, de nuevo en Arquitectura, se
encuentra un breve escrito titulado “Casas para los viejos”, directamente inspirado en
una reunion «para fomentar estas construcciones» de la que se habia hecho eco, en
agosto de 1961, la revista Architectural Record.

(45) MoYA, “Coordinacién Modular™.

(46) Véase la primera referencia de la nota 44.

(47) MoyA, “Coordinaciéon Modular”, 31. El autorazonamiento a que hacemos alusién se
refiere a la constatacion por parte de Moya de que un similar proceder (sistema modu-
lar) con multiples aplicaciones (ladrillo, madera, canteria, etc.) se vino siguiendo en
Espaiia hasta mediados del siglo pasado, sin menoscabo alguno para la singularidad de
todos aquellos estilos que se fueron sucediendo en nuestro pais en ese periodo (plate-
resco, renacimiento, barroco y neocldsico). El hecho de que el sistema modular impli-
que también una racionalizacién en el consumo de material, con el consiguiente recorte
del gasto, serd un argumento de peso en el sentir de Luis Moya.

(48) MoYA, “Teodoro Anasagasti”.

(49) Recuerda nuestro arquitecto que la peculiar forma de revestimiento del hormigdn
armado con obra de fibrica, que Anasagasti trataba de explotar «como eco de la
expresion intrinseca del hormigén armado», es idéntica a la que emplea Le Corbusier
en el muro sur de la iglesia de Ronchamp. 1bid., 6.

(50) MOYA, “Sobre la edad”.

(51) En esos momentos (finales de 1957) Le Corbusier contaba ya setenta afios y Frank
Lloyd Wright se acercaba «animosamente» a los noventa.

(52) MOYA, “Orientaciones”, 10.

(53) MOYA, “Sobre la edad”, 14.
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(54) Ibid., 18.

(55) Ibid., 18. Asimismo hacia extensible esa ligazén con la tradicién constructiva mas
cercana a cada arquitecto a Frank Lloyd Wright, cuya obra «se desarrolla a partir de
las casas de madera tipicas de su pais natal».

(56) MoYA, “Sesion de Critica: Le Corbusier”. Respecto al atractivo que le pueda sugerir
la figura de Le Corbusier, llegard a considerarle «como el més provocativo y el de
mayor inventiva, pero no el mas cldsico, refinado, alegre, sensible o humano». /bid.,
33. Es decir, adivina en €l una capacidad, no tanto un afdn, de protagonismo, de
liderazgo, que, sin embargo, no se corresponde del todo con sus potencialidades reales
como arquitecto; dicho vulgarmente tendria algo menos de maiia que de fuerza, sin
olvidar que mds vale maria que fuerza.

(57) Ibid., 29.

(58) Para que no hubiera dudas sobre el auténtico papel que él atribuia al periodo funciona-
lista de Le Corbusier, llega a entablar una equiparacién entre los prototipos mecédnicos
(coches, barcos, aviones, etc.) que inspiraban el filomaquinismo del suizo y el papel, a
su juicio semejante, que tuvieron enanos y monstruos en algunas grandes obras de
Veldzquez. 1bid., 31.

(59) Ibid., 33.

(60) El propio Le Corbusier sefiala como solamente en los edificios del Capitolio se emplea
el acero y el hormigén armado, puesto que ambos materiales escaseaban en la India y
por tanto resultaban muy caros. Pero en el resto de las construcciones se utilizé como
material principal el ladrillo hecho a mano, de acuerdo con los métodos del lugar, lo
cual explicaba el bajo coste final del proyecto. LE CORBUSIER, Oeuvre complete, ;?

(61) MOYA, “Sesién de Critica: Le Corbusier”, 33.

(62) MOYA, “Alvar Aalto y nosotros”.

(63) Nos referimos al de Reyner Banham en Architectural Review y al que aparecia en el
nimero 91-92 de L'Architecture d’Aujourd’hui.

(64) Moya, “Comentarios al articulo de Reyner Banham™ y “Panorama de la arquitectura
en el 1960”. Ambos articulos venian a ser una suerte de suceddneo de las Sesiones de
Critica de Arquitectura pero «sin improvisar». Mientras que en el primero se volcard
decididamente hacia el caso espanol, en el segundo hard lo propio ampliando los
Iimites a todo el Occidente.

(65) MoYA, “Comentarios al articulo de Reyner Banham™, 24. Gaudi habria evidenciado
ese «conocimiento de lo nacional» al incorporar la técnica espaiiola del ladrillo a la
nueva arquitectura.

(66) Ibid., 24. La carga de sinceridad, y presumimos que de velada autocritica (en funcién
del momento en que se produce, 1961), es extraordinaria. Ese «aunque algo bueno
pudiera haber en ello» pasa por ser una auténtica confesién y un reconocimiento
implicito de que, efectivamente, algo habia de positivo en el enemigo pero que, atn
asi, debfa permanecer supeditado a otros intereses.

(67) Ibid., 24. Afirmaciones como €sta, hechas desde dentro, parecen dar la razén a quienes
niegan la existencia de un estilo franquista en arquitectura como correlato a los devaneos
ideolégicos del régimen. Pero, al mismo tiempo, constitufan una cldusula de salvaguarda
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para el autor contra quienes se empecinaban en ver determinadas obras arquitectdnicas
no por ellas mismas sino por lo que supuestamente representaban a otros niveles. Asi lo
pone Moya de manifiesto en mds de una ocasion; sirvan de ejemplo la cita que encabeza
este ensayo -sobre la que volveremos-, y el extracto de una respuesta del propio arquitecto
a preguntas de Juin M. Otxotorena: «...y el régimen de Franco no hizo sino dejarnos
hacer». OTXOTORENA, “Una entrevista a Luis Moya™, 162.

(68) MoYA, “Comentarios al articulo de Reyner Banham™, 25.

(69) MoYA, “Panorama de la arquitectura en el 19607,

(70) Ibid., 19.

(71) Moya, “Peticion de una verdadera historia”. Este escrito tendrd su continuacion en la
“Introduccion” a la Historia ¥le la arquitectura espaiiola; pero debe quedar claro que
entre ambos no existe una coincidencia de contenidos, puesto que mientras el articulo
que nos ocupa se ensana con las deficiencias grificas y documentales de las historias
de la arquitectura al uso, la “Introduccion™ incide de lleno en los problemas metodolé-
gicos de la disciplina histdrica. En todo caso se trata de una misma preocupacion por
la correcta exposicion de la historia de la arquitectura.

(72) Uno de los ejemplos paradigmadticos en este sentido, es decir, de como la reproduccion
manual puede rebasar con creces en algunos casos a la mecdnica, 1o tenemos en la
pintura del siglo XVIII que representa, «de una forma tal que ninguna reproduccion
fotogrifica puede igualar» (H. Hibbard), la Capilla Cornaro, de Bernini, en la iglesia
romana de Santa Maria della Vittoria.

(73) MOYA, “Peticion de una verdadera historia”, 54.

(74) Moya, “La conservacion de las obras”.

(75) Ibid., 40. Esta informacion la complementa con casos concretos. Asi se lamenta de los
efectos que la poluciéon de Madrid produjo sobre las fachadas de dos edificios de
principios de siglo sitos en la calle de Alcald: la Unidn y el Fénix y la iglesia de S.
Manuel y S. Benito, en proceso de reconstruccion en aquellos momentos. A su vez, el
cardcter imperturbable del revoco a la catalana se ejemplifica en la residencia de los
padres agustinos, aneja a la iglesia antes referida. [bid., 39-40.

(76) Ibid., 41. Entre los ejemplos cldsicos incluye tanto El Escorial como las creaciones
miesinas. Del otro bando entresaca soluciones medievales, gaudinianas y corbuseria-
nas (Ronchamp, La Tourette). En algunos casos el deterioro podia adquirir formas
expresivas que potenciaran el significado intrinseco del edificio: era ei caso de las
catedrales gdticas cuyas paredes exteriores solian mostrar los regueros de agua proce-
dentes del tejado, que, a modo de surcos elevados, acentuaban la verticalidad de la
construccion. Cfr., Ibid., 41.

(77) MoYA, “La arquitectura de la lluvia”.

(78) Ibid., 23 (Moya citando a Le Corbusier).

(79) Cfr., Ibid., 26,29 y 30.

(80) MoYA, “Casas para los viejos™.

(81) Asi, por ejemplo, sc estipula que dichas casas «no deben tener escaleras sino rampas
suaves», se establecen alturas médximas para la colocacion de accesorios (enchufes, barras
de agarre, etc.), se fija una anchura minima para las puertas (0,90 m.), etc., etc. Ibid., 44.
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(82) MOYA, “Carta a Carlos de Miguel™. Su parecer a este respecto queda también registrado

en el comentario a un articulo de Rafael Moneo titulado “Sobre un intento de reforma
diddctica”, publicado en Arguitectura en enero de 1964, pag. 46-47.
Resultan, cuando menos, curiosas las razones que esgrime para esa incompatibilidad,
en cuanto que la dotan de tintes un tanto radicales, toda vez que opone una extroversion
total, a su juicio imprescindible en el dmbito de la Escuela, frente a la introversién que,
seglin €l, requiere el ejercicio de escribir en la Revista.

(83) 1bid., 44.

(84) Ibid., 44.

(85) Movya, “Sobre el sentido de la arquitectura cldsica”.

(86) 1bid., 16.
(87) Ibid., 17.
(88) 1bid., 24.

(89) En relacion con el episodio gético y sus extremos cldsicos considera Moya, acertada-
mente, que se han tergiversado los términos. En efecto, en algin momento se tildo de
racional a la arquitectura cldsica para oponerla al sentimiento roméntico de la gética.
Sin embargo, desde Viollet se viene valorando la racionalidad (estructural) del gético
como precursora de la moderna arquitectura en hierro; una racionalidad de la que no
participaba la etapa renacentista. Evidentemente la aseveracion anterior se hacia desde
los dominios del historicismo decimonénico no clasicista.

(90) Moy, “Introduccién™. En palabras del coordinador de la obra, Wifredo Rinc6n Gar-
cia, el ofrecimiento de la “Introduccién™ a Luis Moya se hizo por “razones de presti-
gio”.

(91) 7bid., pagina sin numerar.

(92) MoYA, “Centenario de El Escorial”.

(93) En este sentido son ilustrativas varias de las preguntas que se le formulan a Moya en
una entrevista mantenida con Judn M. Otxotorena en mayo de 1987. Légicamente, en
modo alguno cuestionamos la labor del entrevistador, entre otras cosas porque sus
interrogantes no son sino el eco de sectores mucho mds amplios. En todo caso, como
digo, pueden servir para intuir la relacion de asociaciones que se establecian en muchas
mentes al oir el nombre de Luis Moya. Se plantean temas como los que siguen:

«— A propésito: como supongo sabrd, su figura y arquitectura suelen relacionarse con
frecuencia con la imagen del régimen franquista y con su ideologia oficial. ; Qué
opina usted acerca de ella?»

«— Entonces, ;no existe esa especie de vinculacion programdtica entre la ideologia
del régimen franquista y su modo de entender y proyectar la arquitectura?»

«— ¢ Cudl serfa entonces el significado del monumento del Suerio arquitecténico para
una Exaltacién Nacional, tan emblemadtico y parlante? [...] ¢ tiene algun signifi-
cado ideoldgico, politico, més alld de ser un puro ejercicio arquitecténico?»

«— Entonces, la definicidn del concepto de hombre sobre el que se basan sus opciones
personales, no tiene que ver con el mundo de la ideologia y la politica...»

OTXOTORENA, “Una entrevista a Luis Moya”.
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El mallorquin Cristébal Vilella (1742-1803) es una figura de primer
orden entre los ilustradores de historia natural de la segunda mitad del siglo
XVIIIL. Asi le calificaba en 1817 el historiador Cedn Bermudez: “...me
parece ser el primer profesor que hemos tenido en Espafia en este género
y poco o ninguno mejores que él en Europa, aunque sea en siglos anterio-
res...jamds he visto obras tan bien ejecutadas ni con tanta limpieza como
las suyas. Pintaba en papel de Holanda al temple, con colores finisimos
que manejaba con suma delicadeza y sin ningiin arrepentiniiento, con gran
exactitud de dibujo sobre el natural a la vista™.

Nacido en Palma de Mallorca, a los dieciocho afios se traslada a Madrid
para estudiar en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, donde
fue discipulo de Mengs. En 1766 se presenta al concurso general de pre-
mios de la Academia, en el que habria de competir con Ramén Bayeu,
Francisco de Goya, Gregorio Ferro y Juan Bautista Bru. Aunque no obtuvo
ninglin premio, ese mismo afio la Academia decide otorgarle el grado de
Académico supernumerario por la pintura.

Vuelve a Mallorcay a su trabajo como pintor y mientras tanto en Madrid
serealiza,en 1771, lacomprade las colecciones de historia natural de Pedro
Ddvila como base para establecer el Real Gabinete de Historia Natural. Por
Real Orden se instalarfa junto con la Academia en el churrigueresco palacio
de Goyeneche, remodelado por el arquitecto neoclasico Diego de Villanue-
va, donde atn hoy se lee en la fachada “CAROLUS III REX NATURAM
ET ARTEM SUB UNO TECTO IN PUBLICAM UTILITATEM CONSO-
CIAVIT” (Carlos III uni6 bajo el mismo techo a la naturaleza y al arte en
publica utilidad).
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Este mismo afio de 1773, Vilella presenta al principe, futuro Carlos IV,
muy aficionado a la historia natural y que poseia su propio gabinete en
palacio, unas colecciones de animales disecados, plantas y minerales, ob-
jetos artisticos realizados con productos marinos —manufactura en la que se
convertiria en un auténtico especialista— y unos libros de dibujos a la agua-
da de plantas, flores y peces. Dado el mérito de sus trabajos, es destinado a
Mallorca con una pension de doscientos ducados anuales “a el acopio de
disecacion y para copiar del natural todas las aves, peces, plantas y otras
curiosidades para el aumento del Gabinete”.

En Espaia, al igual que en el resto de Europa, hay por entonces una
minoria ilustrada que forma en su casa gabinetes mineraldgicos, zoologicos
o botédnicos. El abandono del latin en los libros de historia natural y la
pasion por el coleccionismo son factores muy a tener en cuenta para expli-
car las causas de esta popularidad de las ciencias naturales. Gradualmente
los gabinetes privados de curiosidades y monstruosidades, cajones de sastre
de objetos coleccionados sin orden ni método, dejan paso, ya a finales del
siglo XVIII y siglo XIX, a los museos publicos que cumplen funciones de
preservacion, autentificacion y catalogacion ordenada. El dibujo, la pintura
y el grabado constituiran medios indispensables para el desarrollo y la
difusion de la ciencia.

El Real Gabinete de Historia Natural de Madrid abrié sus puertas al
publico en 1776. Ademads de las secciones de historia natural propiamente
dichas, poseia objetos de arte, arqueologia y etnologia. Desde sus inicios
tuvo en plantilla un pintor y disecador, cargo que ocupé el también disci-
pulo de la Academia, Juan Bautista Bru.

En Mallorca, Cristébal Vilella trabajaria durante toda su vida, para el
Gabinete, manteniendo correspondencia con su director, Pedro Franco Da-
vila. Especializado en fauna y flora marina envié numerosos dibujos y
ejemplares disecados acompafiados de notas sobre la biologia de las espe-
cies que él llamaba “noticias naturales a lo historico con los nombres
propios de esta isla”. Estos catdlogos, que hoy se conservan, constituyen
el primer tratado conocido sobre la fauna mediterraneobalear.

Consciente del destino de sus colecciones cuidaba especialmente de su
aspecto museistico, como se lee en su correspondencia: “Parece que ador-
naran mucho ese Real Gabinete los pescados, segiin me dice los colocard,
y la variedad de los chicos en las urnas dardn gusto y deleitacion. Los
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grandes colgados o encima de las urnas o estantes hardn una buena sime-
tria y meterdn algunos miedo y novedad a las gentes”.

La mayor parte de su obra se ha perdido, los ejemplares que envié al
Gabinete de Historia Natural han sido destruidos por la polilla o rotos y
extraviados en el abandono que sufrieron las instituciones cientificas fun-
dadas por Carlos III. Igual suerte han corrido la mayorfa de los dibujos que
realiz6. Afortunadamente se conservan los magnificos libros de dibujos que
regalo al principe Carlos, los 6leos que aqui se exponen, procedentes de la
coleccion de Godoy, y en Mallorca algunas obras de temadtica religiosa.

RELACION DE OBRAS EXPUESTAS

VILLANUEVA, Diego
Madrid, 1715-1774

Portada de la Academia

395 x 590 mm. Pluma y lavado de tinta sobre papel.

De 30 de marzo de 1773, muestra la portada tras la drdstica reforma al estilo
neoclasico de la primitiva, obra de José de Churriguera. Por Real Orden de
1773 el edificio seria compartido con el Real Gabinete de Historia Natural.

Planta del piso segundo de la Academia

640 x 482 mm. Lépiz negro, pluma y lavado de tinta gris y de colores.
Este piso era el destinado al Gabinete de Historia Natural, abierto al puiblico
desde 1776. La disposicion de las salas se hizo de acuerdo con lo dispuesto
por el director del mismo, Pedro Franco Dévila.

VILELLA, Cristobal
Palma de Mallorca, 1742-1803

Garceta comiin

L. 0,63 x 0,82 m.

Sobre fondo de paisaje mallorquin, escena de historia natural representando
una garceta comun ( Egretta garzetta) y sunido con dos pollos. Los marcos,
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de escayola pintada y con leyendas que ilustran la escena, son asimismo
obra de Vilella.

Zarapito real

L. 0,63 x 0,82

Un zarapito real (Numenius arquata) y su nido. Es la limicola de mayor
tamafio de Europa (57 cm.), facilmente reconocible por su pico largo y
curvado hacia abajo. Vive en marismas, pantanos y costas.

Milano sobre una langosta

L. 0,63 x 0,82

A la orilla del mar un milano real (Milvus milvus) apresa una langosta.
Propio de zonas boscosas, su principal alimento lo constituyen pequefios
mamiferos, aunque en ocasiones hace presa de peces, anfibios o, como
muestra esta curiosa escena, crustaceos.

Fauna marina

L. 0,63 x 0,82

Sobre fondo marino se disponen un cerdo marino (Oxynotus centrina), una
golondrina (Cephalacantus volitans) y un cangrejo real (Calappa granula-
ta). Debia poseer un marco explicativo al que harfan referencia los nimeros
en el lienzo.

Animales marinos

L. 0,44 x 0,55

Especies del mar Mediterrdneo tomadas del natural. Un gallito (Labrus
bimaculatus), un cabracho (Scorpaena scrofa) y una gallineta (Helicolenus
dactyloperus), alaizquierda un coral. Destaca la minuciosidad en el detalle
y el colorido.

Pargo y pintarroja

L. 0,44 x 0,55

Sobre fondo marino y acompanados de otros ejemplares, un pargo (Sparus
pargus) y una pequefia pintarroja (Scyolirnus canicula). Los marcos de
maderas embutidas de la isla eran realizados por Vilella.
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BRU Y RAMON, Juan Bautista de
Valencia, 1740 - Madrid, 1799

Cabeza de la lubina

200 x 335 mm. Cobre, talla dulce, iluminado.

Pintor y disecador del Gabinete de Historia Natural, se exponen cuatro
estampas de su mano para la obra iniciada en 1780, “Peces, insectos mari-
nos, crustdceos, testdceos, plantas y aves marinas de ambos mares” a
cargo de Antonio Sdfiez Reguart.

Rodaballo

200 x 340 mm. Cobre, talla dulce, iluminado.

Los dibujos fueron realizados del natural por Miguel Cros, siendo Bru
responsable del grabado y el iluminado de las estampas. De los mds de
quinientos dibujos realizados por Cros sélo llegaron a grabarse 136 ldmi-
nas, interrumpiéndose la obra en 1790.

Cabracho

200 x 345 mm. Cobre, talla dulce.

Una vez pasado el dibujo a la plancha de cobre y estampada ésta, se proce-
dfa a la aplicacion del color o iluminado. Este proceso era manual, estampa
a estampa, con pincel y aguadas de colores.

Cabracho

200 x 345 mm. Cobre, talla dulce, iluminado.

La misma estampa tras su iluminacién. El iluminado a mano, a pesar de los
bellos efectos de colorido que se conseguian, daba lugar a importantes
inexactitudes y variaciones dentro de una misma obra, por lo que cientifi-
camente carecian de valor.
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“Entre tanto fueron muchos los favores y gracias que hizo Benedicto.
Dono diferentes alajas preciosas, edifico y reparo Iglesias, y repartio li-
mosnas... y los dos Arcos Colaterales del sumptuoso Cimborrio de este
Templo, y el curioso Facistol de Musicos de su Coro, conserban su Escudo
de Armas con la Tiara, y llaves Pontificias, y su nombre se halla también
en los Bustos de plata sobredorada de San Valero Obispo de esta ciudad,
adornado de piedras preciosas, y de San Vicente, y San Lorenzo que llega-
ron a la misma Iglesia en el aiio 14057 ...

(Félix de LATASSA: Bibliotheca Antigua de los Escritores Aragoneses
que florecieron desde la Venida de Christo, hasta el aiio 1500. Tomo II,
Zaragoza, 1796).

Todos cuantos se han acercado a la figura de don Pedro Martinez de
Luna, Benedicto XIII en la obediencia de Avinén (1394-1422), no han
dejado de reconocer su gran preparacion intelectual y formacién humanis-
tica, que lo convierten en un adelantado del Renacimiento. Se debe a la
labor de los investigadores espafioles la valoracion del apoyo prestado por
Benedicto XIII a las artes plasticas de su tiempo como mecenas y promotor
de empresas artisticas, a cuya creacion contribuy6 econémicamente, y co-
mo catalizador de todo tipo de trabajos que se emprendieron merced a su
solicitud y apoyo. Y éste estado de cosas, que habria producido sus mejores
frutos en los territorios que configuraban los Estados de la Corona de
Aragoén, habria tenido lugar tanto durante su época de Cardenal didcono,
titulo de Santa Maria in Cosmedin (20, XII, 1375), por nombramiento de
Gregorio XI, y luego durante su intensa actividad diplomdtica en calidad
del legado del Papa de Avinon, Clemente VII (18, XII, 1378), como des-



216 M*. CARMEN LACARRA DUCAY

pués durante su dificil periodo al frente del Pontificado (28, IX, 1394) y su
postrero retiro en el castillo de Peniscola (Castellon) durante los ualtimos
afios de su larga vida.

Cuando don Pedro Martinez de Luna se estableci6 en Avifion como
Cardenal, en 1375, tenia ya una sélida formacioén juridica adquirida en la
Universidad de Montpellier, donde alcanzé el grado de doctor y llegé a
impartir docencia, y una brillante carrera eclesidstica que le permitia acu-
mular diversas dignidades y honores en su pais natal, que se irfan acrecen-
tando a lo largo de toda su vida. La ciudad de Aviiién cumplia 66 aios
entonces como residencia de la sede pontificia y de su curia y era una ciudad
cosmopolita que hubiera podido deslumbrar a alguien menos acostumbrado
que don Pedro a disfrutar de las ventajas que le proporcionaba una segura
posicion econdmica desde su nacimiento.

L. Aviiion, Corte Pontificia

La Corte de Aviiién era al comenzar el tltimo cuarto de siglo XIV una
de las mas brillantes de la Europa contemporanea. La politica de prestigio
mantenida por el pontificado habia convertido a la ciudad del Rédano en
un foco de atraccion de artistas, intelectuales y comerciantes, de distintos
lugares europeos, para quienes la presencia del Papado garantizaba trabajo
y popularidad a sus creaciones. La existencia de una universidad, desde
comienzos de la centuria (1303), reputada por sus estudios de judicatura,
atrafa a jovenes de toda Francia que acrecentaban el cardcter internacional
de sus calles. El pontifice Urbano V (1362-1370) habia ensefiado alli en su
juventud y después de su acceso a la sede le concedié numerosos beneficios
y prebendas. El mismo Papa, gran amigo de la lectura, reunio en el Palacio
pontificio una gran biblioteca, con libros de teologia y derecho, que llegé
a superar, en nimero de ejemplares, a la de los reyes de Francia.

Es a esta ciudad a la que acudi6 el gran pintor sienés Simone Martini, en
tiempos de Benedicto X1I (1334-1342) quién habia fracasado en su intento de
atraer a su corte al gran maestro florentino Giotto di Bondone. Simone, enton-
ces en plena popularidad artistica, llegé a Aviiidon con su mujer, Giovanna, su
hermano Donato y su cufiado Lippo Memmi, para una estancia que se prolon-
garia hasta su muerte, en el verano de 1344. Las pinturas que llevé a cabo, por
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encargo del Papa y de los cardenales, produjeron una gran impresion en los
cendculos artisticos de la ciudad, con el consiguiente cambio de orientacion
de los pintores all{ establecidos. A imitacion de Martini, otros pintores italia-
nos acudieron en busca de trabajo, entre los que destaca Matteo Giovannetti
de Viterbo, que permanecio bastante tiempo (1343-1367) como decorador del
palacio pontificio y de la vecina cartuja de Villeneuve con ayuda de colabora-
dores y discipulos. Y junto a estos pintores procedentes de Italia hay documen-
tada la presencia de pintores franceses, ingleses, catalano-aragoneses y centro-
europeos, que darfan lugar a la llamada “Escuela de Avifién” que prolongaria
su actividad hasta después de la marcha, definitiva, de Benedicto XIII de la
ciudad, en marzo de 1403.

A un taller perteneciente a esta escuela internacional de pintores se debe
la decoracién con pinturas murales al fresco de dos salas en una residencia
aneja al castillo pontificio de Pont-de-Sorgues, cuyo mecenazgo ha sido
atribuido al aragonés Juan Ferndndez de Heredia, del que reproducen sus
armas. Estas pinturas, de temdtica caballeresca y profana, -proximas al
mundo de la tapiceria-, habrian sido realizadas entre 1361 y 1376 por
encargo del que serfa luego (1377) Gran Maestre de la Orden del Hospital
de San Juan de Jerusalén, que tuvo residencia en Avignon entre 1354 hasta
1396, aio de su muerte. Su gran servicio a los pontifices avifioneses, Cle-
mente VI, Inocencio VI, Urbano V, Gregorio XI, que le confiaria la misién
de organizar el viaje de vuelta del papado a Roma, en 1376, su apoyo a
Clemente VII, y su fidelidad a su compatriota Benedicto XIII, le hicieron
un protagonista de excepcion en los acontecimientos que tuvieron lugar
durante la segunda mitad del siglo XIV en la Corte de Avinén. Fruto de su
generosidad y amor al arte es el hermoso cdliz que regald a la iglesia de
Santa Maria de Caspe (Zaragoza), donde quiso ser enterrado, cuyo punzén
AVIN coronado por dos llaves cruzadas confirma haber sido hecho en Avi-
non. Otro punzoén con una letra B precedido de una estrella con cinco puntas
es lamarca propia del orfebre. Entre los orfebres mds afamados que residian
en Aviién entre 1374 y 1376 figura el sienés Giovanni di Bartolo del que
se conserva un busto relicario de Santa Agueda, en plata esmaltada, en la
catedral siciliana de Catania. La fecha de terminacion grabada en la obra
“1376”, coincide con la estancia en Aviiién de dos obispos de Catania. Con
anterioridad a esta fecha, otros orfebres sieneses protagonizaban la vida
artistica de Avinon, tales como Tauro de Siena, Marco di Lando y Minuc-
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chio de Siena. ste dltimo es el autor de la Rosa de oro conservada en el
Museo de Cluny, en Paris, joya que habria sido ofrecida por el pontifice
avifionés Juan XXII (1316-1334) a Rodolfo, sefior de Nidau y conde de
Neufchatel, cuyas armas figuran en el pie. Se sabe que desde una época muy
antigua los pontifices tenfan la costumbre de encargar para la liturgia del
domingo de Laetare (“Alegraros”, 4° domingo de Cuaresma) una rosa de
oro, simbolo del jardin ameno y aromadtico de la Jerusalén celeste, que era
ofrecida a una ciudad o a un personaje al que se deseaba distinguir de
manera particular.

En 1368 Urbano V (1362-1370) ofrecié la Rosa de oro a la reina dona
Juana de Népoles, aunque este honor segtin las normas protocolares corres-
pondfa al rey de Chipre que estaba entonces en Aviiién. Y bastantes afios
mads tarde, en la primavera de 1413, el platero zaragozano Guimot Jabiol,
acudia a Tortosa para entregar a Benedicto XIII la Rosa de oro que habia
hecho para €1, lo que indica la continuidad de una tradicion llena de reso-
nancias de Dante Alighieri.

La necesidad de revestir dignamente muros y suelos en las estancias de
pontifices y cardenales hizo difundir en Aviiién el arte textil, tapices, al-
fombras, tejidos bordados o pintados, destinados a recrear en pocos minu-
tos la decoracion habitual de su entorno. En tiempos de Juan XXII, en que
los pontifices no tenian residencia propia y se alojaban en el palacio del
obispo, se hizo decorar sus apartamentos con alfombras; algunas eran “de
opere Ispanie”, de trabajo morisco, otras se decian turcas y eran de proce-
dencia oriental. Con sus inmediatos sucesores, Benedicto XII (1334-1342)
y Clemente VI (1342-1352), artifices del grandioso palacio papal edificado
a partir de 1335 en la cima de una colina sobre el rio Rodano, a escasos
metros de la catedral romdnica de Notre-Dame-des-Doms (de “Domo epis-
copali” por su proximidad a la antigua residencia episcopal), se siguieron
utilizando las mds ricas telas, alfombras y tapices, como ornato de las
habitaciones. En tiempo de Benedicto XII se usaban mullidas alfombras
para las capillas, el Consistorio y salas de recepcion. Eran adquiridas en
Paris y su dibujo, de color verde esmaltado de flores rosas, no variard hasta
principios del siglo siguiente. A partir de mediados del siglo XIV comien-
zan a difundirse los tapices que tenian que rivalizar con los frescos como
sistema para cubrir los muros; solian ser tapicerias de alto lizo procedentes
de los talleres de Paris y de Arrds, y en ellas alternaban motivos vegetales
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Lam. I. Caliz de Juan Fernandez de Heredia (+ 1396). Ldm. II. San Valero. Busto relicario. 1397-1405.
Santa Maria de Caspe (Zaragoza). Catedral de San Salvador de Zaragoza.

Lédm. III. San Vicente. Busto relicario. 1397-1405. Lam. IV. Capilla mayor recrecida por Benedicto XIII.
Catedral de San Salvador de Zaragoza. Catedral de San Salvador de Zaragoza.
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con otros de cardcter figurativo, religioso y profano. En 1355 Inocencio VI
(1352-1362) compraba en Parfs, por intermedio de un comerciante de Avi-
ién, Nicolas Benthi, alfombras decoradas con hojas y rosas, de tamanos y
formas diversas, y dos tapices dedicados uno a la vida de Santa Catalina y
otro a la de las Santas Marta y Maria de enorme tamano, destinados a
decorar la capilla grande del palacio papal. Nuevos encargos del mismo
pontifice de alfombras y tapices a talleres parisinos, en 1357, destinados a
decorar el palacio de Aviiién y la residencia pontificia de Villeneuve, prue-
ban la aficién del prelado por este tipo de ornamentos. En tiempos de
Clemente VII (1378-1394) ya existia un taller de tapiceria en Avifién cuyos
artifices, de procedencia flamenca, se especializaron en piezas tejidas de
bajo lizo con escenas de caza sobre un fondo lleno de vegetacion naturalis-
ta. Resultaban menos caras que las tapicerias historiadas lo que explica su
rdpida difusion a nivel popular. Eran las llamadas “bancalia”, de las que
en tiempos de Benedicto XIII, en 1397, el palacio poseia 34 ejemplares,
alguno de notable tamafo. Nuevas adquisiciones de tapices en Arras, du-
rante el mandato de Clemente VII (1378-1394), y en Borgofia para Bene-
dicto XIII y sus cardenales, en 1397, confirman el éxito de esta clase de
obras en la Corte de Aviiién. Junto a ello se adquirian en Italia, Chipre y
Damasco todo tipo de lujosas telas, -brocados, sedas, estofas-, para corti-
najes y ropa de cama. Sin olvidar los tejidos bordados en oro y plata, a los
que tan aficionado fuera Clemente VII, y los mas sencillos pintados con
escenas narrativas que, por su menor costo, eran los preferidos para utili-
zarlos en viajes de mayor distancia.

La originalidad y belleza de las obras creadas en los talleres que traba-
jaban para el pontificado de Avifién fue algo muy admirado por los monar-
cas europeos que intentaban tener o imitar alguna de sus realizaciones. Esto
se confirma en lo que concierne a los reyes de la Corona de Aragén a través
de la documentacion conservada. Asi, por ejemplo, Pedro IV el Ceremo-
nioso, el 27 de febrero de 1347, informaba al tesorero de la Seo de Gerona
de que su consejero Ramon de Boyl le habia traido de Avifién un paio con
las imagenes pintadas de Julio César, Héctor, Alejandro Magno, Judas
Macabeo, David, Josué, Carlomagno, Godofredo de Buillon y el rey Artu-
ro, reproduccion de otras semejantes existentes en una residencia de alli; y
afnos mds tarde, el 4 de septiembre de 1406, el rey Martin I el Humano,
solicitaba del obispo de Lérida que le facilitara la copia en un pergamino
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de las pinturas murales existentes en la torre de los dngeles del palacio de
Avinon, para poder copiarlas en una capilla que, bajo la advocacién de San
Miguel Arcédngel, habia comenzado a edificar en Valencia.

Estrechamente unido al arte de la pintura y de la tapicerfa se encuentra
el arte de la miniatura, de la que se sabe que hubo destacados artifices en la
Corte de Avifion. El interés por los libros ilustrados destinados a las biblio-
tecas privadas de pontifices y cardenales fue constante a lo largo de todo el
siglo XIV, como lo demuestran los ejemplares conservados y los nombres
conocidos de algunos autores. En la primera mitad de la centuria sobresale
el Maestro del Codice de San Jorge, pintor de origen italiano, asi llamado
por las ilustraciones de un libro de la vida de este santo (Roma, Biblioteca
Vaticana), escrito por el cardenal Jacopo Stefaneschi en la ciudad de Avi-
fién entre 1320 y 1325. Seguidamente hay que destacar la labor como
ilustrador de libros de Simone Martini durante su estancia en la Corte
pontificia (1336-1344) que alternd con sus trabajos pictdricos sobre pared
y sobre tabla. La pintura hecha por Simone para el frontispicio del libro que
contiene la obra de Virgilio comentada por Servius (Mildn, Biblioteca Am-
brosiana), que pertenecio a Petrarca, quien lo habia adquirido en Aviiién en
1338, refleja la habilidad del maestro sienés para interpretar a los autores
cldsicos y su tratamiento del paisaje con un sentido moderno.

En tiempos de Benedicto XII, pontifice enamorado de los libros de lujo
que adquiria para su biblioteca, destaca el nombre del miniaturista Andrés
Beauvais, y con Inocencio VI el de Bartolomé de Parfs, sintoma del prota-
gonismo naciente de los iluminadores franceses frente a los italianos que
les habian precedido en el favor papal. Durante el mandato de Urbano V se
conoce la actividad de un tal Bernardo de Toulouse, “optimus scriptor”,
que junto con su mujer Maria dirigia en Avinon un taller de copistas. A este
pontifice pertenecié un misal (Aviiion, Biblioteca Calvet) que fue decorado
por el pintor Niccolo di Giacomo, de Bolonia, entre 1370 y 1371. En el
pontificado de Clemente VII se menciona a Juan de Toulouse que tal vez
fuera hijo del miniaturista Bernardo que habia trabajado para Urbano V.
Durante la etapa aviiionesa de don Pedro Martinez de Luna (1375-1403),
primero como Cardenal y Legado pontificio y después, ya como Pontifice,
con el nombre de Benedicto XIII, se conoce la presencia de miniaturistas
espaiioles lo que permite sospechar la existencia de un taller de iluminado-
res de procedencia hispana. Son también de origen peninsular algunos de
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los copistas e iluminadores que trabajaron para el gran Maestre de la Orden
de San Juan de Jerusalén, Juan Fernandez de Heredia, como Alvar Pérez de
Sevillay Bernardo de Jaca, entre 1382, en que don Juan fija definitivamente
su residencia en la ciudad del Rédano, y 1396, ano de su muerte.

La ciudad de Avifién desde que Benedicto XII decidi6 establecer alli la
sede pontificia de modo permanente, hasta 1376 en que con Gregorio XI
tuvo lugar el traslado a la ciudad de Roma, habia sido objeto de profundas
transformaciones urbanisticas. En esta primera etapa lo mas sefialado, des-
de el punto de vista constructivo, es la edificacién del palacio papal, inicia-
do por Benedicto XII (Palais-Vieux) y ampliado hasta alcanzar su completa
configuracién (Palais-Neuf) con su sucesor, el gran mecenas de las artes,
Clemente VI. A este dltimo se atribuye, también, la realizacion de las
murallas con que se rodeé la ciudad una vez que se hubo adquirido, me-
diante compra (1348), a la reina Juana de Ndpoles, su propietaria, para
pasar a ser dominio papal.

Al margen de estas grandiosas construcciones que otorgaron a Avifion
una nueva imagen que la distinguird para siempre de las restantes ciudades
de la Provenza, la ciudad cambiaria de aspecto con la renovacion de sus
edificios principales, catedral de Notre-Dame-des-Doms, Saint-Agricol,
Saint-Didier, Saint-Pierre, que se agrandan y embellecen, y la edificacién
de otros nuevos para satisfacer las necesidades de la nueva poblacién que
allf se establece. Pontifices, cardenales, obispos, abades, nobles y burgue-
ses, rivalizardn con sus generosas donaciones para hacer de la capital del
Rdédano una nueva Roma. Y fuera de Avinon, en sus alrededores, surgiran
lugares de recreo y residencias de descanso para los representantes del alto
clero y de la nobleza que deseen huir de la aglomeracion ciudadana. Entre
los principales, el castillo de Sorgues, fundado por Juan XXII en 1321, y la
Cartuja de Bompas, fundada por el mismo Pontifice en 1334, el castillo de
Salon, donde gustaban descansar Urbano V y Benedicto XIII, y en Ville-
neuve-les-Avignon la Cartuja de Val-de-Benediction, fundada por Inocen-
cio VI y su familia en 1356, donde éste seria enterrado (1362) en un bello
mausoleo erigido en la capilla del Espiritu Santo dentro de la iglesia. Lejos
de la Provenza, en la Auvernia, el Pontifice Clemente VI habia contribuido
a la reconstruccion de la Abadia de San Roberto de Chaise-Dieu, de la que
habia sido monje, y alli serd enterrado en una tumba de marmol blanco
terminada en 1351.
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Una segunda etapa, provocada por el Cisma, se inaugura con Clemente VII
al instalarse de nuevo en Avifién el 20 de junio de 1379, y concluye con la
huida del palacio pontificio de Benedicto XIII el 12 de marzo de 1403. Apa-
rentemente nada habia cambiado, la corte papal mantenia su politica de pres-
tigio encaminada a eclipsar a la ciudad de Roma donde residia un nuevo
pontifice. Artistas, intelectuales, banqueros y comerciantes mantenian la vita-
lidad ciudadana que no perdi6 su cardcter cosmopolita aunque la poblacion de
origen italiano iba siendo menor y sustituida por gentes procedentes de los
territorios franceses y espaioles que mantenian la fidelidad al papa de Avinén.

En el aspecto artistico no cabe hablar de decadencia: es ahora cuando se
levantan, con ayuda de cardenales y pontifices, los dltimos grandes monaste-
rios, el benedictino de San Marcial (1378-1388), uno de los mas suntuosos de
la ciudad, y el de los celestinos, tltima fundacion del papado avinonés (Cle-
mente VII, 1393) pero también la mds ambiciosa. Y cuando se vive el gran
momento de la escultura funeraria avifionesa, con la realizacion de los mas
ricos mausoleos para cardenales y pontifices: los de Clemente VII y el beato
cardenal Pedro de Luxemburgo en la iglesia del convento de los Celestinos, el
cenotafio de Urbano V y los mausoleos de los Cardenales Guillermo IT de
Aigrefeuille, en San Marcial, y el de la familia Brancas (el cardenal Nicolds
de Brancas y su hermano Buffill, mariscal de la corte romana, chambeldn y
consejero de Luis II de Anjou) en la iglesia del convento de los Dominicos.
Fuera de Aviién, en la Cartuja de Bompas, por esos mismos afos, se realizaba
el mausoleo del Cardenal de Pamplona Martin de Zalba, quién, a su muerte,
el 27 de octubre de 1403, legaba a su gran amigo Benedicto XIII su rica
coleccién de documentos sobre el Cisma que €l habia ido haciendo desde su
origen hasta el momento de su fallecimiento.

I1. Benedicto X1 y el Arte

El acceso al papado de Avinon por Don Pedro Martinez de LLuna a la
muerte de Clemente VII y su nombramiento, el dia 28 de septiembre de
1394 por unanimidad del Conclave, no estuvo exento de dificultades de
cardcter econdmico, si creemos a Zurita: “Estaba la cdmara apostolica de
Avifién tan pobre que desde el tiempo del papa Clemente VII tenia empe-
nados todos los ornamentos y joyas y mitras de la capilla y del palacio por
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muy grandiosas sumas en poder de don Juan Ferndndez de Heredia, maes-
tro de Rodas, y us6 de tanta liberalidad en la promocion de Benedicto que
se lo entregd todo graciosamente sin querer que se le pagase cosa alguna;
y fue una de las sefnaladas larguezas que el principe usé en su tiempo y muy
celebrada por todas las naciones™ (X, LIII). El mismo cronista insiste en la
reticencia que tuvo el Cardenal de Aragén en aceptar el cargo y cémo
“rehusé mucho el serlo™ y afiade: “y asf lo encarece el mismo en bula que
envio al rey de Aragoén de su eleccion™.

Los datos que se conocen de la politica cultural llevada a cabo por el dltimo
Papa de Avinon es la de un prelado generoso y sensible a las obligaciones de
su cargo, que, a pesar de las tormentas que marcaron su pontificado, conservo
hasta sus tltimos dfas el amor por los bellos objetos de los que gustaba rodear-
se aun a costa de enormes sacrificios personales. Los edificios cuya construc-
cién impulso o las reformas y mejoras que en ellos se realizaron y que llevan
sus armas mantienen vivo el recuerdo de su desprendimiento: y si en muchas
ocasiones, debido a su alto precio, no los sufragé personalmente, a él se debe
su realizacion por el apoyo que de €l recibieron quienes los llevaron a cabo.
Prueba evidente de todo ello es lo que se dice del Papa Benedicto en las
informaciones que se exponen seguidamente.

Si el dia 11 de octubre de 1396 el Pontifice mandaba socorrer de su
propio dinero a un pobre clérigo espainol que llegaba a Avindn procedente
de Roma, al aio siguiente el caritativo prelado se vefa obligado a encomen-
dar a su administrador y tesorero personal, el clérigo valenciano Juan de
Romanti, la venta de un anillo de oro con un precioso rubi que le pertenecia,
para tratar de solventar sus apuros econémicos. La venta se realizé en Paris
acomienzos de 1398, a través del mercader banquero avifionés Catalano de
la Rocha, obteniéndose por ella la suma total de 4.500 escudos. Con parte
de esa cantidad se pagaron las deudas provocadas por la adquisicion de los
objetos preciosos que a continuacién se detallan: una copa de oro, un anillo
con rubi transparente, el precio de hacer una naveta de plata, adquisicién
de ornamentos de pafio blancos con adornos de oro, una casulla, dos dal-
madticas y tunicelas que fueron enviadas a Calatayud (Zaragoza), una gran
imagen de San Pedro y tres cabezas de Virgenes de plata sobredorada.

Elinicio del terrible sitio del palacio pontificio por los ejércitos enviados
por la corte de Paris, en septiembre de 1398, y su heroica defensa por
Benedicto XIII y sus seguidores, entre los que se hallaban los cardenales
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Martin de Zalba, obispo de Pamplona, y Fernando Pérez Calvillo, obispo
de Tarazona (Zaragoza), tuvieron que agravar, necesariamente, las condi-
ciones econémicas de la Corte papal. Asi se entiende la impaciente misiva
enviada desde Zaragoza por el rey de Aragén, Martin I, el 16 de octubre de
1399, a los cardenales residentes en Aviiion, recordando el legado que
habia hecho el pontifice en un “testamento redactado y firmado por €l antes
de laentrada en el Conclave del que sali6 elegido”, “de tres cabezas de plata
con la mitad de los cuerpos, de los Santos Lorenzo, Vicente y Valero,
obispo de Zaragoza, que €l mismo habia dicho que se hicieran con la plata
de una vajilla que siendo cardenal tenia y con una mitra digna de atencién
que entre los bienes de dicho sefior mientras era Cardenal se hallaba, con
intencién y propésito de darlas a la Iglesia cesaraugustana en la cual, noso-
tros y nuestros predecesores, recibimos la corona de nuestro Reino y a la
cual el mismo Sefior Papa y muchos de su linaje que estuvieron al frente de
dicha iglesia estuvieron y estan muy obligados por los beneficios alli reci-
bidos”. En la carta también se hacia mencion de la promesa recogida en el
mismo testameto de otras cinco imdgenes de plata, mas pequefias, de Santa
Maria, San Juan, San Francisco, San Pedro Martir y Santo Tomads de Aqui-
no, destinadas a otras iglesias del Reino de Aragén. En el primer caso, se
sabe que el encargo se retrasé hasta noviembre de 1405, segin nos relata
Zurita: “Parece por memoria deste tiempo enviada por Guillem Fenollet al
rey de Castilla, que en este afio (1405), en el principio del mes de noviem-
bre, se llevaron a Barcelona en una galera del Papa Benedicto las cabezas
de San Valero y San Lorenzo y San Vicente y de Santa Engracia de muy
rica labor de plata y joyas muy preciosas y ricas y de obra y artificio muy
excelente, para que se trajesen a Zaragoza y pusiesen en ellas las reliquias
destos gloriosos santos, como hoy se ven, en la devocion y reverencia
debida”. (X, LXXXI). Los tres magnificos bustos-relicario siguen estando
en la catedral de Zaragoza, de la que constituyen su mas preciado tesoro.
El busto de San Valero, de tamafio algo mayor que los demds, cuya extraor-
dinaria fisonomia parece corresponder a la de un personaje real - y que la
devocién popular ha identificado con la del propio Benedicto XIII- recuer-
da en la inscripcion que ostenta que “El Sefior Papa Benedicto XIII antes
llamado Pedro de Luna, didcono Cardenal de Santa Maria in Cosmedin dio
este relicario del beato Valero a esta iglesia Cesaraugustana en el ano del
sefior 1397, afio tercero de su pontificado; prohibiendo bajo pena de exco-
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munion en la que incurran los que contravengan con su accion, que de algin
modo se enajene, para cuya sentencia reservo la absolucién de la Sede
apostdlica”. Se desconoce el nombre de los artifices que los realizaron, por
carecer de documentacién al respecto, aunque alguno ya se ha sugerido
valiéndose del parecido de los rostros con los de algunos retratos funerarios
de la escuela avifionesa contempordnea; un dato proporcionado por el Ar-
chivo Vaticano, dado a conocer hace algtn tiempo, alude a los pagos efec-
tuados a un tal “magister Guigon”, esmaltista, en junio de 1405, por sus
trabajos efectuados en “el pie del busto de San Vicente” que bien podria
pertenecer a la obra zaragozana. Una prueba del alto grado de valoracion
que desde un principio merecieron los bustos-relicarios, regalados a la Seo
por Benedicto XIII, se tiene con la disposicion que se le darfa, afios mas
tarde, al banco del retablo mayor, hecho en alabastro por el escultor cataldn
Pere Johan por mandato del arzobispo don Dalmau de Mur (1431-1456),
donde se situaron tres hornacinas alternando con las cuatro escenas narra-
tivas hechas en relieve, para que fueran colocados en las grandes solemni-
dades; y ain mds, en la segunda escena comenzando por el lado izquierdo
o del evangelio, donde se representa la Recepcion del craneo de San Valero
en la Seo cesaraugustana procedente de Roda de Isabena (Huesca), y cura-
cion de una endemoniada, el escultor reprodujo fielmente el busto-relicario,
con elocuente anacronismo histérico.

El busto para contener el craneo de Santa Engracia que vino en la misma
galera desde Savona, desapareci6 en la Guerra Hispano-Francesa de 1808;
descrito por el padre fray Leén Benito Marton (1737), sabemos que llevaba
en su base una dedicatoria similar a la del busto de San Valero con la
diferencia de sefalar que habia sido dado “para la Cabeza de la Bienaven-
turada Santa Engracia, en el afio del Sefior de 1405, al afio onze de su
Pontificado”. El descubrimiento del cuerpo de la Santa habia tenido lugar
el dia 13 de marzo de 1389, durante el arzobispado de don Garcia Ferndn-
dez de Heredia. Benedicto XIII, en su calidad de arcediano de Santa Engra-
cia, dignidad que conservaria hasta 1417, dejo pruebas de su devocion y
generosidad para con el templo zaragozano. En el afio 1406, concedi6 una
bula disponiendo que todo lo que poseyéndose indebidamente debiera res-
tituirse y no constase su duefio podia entregarse a la obra de Santa Engracia,
quedando asi liberada la conciencia. Afios mds tarde, Domingo Moraga y
Sancho de Longares pintor, como obreros que habian sido de Benedicto
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XIII en la obra de la iglesia de Santa Engracia de Zaragoza, nombraban
nuevo procurador en la persona de mosen Pedro de Torrellas, bachiller en
derecho y arcediano de dicha iglesia. La fecha de esta noticia, 30 de sep-
tiembre de 1421, hace suponer que para entonces los trabajos estuvieran ya
avanzados.

Las imédgenes-relicario en plata de San Pedro Mértir y de Santo Tomds
de Aquino, destinadas a la iglesia del convento de la Orden de Predicadores
de Calatayud (Zaragoza), fueron terminadas en 1416 y su realizacion habia
tenido lugar un par de afios antes. Fue su autor el platero valenciano Barto-
lomé Coscolla quien al mismo tiempo colaboraba con su hermano Pedro y
otros orfebres valencianos en la obra del retablo mayor de la Catedral de
Valencia, en la que también participé econémicamente Benedicto XIII. En
la bula de donacién de las imagenes, fechada en Valencia el 5 de junio de
1415, el Papa Benedicto XIII justifica la razén de su obsequio por la espe-
cial devocién que siente a los santos Pedro Mirtir y Tomds de Aquino
confesor, que le han movido a construir la iglesia de los Predicadores de
Calatayud en la que se encuentran sepultados sus progenitores-Juan Marti-
nez de Luna y Maria Pérez de Gotor y Alagén- y otros familiares. “Y
deseando decorar la misma iglesia con preciosos relicarios con huesos de
los cuerpos de Beato Pedro y de Santo Tomads y cierta parte de la cabeza
del Beato Pedro, damos para siempre, concedemos y asignamos a la dicha
iglesia una imagen de plata de cada uno de los dichos santos con reliquias
de tal clase. E igualmente, por autoridad apostolica decidimos y ordena-
mos, que cada una de esas mismas imdgenes, seglin su invocacion, sean
colocadas sobre los altares de los respectivos santos, y se guarden honori-
ficamente y fielmente cada una en un armario con rejas de hierro, y ponién-
doles dos cerrojos de hierro cada uno de los cuales tenga una llave distinta
la una de la otra, y que de ellas, una la guarde el que sea prior y otra el
hermano mas antiguo”. Estos dos preciados relicarios se perdieron en la
guerra Hispano-Francesa y el singular edificio bilbilitano que los alberga-
ba, de la orden de Predicadores y multiple advocaciéon de Santa Maria,
Santo Domingo, San Pedro Mdrtir y Santo Tomads de Aquino, fue absurda-
mente demolido en 1856 aunque su iglesia nos sea conocida a través de las
acuarelas de Carderera y Pérez Villaamil. De la fébrica de la iglesia se han
ocupado detenidamente los doctores Borrds Gualis y Cuella Esteban, y se
debe a este tltimo la documentacion referente a la ampliacion que se realiz6
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enellaentre 1412 y 1414, merced a la generosa colaboracién de Benedicto
XIII. Todo permite suponer que hubo una primera fase cuyas obras termi-
narian durante el cardenalato de don Pedro Martinez de Luna (1375- 1394)
y su posesion del Arcedianato de Calatayud, como indican sus armas pre-
sentes en los azulejos conservados (Museo de Arte Sacro, Calatayud) pro-
cedentes del exterior de la cabecera, y una fase posterior, de ampliacién del
edificio, (se anadieron tres tramos a los ya existentes en la nave con sus
correspondientes capillas laterales, coro alto a los pies, nueva portada y
sendas torres laterales de las que solo se concluy6 la meridional) realizada
durante su pontificado. En la primera etapa se construy6 el mausoleo de la
familia Luna, situado en el presbiterio, en el lado del Evangelio, y se con-
tratd un retablo para la capilla de don Miguel Martin de la Cueva, de
Calatayud, con el pintor Guillen de Levi por 135 florines, el 29 de noviem-
bre de 1396. En la etapa segunda actué de maestro arquitecto Mahoma
Rami, que ya habfa participado en las obras de la cabecera y cimborrio de
la Catedral de Zaragoza (1403-1409), subvencionadas por Benedicto XIII,
y que trabajaria después en otras iglesias del arcedianato de Calatayud,
entre las que se encuentra la iglesia de Santa Tecla de Cervera de la Canada,
terminada en 1426. Junto a él actuaron artifices cristianos y mudéjares
cuyos nombres dio a conocer Ovidio Cuella. Asi, se sabe de Beltrdn, “el
pintor”, que en 1412 pintaba la clave de béveda del primero de los tramos
afiadido a la nave, posiblemente el mismo pintor que, entre 1401 y 1403,
pintaba la sillerfa de coro de la Catedral de Huesca, realizada por Mahoma
de Borja; y también de “Benito, el pintor”, que en 1414 pintaba y doraba
los adornos metdlicos del coronamiento de la torre terminada que, como
cree Borrds Gualis, cabe identificar con Benito Arnaldin, pintor que dejé
su nombre en el retablo de San Martin de Torralba de Ribota (Zaragoza).

Con el beneficio del arcedianato de Calatayud, cuya titularidad retendrd
Benedicto XIII durante toda su vida, pudo dar muestra, una vez mds, de su
generosidad hacia las gentes y pueblos de la comunidad de Calatayud a los
que se sentia particularmente vinculado por razones de origen. Sin deseo
de agotar el tema, tratado en profundidad por Ovidio Cuella, cabe senalar
algunas otras actuaciones del Pontifice aragonés como mecenas y promotor
de realizaciones artisticas en las tierras que le vieron nacer.

En la ciudad de Calatayud contribuyé a la terminacién de la iglesia del
convento de Santa Clara (1410-1412), del que era abadesa su hermana
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Contesina, y en la iglesia de la Virgen de la Pefia, que se hallaba arruinada
por la guerras entre Aragén y Castilla, concedié indulgencias (1395) a
cuantos colaboraran en la reparacion del santuario. En 1411 ayudé perso-
nalmente al monasterio cisterciense de Santa Maria de Piedra, con la con-
cesion de 1000 florines de oro de Aragén para la realizacion de obras en el
refectorio y otro tanto para reformas en el dormitorio monacal. En 1416
mandaba hacer obras en el Castillo de Villanueva de Jalon y, por los mis-
mos afos, colaboraba en trabajos realizados en la iglesia de San Juan Bau-
tista de su villa natal de Illueca (Zaragoza), asi como en el palacio de la
misma localidad en el que se conservan varias estancias con sus armas
herdldicas en la techumbre.

La iglesia colegiata de Santa Maria de Daroca también recibié muestras
patentes de la generosidad de Benedicto XIII, en particular durante el prio-
rato de su amigo y colaborador en su politica eclesidstica, Francisco Cle-
mente (1394-1404), con la concesion de beneficios y prebendas espirituales
y temporales. Si en octubre de 1394, el recientemente nombrado Pontifice,
institufa la dignidad prioral de Santa Maria de Daroca, y en enero de 1396
confirmaba la Colegiata de Santa Maria como primera iglesia de Daroca y
la condicion canonical de sus prebendados, en diciembre del mismo afio
otorgaba indulgencias a cuantos penitentes confesos visitasen la Colegiata
de Daroca y ofrecieran ayuda para su fabrica. En un inventario de bienes
muebles de la iglesia darocense levantado por Francisco Clemente, en
1397, en su condicidén de prior de Santa Maria, dado a conocer por Magda-
lena Canellas Anoz, se incluyen valiosas indumentarias litirgicas (capa
pluvial, gran palio, palio menor, manteles de altar...) obsequio de Benedicto
XIII a la Colegiata.

No se olvid6 el Pontifice aragonés de la Catedral de Tarazona, con la
que se sentia obligado por su condicion de Arcediano de Calatayud, y
atendiendo a la solicitud de su fiel amigo el obispo y cardenal de Tarazona,
don Fernando Pérez Calvillo (1392-1404), que le habia acompainiado duran-
te el sitio del Palacio de Aviiién por los ejércitos franceses, otorgd nume-
rosas indulgencias a cuantos dieran limosnas en favor de la iglesia y de su
altar mayor, dedicado a Santa Maria de la Hydria o de la Huerta, (Avifién,
22, VIII, 1399), asi como también para la capilla de San Lorenzo que habia
edificado en ella Fernando Pérez Calvillo como lugar de enterramiento
suyo y de su hermano Pedro Pérez Calvillo, que le habia precedido (1352-
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1392) al frente de la di6cesis de Tarazona. Esta capilla, felizmente conser-
vada, testimonia la larga estancia de su promotor en la corte de Benedicto
XIII y su afan por emular la actividad cultural de los cardenales avifioneses.
Dedicada a los santos Lorenzo, Prudencio y Catalina de Alejandria, presi-
dida por un magnifico retablo realizado por Juan de Levi y colaboradores
entre 1401 y 1408, enriquecida con dos suntuosos sepulcros de alabastro
para sus propietarios, don Pedro y don Fernando, obra del escultor tortosi
Pedro de Corcan, se completaba con pinturas en los muros laterales y en la
béveda con retratos de los donantes y de sus familiares, acompanados por
los santos titulares de la capilla, en presencia de Dios Padre y de Santa
Maria. Todo enriquecido con figuras de dngeles, motivos vegetales y pro-
fusion de escudos con las armas del Senor Cardenal.

La catedral de Huesca, a cuyo Cabildo pertenecié Benedicto XIII, se vio
también beneficiada de su generosidad y proteccion. Una serie de docu-
mentos del archivo catedralicio, dados a conocer por Durdan Gudiol, cuya
cronologia abarca desde 1404 a 1423, ilustra sobre las ayudas concedidas
por el Pontifice para facilitar la continuidad de las obras en la Seo oscense.
Ello se materializaria con la construccion de una nueva crujia de seis tramos
en el claustro, en el lado meridional, como prolongacién de la galeria
romdnica, que se distingue por las claves que lucen el escudo papal, el inicio
del abovedamiento de la nave mayor por el tramo inmediato a la fachada
de los pies, y la terminacion de la torre campanario con almenas y gargolas,
hoy desaparecidas junto con las demds adiciones posteriores.

Donde mejor se manifestara el afecto sentido por Benedicto XIII hacia
sus subditos aragoneses es en el apoyo prestado a la fabrica de la Catedral
de Zaragoza, que se materializard en gran parte de su cabecera y cimborrio,
con actuaciones llevadas a cabo durante la primera década del siglo XV.

El edificio gético, iniciado verosimilmente, con don Pedro Lépez de
Luna, primer arzobispo de Zaragoza (1318-1345), supuso el proyecto de un
nuevo cimborrio o torre de iluminacion en la zona del crucero, en el que se
estaba trabajando en la primavera de 1346. En tiempos del arzobispo don
Lope Fernandez de Luna (1352-1382) se concluyé el cimborrio, cuyas
obras llevaron a cabo Juan de Barbastro y Domingo Serrano, se realiz6 la
capilla de San Miguel Arcdngel, situada en la cabecera en el lado del
evangelio, y se trabajo en el portal mayor de la catedral. Durante el gobierno
de la sede por su inmediato sucesor, don Garcia Ferndndez de Heredia
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(1386-1411), continuaron las obras en la catedral, ahora acrecentadas por
los riesgos de un cimborrio que amenazaba ruina y era necesario reforzar
en su cimentacion y apoyos. Es en este momento cuando hay que situar la
intervencion personal de Benedicto XIII, refrendada por la documentacion
y por los escudos con sus armas presentes en las zonas del templo realizadas
con su colaboracion.

En el mes de julio del ano 1400 trabajaba en la Seo un equipo dirigido
por Juan de Barbastro, maestro de la obra, su hijo y tres artifices mudéjares,
y en febrero de 1403 se solicitaba el parecer de una serie de maestros
encabezados por Juan de Barbastro junto con otros maestros mudéjares
entre los que se consigna la presencia de Mahoma Rami, llamado a tener
un gran protagonismo en posteriores proyectos subvencionados por Bene-
dicto XIII, acerca de las obras que debian hacerse en la cabecera del templo
sobre el altar mayor, por encargo del Pontifice.

El 27 de octubre de 1408 se contrataba con Mahoma Gali la pintura
decorativa de la capilla de Santa Maria de los f\ngeles, colateral de la
capilla mayor en el lado del evangelio, con el encargo de que “el dito
Mahoma Gali sia tenido de pintar la dita capiella segunt la obra de los
cruzeros nuevamente feytos en Sant Salvador por nuestro senior el Papa”.

El 26 de febrero de 1409 se encomendaba la terminacion de la pintura
del cimborrio de la Seo a Mahoma Rami, maestro de la obra, por 1200
sueldos jaqueses. Se indicaba en la capitulacion que debian figurar las
armas del Pontifice asi como rosas blancas y rojas en los espacios libres
entre cada piso de ventanas. Todos estos trabajos se habrian realizado con
las rentas de Benedicto XIII como lo confirma la bula otorgada en Perpindn,
el 21 de abril de 1409, en la que solicitaba de los fieles zaragozanos una
gran subvencion necesaria para terminar las obras de la catedral que habia
comenzado a sus expensas. Con parte de los fondos destinados para ese fin,
recogidos del quinto decimal en todos aquellos lugares del Arzobispado
donde habitaran mds de 19 fuegos, el Cabildo decidi6 sufragar la construc-
cién de un hermoso facistol para el coro catedralicio, en madera de nogal y
de serbal, que encomendé a diversos artifices cristianos y mudéjares. En €l
se colocaron las armas de Benedicto XIII, que mientras se realizaba (1413-
1414), gobernaba la sede de Zaragoza como administrador, para recuerdo
de las generaciones futuras de quién tan cumplidamente habia ejercido
COmo pastor.
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Cuando en diciembre de 1410 Benedicto XIII visitaba Zaragoza y pre-
sidfa en la catedral la vigilia de la Natividad celebrada con la mayor solem-
nidad “y con una circunstancia no vista en Zaragoza, ni en toda Espafa,
tomada del estilo de Roma”, segtin fray Lamberto de Zaragoza, los trabajos
emprendidos en la cabecera y transepto con ayuda del Pontifice debian estar
muy avanzados ya, que dos anos después (1412), se quitaban los andamios
que habia en el altar mayor y bajo el cimborrio, en el que se habia hecho
una puerta con escalera para subir hasta lo mds alto. Las vicisitudes que
afectaron al cimborrio a lo largo de toda la centuria, provocadas en parte
por la inestabilidad de su planta rectangular y por la fragilidad de los mate-
riales utilizados en su construccion, terminaron el 8 de febrero de 1498 en
que la caida de uno de los arcos cruceros que arrastré a uno de los pilares
tangentes al cimborrio, obligé a sustituirlo por otro nuevo. Le corresponde
a don Alonso de Aragon, arzobispo de la casa Real (1478-1520), la gloria
de haberlo proyectado aunque falleciera meses antes de su terminacién en
1521. La inscripcion que mandaron poner los administradores de la obra en
la moldura que separa los dos cuerpos del cimborrio sigue recordando a
todos cuantos lo contemplan el protagonismo que le corresponde en su
construccion a don Pedro Martinez de Luna, quien fue Pontifice en la
obediencia de Avifién con el nombre de Benedicto XIII.

“CIMBORIUM QUOD HOC IN LOCO BENEDITUS PAPA
XIIIus ISPANUS PATRIA ARAGONENSIS IENTE NOBILI
LUNA EXTRUXERAT VETUSTATE COLAPSUM MAIO-
RI INPENSA EREXIT ANPLISSIMUS ILLUSTRISQUE
ALFONSUS CATOLICI FERDINANDI CASTELLE ARA-
GONIE UTRIUSQUE SICILIE GRANATE REGIS FILIUS
QUI GLORIA FRUANTUR AN(N)O 1520”.
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INTRODUCCION

La antigua iglesia parroquial de San Andrés, actualmente de San Juan
de la Cruz, fue fundada tras la reconquista en el aino 1238, sobre el solar de
una primitiva mezquita en el interior de la ciudad drabe, por don Pedro
Albalat, arzobispo de Tarragona. En un primer momento se llevé a cabo
una construcciéon muy modesta, tal y como indica el hecho de que ya en
1276 todas las parroquias de la ciudad se habian construido de nueva planta
salvo la de santo Tomds, que conservaba atn su fisonomia de mezquita (1).
Laiglesia posiblemente responderia al modelo adoptado por la mayor parte
de las parroquiales valencianas de planta de nave unica y capillas entre
contrafuertes. Quiz4 siguid la evolucion de muchas de estas iglesias que se
ampliaron en el siglo XIV, adoptando abovedamientos de cruceria y cabe-
ceras poligonales, cambios de los que no tenemos constancia exacta, pues
al decir de Escolano, la obra habia llegado hasta sus dias “en la forma en la
que la dejaron los primeros pobladores™ (2).

Lo que hasta la fecha se conocia era que la iglesia primitiva fue “derri-
bada de cimientos” y que habia sido reconstruida a partir del 26 de enero
de 1602, dia en que el Patriarca Ribera puso la primera piedra. No se tenia
noticia alguna sobre sus arquitectos ni sobre el proceso seguido en la cons-
truccion. El presente articulo, basado en documentos inéditos relativos a la
reedificacion de San Andrés a comienzos del siglo XVII, permitird recons-
truir gran parte de este proceso y situar el edificio en el contexto arquitec-
tonico del quicio entre los siglos XVI y XVII en Valencia (3). Esta docu-
mentacion, constituida fundamentalmente por tres capitulaciones de obra,
recoge las tres fases de reconstruccion de la iglesia pactada con diversos
maestros entre los anos 1601 y 1615 (4).
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Estos anos coinciden con un periodo de gran actividad constructiva en la
ciudad de Valencia, con la consecucion de grandes obras auspiciadas por el
Patriarca Ribera, entre las que destaca como la primera y mds importante la
del Colegio por él fundado, cuya iglesia se comienza en el ano 1590. Pero,
ademds, el Patriarca fomento las obras de muchas otras iglesias y monasterios
que se construyen de nueva planta o remodelan en estas fechas, como el
convento de los capuchinos de la Sangre, que se edificaba a partir de 1597, el
monasterio de Santa Ursula, en 1603, 0 el monasterio de San José de carme-
litas descalzas, que se trasladaba a su actual emplazamiento junto al Portal
Nuevo en 1609, entre otros. A ello, se unen las obras emprendidas por algunas
ordenes religiosas como los jesuitas que dan comienzo a la construccion de la
Casa Profesa con su correspondiente iglesia en el ano 1595, y las obras de
reforma de muchas parroquiales como las de los Santos Juanes o la de San
Esteban. La iglesia de los Santos Juanes habia sufrido un incendio en el ano
1592 que afect6 al retablo de la capilla mayor y a todo el testero y supuso la
reconstruccion de la cabecera para la que el Patriarca Ribera puso también la
primera piedra el 13 de diciembre de 1603. La iglesia de San Esteban también
se reconstruy6 empezando por la cabecera a partir del afio 1608, tras un largo
proceso de discusiones sobre el alcance de las reformas que se debian empren-
der dado el mal estado de su fébrica.

Las obras que se acometerian en la iglesia de San Andrés supusieron la
reconstruccion casi total del templo primitivo, que seria totalmente derri-
bado salvo el campanario. Este permanece hoy en dfa en pie adosado a la
nueva fabrica de la iglesia, realizado con sillares bien escuadrados y en el
que se pueden observar restos de las antiguas ventanas en espillera en la
zona baja, restos de arcos apuntados correspondientes a los antiguos arcos
del porche de la iglesia y el cuerpo de campanas macizado, sobre el que se
construiria en una fase ulterior un nuevo cuerpo de ladrillo. Las obras del
nuevo templo implicaron también un cambio en la orientacion y del antiguo
no se aprovecharian ni estructuras ni cimientos, sino que se iria demoliendo
a medida que se iba construyendo la nueva iglesia . El arco principal de la
cabecera se situaba donde en aquel momento estaba la “paret mijera de la
ditaesglesiay labadia vella”, lo que nos confirma el cambio en la direccion.

La reconstruccion se realizé en tres periodos diferentes que abarcaron
las dos primeras décadas del siglo XVII. Se comenz6 la obra por la cabe-
cera, para la que se firmo capitulacion el 23 de diciembre de 1601, y ésta
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comprendia la realizacién en una primera fase del presbiterio, las dos capi-
llas colaterales, la sacristia, el sagrario y un archivo situado encima de la
sacristia, estableciendo ya la pauta para la total construccion posterior de la
iglesia. Las obras de continuacion de la iglesia no se capitularian hasta el
ano 1608, en que se decidié acometer la construccion de los dos tramos
inmediatos al presbiterio con sus correspondientes capillas. Y por tltimo,
de 1612 data la concordia para la construccion de los tres tramos siguientes,
que suponian finalizar el conjunto de la iglesia.

Estas obras, en gran parte, responden desde el punto de vista construc-
tivo, a lo que hoy en dia se conserva. De la cabecera, el espacio mas
afectado por reformas posteriores fue el de la sacristia y archivo, que se
remodel6 totalmente a comienzos del siglo XVIII, mientras que el resto
de obras decorativas que afectaron al conjunto del templo fueron respe-
tuosas con la estructura de la fdbrica, que no se vi6 alterada en sus
elementos bdsicos. Se modificarian sobre todo algunas de las capillas
adyacentes situadas a la izquierda del templo, en el espacio que mediaba
entre la iglesia nueva y el campanario y la portada principal que seria
sustituida por la actual a finales del siglo XVII . Posteriormente, se
ampliarfa la iglesia con la adicién de una nueva capilla de Comunion,
con acceso independiente desde el exterior, realizada a expensas del
gremio de pescadores y finalizada en el ano 1741 . Esta capilla, erigida
como un recinto adicional y auténomo desde el punto de vista arquitec-
tonico, no afectd a la estructura del templo, salvo en la apertura de un
paso a través de la primera capilla de la derecha para comunicacién con
la nave principal .

El conjunto resultante seria un modelo de iglesia heredero de la tradicion
medieval, pero puesto al servicio de la nueva expresion clasicista imperan-
te: planta de una sola nave con cinco tramos, capillas enire contrafuertes y
cabecera poligonal . El alzado se articulaba con alargadas pilastras doricas
sobre pedestales, correcto entablamento con friso de triglifos, metopas y
gotas, arcada de elevados y estrechos arcos de medio punto sobre jambas
que se prolongaban por el interior de las capillas hornacinas a modo de
imposta y abovedamiento de modernas crucerias con plementeria tabicada
en los tramos de las naves y estrellada en la cabecera y capillas inmediatas.
El templo de San Andrés presentaria, en el dmbito de la ciudad de Valencia,
una de las muestras mds representativas de la modernizacién al modo cla-
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sicista de un modelo de iglesia parroquial que habia tenido gran fortuna
histérica y que se fija con gran fuerza en todo el ambito valenciano desde
las dltimas décadas del siglo X VI hasta aproximadamente la tercera década
del XVIIL. (Vinaroz, La Jana, Traiguera, Calig, Benlloch, Useras, Xert,
Puzol, Benigdanim, Pego o Teulada).

LAS OBRAS DE LA CABECERA Y SU TRACISTA: JOAN MARIA
QUETZE Y DE MORCO

La documentacion de las obras de la cabecera, aunque se conserva de
forma incompleta, nos ha permitido conocer un dato fundamental, que es
el de su maestro tracista. El proceso que se seguia para la adjudicacion de
la obra también se explica y era el habitual en muchas edificaciones de esta
¢poca. En primer lugar, los electos, sindicos y procuradores de la iglesia
acordaban acometer una determinada obra. Una vez aprobada la decision
por la mayoria, se reunian con maestros procedentes de los gremios de
canteria y albaiiileria, que presentaban diversas trazas. Se elegia una de
ellas, que sentaria ademas la pauta para la ulterior redaccion de los capitulos
de la concordia, que se pactarian con un maestro. Esta traza se subastaba
ante la iglesia convocando a los maestros interesados en la obra y finalmen-
te se libraba por medio de subasta publica a la baja, otorgandose a quien se
comprometiera a realizar la obra por el menor precio. Normalmente se
libraba a un s6lo maestro que, de tratarse de un albanil, podia elegir poste-
riormente mediante la aprobacion de los electos a maestros canteros, que
colaborarfan con €l en las partes tocantes a canteria y viceversa. En algunos
casos excepcionales se libraba a mds de un maestro. En las obras de la
cabecera de San Andrés, coinciden el tracista y el autor material del pro-
yecto pues sabemos que la capitulacion se realizaba conforme a una traza,
que en una hoja de papel contenia la planta, firmada por el sindico de la
parroquia don José Pellicer, el notario Dionis Alfonso y el maestro de obras
Joan Maria Quetze y de Morco, a quien también se adjudicaron las obras
mediante subasta a la baja (5). Podemos afirmar con seguridad que Joan
Maria Quetze era el tracista de la cabecera y quiza fuera también el del resto
de la iglesia, ya que en capitulaciones posteriores sobre los siguientes tra-
mos, hay continuas referencias a la obra del presbiterio con la que tenia que
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armonizar en niveles y formas el resto de la iglesia y en ninguno de los
documentos se mencionan al autor de estas trazas, aunque si constan refe-
rencias a nuevas trazas para estos tramos.

Joan Maria Quetze era un maestro hasta ahora poco conocido en la
bibliografia. Natural de Carona en el ducado de Mildn aparecia ya docu-
mentado en Valencia, en el tiltimo cuarto del siglo XVI. Se le habia consi-
derado miembro de la familia de los Aprile o Abril, canteros y maestros
obreros italianos, presentes en Valencia en esas mismas fechas (6). La
confusion procedia del hecho de que las obras mas conocidas de este maes-
tro, habian sido las realizadas en compafiia de Bautista Abril y aparecia en
la documentacién normalmente mencionado sin su apellido, nombrado co-
mo Joan Maria.

Debi6 de llegar a Valencia a mediados de la década de los sesenta junto a
los hermanos Abril, Francisco, Leonardo y Batiste, todos ellos procedentes de
la misma ciudad de Carona. Francisco de Aprile habia sido contratado junto a
su socio y cufiado Joannes de Treveno, natural de Lugano, por Dofia Eufrasia
Llancol de Romant, para la construccion de una capilla de marmol para sepul-
tura en la iglesia del castillo de Montesa, en el afio 1567 (7). Pero el falleci-
miento de Joannes de Treveno obligd a ciertos cambios que implicaron la
colaboracion de Batiste de Aprile con su hermano en la construccién de este
sepulcro. Por otro lado, Francisco de Aprile concert6 nueva capitulacion en el
afno 1570, con D. Jerénimo Pardo de la Casta, comendador mayor de la Orden
de Montesa, para una capilla y sepulcro de marmol en la misma iglesia del
castillo (8).

El primer encargo conjunto entre Joan Maria y Batiste Abril procede tam-
bién de Dona Eufrasia Llancol de Romani y Despuig, Sefiora de Alcantara,
viuda de don Pedro Despuig, quien el 16 de noviembre de 1570, concierta
capitulacién con estos maestros para la realizacion de la obra de estuco de la
cabecera de la iglesia del Convento de Jests en la ciudad de Valencia (9). Este
convento, fundado en el afio 1428, contaria con una iglesia gética y seguiria
el mismo proceso que afecté a otras iglesias a mediados del siglo XVI, en las
que también se remodela la zona de la cabecera. Esta remodelacion estaria en
la linea de la emprendida hacia 1547 en la iglesia parroquial de San Martin, ya
que todo el espacio del presbiterio se cubria mediante béveda adornada por
figuras de estuco. La reforma emprendida en la iglesia del convento de Jests,
se perderia con las modificaciones realizadas en el tltimo cuarto del siglo
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XVIII, siguiendo la corriente académica, por algiin maestro cercano al circulo
de Antonio Gilabert.

La segunda obra emprendida por estos maestros en la ciudad de Valencia
se capitulaba el 29 de junio de 1573, entre Joan Maria y Batiste Abril y
Mossen Pedro Rodriguez de la Vega, beneficiado de la catedral y rector del
Colegio de la Purificacion de Valencia (10). La obra del Colegio inclufa en
su mayor parte trabajos de albaiileria que modificaban ciertas estructuras
ya existentes en el colegio, como los tejados de algunas habitaciones y la
construccion de varias dependencias como la cocina, refectorio, los excu-
sados, una pequena capilla, toda estucada y una escalera que se prolongaba
hasta el terrado. La portada incluia un grupo de figuras en estuco y el letrero
y armas de la ciudad. Fue derribado por el ejército francés con motivo de
la construccién de la plaza frente a la Aduana, actual Palacio de Justicia.

Las primeras obras contratadas por Joan Maria en calidad de maestro
independiente fueron en su mayoria obras de portadas y de elementos en
jaspe. Entre otras destacaba la Portada de San Miguel realizada para el
Hospital General en 1584, con decoraciones de estuco, en colaboracion con
el cantero Lleonart Esteve (11). Otra portada, la de la Sala Nova de la
Generalitat, la capitulaba de nuevo junto a Batiste Abril en 1591 y ambos
seguian trazas del cantero Pedro de Corotsati y del pintor Juan Sarifiena,
seglin modelos vignolescos (12).

A partir de 1592, comienza la relacion de Joan Maria con el Patriarca
Ribera por motivo de las compras de dos mesas y unas bolas de jaspe. Pero
los encargos mas importantes vendrian a raiz de la polémica surgida con el
maestro Francisco Figueroa con respecto a la obra de jaspe por éste reali-
zada en el presbiterio de la iglesia del Colegio del Corpus Christi. En 1599,
se manda reconocer esta obra a cuatro expertos porque, al parecer, no se
ajustaba a los capitulos de la concordia establecida el ano anterior. En el
expertizaje intervinieron los maestros Joan Maria, Bartolomé Abril, Gaspar
Bruel y Baltasar Bruel. Estos dan la raz6n al Patriarca Ribera, que desapro-
bo la actuacién de Figueroa y la obra se libra de nuevo. Posiblemente
Figueroa, experto cantero, estaba ya plenamente inmerso en las obras de la
escalera del Colegio, de una gran complejidad, en la que trabajaba desde
agosto de 1599 y habia descuidado las obras de jaspe, de cardcter menor, al
tratarse de un especie de cancel que se colocaba delante del altar mayor,
meramente decorativo. La reforma de la obra de jaspe se capitularia de
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nuevo el 20 de noviembre de 1599 precisamente con Joan Maria, siguiendo
la traza y el memorial que éste habia presentado (13). La cancela incluia un
esquema en base a tres arcos, el central algo mds elevado que los laterales,
soportados por columnas corintias con una balaustrada y bolas de remate
en lo alto. Esta obra de poca importancia serfa sustituida en 1608 por una
balaustrada de bronce mucho mas sencilla que permitiria una mejor vision
del retablo mayor. A pesar de que se conoce un pago a Figueroa en 1600 a
cuenta de esta obra, es una de las primeras obras trazadas con toda seguri-
dad por Joan Maria, aunque se trate mas bien de una obra de caricter
ornamental. Nos interesa sefalarla porque supuso también un contacto de
Joan Maria con el maestro Francisco Figueroa, destacado arquitecto y ca-
paz maestro cantero, que le introduciria en el mundo de la traza arquitecté-
nica. Del maestro Francisco Figueroa se tienen pocos datos, pero son lo
suficientemente elocuentes como para afirmar de que se trata de unos de los
principales arquitectos y maestros tracistas de finales del siglo XVI. Era
natural de Xativa y su formacion la realizaria junto a su padre, maestro
cantero homénimo que habia trabajado en la iglesia parroquial de Montesa,
en la que le sucederia su hijo en 1586 (14). Su participacion mas sefialada
la realiza en las obras de los puentes del Turia, ya que habia sido el maestro
tracista encargado de enviar las trazas del Puente del Mar, para que fueran
revisadas por Juan de Herrera. Las deliberaciones sobre este puente databan
de 1591, en que se discutia sobre su ubicacion y sobre la conveniencia de
realizar el puente de silleria. En esta documentacion se le menciona como
pedrapiquer de Xativa, quiza relacionado con la obra de la Colegiata que se
emprenderia en aquella ciudad en 1596, aunque posteriormente se avecina-
ria en Valencia donde se le considera también como “lapicida sive archi-
tector” (15). En enero de 1597, visuraba junto a Guillem del Rey y Vicent
Esteve, la obra de la “casa, sala y almodi” de la Villa de Lliria, sobre la que
no nos consta el autor de la traza (16). A partir de 1600, trabajaria en
destacadas obras como la del Monasterio de San Miguel de los Reyes y
visuraria otros puentes como el del Real. Estos datos nos hacen pensar en
un maestro tracista, arquitecto, que posiblemente contribuyera a la forma-
cion en el terreno de la traza de Joan Maria. Aunque no se tiene constancia
exacta de los canteros colaboradores con Figueroa en la construccion de los
primeros tramos de la escalera del Colegio, la destacada participacion de
Joan Maria en varias obras del mismo y su posterior vinculacion a las obras
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del dltimo tramo de la escalera, permiten pensar que ya hubiera trabajado
junto a Figueroa desde 1599 en los inicios de esta obra.

La escalera principal del Colegio, ubicada en el dngulo sureste del claus-
tro, se ampli6 con un nuevo tramo de conexion con la biblioteca en el afio
1602 y consta en esta intervencion la presencia de Joan Maria junto a Joan
Baixet y Bartolomé Abril. La escalera en caja cerrada constituye una de las
m4ds significativas muestras de la tipologia de escalera de “mds de una
vuelta”, que se fue perfeccionando en Valencia a lo largo del siglo XVI.
Alarde de estereotomia, estas escaleras adulcidas de canteria se construye-
ron con complicadas bovedas escarzanas en esviaje, con hiladas de dovelas
perpendiculares a la pared y marcadas aristas en el encuentro de las béve-
das. Un eslabon anterior al de las escaleras de tres vueltas lo constituia una
escalera como la del palacio den Bou, con sélo dos vueltas que seguia
también el mismo sistema constructivo. De las escaleras de tres vueltas
destaca como una de las primeras la del Colegio de Santo Domingo de
Orihuela realizada en 1565, en una fase de obras con presencia activa de
maestros valencianos. Posteriormente, destacaria la escalera del monasterio
de San Miguel de los Reyes, trazada por Juan de Ambuesa en 1582 y a la
que se le afiadi6 un tramo mads realizado en mamposteria tras consultas con
el maestro Gaspar Gregori (17). Pone de manifiesto el conocimiento de
técnicas de estereotomia complejas, que contribuyen a la formacién de Joan
Maria, ya que compartié obras con otro experto maestro en el arte de la
traza, el cantero Joan Baixet que, entre otras, daria el visto bueno para la de
Joan Cambra en San Miguel de los Reyes. Estas obras nos muestran la
facilidad de adaptacion y el proceso de transformacion que sufrieron los
maestros italianos a lo largo de su estancia en Valencia.

LAS OBRAS DE LA IGLESIA DE SAN ANDRES

Por tanto, cuando se le encarga la traza y obras de la cabecera de la
iglesia de San Andrés, Joan Maria contaba ya con una larga trayectoria
como maestro y no era la primera vez que presentaba una traza, aunque sf
la de una estructura compleja, que implicaba la montea del presbiterio y
capillas. Quizd en este punto, cabria sefialar que Joan Maria contaba con la
colaboracién de otro maestro, el arquitecto Francesc Anton, nombrado
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como experto por los electos de la parroquia desde enero de 1602, quien
debia acudir a inspeccionar la obra al menos dos veces por semana, vigi-
lando el buen cumplimiento de los capitulos acordados (18). En esta obra,
Francesc Anton actuaria como verdadero arquitecto liberado del quehacer
material de la misma, tras una trayectoria anterior como maestro en diver-
s0s procesos constructivos. Iniciado como maestro de albaiiileria y cante-
ria, habia trabajado a las 6rdenes del arquitecto Gaspar Gregori, en el se-
gundo crucero del Hospital General desde 1588, por espacio de unos afos.
A la muerte de éste, hacia 1592, pasé a aunar las funciones de maestro
mayor junto a las de maestro de canteria y albafiileria, para trazar en 1600,
el cimborrio de este crucero (19). En otras obras, como las de la iglesia de
la Compaiia, habia sido principal artifice constructor, sin que se tenga
noticia clara de su tracista (20). Mientras que consta ademds de como
principal maestro, como tracista en las obras del monasterio de los Capu-
chinos de la Sangre, desde 1597 (21). La obra de la cabecera de San Andrés
seria la primera en la que se le contraté exclusivamente como experto para
vigilar el proceso constructivo, actividad que se repetiria en otras obras. En
la de la cabecera de San Esteban de nuevo, entregaria trazas en el ano 1608
que se capitularian con otros maestros (22). En este sentido, es uno de los
pocos maestros que en Valencia recibe el titulo de arquitecto junto al citado
Figueroa y a Gaspar Gregori.

La cabecera de la iglesia de San Andrés mantenia la estructura poligonal
de la mayor parte de las cabeceras de iglesias parroquiales valencianas;
pues salvo la cabecera de la iglesia del Patriarca, con el testero recto, el resto
de iglesias a pesar de reformar o construir sus cabeceras en fechas posterio-
res a la del Patriarca seguifan el modelo poligonal. Una de las primeras
parroquiales que habia reformado la cabecera era la iglesia de San Martin,
comenzada en 1547. Esta obra modificaba la zona del presbiterio por medio
de una cabecera poligonal, que se resolvia de forma peculiar en el alzado,
abandonando el tradicional sistema de crucerias para adoptar una solucién
centralizada con un tramo de caidén acasetonado, que precedia a una boveda
de tres faldones también acasetonada y abriendo un éculo en la interseccion
entre ambos espacios. Seguia una solucién parecida, salvo por el 6culo, a
la adoptada por Diego de Siloé en la iglesia de los Jerénimos de Granada
(1526-1546), que quedaria tipificada en el Tratado de Vandelvira, como
“ochavo por igual con cruceros” (23). Esta reforma que implic6 también la
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adicién de un transagrario y una sacristia ya en el afio 1571, no tendria
mucha repercusion en Valencia. La mayor parte de las iglesias construidas
de nueva planta y las que remodelaban el presbiterio, lo hacian siguiendo
el tradicional criterio denominado en la documentacion, “ochavo™, que se
componia normalmente de cabeceras poligonales de cinco lados. Tanto en
la ciudad de Valencia, como en pueblos cercanos, iglesias como la de
Algemesi, Guadasuar, L’Olleria, o Alacuas en el ultimo cuarto del siglo
XVI y cabeceras como las senaladas de Santos Juanes (1603), la de San
Esteban (1608) o la de la iglesia de la Compaiifa (1621), seguian la solucién
poligonal y el abovedamiento de cruceria. En algunos casos, el poligono se
disimulaba al exterior por medio de espacios adyacentes, transagrarios y
sacristias que envolvian la estructura del presbiterio para dar lugar a formas
rectas, como el de la parroquial de Pucol, comenzada en 1603. La cabecera
recta propiamente dicha tardaria en imponerse en nuestra ciudad y se adop-
ta generalmente en algunas de las obras auspiciadas directamente por el
Patriarca Ribera, como la citada iglesia del Colegio comenzada en 1590.
Otra iglesia asociada al Patriarca Ribera, como la del convento de los
Capuchinos de la Sangre de 1597, seria un modelo a escala reducida y con
materiales mds pobres de la del Colegio del Corpus Christi, y este modelo
de testero plano se repetiria también en otras iglesias de conventos de la
orden capuchina, como la iglesia del noviciado de la Magdalena de Masa-
magrell, construida a partir de 1590. Y en obras situadas en el foco de
Cocentaina, donde el Patriarca patrociné iglesias como la de Santiago de
Cocentaina que se estaba construyendo desde 1583, con proyecto de Jaime
Terol basado en uno del arquitecto de Gaspar Gregori y la del convento de
San Francisco de esta misma poblacion, réplica de la anterior, comenzada
en 1598. O la parroquial de Fuente la Higuera, construida por el arquitecto
Honorato Marti, con cabecera recta, y finalizada en 1597 (24).

Al presbiterio de la iglesia de San Andrés se adosaban los espacios
adyacentes de la sacristia y archivo, el transagrario y las dos capillas cola-
terales en el tramo inmediato. La adicion de espacios junto al presbiterio
venia siendo practica habitual desde la reforma de San Martin, en donde
también se construy6 un transagrario y una amplia sacristia. En la cubricién
del presbiterio y capillas asi como en la del resto de los tramos que se
construirian en una fase posterior, se empleé la cruceria. La principal dife-
rencia entre las obras de esta primera fase y las siguientes, estriba en que
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en la cabecera y sus correspondientes capillas se emple6 una cruceria mu-
cho mds compleja, con formas estrelladas, mientras que los siguientes tra-
mos se cubririan con cruceria simple, si bien en todas las fases se siguié un
mismo sistema constructivo. Los arcos, nervios principales y terceletes se
realizaban en piedra, mientras que los plementos de las bévedas se compo-
nfan de ladrillos tabicados. Las técnicas tabicadas en Valencia se habian
introducido en fechas tempranas empledandose inicialmente en aboveda-
mientos de arista. Posteriormente, se emplearian de forma generalizada en
la cubricién de los diversos tramos de las enfermerias de fiebres del Hospi-
tal General, que se reconstruyeron tras el incendio de 1545, adoptando las
formas vaidas. Las técnicas tabicadas adoptarian ya a mediados del siglo
XVIdos clases de soluciones. Una seria su utilizacion conjunta con nervios
de piedra, en una solucién mixta como la adoptada en San Andrés y otra
seria la forma simple, adoptando abovedamientos de caricter plenamente
renacentista como eran las vaidas, en algunos casos adornadas por nervios
de yeso o lisas. Mas tarde se introducirian los abovedamientos “por ygual”,
canon seguido, canon con lunetos, esquilfadas y otras variantes. La forma
mads habitual para denominarlas en la documentacién valenciana es la de
“voltes de barandat doble”, es decir doble capa de ladrillo tabicado, “llafar-
dada de algeps”, enlucida con yeso, en el casco de la béveda y empleando
la “pedra picada™ para la cruceria de los nervios. Para los abovedamientos
de cafidn suele aparecer la denominacion de “voltes de rajola per ygual”.
Las técnicas mixtas de combinacioén de piedra y ladrillo son las que
nos interesa recalcar puesto que son las utilizadas en San Andrés. Quiza
en su empleo, Joan Maria se hiciera eco del sistema constructivo de la
iglesia del Colegio del Patriarca, que constituia el ejemplo mas claro en
Valencia de una construccion ajustada a los nuevos cdnones clasicistas.
En estas fechas, en una iglesia de la prestancia que se queria dar a la de
San Andrés, no se hubiera permitido un abovedamiento por igual, que en
aquellos momentos se reservaba para edificios de cardcter utilitario co-
mo era el Hospital, en edificios que se construian con pocos medios y de
forma rdpida como era el monasterio de los Capuchinos de la Sangre y
otros monasterios e iglesias ligados a esta orden, como el citado novicia-
do de Massamagrell, en construcciones de cardcter provisional como
fuera el presbiterio de la iglesia de la Compaiia que se realizaba en 1599
0 en espacios adyacentes poco frecuentados como era el archivo de la
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propia iglesia de San Andrés donde se empled la béveda de medio cafién
tabicada, “volta de rajola per ygual ab sa cornisa”.

El empleo de las técnicas tabicadas en el propio Colegio del Patriarca
con soluciones por igual, se reservaba a espacios ajenos a la iglesia como
eran capillas menores, la del Monumento o zonas del Colegio de uso do-
meéstico como el vestibulo, la biblioteca o el refectorio. En cambio en la
iglesia, el abovedamiento por tramos emplea la combinacién de cruceria en
piedra y plementos tabicados, si bien incluye una gran ctpula en el crucero,
elemento que aun tardaria en imponerse en Valencia y que en las parroquia-
les que venimos sefialando no se contempla. La capitulacion pactada con el
maestro cantero Guillem del Rey para esta iglesia que s6lo nos habla de los
cruceros y claves de piedra, hace suponer que el abovedamiento en ladrillo
se pactaria con otro maestro.

Joan Maria conocia bien las obras que se llevaban a cabo en el Colegio
del Patriarca pues, como se ha visto, participé en las mismas con motivo de
ciertos encargos. Contaba también para la obra de San Andrés con uno de
los maximos introductores de este tipo de abovedamientos en Valencia, el
ya citado arquitecto Francesc Anton. Anton habia empleado las tabicadas
en los abovedamientos de la salas del segundo crucero del Hospital General
o enfermerias de sifilis, con formas vaidas y en la cipula de interseccion
entre los brazos de las enfermerias, que se construia con doble tabique de
ladrillo adornado por nervios de yeso. En 1595, las emplearia para la iglesia
de la Compaiiia, donde los tramos de la nave se realizaban totalmente en
ladrillo, tanto los nervios formados por ladrillos vaciados como los plemen-
tos tabicados. En 1597, incluia uno de los primeros abovedamientos “por
igual” en una iglesia, la de los Capuchinos de la Sangre, que se cubria por
boveda de cafion seguido reforzada por una arco fajon, que no se trasdosa-
ba. Ademads de en la iglesia, otros espacios secundarios de este monasterio,
también empleaban los abovedamientos por igual. Por tdltimo, en 1608
Francesc Anton pensaria en la misma solucién que la empleada en San
Andrés, nervios de piedra y plementos de ladrillo tabicado, para la cabecera
de la iglesia de San Esteban, que se capitularia con los maestros Guillem
del Rey en la canteria y Alonso Orts en la albanileria.

Las obras de la cabecera se prolongaron por espacio de varios anos, pues
sabemos que la visura final no se realiza hasta el afio 1612. En esta visura
participaron Francesc Anton y Tomds Lleonart Esteve, por parte de la parro-
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quia y Francesc Marti y Francesc Galiansa de la Lancha, por parte de Joan
Maria y en ella se saldaron pequeiias diferencias que no eran de gran impor-
tancia para la construccién (25). A medida que se finalizaban las obras de la
cabecera, se fueron construyendo los dos tramos siguientes que se habian
pactado el 5 de febrero del afio 1608 (26). Estos dos tramos, compuestos por
el espacio de la nave y las correspondientes capillas hornacinas, se construian
siguiendo el mismo sistema que la cabecera. Los laterales de la iglesia se
ordenaban siguiendo el mismo sistema doble soportado por pedestales comu-
nes, de los que partian las altas pilastras de la nave y las de las capillas algo
mds bajas. Sobre las altas pilastras corria el entablamento de proporciones
clasicas con su friso de triglifos, metopas y gotas y cornisa resaltada por
encima de los capiteles. Este mismo sistema se repetiria en laiglesia parroquial
de San Esteban, donde las pilastras de arcos y capillas tienen también un
pedestal comun, corre una linea de imposta en el interior de cada una de las
capillas y se mantiene la peculiaridad de la cornisa resaltada, elemento que se
planteaba en otras iglesias como la primitiva iglesia de la Compaiifa. Esta
ordenacion es la que hoy en dia se presenta, algo modificada por el revesti-
miento decorativo de la década de los 30 6 40 del siglo X VIII, que estucé gran
parte de los elementos y alter6 fundamentalmente el entablamento, picando la
mayor parte de los triglifos y metopas, salvandose algunas partes como la
tercera capilla de la Epistola o la cabecera mayor, que conservan los restos del
friso con la particularidad de presentar un sélo triglifo encima de cada capitel
y otro en la zona central de cada tramo, lo que nos muestra atin una cierta
incorreccion en el entablamento. Las proporciones de los altos arcos se man-
tuvieron en casi todas las capillas, ya que no fueron rebajados como en las
reformas emprendidas en otras parroquiales valencianas en las que, a finales
del siglo XVII o principios del XVIIL, atin persistia la fabrica gética como los
Santos Juanes o San Martin.

Las obras de esta fase, aunque se capitularon con el maestro albaiiil
Alonso Orts, contaron con la colaboracion de los canteros Joan Do y
Joan Baixet (27). Todos estos maestros pertenecian también al dambito
del Colegio del Patriarca y en afios anteriores habian realizado obras para
las dependencias del Colegio. Alonso Orts trabajaba desde 1602 en la
escalera del coro y en la del campanario, desde 1603 colaboraba en la
realizacion de los abovedamientos de algunas zonas como el claustro,
junto a Guillem Roca. También pactaria en calidad de maestro albaiil la
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reconstruccion de la cabecera de San Esteban en el mismo aio 1608,
dada su pericia en la realizacién de tabicadas. Posiblemente, nuevas
noticias nos proporcionen mas datos sobre este maestro que habia sido
considerado por uno de sus contemporaneos, mossen Porcar, como “lo
millor mestre de la sua art.” (28). Joan Do habia trabajado junto a Gui-
llem del Rey en algunas de las portadas del Colegio, mientras que Joan
Baixet, ademds de portadas habia realizado junto a Joan Maria y a Bar-
tolomé Abril la ampliacién de la escalera para subir a la biblioteca (29).
Joan Baixet ademads era un experto en cuestion de trazas pues habia dado
el visto bueno en el afio 1605, a la traza de Joan Cambra para la iglesia
del Monasterio de San Miguel de los Reyes (30).

A los canteros Joan Do y Joan Baixet les corresponderia la realizacién
de todos los elementos de piedra y de la portada que hoy en dia se
conservarecayente a un lateral de la iglesia y correspondiente al segundo
tramo de la misma. En estos afios atin no se habia construido Ia fachada
y esta portada permitia el acceso a la iglesia nueva que se separaba de lo
que quedaba de la vieja por una sencilla pared. La portada, similar a otras
coetdneas como la lateral de San Esteban, responde a un modelo clasi-
cista un tanto estandarizado del momento. Presenta un arco de medio
punto flanqueado por pilastras déricas, que soportan un correcto entabla-
mento, —“ab sos treglifos, gotes y metopes ab totes les mollures que
requereix la orde dorica” sobre el que se sitia un segundo cuerpo edi-
cular jénico con hornacina para albergar estatua y remate de pequefio
frontdn triangular y bolas. Estas portadas organizaban el segundo cuer-
po, con recurvadas ménsulas, frontén triangular y remate de tres bolas,
siguiendo el sistema empleado en el cuerpo superior de portadas como
la del Colegio del Patriarca, realizada en 1603.

La construccion de estos dos tramos se prolongo hasta el 5 de junio de
1612 y tras una serie de deliberaciones, los parroquianos decidirian acome-
ter rdpidamente nuevas obras y finalizar el conjunto de la iglesia, obras que
se capitulaban el 21 de octubre de ese afio. La capitulacién de estos tres
iltimos tramos fue pactada con el maestro de canteria Joan Baixet activo,
como se ha visto, en la fase anterior (31). Estaria ayudado en la canteria por
Tomds Mellado y en la albaiileria por el mismo Alonso Orts y por Francesc
Catala. Estos nuevos maestros, Mellado y Catald, eran maestros insertados
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en el medio constructivo de la ciudad y también participarian en las deci-
siones sobre la obra de San Esteban en los afos inmediatos.

Estas nuevas obras dotaban a la iglesia de tres tramos mds con sus corres-
pondientes capillas hornacinas en las que se seguia la misma molduracién y
sistema constructivo de las anteriores fases. Afiadia ademas dos capillas en el
espacio comprendido entre las capillas hornacinas y el campanario a la iz-
quierda del templo, denominadas capiila de Nuestra Sefiora y del Padre Mos-
sen Simd. Estos espacios, hoy profundamente remodelados, funcionaban co-
mo capillas independientes con su correspondiente sacristia, y entrada por el
exterior —adintelada, de “ordenansa toscana” con sus pilastras y entablamen-
to— abierta a la izquierda de la portada principal en la fachada exterior, rema-
tada por piramides en los extremos y en cuyo centro se situaron emblemas
eucaristicos al convertir la capilla del Padre Mossen Sim6 en capilla de Co-
munion, tras el escandalo que se produjo sobre este personaje y la prohibicion
de culto dictada por el Obispo, en 1613, al ano siguiente de su muerte. Las dos
capillas presentaban un arco de embocadura comtin, flanqueado por pilastras,
cuyos capiteles servian para una y otra, “que el mateix capitell servixca y
capitelle les dites pilastres”. De estos espacios queda en la actualidad toda la
pared lateral recayente a la calle de Vilarragut, en la que se observan severos
huecos cldsicos con el denominado arquitrabe toscano, en realidad abreviada
molduracién de fajas enmarcando las ventanas, similares a las del dltimo piso
del Torredn de la Generalitat, que se erigieron en un modelo imitado en
muchas edificaciones de la época.

El frente de la iglesia corresponde también a estos afos, salvo la portada
principal que seria sustituida en 1684, ya que la que se capituléen 1612 era
una simple portada de ladrillo de cardcter provisional, con arco de medio
punto, “punt redé”, sobre pilastras. La fachada quedaba compuesta por un
zo6calo de silleria, terminado en una sencilla moldura o “copada” sobre la
que se alzaba el muro de ladrillo. Por encima de la portada se abria la
ventana que hoy en dia aparece, “finestra perllongada™, con sus fajas y
bocel formando un ligero capialzado. La fachada se remata con un entabla-
mento de orden toscano, de ladrillo, con su arquitrabe, friso y cornisa, sobre
el que se alza la balaustrada. Esta es maciza y sélo destacan unos ligeros
apilastrados de mayor relieve que se corresponden con las bolas del remate.
En el interior, a los lados de la portada se abrian dos capillitas, con arcos de
medio punto y ordenamiento dérico, albergando una de ellas la pila bautis-
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mal, pequenos arcosolios que hoy atn podemos observar, transformados
por las decoraciones posteriores.

Con estas obras, que se pretendian terminar en el plazo de tres afos,
quedaba reconstruida el conjunto de la iglesia. Ademads en el mismo afio de
1612 se contrataban algunos elementos de ornato como era el nicho de
madera concertado con el escultor Luis Muiioz que debia cobijar la figura
de bulto del titular para el altar mayor y que se componia de un arco
rematado por una pechina con decoraciones de serafines en las enjutas (32).

Por tanto, la antigua iglesia de San Andrés pertenecia a la tradicién
de planta de nave tnica con capillas entre contrafuertes y cabecera poli-
gonal, aunque con tendencia a las formas rectas al estar embebida en
diversos espacios adyacentes como era la sacristia y, sobre todo, incor-
porando un transagrario, siguiendo asi las recomendaciones propugna-
das por la contrarreforma. La iglesia se construyd con unas técnicas que
denotan su cronologia de comienzos del siglo XVII, como los arcos
fajones de medio punto y las tabicadas, perteneciendo a la corriente de
renovacion técnica que se generalizaba en Valencia, sobre todo a partir
del dltimo cuarto del siglo XVI. Incorporaba los sintagmas cldsicos para
la ordenacion de la nave y de sus capillas con muchos de los elementos
novedosos como eran los altos pedestales, el correcto entablamento cla-
sico con friso de triglifos, metopas y gotas, la doble ordenacion de pilas-
tras para nave y capillas, la cornisa resaltada por encima de los capiteles
de las pilastras y la prolongacién de los capiteles siguiendo la linea de
imposta en el conjunto de cada capilla. Las portadas, de gran severidad,
suponian un manejo culto de los érdenes cldsicos, fundamentalmente del
dérico y el toscano, que también se reservaba para el remate de la facha-
da con su balaustrada coronada por bolas, consecucion final de la rigida
ordenacion establecida para el conjunto de la iglesia.



Lam. I. Vista general de la antigua iglesia de San Andrés,
actual parroquial de San Juan de la Cruz de Valencia.

Fig. 1. Planta de la iglesia.



Lam. 2. Portada lateral del ano 1608.

Lam. 3. Vista del interior de la iglesia.
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Ldm. 4. Fachada lateral, recayente a la calle de Lam. 5. Portada izquierda de la fachada principal,
Vilarragut. de acceso a la antigua capilla del Padre Simé.

NOTAS

APPV: Archivo Protocolos del Patriarca de Valencia.
ADV: Archivo Diputacién de Valencia.

(1) TEIXIDOR, Antigiiedades, 341-351.

(2) ESCOLANO, Década, lib., cap. IV, f. 915, n° 6.

(3) Las tinicas alusiones a obras de este periodo se encontraban en PINGARRON, Arguitec-
tura religiosa, quien mencionaba obras en 1608, pero las referencias documentales
aportadas no guardaban relacién con los volimenes correspondientes del Archivo de
Protocolos del Patriarca de Valencia, donde se conserva la documentacion.

(4) Estos documentos se conservan en el Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia,
en lo sucesivo APPV, y constituyen la fuente sobre la que se basa el presente articulo,
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aunque dada su larga extension no ha sido posible publicarlos. Se trata basicamente de
tres capitulaciones de obras. La primera se encuentra en el notario: HIERONI FERRI,
signatura: 12970, 23 de diciembre de 1601, capitulacion con el maestro Joan Maria
Quetze para “la obra del cap del altar”; la segunda, en el mismo notario: HIERONI
FERRI, signatura: 14502, 5 de febrero de 1608, capitulacién con el maestro Alonso Orts
para los dos tramos siguientes, y por tltimo, ante el notario: FRANCES PERES, signatura:
18123, 21 de octubre de 1612, capitulacion con el maestro Joan Baixet para la termi-
nacion de la iglesia.

(5) APP., notario: HIERONI FERRI, signatura: 12970, 23 de diciembre de 1601, “ques fes
un cap de altar conforme una traga e planta que esta contenguda y descrita en un full
de paper fermada de les mans de dit don Joseph Pellicer, Dionis Alfonso, notari y del
dit Joan Maria Quetze (...)”

(6) Para referencias en la bibliografia sobre Joan Marfa, ver MARTINEZ ALOY, La casa,
98-103, quien lo consideraba hermano de Batiste Abril y BENITO, La arquitectura, 104,
quien repetia esta filiacién.

(7) Las referencias documentales sobre los Abril y Joan Maria Quetze son inéditas y se
presentardan con motivo de la tesis sobre la arquitectura de este periodo en Valencia,
que estamos realizando en el departamento de Historia del Arte de la Universitat de
Valéncia y que dirige el Prof. Joaquin Bérchez. Para este dato concreto, ver APPV,
notario: PERE VILLACAMPA, signatura: 11976, 10 de enero de 1570.

(8) APPV, notario. PERE VILLACAMPA, signatura: 11976, 15 de enero de 1570.

(9) APPV, notario: PERE VILLACAMPA, signatura: 11976, 16 de noviembre de 1570.

(10y APPV, notario: PERE VILLACAMPA, signatura: 10387, 29 de junio 1573.

(11) Archivo de la Diputacion de Valencia, en lo sucesivo ADV, signatura: V.1/246-247,
afios 1584-85, “Pagui a Joan Maria obrer de vila per les mans y estuc de la volta de la
porta de San Miguel”.

(12) MARTINEZ ALOY, La casa, 98-113.

(13) BORONAT, El Beato, 308-313, contiene la visura de la obra de Francesc Figueroa, asi
como la capitulacion pactada con Joan Marfa.

(14) APPV, notario: ANTONIO JOAN CAMORA, signatura: 1610, 20 mayo de 1586.

(15) MELIO, Fdbrica, 201-247.

(16) URIEL, “Sobre la construccién”, 5.

(17) Sobre las escaleras, ver BERCHEZ, Arquitectura, 83-90.

(18) APPV, notario: HIERONI FERRI, signatura n® 12971, aiio 1602,

(19) Los datos sobre Francesc Anton y el Hospital General de Valencia, son resultado de
las investigaciones con motivo de la tesis que estamos realizando sobre la arquitectura
de este periodo y el edificio del Hospital. Ver ADV, signaturas: V-5.1/C-1 legajo. 17
y 18, y signatura: VI 2/3, aiio 1590, y APPV, notario: LoIS BALDO, signatura: 9969, 2
de mayo de 1592.

(20) Los datos mds recientes sobre esta obra en GOMEZ-FERRER, “La iglesia”, 56-68.

(21) Para la capitulacion de las obras del convento de los Capuchinos de la Sangre, ver
APPV, Notario: JAUME CRISTOFOL FERRER, n® 10111, 3 de marzo de 1597.
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(22) PINGARRON, “Nuevos datos”, 28-37, quien insistia en la capitulacién pactada con
Guillem del Rey y Alonso Orts de 1608, sin analizar la figura de Anton, maestro
tracista.

(23) Ver BERCHEZ, Arquitectura, 84-86.

(24) Para la introduccion del renacimiento técnico en tierras valencianas, ver BERCHEZ, “La
iglesia”.

(25) APPV, notario: FRANCESC PERES, signatura: 18123, 17 de noviembre de 1612.

(26) APPV, notario: HIERONI FERRI, signatura: 14502, 5 de febrero de 1608, “capitulacio e
concordia (...) en respecte de les capelles e navades” con Alonso Orts, obrer de vila; los
parroquianos” (...) han delliberat que continuant la dita obra se fessen dos navades e
capelles annexes e consecutives al dit cap del altar (...) y aixi haventse fet una trasa per a
fer dites capelles e navades e una capitulacio del modo e manera que se ha de fer (...)".

(27) APPV, notario: FRANCESC PERES, signatura: 18122, 3 de febrero de 1610.

(28) CASTANEDA, Coses esvengudes, tomo I, p. 315, col. 1627.

(29) Sobre estos maestros, ver BENITO, La arquitectura, 105, 109 y 123.

(30) Sobre Baixet, en relacién a San Miguel de los Reyes, ver ROCA TRAVER, Monasterio.

(31) APPV, notario: FRANCES PERES, signatura: 18123, 21 de octubre de 1612, “(...) obra
que se ha de fer en tres navades contigues a la obra nova guardant les tirades de
piedestrals, parets, nivells de bases, nivells de cornices, de pedestrals, de empostes, y
de alquitrau, fris y corniza principal, jambes, gruixos de pilastres guardant en tot
respecte a la obra nova (...)".

(32) APPV, notario: FRANCESC PERES, signatura: 18121, 24 de marzo de 1611, para la
imagen de bulto de San Andrés, y signatura: 18123, 17 de septiembre de 1612, para la
hornacina del retablo mayor.
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JUSTICIA, DERECHO, ARTE

Por

MANUEL UTANDE IGUALADA






Un ilustre jurista y profesor ha hecho piblica en fecha muy reciente su
reflexion sobre la afinidad entre el arte, el derecho y la justicia, manifestada
en dos sentidos: la traslacion del mundo juridico a formas plasticas o gra-
ficas y la explicaciéon de aquél desde categorias artisticas. Por un lado
abundan las imédgenes de aspectos variados de la Justicia y el Derecho (€l
cita ejemplos notables en la pintura); por otro el Derecho ha sido definido
como arte y éste sirve para juzgarlo (1).

La percepcion de ese fendmeno era la razon que ncs habia movido a esta
investigacién para conocer, ordenar y resumir en cuanto nos fuera dado las
obras de arte que han hecho de la Justicia y el Derecho su objeto; hacer el
inventario total nos parecia una meta inalcanzable y fuera de lugar para el
fin perseguido, pues para captar los modos diferentes de representacion
habia de ser mds qtil un criterio cualitativo que otro atento a la cantidad.

Aqui se nos plantea una cuestién previa: los tres conceptos son poli-
sémicos, plurivalentes. Podemos referirnos a la Justicia como perfeccion
del ser humano en su relacién con Dios o, de otro modo, como algo tan
cercano que oimos decir que a alguien lo ha apresado la Justicia. Del
Derecho leemos, por ejemplo, que es la cosa que le estd atribuida a
alguien por cualquier titulo y también que es la rectitud de obras en las
relaciones con otros. Al Arte, en fin, lo definen como la virtud, disposi-
cion e industria para hacer algo, pero ademds como maifia o astucia. No
habria forma de entenderse sin acotar los tres campos en que vamos a
desenvolvernos.

Sin perjuicio de precisiones ulteriores adelantamos que la Justicia a
que nos referimos es aquélla que se nos presenta como virtud, como ideal
-como valor, si se prefiere un término moderno-, unas veces considerada
en si misma o en relacion cordial con otros ideales o virtudes, otras veces
en tension. Al Derecho lo estudiaremos en su aspecto objetivo (como
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ordenamiento y como ley), en sus manifestaciones subjetivas (derechos)
y también en diversas situaciones de tensién. En cuanto al Arte nos
ceiiremos al dmbito de las artes bellas cldsicas, no por desprecio de la
fotografia o el cinematdgrafo, sino por exigencia de un tratamiento ho-
mogéneo que, l6gicamente, tampoco alcanza a la literatura. Sélo cuando
abordemos brevemente la materia del “derecho como arte” habrd de
variar el enfoque, volviéndonos al concepto romano del saber hacer
(precedente muy remoto, como se advierte, del know how que hoy parece
signo de modernidad).

Conocido el escenario nos falta presentar a los protagonistas. En el
Derecho no vamos a encontrar personajes consagrados, probablemente por-
que nadie le rindi6 culto religioso ni mitico; sélo la Ley, en el mundo
contempordneo, aspirard a ocupar ese puesto acompafiada por una de sus
hijas, la Constitucién. En la Justicia, si. Seria una tarea extensa y prolija
hacer la relacién de las culturas en donde la Justicia no fue objeto de culto
personificado, desde las orientales a las precolombinas; permitasenos limi-
tarnos a tres grandes dmbitos en los que se dio tal culto o reverencia (Egipto,
Grecia y Roma) y, a titulo de sucesion, a la civilizacion occidental que ha
recogido el espiritu de éstas dltimas (2).

Ahi encontramos protagonistas auténticas, de las que hemos traido a
nuestro escenario a Maat, Temis y Justicia (3). Por supuesto que Maat y
Temis no eran conocidas de modo tan definido y cartesiano que no hubiera
zonas de solapamiento y confusion. Maat era vista como Justicia y Verdad,
como diosa del Orden de la creacion; pero por un lado Isis le disputaba su
dominio y por otro, en algin texto sobre el juicio de los muertos, se habla
de “las dos Maat”, como separando su protagonismo de las dos virtudes (4).

.Y por qué elegir en Grecia a Temis y no a Diké?. Respetando las
opiniones favorables a ésta (bien reciente la del profesor Peces-Barba),
acogemos aqui a la primera por entender que Diké, aun con todo su conte-
nido de Justicia, estd mas cerca del Derecho, de la “justicia en un nivel
humano” (el orden recto), mientras que Temis (aun siendo mds ordculo que
ideal en algiin momento), reviste mejor el cardcter de la justicia intemporal.
En cuanto a la relacién entre ambas, nos atenemos a la version de Hesiodo,
para quien Temis -hija de Gea y Urano, de la Tierra y el Cielo- tuvo a Diké
como hija de su unién con Zeus. También Astrea, otra hija de Temis, ocup6
a veces la funcidn tutelar de la Justicia (5).
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Mis exclusivo es el protagonismo de la Justicia romana. Ella sera ade-
mads la que, iluminada por el cristianismo como virtud cardinal, siga perpe-
tudandose en las diferentes manifestaciones artisticas hasta nuestros dias (6).

Maat, Temis, Justicia, no tres encarnaciones de un mismo personaje,
sino tres personajes con caracteres propios, centro cada uno de ellos de un
modo de ver peculiar en la cultura respectiva. Ahora, iniciando ya el acer-
camiento a las formas del arte que han pretendido hacer accesible al hombre
concreto la idea abstracta de la Justicia, en su sentido mds amplio, nos
fijamos ante todo en la Musica.

La Miisica. De una arte sola se ha dicho y repetido que encierra la escala
completa de los sentimientos humanos, que a través de ella -en su version
sinfonica- nos llega el significado del conjunto sonoro: la Misica, capaz al
parecer de conectar con los sentimientos mds intimos (7); ;capaz, entonces,
de evocar la Justicia con sus notas?.

Pronto se desvanece la ilusiéon. Escuchamos repetidamente el final de
la obertura de Egmont, de Beethoven, y no nos sabe a injusticia, aunque
nos impresione; intentamos captar un mensaje al fin esperanzador en el
Peter Grimes, de Britten, podemos seguir la partitura de El proceso, en
version de Von Einem; pero si atendemos a la miusica en si no lograre-
mos descubrir un sentido especifico aunque incluso, en el caso de Brit-
ten, se haya innovado la tonalidad para tratar de acercarnos mds a los
sentimientos expresados en la escena. Como en tantas otras obras de
cdamara o sinfonicas nos dejaremos llevar de unos sentimientos genéricos
de tensién o de paz, de solemnidad violenta o serena, tal vez el tono
mayor nos acercard a la alegria y el menor a la melancolia o la ternura...,
pero no a la justicia, la generosidad o el arrepentimiento. Ya insistia
Mme. Quinet, hace ahora un siglo, en que para acercarse a esa meta
necesitamos “un texto, un titulo expresivo”, y s6lo entonces entraremos
en el sentido concreto que el musico persigue (8).

Comprobamos, pues, que la Misica es capaz de despertar en nosotros
sentimientos “puros e indeterminados”, pero no de expresar con precision
los matices; que quizd, incluso, lo que nos da es sélo la parte dinamica del
sentimiento -como entiende Hanslick-, no el sentimiento mismo; a pesar de
lo cual, como él reconoce, si “las otras artes nos persuaden, la misica nos
invade” (9). Olvidados, entonces, de la Misica para nuestro propdsito, nos
acercamos -no sin temor- al mundo de la Arquitectura.
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La Arquitectura. Del examen de las obras arquitectdnicas, ya sean edi-
ficios ya monumentos u otras de sus manifestaciones, prescindiendo de los
accesorios figurativos, deducimos una conclusién no muy optimista, pero
sf algo mas positiva que la obtenida de la Musica.

Reconocemos, estd claro, que la mayor parte de estas obras s6lo nos sirve
de simbolo de la Justicia de modo impropio, indirecto. El templo que Augusto
le dedicé, los numerosos Palacios de Justicia y los rollos o picotas que ain
contemplamos en bastantes lugares s6lo nos hablan de Justicia por el destino
al que fueron dedicados. Los elementos fisicos, la ordenacién de los volime-
nes, no hacen referencia a la deidad ni a la virtud; puede variar la dedicacién
religiosa, puede el palacio servir de sede a un museo o a una corporacion y
desaparecera para los més la referencia a la Justicia; también la picota, carente
de funcion, perderd en general su cardcter evocador de aquélla.

Hay, por otra parte, construcciones que despiertan el sentimiento de lo
justo por asociacion de ideas en cuantos conocen un uso judicial que les
estd unido de hecho, sin que la fabrica en si fuera concebida para tal fin ni
haya sido adaptada a él. Nos ocurre esto, por ejemplo, con la Puerta de los
Apostoles de la catedral de Valencia, a la que asociamos inmediatamente
la imagen del Tribunal de las Aguas y su funcién jurisdiccional.

El grado médximo de significacion en este sentido s6lo podria darlo una
construccion que en si misma simbolizara la Justicia. Nos ha parecido
inviable mas, de aceptarse la interpretaciéon que vamos a mencionar, ha-
brian existido dos casos: la Puerta imperial de Sonza, en Viterbo (final del
siglo XI), y la Puerta federicana de Capua (siglo XIII). Centrando en ésta
su estudio, Eugenio Battisti sostiene -apoyado en un amplio aparato de
estudios anteriores- que la Puerta de Capua representaba los conceptos de
libertad y justicia en si misma, pues toda la simbologia que su decoracién
expresaba “estaba implicita en la misma estructura arquitectonica de las
puertas fortificadas”. De todos modos nos parece que para ser sensible a
ese significado habria que estar viviendo alli y entonces la situacién politica
local, especialmente la tensién entre Iglesia e Imperio (10).

Sila Arquitectura nos lleva de modo tan indirecto y tan limitado a laidea
de la Justicia, la del Derecho queda fuera por completo de su alcance. Con
estos presupuestos el estudio que sigue habra de ser iconogréfico, limitado
alas otras artes plésticas o figurativas y gréficas: escultura, pintura y dibujo
en la pluralidad de sus modos de expresion y en la variedad de formas de
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composicioén y de simbolos, que unas veces tienden a despertar la curiosi-
dad y otras son consecuencia de la imaginacion fecunda del artista (11).

IMAGEN DE LA JUSTICIA EN EL ARTE

Ningun ideal de la humanidad ha conmovido las almas tan pronto y de
modo tan profundo, ninguno ha influido en la vida de los hombres de modo
tan duradero y penetrante como la idea de la justicia. Estas palabras, con las
que Georg Frommbhold inicia su estudio monogréfico sobre la Justicia en el
arte, explican el afdn constante de expresarlo de modo plédstico (12).

Pero, ;qué idea de la justicia?. No ha sido su sentido biblico ni alguna
de tantas teorias sobre su naturaleza -especialmente numerosas en nuestro
siglo- ni siquiera la idea sugerente que Ricoeur nos propone ahora de la
justicia como el medio necesario del amor (13).

La justicia reflejada en la conciencia de las gentes sencillas de tantas
generaciones, la que los artistas han tratado de representar con sus medios
de expresion es, ciertamente, una idea que los filésofos han formulado en
conceptos precisos, pero tomandola de la realidad vivida. El “hacer a cada
uno lo suyo” platénico, el sentido de “modo de ser y obrar” aristotélico, el
“dar a cada uno lo suyo” en la férmula romana y tomista mds cuajada, esto
es lo que se ha querido recoger y hacer sensible a través de los medios del
arte: una idea, una virtud comulgada por todos (14).

El paso de la abstraccion a la expresion concreta requeria una encarna-
cion, la atribucion de una imagen capaz de ser representada y captada por
los sentidos. La antigua deificacién de la Justicia, su personificacion al
menos, han hecho posible el acercamiento por la via sensorial al mundo
conceptual de la virtud o del valor, entendido bien al modo idealista bien
como esencia dotada de realidad. Maat, Temis, Justicia, han sido asf algo
que entra por los 0jos, que hasta puede ser palpado.

La evolucion cultural a lo largo de un periodo de veintitrés siglos por lo
menos ha influido 16gicamente en las formas de su representacion artistica.
De la Maat con el signo de la vida a Ia Temis esculpida por Chairestratos y
a la Justicia que preside la fuente de Bernhard Hoetger en Elberfeld, de la
grisalla de Giotto en Padua al 6leo de Picasso en Vallauris, la apreciacion
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del significado de la Justicia por el pueblo - aun sin perder su instinto
bésico- y por los artistas ha ido adquiriendo matices nuevos. Si a esa razén
sumamos la intencion del autor, que puede variar desde el ejemplo moral
hasta el mensaje politico, y las razones citadas que han podido hacer proli-
ferar el nimero y la diversidad de los simbolos, no extranaran la abundancia
y la variedad de imédgenes con que se ha querido perpetuar la importancia
del sentido de la justicia en la vida social. Vamos a intentar un andlisis
ordenado de las formas principales (15).

COMPOSICION

La Justicia sola. Una figura varonil con un leén como trono, con la
espada en su mano derecha y una balanza en la izquierda. El grabado de
Durero que nuestra Biblioteca Nacional conserva en su gabinete de estam-
pas con esa composicion, los de otros artistas alemanes que siguieron su
ejemplo o la figura ya mencionada de Picasso en la capilla de Vallauris
sorprenden por lo insdlitos. La imagen de la Justicia, como la de otras
virtudes, parece que exige una figura femenina (16).

Réau, citando a varios autores cldsicos, recuerda que, aunque la palabra
virtud tenga una etimologia masculina (vir), las virtudes estdn mejor repre-
sentadas por figuras de mujer porque aquéllas “acarician y nutren” (17). El
género femenino del vocablo y la plasticidad del tratamiento de la figura
hacen también mds apropiada y asequible de modo instintivo la imagen de
la mujer como representacion de la virtud.

(Qué razoén, entonces, puede llevar a la interpretacién de Durero o de
Picasso?. En cuanto al primero, lo que ocurre es que -aun con los atribu-
tos que ostenta- no se trata de la Justicia, sino del “sol de justicia” (sol
iustitiae) prometido (Mal. 4,2 = 3,20) y realizado en Jesucristo. La inno-
vacion de Picasso si resulta excepcional (ya veremos alguna otra), pues
¢l representa ciertamente la Justicia, pero no sélo ella; volveremos sobre
esa encarnacion ambivalente.

De todos modos la imaginacién del artista puede considerar de modos
tan variados a la mujer, aun encarnando una virtud concreta... Es frecuente,
por supuesto, presentar a la Justicia sola; mas también abundan las imédge-
nes que la muestran en relacion diversa con otro personaje o formando parte
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de un grupo o dentro de una alegoria amplia poblada de figuras y de sim-
bolos. Vedmosla ante todo sola.

Asi nos encontramos con una virgen bella, como la imaginaban Cartari
y Ripa invocando a Aulo Gelio, o como una matrona de aspecto noble y
asi se nos ha mostrado desde el Renacimiento como elemento esencial de
una composicién centrada sélo en ella. Sin embargo, una humanidad y una
serenidad mds atrayentes han reemplazado al “terrible aspecto” e incluso a
la “honesta severidad” y a la “mirada penetrante” que los maestros de la
iconografia tomaban de aquel autor cldsico quien, en sus Noches dticas, se
remitia a su vez al testimonio de Crisipo (Sobre la belleza y el placer) de
aquel “aspectu vehementi et formidabili, luminibus oculorum acribus”
recogido de los antiguos (18). Con esa expresion depurada dejaban en el
olvido la majestad de la Temis griega, la actitud combativa y triunfal de las
imdgenes medievales, aunque todavia hemos de encontrarnos con ejemplos
dramadticos y airados.

El destino de la obra de arte y el medio empleado para hacerla realidad
imponen sus exigencias. Por eso se puede ver a la Justicia, segun los casos,
con su figura entera -el mas comun-, en media figura, limitada al busto e
incluso a sola la cabeza en distintas medallas y monedas. Una representa-
cioén singular tendriamos, de haber sido real, en la versién de Cartari y
Valeriano -la de éste con dibujo incluido- segun la cual en cierta parte de
Egipto la estatua de la Justicia no tenia cabeza, sin saber por qué. Cartari
alega el testimonio de Diodoro, Valeriano el de Alejandro de Afrodisias.
Ciertamente Diodoro, sin mayor fundamento, habla de las “puertas de la
verdad” “quas prope statua sit iustitiae absque capite” (19). No casa esa
singularidad con las imédgenes de Maat que conocemos en escultura y en
textos jeroglificos.

Venimos considerando a la Justicia en su alegoria individual y entende-
mos que ésta no queda alterada por la presencia de algunas figuras secun-
darias. Por citar un ejemplo entre tantos nos fijamos en la-pintura mural que
la representa en el Palacio de Justicia de Barcelona, obra de Sert, en donde
un genio sostiene la balanza y una figura femenina se acoge a sus pies. La
Justicia aparece alli como “una mujer de tez oscura y cabellos negros, en la
clasica actitud de la Demeter de Cnido, si no fuera por la romantica melan-
colia de su cabeza inclinada™; asi la describen Castillo y Cirici, afiadiendo
que Sert no quedo satisfecho de su obra (20).
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Si es frecuente la imagen de la Justicia sin referencia a elementos exte-
riores, también hay quien la ha situado en una posicién simbélica: el citado
Valeriano destacaba su colocacion entre los signos del zodfaco de Leo y
Libra para hacer ver la conjuncién de fuerza y equilibrio; Ripa entre un can
y una sierpe; Giotto, por su parte, la sentaria en un trono al componer su
obra de Padua, poniendo asi de relieve su dignidad (“aunque sé6lo es una
virtud secular, no teologal”, comenta Antal) (21).

Estatica, activa, con qué gesto... En un repaso rapido de lo que pintores
y escultores han imaginado para la Justicia aislada veamos algunas de sus
formulas. Aunque la serenidad sea la nota dominante (lo que no ocurrird en
bastantes representaciones de grupo), hay dentro de ella una diferencia
grande entre la prestancia casi hierdtica de la Temis de Atenas y la gracia
de la estatua de Andrea Sansovino en Roma; entre la noble actitud de la que
sefala al cielo, como la escultura de Miguel Blay en una fachada lateral del
Palacio de Justicia de Madrid, y la figura grécil de Hoetger en Elberfeld,
que parece ascender al cielo toda ella (22).

Podemos encontrarla en pie, arrogante, o sentada, como juez, y no faltan
posturas de excepcion cuya rareza puede merecer la cita: la Justicia dormi-
da, en el cuadro de Gerung en Karlsruhe, y la nifia iracunda blandiendo una
cimitarra, esculpida por Agostino Ducci para el Templo Malatestiano de
Rimini. Por lo innovadora en la concepcion y en la realizacion, con trazos
angulosos y gran aire de modernidad, nos complace sefialar la gran estatua
sedente en piedra negra que José Capuz tall6 para el antiguo edificio de “La
Equitativa” (entonces nuevo) en Madrid en 1928 y que ahora preside desde
la altura el chaflan de la nueva sede social (23):

La Justicia en compaiiia. Si la escultura es bien apta para el tratamien-
to individual de la imagen de la Justicia, aunque no escaseen en ella las
composiciones de grupo, es la pintura el medio mds adecuado para pre-
sentarla en relacién con otros personajes, ya sea en composicion binaria
ya en grupos de amplitud diversa e incluso -ella ausente- evocada por
“ejemplos” escenificados. Dejando para mds adelante el examen de las
relaciones de contraste y de lucha y el de los ejemplos, nos fijamos ahora
(con alguna leve excepcidon que parece necesaria para contemplar el
conjunto) en algunas formas “cordiales” de relacién repetidas en multi-
tud de obras: la composicion binaria (no desvirtuada, como indicdbamos,
por la presencia de figuras secundarias) y el grupo, para completar esta
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parte con el estudio de algunos cuadros del Museo de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando.

Por lo muy conocida y comentada, destaca en el primer aspecto el con-
junto de Justicia y Benignidad con cuyas figuras -y las de los dngeles con
los atributos- cubri6 Domenico Zampieri una de las pechinas de la cipula
en la iglesia Romana de San Carlo ai Catinari: la Justicia dirige su mirada
hacia la tierra mientras es coronada y la Benignidad, su compaiera, derra-
ma sobre los vivientes la sustancia de sus senos (24).

Algo anterior en el tiempo es el tapiz de Bruselas conservado en el
Museo Victoria y Alberto de Londres, que representa a la Misericordia
sujetando a la Justicia para que no actiie con violencia sobre los hombres
de mala conducta; como contraste, otro tapiz obra de Rost sobre dibujo del
Bronzino, en el Palacio Pitti florentino, que muestra a la Justicia liberando
a la Inocencia. Otra combinacion en la dualidad, el cuadro manierista de
Pablo de Céspedes Alegoria de la Justicia y la Concordia, en la Sala Capi-

BARSANTI: Justicia y Prudencia (sobre Lucas Jorddn). Madrid, Calcogratia Nacional.
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tular de la catedral de Sevilla y, como obra muy destacada, el dio Justicia
y Fortaleza que Tiépolo dej6 en la “Scuola del Carmine” de Venecia, cuya
comparacion con Giaquinto es de interés en cuanto a la posicion de la
cabeza de las dos virtudes (25).

Por su presencia en la Calcografia Nacional interesa también un grabado
en cobre de Nicolds Barsanti, Alegoria de la Justicia y la Prudencia (nGm.
778), que reproduce una de las pinturas de Lucas Jordan para el Casén del
Buen Retiro. En €l el avestruz de la Justicia se adelanta al centro del grupo
mientras el cervatillo de la Prudencia asoma cauteloso la cabeza a los pies
de ésta. No obstante su proximidad fisica parece que la tinica relacién entre
las dos es la mirada celosa de la Prudencia a la Justicia, que se lleva la palma
en el juego de angelotes y atributos.

En esta forma binaria de composicion se repite una escena muy querida
especialmente para los pintores de barroco: el abrazo de la Justicia y la Paz.
El salmo 85 (84) proporciona el fundamento biblico cuando, al anunciar la
paz a los hombres, dice en su versién usual que “la justicia y la paz se
besan” y en otra que “‘se han dado un abrazo la justicia y la paz”. El asunto
atrajo desde tan pronto la atencién de los artistas que, del primitivo Egipto
cristiano, nos queda una pintura al fresco en una tumba de El-Bagaouat con
estas dos figuras, la Justicia al modo romano, coronada, con la balanza y el
cuerno de la abundancia (26).

Tres interpretaciones del asunto pueden servir para ilustrarlo: un graba-
do de Bergmiiller en el gabinete de estampas de la Biblioteca Nacional (Inv.
765), las obras de Corrado Giaquinto -una version en el Museo de la Real
Academia de San Fernando y otra en el del Prado- y el cuadro de Catherina
Cherubini (copia de Ciro Ferri), también en el Museo de la Academia. Son
formas distintas de concebir la escena dentro de una vision barroca comun.
El abrazo de la Justicia y la Paz es real en todas estas obras; sin embargo
presentan diferencias marcadas, comenzando por el gesto inicial del beso,
que no aparece en la dltima.

Bergmiiller y Cherubini sitiian en primer término a la Justicia: para quél,
cubierta, con atavio guerrero y espada en mano; para la académica, una
figura dialogante que s6lo apoya la mano en el inico simbolo de su mision,
el haz de los lictores depositado sobre una mesa. Giaquinto, en cambio,
adelanta la Paz al primer plano destacando sobre una Justicia que empuiia
un cetro. En esta version es la Justicia la que atrae hacia si a la Paz ponién-



CHERUBINI: La Justicia y la Paz (copia de Ciro Ferri)
Madrid, R. A. de Bellas Artes de San Fernando.
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dole la mano sobre el hombro; en las otras dos la Paz atrae a la Justicia
(Bergmiiller) o la abraza cordialmente (Cherubini).

Tres escenarios distintos también para este abrazo. En el grabado, junto
a elementos de una decoracidn clésica, el asiento de las dos figuras queda
oculto por un gran globo terrdqueo, sobre el que la Justicia -sélo ella-
extiende una mano en ademan posesorio; el italiano eleva a la Justicia y la
Paz (convertida ésta en Abundancia) hasta un trono de nubes cercano a un
templo; las medias figuras de la Cherubini se nos presentan en pie como en
serena conversacion.

El conjunto que completa la escena de Bergmiiller comprende angelotes
también mensajeros de paz, una alegoria de la abundancia y dos figuras varo-
niles en la sombra, una coronando a las protagonistas y otra sosteniendo el haz.
En lo alto oscuros nubarrones dejan pasar rayos de luz y una lluvia de rosas.

Giaquinto puebla atin mds el episodio con elementos secundarios; pero
aqui se advierte la diferencia entre el lienzo de la Real Academia y el del
Museo del Prado:

- en el primero la columnata del templo invade el fondo de la escena;
impresiona la figura de la Muerte, situada a la izquierda, con gesto amena-
zador y la espada arrimada al fuego; a la derecha, ante un ramaje de palme-
ra, dos angelotes se entretienen con el cuerno de la abundancia;

- en el lienzo del Prado, de contemplacién mas grata, se ha alejado el
templo y la figura de la Muerte ha sido sustituida por un grupo de dngeles
que rechazan a los enemigos de la Paz y la Justicia derribdndolos; a la
derecha un frutal frondoso ocupa a dos angelotes y ademds, en primer
término, se ha escenificado otra evocacion biblica, aunque no literalmente:
el cordero y el le6n juntos recuerdan un pasaje de Isafas (11, 6-7).

Los tonos suaves de los vestidos, verde, rosa, se mantienen; pero el ocre del
manto de la Paz ha dado paso, en el cuadro del Museo del Prado, a un colorido
mas oscuro. El avestruz y la paloma, con variaciones en su posicion, dan fe de
la identidad de las figuras principales en las dos versiones, mientras los sim-
bolos de la Justicia (fasces, cédigos, columna, balanza y espada), aun no
coincidentes, yacen en el suelo como si el cetro los hiciera innecesarios.

Atin cabe citar aqui como variante el boceto del propio Giaquinto ven-
dido en subasta en la primavera de 1994, mds préximo a la versién del
Prado que a la de la Academia, aunque falto -entre otros pormenores- de la
rica composicién del lado derecho del cuadro.



BOCANEGRA: Alegoria de la Justicia. Madrid, PRECIADO DE LA VEGA: Alegoria de la Paz.
R. A. de Bellas Artes de San Fernando. Madrid, R. A. de Bellas Artes de San Fernando.

DURAN: La Justicia (copia de Julio Romano) ANONIMO: La Justicia (sanguina, copia de
Madrid, R. A. de Bellas Artes de San Fernando. Julio Romano). Madrid, R. A. de Bellas
Artes de San Fernando.



JUSTICIA, DERECHO, ARTE 279

En contraste con esa exuberancia de figuras y simbolos la sobriedad
impera en la composicion de Cherubini, apenas desmentida por la elegancia
del tocado con una hilera de perlas en la figura de la Justicia. El color blanco
de la tinica de ésta y su manto azul contrastan con los tonos oscuros de la
imagen de la Paz mientras al fondo, mds alld de un cortinaje y una columna,
se divisa un paisaje pequefio como en un atardecer con nubes (27).

Un matiz especial en el tratamiento del abrazo de la Paz y la Justicia lo
encontramos en un dibujo anénimo, quizd inconcluso, del Museo de la
Academia: en €l aparece la figura de Cristo detrds de las otras dos. El abrazo
expresivo, en composicion movida, tiene al Mesias como testigo y motiva-
cién (nim. 331).

Pero la Justicia y la Paz no siempre estdn biblicamente abrazadas; veamos
dos ejemplos. Van Marle menciona dos esculturas alemanas pequefias del
siglo XVI que las presentan separadas. Con una concepcion diferente, esplén-
dida, Veronés las situ6 en primer término de su cuadro sobre la glorificacion
de Venecia en el Palacio Ducal de aquella ciudad (techqg de la Sala del Cole-
gio). En €l la figura de Venecia joven, entronizada, recibe el homenaje de la
Paz y la Justicia -a las que no dirige la mirada-, engalanadas con lujo, reveren-
tes en las gradas del trono. La Justicia ofrece su espada y su balanza; la Paz, a
su lado, una rama de olivo mientras tiene sujeto un leén furioso (28).

Si se admite una cita discordante como tltimo ejemplo del tratamiento
binario de la Justicia en compaiiia, recordaremos el grabado en madera de
Brant que la presenta en “mala compaiiia”: la de un loco que le venda los
o0jos, a titulo de episodio de La nave de los locos (29).

Dejando para el apartado de la Justicia en tension el estudio de los
conjuntos polémicos, nos fijamos ahora en ciertas obras en donde la encon-
tramos como parte de un grupo; a veces mas bien una serie, con las figuras
separadas por elementos de la decoracion. También aqui la diversidad de
criterios de composicién es notoria.

Una miniatura de la primera Biblia de Carlos el Calvo llama la atencién
porque alli las cuatro virtudes cardinales tienen el mismo aspecto, todas con
una palma en la mano, identificadas sélo por el nombre que acompaia a
cada una (30). La distincién, por el contrario, es lo normal en la manera
frecuente de representar las virtudes teologales y cardinales por medio de
esculturas en las fachadas de las catedrales francesas del siglo XIII con la
forma “herdldica” o “emblematica” segin la expresion de Réau, cuyo estu-
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dio detenido no vamos a repetir aqui: cada una lleva un escudo herdldico
con el emblema propio; de ahi que este autor -comparando esa forma con
la de las psicomaquias que luego veremos- sefiale que las virtudes han
cambiado las “armes” por las “armoiries” (31).

También fuera de Francia se repite el asunto. En la catedral de Lincoln, por
ejemplo, aunque alli los dafios y la “dréstica restauracién” de que habla Brie-
ger hagan dificil la identificacion. En la Italia del siglo XIV hay dos series
notables: los relieves de Juan de Pisa en la ciudad de este nombre y el fresco
monumental de Ambrogio Lorenzetti en el Palacio Publico de Siena (32).

En Espafa un inventario -quizd imposible- de las obras de arte, especial-
mente esculturas, que pueblan y a veces casi invaden nuestros grandes
templos, nos acercaria a estas series de virtudes y, dentro de ellas, a la
Justicia. Tomando sélo cinco catedrales las encontramos: en Le6n, proba-
blemente en dos de sus vidrieras; en Cuenca, en las basas del retablo de la
capilla de los Apdstoles; en Burgos, en un medallén del crucero a la derecha
de la nave mayor; en Sevilla, en las ocho hornacinas del Antecabildo (en
esa capital, pero en el Museo, las tallas de madera de Juan de Solis, ya del
siglo XVII), y en Toledo, entre los capiteles de la capilla conocida como
“El Ochavo”, la serie que Maella pint6 al fresco en 1778 (siete matronas
con los atributos respectivos) (33).

Muy pocos aios antes que Maella pinté Reynolds -mds que dibujé- los
cartones, tan diferentes, para una vidriera del New College de Oxford (en
el Museo Britdnico segiin Waterhouse), obra digna de mencién pues, a
juicio de Pulling, esas figuras son de lo mds encantador que aquel artista
pudo pintar jamds (34).

Entre los dibujos la Real Academia de San Fernando posee uno intere-
sante en el que las cuatro virtudes cardinales se encuentran en tertulia
animada cargadas, mas que adornadas -la Justicia especialmente-, con sus
atributos (Inv. 918).

El contenido moral y hasta su nimero han hecho de estas cuatro
virtudes un motivo adecuado para la decoracién de mausoleos, aunque
luego estén recargados con otros simbolos o alegorias. Es férmula bien
conocida en Italia desde el siglo XIV (Bernini se limitaria después a dos
virtudes en el sepulcro de Urbano VIII). En Francia, en las tumbas reales
de Saint-Denis (s. XVI), vemos dos ejemplos notables: las estatuas en
marmol de Jean Juste (Giovanni di Giusto) en la tumba de Luis XII y
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Ana de Bretaiia y las figuras en bronce de Germain Pilon en la de Enrique
IT y Catalina de Médicis. Otras variantes las hallamos en las obras de Gil
de Siloé en la Cartuja de Miraflores (mausoleo de Juan II e Isabel de
Portugal), de Juan de Bologna (Jean de Boulogne) en Florencia y de
Andrea Sansovino (la figura de la Justicia una verdadera Juno en opinién
de Pijoan) en Roma (35).

Tanto éxito tuvo la férmula que llegé incluso a Méjico, en donde se
repitieron (en forma perecedera) los timulos funerarios llenos de figuras
simbdlicas, pero destacando las virtudes; en la fantdstica “pira funeraria”
del emperador Carlos en la capilla de San José de los Naturales, dos de
las sesenta y cuatro pinturas al temple retrataban a la Justicia, sola y con
el emperador (36).

Y muchas mds virtudes... Louis Réau ha fijado su atencién en una
férmula tipica de la escultura francesa, que se prodig6 en el primer tercio
del siglo XIII, cuyo patrén se encuentra en la fachada de la iglesia de
Notre-Dame de Paris, repetida en otras catedrales (Amiens, Chartres,
Reims). No se trata s6lo de un cambio en la situacién de los bajorrelie-
ves, que pasan de las arquivoltas a los elementos inferiores de la decora-
cién; sino de un aumento notable del nimero de virtudes representadas,
que llega hasta doce..., pero ausente la Justicia. ;Raz6n de la omision?.
Para Van Marle no existe ain respuesta que, en cambio, estd clara en los
frescos de Rafael en la “Stanza della Segnatura” vaticana: la Justicia, que
no estd junto a las demds virtudes, aparece en un emplazamiento supe-
rior, en un medallon de la béveda. Para Redig de Campos el motivo
estaria en la tesis platonica de la Justicia como gufa y suma de las demas.
En La Republica, desde luego, Platén insiste en que esa virtud es “la que
da a (las otras) la fuerza para subsistir” (37).

Pero no siempre estd la Justicia a solas con otras virtudes. También la
encontramos subida al carro triunfal con los duques de Urbino -en compo-
sicion aparatosa de Piero della Francesca- o en variada compaiiia como en
el fronton del Palacio de las Cortes en Madrid -de Ponciano Ponzano-, en
donde las figuras de las Bellas Artes y la Agricultura se codean con el

“Valor, las Ciencias y otras alegorias y en donde la Justicia, en pie y coro-
nada, ofrece a su vez corona o espada (38).

Para no extender mds la relacién vaya sélo la cita de otras agrupaciones:

Justicia, Severidad y Clemencia en un cuadro de Hermann Prell; Justicia,
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Politica, Ley y Hacienda, grupo de Julio Tadolini en Cérdoba (Argentina);
Justicia, Ley, Paz y Guerra, de Enrique Alciati en Méjico. Sobre éstas
tltimas volveremos al referirnos a la Ley (39).

Tres obras del Museo de la Real Academia. Ademas del lienzo de Ca- -
therina Cherubini ya estudiado y de los varios dibujos y grabados del Mu-
seo y de la Calcografia Nacional, la pinacoteca de la Real Academia de San
Fernando posee tres cuadros cuya resefia nos interesa en este repaso de las
formas de composicion: La Justicia, de Gabriel Duran (copia de un original
de Julio Romano); laAlegoria de la Justicia, de Pedro Atanasio Bocanegra,
copia hecha en 1676 de un grabado veneciano del siglo XVI, y la Alegoria
de la Paz, de Francisco Preciado de la Vega (1747). Sobre la primera de
estas obras tiene también el Museo dos dibujos (una sanguina, nim. 2.632,
y un esbozo, nim. 217-b). Del cuadro de Preciado est4 también el boceto.

En la copia de Romano es protagonista tnica la Justicia. Sentada, con el
ropaje algo caido para descubrir parcialmente el busto (tinica verde, cefii-
dor y manto rosaceos), un tocado elegante y descalza, la Justicia coge con
su mano derecha por el cuello a un avestruz mientras eleva la izquierda, de
la que pende la balanza a la que dirige la mirada (40).

El cuadro de Bocanegra, de composicién ambiciosa, ha sido estudia-
do especialmente por Pérez Sdnchez tanto en su contenido como en su
relacion con el grabado original, el paralelismo con una tabla del Greco
en Modena y su identificacion como el Jeroglifico que mereci6 ol autor
ser nombrado pintor del rey. Partido el conjunto en dos (escena celeste
y accioén terrenal) ocupan un lugar destacado las virtudes teologales. El
autor citado llama la atencién sobre las modificaciones efectuadas por
Preciado respecto del original: adicion de las figuras de la Virgen Maria
y el Tiempo y supresién de otras.

Sin embargo, mas que jeroglifico el lienzo parece suponer una con-
tradiccion: con el nombre de “alegoria de la Justicia” -salvo que se quiera
referir indirectamente a la divina-, lo que aparece reflejado como accién
principal es la lucha del cristiano (no la lucha de la justicia) contra los
poderes del mal, con todo el aparato descrito en la carta de San Pablo a
los Efesios (6, 11-17). Otro texto paulino, en version algo diferente de la
vulgar, tomado de la segunda carta a Timoteo (2, 5), es el que se lee en
la cartela que los dngeles muestran explicando la coronacién de quien ha
luchado lealmente (41).
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Mas la figura de la Justicia, ausente del cuadro de Bocanegra, se nos
aparece en el titulado Alegoria de la Paz, de Preciado de la Vega, del que
el Museo de San Fernando conserva también el boceto -diferente en
algunos pormenores-, como hemos dicho. El propio autor, en documento
cuyo texto transcrito consta en el Archivo de la Academia, descubre su
“idea y explicacion” partiendo de un versiculo del salmo 121 (122): “fiat
pax... et abundantia...”. Preside el cuadro la figura de un héroe que re-
presenta al rey, con el ledn, simbolo de Espaiia, entre otros, al que acom-
pafian “la justicia y la magnificencia” en expresion del autor. A la Justi-
cia, por las razones que explica, le asigna el “mazo de varas consulares”,
el “peso” y el “ojo colgado de una cadenilla”, coronandola ademads “co-
mo a Reyna de las virtudes”. Segun Preciado, la Magnificencia quiere
significar también “la que el rey ha ejercido en la ereccién de la Real
Academia de las tres Artes del disefio”.

En el aire, sobre nubes, sitia el pintor a la Paz y, a su lado, la Dicha
coronada de flores. Alcides-Hércules, simbolo también de Espaia, estd ante
el trono pidiendo al rey la llave del templo de Jano para cerrarlo. La des-
cripcién se extiende en el documento a otros aspectos.

El boceto, expuesto junto al cuadro en el Museo de la Academia, pre-
senta algunas variantes, como la postura del brazo de la Justicia. En las dos
versiones vemos la importancia atrbuida a esta, situada en primer término
y realzada por el contraste de su tinica blanca con cefiidor verde (dorado
en el boceto) y su manto azul (42).

La Justicia en tension. La nota dominante en la mayor parte de las
imdgenes de la Justicia estudiadas hasta aqui es su consideracién en si
misma o en compaiifa y didlogo sin contraposicién; habrd que examinar la
otra vertiente, en la que la tensién podra variar desde el simple contraste
hasta el combate.

Una forma tipica es la que contrapone, por ejemplo, la Justicia a la
Clemencia en la idea rafaelesca de la Sala de Constantino; otra m4s dura la
que enfrenta a la Justicia con la Injusticia o la Falsfa. La oposicion a la
Injusticia 1a encontramos en la decoracién por Giotto de la capilla de los
Scrovegni en Padua: la Injusticia representada por un juez mal encarado
con espada y garfio (43).

La oposicién a la Falsia nos la recuerda Réau en relacion con el manuscrito
de Estrasburgo Hortus deliciarum; pero ahi se trataba ya de una lucha decla-
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rada. Esto nos da paso al estudio de la representacion polémica, de la que hay
ejemplos muy conocidos, pintados o esculpidos, desde la Edad Media.

Entre las formas simples (la Justicia sola en el enfrentamiento) podemos
agrupar desde un dibujo de la escuela de Padua -la Justicia domefiando a
Neron como representacion de la Injusticia-, hasta la Medalla de Montes-
quieu, en donde la Justicia tiene en su mano la venda que la Verdad le ha
obligado a quitarse, y la Justicia victoriosa de modo aparatoso -asi en el
Triunfo de la Justicia, de Marceliano Santa Maria, en el techo del sal6n de
actos del Palacio de Justicia de Madrid (44).

La forma mds compleja es la de las virtudes, en grupo variable, luchando
contra los vicios, también en plural: las conocidas Psicomaquias. Son inter-
pretaciones pldsticas del extenso poema de Aurelio Prudencio, quien no dedi-
ca a la Justicia la atencién destacada que presta a otras virtudes (45).

Bien estudiada en los manuales la expresion artistica de la Psicomaquia
(véanse, por ejemplo, las figuras recogidas por Van Marle) y sistematizada
ésta claramente por Réau, baste aqui llamar la atencion sobre las variantes:
una version indiferenciada compuesta por figuras semejantes armadas con
sendas lanzas, en la catedral de Estrasburgo; las virtudes en grupo, luchan-
do también, atn sin distincién perfecta, como en el techo del Vaticano por
obra de Tadeo Zuccheri, y luego la imaginacién o fantasia de los pintores
y escultores que desde el siglo XII prodigaron este conjunto pléstico, a
veces transformando las virtudes en amazonas, otras dandoles por compa-
fiera a la Sabiduria, la cual en Mantegna llega a apoderarse del protagonis-
mo de la lucha encarnada en Minerva (46).

Podemos cerrar estos aspectos de la Justicia en tensién con la muestra
dramadtica de la Justicia derrumbada, desolada, rendida de impotencia en
un grabado satirico de Chodowiecki, en Hamburgo (47).

La Justicia representada en ejemplos. “Caso o hecho sucedido en otro
tiempo, que se propone y refiere o para que se imite y siga... 0 para que se
huya y evite”; esta acepcién, recogida en primer lugar por la Real Academia
Esparfiola para la palabra ejemplo, es la que califica muchas representacio-
nes de la Justicia, en la pintura de modo preferente por su capacidad de
reunir multitud de figuras en un escenario.

En tres dmbitos se han movido los artistas. Ante todo, en el del ejemplo
biblico, expresado en las imagenes del Juicio de Salomon (I Re., 3, 16- 28)
y del Juicio de los jueces perjuros (Dan., cap. 13, aunque abunda més la
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escena del acoso a Susana). También el de la historia profana, de donde se
tomaron la Justicia de Cambises e igualmente las de Trajano, Archambault
y el emperador Oton; a estos ejemplos repetidos suma Antal la escena de
Bruto, consul, como simbolo del juez justo, rodeado de virtudes y vicios en
pugna, en el Tribunal del Arte de la Lana, en Florencia. En la catalogacion
de estos ejemplos se ha ido a veces demasiado lejos; recordemos como Karl
Simon incluye entre ellos a obras del tipo de La espada de Damocles, La
muerte de Virginia y El triunfo de Sesostris (48).

Una tercera serie de ejemplos nace de situaciones de la vida real a las que
se da cierto valor simbélico. Fehr los ha comentado y reproducido ampliamen-
te, identificandolos como imagenes de la Justicia (Gerechtigskeitsbilder), cu-
yo objeto seria servir de advertencia e instruccion a los jueces. Nos parece, sin
embargo, que ilustran mds el mundo del Derecho (el Derecho en su aplica-
cién), al que reservamos otra seccion del estudio (49).

Formas marginales y ambiguas. Desde el punto de vista de la com-
posicidn, una dltima ojeada nos permitird distinguir algunas formas ex-
cepcionales, debidas segun los casos a la degeneracion de la idea funda-
mental, a la intercomunicacion de atributos, a la falta de distincion entre
figuras vecinas, incluso a la fusion deliberada y forzada de dos imédgenes
de suyo diferentes.

Dentro del primer caso se puede citar la representacion de la Justicia
corrompida, en las tres esculturas de Leinberger que conserva el Museo
Germanico de Nuremberg. En cuanto al intercambio de simbolos es
conocida de antiguo la representacion de la Equidad (Aequitas) con una
balanza - tal vez precediendo a la Justicia en su titularidad-, como tam-
bién se ha podido ver a Minerva fasces en mano o bien presentar a Ceres
en funcién de Justicia.

La Afrodita Ramnusia, “bautizada” como Némesis-Justicia después
por su propio escultor Agoracrito, nos ofrece un caso de atribucién deli-
berada de un significado no previsto en principio. Sin detenernos en la
transposicion del sentido de Justicia a una entidad civil (la “Communa”
de Florencia en el fresco del Palacio del Podesta), vamos a fijarnos en la
obra de Picasso dentro de la capilla del siglo XIV -reducida a usos no
religiosos- sita en Vallauris (50).

Una de las obras principales del “templo” -6leo sobre ldminas de fibra
prensada-, de mas de diez metros de longitud y mds de cuatro de altura, es
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la alegoria de La guerra. Sobre un fondo tricolor -que parece simbolizar la
tiniebla, el camino y la tierra empapada en sangre-, ocupa el centro de la
composicion una figura varonil de aspecto semidiabdlico, que esgrime una
espada ensangrentada y que, acompariada por otros simbolos, avanza hacia
laizquierda sobre una cuadriga negra, uno de cuyos caballos planta el casco
sobre un libro (el libro de la cultura, segiin Esteban). Se ve al fondo un
grupo de sombras asesinas.

Lo que nos interesa es que a la izquierda del cuadro, con aire seguro - no
combatiente-, una figura varonil también, desnuda, de tonos claros sobre azu-
les, encarna al mismo tiempo la Justicia y la Paz. Como simbolo de su primera
condicién esgrime una lanza que soporta directamente la cruz de la balanza;
como signo de la paz embraza un escudo en el que se ve la silueta de la paloma
en vuelo sobre un rostro radiante apenas coloreado (51).

Ese dleo de La guerra, de 1952, como otras obras -segtn Cirici-, tomo
como pretexto la guerra de Corea y, en intencioén de Picasso, deberia ser
objeto de culto, “una especie de liturgia que suscitara unos sentimientos y
unos pensamientos’ (el asco, en este caso) (52).

Volvemos al principio para rematar el estudio de la composicion: juna
figura varonil de la Justicia?; pero no, en Durero “no era la Justicia”, en
Picasso “no era sélo la Justicia”... Sin embargo, hay al menos un caso en
que un hombre encarna directamente esta virtud: era en 1936 cuando José
Maria Sert decoraba con sus figuras ciclopeas el Palacio de las Naciones en
Ginebra y, en una de sus grandes composiciones, representaba la Justicia
en figura de hombre fornido y severo que, delante de un gran libro, zaran-
dea una criba para separar el trigo de la cizana, bajo la inspiracion del Genio
angélico de la Humanidad (53).

ATAVIO

Cuando Cartari evocaba la efigie antigua de la Justicia desnuda y Ripa
la proponia vestida de oro, con manto blanco y coronada, no podian limitar
la imaginacion de los artistas posteriores respecto de su atavio, que sumaria
nuevas expresiones a la representacion cldsica de esta figura y de las equi-
paradas a ella. Tal vez interese un resumen sistematico del tocado, las
vestiduras y el calzado de la Justicia.
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A diferencia de la Justicia divina, a la que Ripa imagina con el cabello
suelto para significar las gracias que descienden del cielo, la Justicia huma-
na aparece en general con el cabello cuidado y recogido; muestra cualifica-
da nos parece en este sentido el bronce de Pilon en Saint- Denis, al que ya
nos hemos referido. En cuanto a la corona, entendemos que es mds bien
atributo y simbolo; luego volveremos sobre ella. No ocurre 1o mismo con
el tocado o adorno -a veces en forma de diadema- que llega a ser elegante,
aristocrdtico, bajo el pincel de Pollaiuolo en los Uffizi como en las obras
de Cherubini y copia de Julio Romano en el Museo de la Academia de San
Fernando. El yelmo, otra forma, complementa la armadura cuando la Jus-
ticia la viste, asi en el citado grabado de Bergmiiller. En obras de mayor
antigliedad podemos verla con la cabeza cubierta por el manto, como en la
catedral de Amiens (54).

No son muchas las variaciones sustanciales en el ropaje, aunque si en su
disposicion y en el colorido cuando se trata de pintura. Indefinido en el
signo jeroglifico de la Maat egipcia, aunque se insintia en €l la forma que
baja ajustdndose a los tobillos, mds apreciable en su estatua del Museo
Britdnico. La Temis griega y la Justicia romana fueron representadas 16gi-
camente al modo cldsico: con guiton pegado al cuerpo, peplo y manto
(himation) la primera; con tinica y manto o toga la segunda.

Mientras en las efigies medievales se mantienen la tinica y el manto, al
final del periodo se inicia una evolucion que adquirird gran fuerza en el
Renacimiento y el Barroco. Pocas veces se encuentra a la Justicia desnuda,
aunque asf la esculpieran Juan de Pisa en el pilar del pulpito de la catedral
de la ciudad de su nombre y Guillermo della Porta en la tumba de Paulo III
en San Pedro del Vaticano. Mas frecuente han sido la figura con el torso
desnudo y las piernas cubiertas y la vestida con tinica -caida muchas veces
de uno de los hombros-, cefiidor y manto con variedad de colocacion y de
colorido. La cota y la coraza han sido mads raras (55).

Las figuras del siglo XIX se atienen en general a los moldes clasicos,
alterados ya en el XX con innovaciones personales; entre ellas volvemos a
ver desnuda o medio desnuda a la Justicia en las obras de Hoetger (Elber-
feld) y Haller (Zurich) y en un grabado de Héroux (56).

La desnudez del brazo o, al menos, del antebrazo y la mano son notas
comunes, con excepciones sobre todo en las formas antiguas: asi las man-
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gas largas y amplias de la tinica que cubre a la Justicia en una miniatura de
Bernardo de Carderera en el Breviario de Carlos V (57).

ATRIBUTOS

Cuando, en un repaso de los atributos de la Justicia anejos a sus efigies
y alegorias, vemos que suman varias decenas, se hace impertinente para el
fin de estas péaginas el estudio individual de todos ellos. Por eso se ha
elaborado un indice general alfabético como apéndice; ahora nos fijaremos
s6lo en unos pocos que nos parecen de mayor interés por lo discutidos, lo
consolidados o lo insélitos que resultan. En cualquier caso siempre estard
amano la exposicion de Réau, amplia y sistemadtica, sin olvidar que también
hay imédgenes de la Justicia carentes de atributos (58).

El avestruz y sus plumas. Evidente fue el éxito de la tesis que presentaba el
avestruz como simbolo de la Justicia, desafiando al pasaje biblico que lo citaba
como mas cruel que el chacal (Lament. Jer., 4, 3). Si en la obra que se tiene
como de Horapolo (Horus Apollo) sobre los signos egipcios se incluia el ala
de esta ave como el de lo justo y Valeriano lo limitaba a las plumas, Ripa
aludiria al avestruz entero como simbolo apropiado de la Justicia (59).

Con la reverencia por algo que se aceptaba como antiguo y tal vez por
el cardcter exdtico del animal, los pintores del barroco especialmente lo
acogieron con gusto en sus obras; ya hemos citado algunos casos.

Que las plumas de avestruz coronaban la figura de la diosa egipcia
relacionada con la verdad y la justicia es indudable: algunas figuras del
jeroglifico de Maat, los bajorrelieves de Abydos y su estatua del Museo
Britanico lo atestiguan; incluso su imagen en el templo de Hathor lleva otra
gran pluma sobre sus rodillas. La que no parece tan clara es la razon que se
da en el texto de Apolo: “que todas las plumas de sus alas son iguales”.
Emile Male, en su obra sobre el arte religioso postridentino, recuerda su
extrafieza al ver a la Justicia acompafiada por un avestruz en la Sala de
Heliodoro del Vaticano y no sélo alli; tras conocer los textos de Apolo
terminé -dice- “admirado de ver al audaz siglo XVI aceptar con tanto
respeto esos pretendidos ordculos del viejo Egipto” (60).

Atributos consolidados. En la conciencia popular, si algo representa de
modo simboélico a la Justicia es la balanza y es la espada, mds aun la
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primera; en ambientes eruditos la corona y las fasces son también simbolos
claros, el segundo de modo mas propio.

La justicia tiene muchas veces necesidad de la coaccién, pero no es
coaccion; sies, en cambio, “adecuacion” y en esa raiz de lo equo (ecuacion,
ecuanimidad...) se ve imbricada con la equidad y expresada en el equilibrio.
El que la balanza, 1a balanza en equilibrio, esté€ asociada desde antiguo a la
Justicia resulta 16gico; mds que la espada, aunque ésta sea un complemento
que a veces relega a segundo término el atributo fundamental.

La balanza con los dos platillos nivelados (“sin inclinarse a la amistad
ni al odio”, como recuerda Ripa) estuvo unida a la representacion pldstica
de la funcion judicial antes, incluso, de convertirse en signo de identifica-
cién de la Justicia. Recuérdese el juicio de Osiris, en el que la balanza esta
en manos del dios, no en las de Maat, la que incluso a veces aparece sentada
en uno de los platillos, como en el Libro de los Muertos (Papiro de Turin).
De modo anélogo, en el mundo griego vemos la balanza en manos de Eros
al pesar también éste las almas. Pero desde la época romana se ha consoli-
dado como simbolo de la Justicia en si, denotando su imparcialidad, ese
“dar a cada uno lo suyo” segtin la formula también acufiada entonces. Como
excepciones de la forma tradicional con los dos platillos pendientes de la
cruz, recordemos de nuevo la figura de Giotto en la capilla de Padua (cada
mano sostiene un platillo) y la escultura de Hoetger en Elberfeld (son sus
manos los platillos) (61).

La espada, cuya antigiiedad se hace remontar al mundo griego, espada
desnuda como norma, casi siempre empuiada, es el otro atributo més con-
solidado de la Justicia; aparece unida a la balanza tanto en la época medie-
val como en la renacentista, si bien después la renovacion iconogréfica
postridentina tendi6 a sustituirla por las fasces. Pero en la mente popular
espada y balanza -incluso sin la imagen de la Justicia- siguen siendo los
simbolos inteligibles acogidos sin provocar dudas hasta en el dibujo humo-
ristico y critico de la prensa diaria (62).

“Coronata nel mezzo di corona Regale”, como veia Ripa a la Justicia
recta, o con diversidad de formas y aun de diademas sencillas, contem-
plamos a la Justicia asi ennoblecida lo mismo en la Segnatura por obra
de Rafael que en el Palacio de Justicia de Barcelona por la mano de Sert;
tanto en estatuas y vidrieras de la baja Edad Media como en los lienzos
de Giaquinto y Preciado de la Vega. No es tan frecuente ver a la Justicia
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con dos coronas, una sobre su cabeza y otra en la mano: asi la encontra-
mos en la figura que destaca en el frontén del Palacio de las Cortes en
Madrid, pero hay precedentes remotos como el fresco de Ambrosio Lo-
renzetti en el Palacio Publico de Siena. También aparece con esa corona
de premio en la mano en un dibujo de Galofre (63).

Como dltimo atributo consolidado de la Justicia tenemos las fasces, el
haz de los lictores romanos formado por un mazo de varas atadas en torno
a una segur. El haz, para Cartari, era un simple atributo de la funcién. Ripa,
forzando la interpretacion hacia un simbolismo mayor, dirfa que las ligadu-
ras del haz dan seguridad contra la precipitacion pues, mientras son desa-
tadas, “da tiempo a que el juicio madure”. El haz, sin embargo, no ha
pasado de ser un simbolo culto por mas que los pintores del barroco lo
acogieran con gusto, como se puede ver en el Museo de la Academia
(Cherubini y Preciado especialmente) (64).

Dos casos de excepcion. ;Quién podria imaginar a la salamandra como
signo de identificacion de la Justicia?. Su aparicion insélita merece fijarse
en ella: bajorrelieves de las catedrales de Amiens y Chartres, vidriera del
roseton de Notre Dame de Paris... Del estudio de Male y de las propias
figuras se deduce que el pequefio batracio podria no ser tal y que dificil-
mente representaria la virtud de la Justicia; bien es verdad que el propio
autor no queda satisfecho de sus conclusiones.

No se puede asegurar si el dibujo confuso -caso concreto de Notre Da-
me- fue debido a un error de trazado o se pretendia representar el ave fénix.
Por otra parte, el texto legendario del Fisiologo -fundamento buscado al
simbolo- no es propio de la Justicia:

“quando intraverit ardentem fornacem
aut balnearium tota fornax extinguatur”;

lo que puede convenir a la Castidad no resulta apropiado a la Justicia (65).

Otra imagen simbdlica excepcional es la del violinista. Réau ha llamado
la atencién sobre la escultura de Giovanni Balduccio en el arca de San
Pedro Martir, en Mildn (s. XIV): la Justicia lleva como de costumbre espada
y balanza, pero se ve sobre su vestido la figura de un pequeno violinista
“para significar la armonia que la Justicia aporta a la vida social”. ;Por qué
no pensar también en lo afinada que debe ser su expresion? (66).
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Combinaciones de atributos. Para concluir este apartado recordare-
mos como la eleccion de los simbolos de la Justicia en cada obra de arte
ha permitido combinaciones muy variadas, desde la unién de cetro y
balanza (en un dibujo de la Academia atribuido a Alessandro Algardi,
nim. 332) hasta la acumulacién masiva de elementos (Giaquinto), pa-
sando por innumerables asociaciones intermedias como la de espada,
palma y balanza (Teodulfo de Orledns, citado por Frommhold) o la de
llama, rollo, balanza y avestruz (Barsanti sobre Lucas Jorddn en la Cal-
cografia Nacional, nim. 778) (67).

FORMAS DE EXPRESION

Soporte material y técnica empleada. Mds aun que en el caso de los
atributos, la variedad de materiales y de procedimientos utilizados para
dar forma a la imagen de la Justicia desde puntos de vista diferentes haria
insoportable su exposicién minuciosa, aun con el riesgo de omitir no
pocas combinaciones.

Desde el grabado con sus técnicas variadas a la pintura al fresco, desde
la escultura en marmol o bronce hasta la forma efimera en timulos ocasio-
nales, del mosaico a la vidriera, del marfil a la carta del Tarot, lo mismo
encontramos a la Justicia o sus afines en la decoracion sencilla de un cofre
que en un tapiz de labor compleja y lleno de personajes. Vamos a limitarnos
a unos pocos tipos curiosos O raros.

Ideogramas. Muy diferentes en su origen, significado y concrecién for-
mal son dos signos graficos que remiten a la idea de la justicia: el ya
mencionado de la Maat egipcia y el kanji japonés de la raiz “gi” utilizada
para referirse a la Justicia (“sei-gi”).

A Maat, aparte de su representacion personal -bajorrelieve, estatua- se
la puede ver concretada en un signo de lineas fundamentales invariables,
aunque con pormenores diferentes dentro del trazado esquemadtico: de per-
fil izquierdo, sentada, con vestidura cefiida hasta los tobillos, lleva sobre su
cabeza una pluma de avestruz. En sus manos, que abarcan las rodillas, tiene
el signo de la vida o bien otra pluma de avestruz; a veces nada.
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AN

Muat El kanji ~gi”

El kanji “gi”, de origen chino por su simbolismo, parece que reune el
ideograma de un cordero y el de una mano. En un proceso de abstraccion
puede ser traducido por “algo patrimonial-mio”, “algo-que se me debe” (en
justicia) (68).

Grabado calcogrdfico iluminado. El Gnico que conocemos se halla ex-
puesto en el salon-vestibulo de la Biblioteca de la Real Academia de San
Fernando, dentro de un conjunto de decoraciéon pompeyana datado en el
siglo XVIII, obra de Ottaviani sobre originales de Savorelli y Camporesi.
Alli, en un medallén pequefio, tenemos una Justicia muy cldsica con toga,
espada en alto y balanza.

Monedas y medallas antiguas. En los tratados de numismatica hay refe-
rencias a diversas monedas romanas con las inscripciones [VSTITIA vy
JUSTITIA acufiadas bajo siete emperadores, entre las cuales destaca una
de oro de Adriano donde aquélla aparece en silla curul, con asta sin hierro
(hasta pura) y patera; muy interesante también una de Carausio con el error
de inscripcion ECVITAS (por AEQUITAS). Entre las medallas es citada
reiteradamente la dedicada a Julia Livia, esposa de Augusto, pero grabada
en tiempo de Tiberio (cabeza femenina y lema JVSTITIA (69).

Herdldica actual. La necesidad de simbolizar la Justicia en el orden politico
y especialmente en el mundo judicial hace que los atributos consolidados,
balanza y espada, se repitan en multitud de insignias, membretes y sellos; pero
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resulta curioso encontrarlos incluso en el escudo de la actual Republica de
Tinez y en la marca comercial de una editorial juridica japonesa (70).

Concluimos aqui lo que ha querido ser un resumen sistematico de la
expresion plastica de la Justicia. Un panorama complejo, menos famoso,
nos ofrecerd el Derecho en sus distintas facetas.

APENDICE

Atributos de la justicia en las obras de arte *
Angeles (Sfmbolo) Hacha (segur)
Avestruz Haz de lictor (= fasces)
Balanza Jarro (Ripa)
Baston, vara de castigo Lanza
Buitre (Valeriano) Lebrillo (Ripa)
Cabeza de un decapitado (Brockhaus) Leén (“entre Leo y Libra™; Valeriano)
Cama con almohada (Esteban) Libro
Cartabdn (Hall) Llama de fuego
Cetro Mano izquierda abierta (Cartari)
Cetro con mano (M.D.P.) Ojo pendiente de un collar
Compas (Revilla) Palmas
Corona Paloma (Morales)
Criba Perro (“entre el perro y la serpiente”™;
Cuerno de la abundancia Ripa)
Dardo Ramo de hojas perennes (Valeriano)
Diadema Rollo de la justicia
Escudo defensivo Salamandra
Escudo herédldico Trono
Espada Venda en los ojos
Estrella (M.D.P.) Vieja fea (Ripa)
Fasces Violinista
Globo terriqueo Yugo (Valeriano)

* Se indica la fuente entre paréntesis en los casos no verificados.
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NOTAS

(1) PECES-BARBA, “Derecho”, 3.

(2) ROGER RIVIERE, “El arte de la India”, 177-190. MAGANA y MASON, Myth, passim.-
Por eso resulta fuera de lugar la estatua de la Justicia que contemplamos en el edificio
del Tribunal Supremo de Tokio -con precedentes antiguos- de corte occidental y aire
germénico, llevando la balanza y con la espada enhiesta. No es de extrafiar que, al
emitir el Japdn un sello de correos con su imagen en 1990, “orientalizaran” las faccio-
nes y la diadema.

(3) Hemos optado por las formas castellanas usuales frente a las cldsicas de Themis y
Ivstitia; en el caso de Maat la pluralidad en la graffa es amplia (Ma’at, Mayet, Maat...).

(4) FROMMHOLD, Die Idee, 11-17.- Textes sacrés, 273.

(5) HESIODO, Teogonia, vv. 133-135 y 901-902.- SCHMIDT, Joél, Dictionnaire, 294.-
AGUILAR, Tercera parte del teatro (de Baltasar de Vitoria) 208.- Un estudio amplio
sobre Temis, Diké y su relacion en HARRISON, Jane, Themis, especialmente pag. 482-
483 y 514-535, con una conclusion opuesta a la mantenida aqui (534).

(6) Como algo excepcional se recoge la aparicion de dos figuras de Temis en el Madrid
del siglo XVII, ambas formando parte de la decoracién transitoria para la entrada de
dos reinas en la capital: una en el arco de los Italianos ofrecido a Maria Luisa de Orledns
en 1680; otra, diez afios después, para recibir a Maria Ana de Baviera y Neuburg.
LOPEZ TORRIOS, La Mitologia, 1.057.

(7) La cita es de HANSLICK, De la belleza, 20, antes de preparar su réplica.- Ver también
FORNS, Estética, 378-379.

(8) Estudio amplio del Peter Grimes en WHITE, Benjamin Britten, 101-120, 230 y 235.-
Sobre Der Prozess, datos esenciales en BLUME, Die Musik, t. 3, 1.198-1.199.- QUINET,
Ce que dit, 200.

(9) BEAUQUIER, Philosophie, 76-81, senala la imprecision.- HANSLICK, De la belleza, 98.-
Interesa también TORMO, De la suprema, 89,

(10) BATTISTI, Renacimiento, 19-28; la cita literal en la pdg. 24.- La “Puerta de la Justicia”
(o “de la Ley”) en la Alhambra, bien fuera el lugar de la sede del cadi bien lo fuera de
ejecuciones penales, s6lo por su nombre nos sirve hoy de referencia a la accién judicial.
Véase MARIN DE LA BARCENA, El Palacio, 61-62. En cuanto al templo de Augusto, el
profesor Fernandez- Aguilar sospecha que se tratara de la Basilica Julia “reconstruida”
por aquél, en cuya nave central “se reunia un tribunal”’; pero “sin dedicacion formal”
a la Justicia. Donde sf figur6 el nombre de ésta fue en el escudo de oro que el Senado
concedié a Augusto (aportacién personal del profesor don Angel Ferndndez-Aguilar
Rocatallada).

(11) Sobre la diferencia de matiz entre iconografia e iconologia, ESTEBAN, Tratado, 6.- Razén
de la variedad en RIPA, Iconologia, proemio, in fine, y GARNIER, Le langage, 58.

(12) FROMMHOLD, Die Idee, 1.

(13) RICOEUR, Amor y Justicia, 33.
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(14) PLATON, La Repiiblica, IV.- ARISTOTELES, Etica nicomaquea, V, 1.- SANTO TOMAS,
Sum. theol, 2-2, q. 58, a. 3.

(15) Esto obligard a prescindir incluso de obras importantes, no digamos de aquéllas otras
dispersas por tantos lugares, desde los edificios judiciales hasta las iglesias menos
relevantes. Si puede interesar la observacion de Karl Simon, quien sefala el afio 1400
como el momento en torno al cual se acelera el “tempo” del proceso de representacion
pléstica de la Justicia (SIMON, Abendlindische, 7y 9).

(16) El grabado de Durero en la Biblioteca Nacional de Madrid, Inv. 29794. Ver PANOFSKY,
Vida y arte, 100.

(17) REAU, Iconographie, 1, 163.

(18) CARTARI. Imagini, 242.- RIPA, Iconologia, 108.- GELIO, Aulo, Noctium, 36 y 38.-
Precedentes de Ripa en ESTEBAN, Tratado, 487; MALE, L’art religieux, 384-389, y
VAN MARLE, Iconographie, 11, 6-7.- La obra de Ripa figura en la primera relacion de
libros que pidié para la Real Academia de San Fernando la Junta Preparatoria en
octubre de 1744 (Archivo de la R.A., leg. 3-31/1).

(19) Busto en Capua, quizd ambivalente: BATTISTI, Renacimiento, 22.- Medalla en JAKOB,
Traité, 103.- Moneda (probable identificacion) en MOMMSEN, Geschichte, nim. 161,
pags. 552-553.- El testimonio de CARTARI en /magini, 242; el de VALERIANO en
Hieroglyphica, 1, L1, 635.- DIODORO, Bibliothecae, fol. 55.

(20) MAs 1 SOLENCH, El Palau, 70. CASTILLO y CIRICI, José Maria Sert, 53-54.

(21) VALERIANO, Hieroglyphica, cit.- RIPA, Iconologia, 109.- ANTAL, Florentine Painting,
238.

(22) FROMMHOLD, Die ldee, fig. 13.

(23) La cita de Gerung en VAN MARLE, Iconographie, 11, 41.- Para Duccio, PUOAN, “Arte
del periodo humanista”, 313.- Reproduccion de la estatua de Capuz en La Esfera,
Madrid, 18 feb. 1928, 11.

(24) MALE, El barroco, 339, 340 y 366.

(25) Sobre el tapiz de Bruselas, VAN MARLE, Iconographie, 11, 96.- Para el de Rost, la
misma obra, 100.- En cuanto a Céspedes, SERRERA, Pinturas y pintores, 370y 372.-
Sobre Tiépolo, PIIOAN, “Arte barroco”, fig. 590 y pag. 399.

(26) FROMMHOLD, Die ldee, 34.

(27) La figura de la muerte en la versién de la Academia puede estar inspirada en la
descripcién de la “Justicia rigurosa’™: RIPA, Iconologia, 109. Su ausencia del lienzo del
Prado es comprensible si su primer destino fue el cuarto de la Reina.- Estudio de la
obra de Giaquinto en URREA, La pintura italiana, 126-127 y lam. XXVIII, 1 y 2; se
alude alli a otras obras semejantes de otros pintores para palacios reales espafoles.-
AZCARATE, “Pinturas y dibujos”, 122-123 y fig. 87 sobre el cuadro de la Academia.-
Para el boceto, SOTHEBY'S, Pintura antigua, portada, y nim. 25 (reproduccién y refe-
rencias).- Estudio de Cherubini en el mismo URREA, 269-270.

(28) VAN MARLE, Iconographie, 11, nota 2 de la pdg. 40 (en la 41).- PUOAN, “Renacimien-
t0”, 624-625; texto en pag. 628.

(29) FROMMHOLD, Die Idee, pag. 57 y fig. 11.

(30) VAN MARLE, Iconographie, 11, 13.
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(31) REAU, Iconographie, 1, 180 y ss.

(32) BRIEGER, Peter, English Art, 191-192 y lam. 75-b). Para los precedentes ingleses, VAN
MARLE, Iconographie, 11, 62-63. Para Italia, PUOAN, “Ate del periodo humanistico”,
70,76y 197.

(33) Rios Y SERRANO, La ¢. de Ledn, 160-161. BERMEIO DIEZ, La ¢. de Cuenca, 52-53.
RICO SANTAMARIA, La c. de Burgos, 218. HERNANDEZ DiAZ, “Retablos y esculturas”™,
275. HERNANDEZ DIAZ, Museo, 43 y 144. REVUELTA, Inventario, 305.

(34) WATERHOUSE, Ellis, Reynolds, 30-31 y fig 8. PULLING, Sir Joshua, 65.

(35) El mausoleo de Luis XII en GLUCK, “Arte del Renacimiento fuera de Italia”, 1am. 541
y pdg. 77 y 800. El de Enrique II en BABELON, Germain Pilon, fig. 15 y pag. 59-61;
también 1dm. 547 de Gliick.- Las referencias a Bologna y Sansovino en PUOAN, “Re-
nacimiento”, 218-219 y 142-143, respectivamente.

(36) MORALES FOLGUERA, José Miguel, “Los programas iconograficos”, 125. MAZA, La
mitologia, 23-30. Otros datos referidos a Espaiia en GALLEGO, Visién y simbolos, 141;
SOTO CABA, Alegorias, 142-143 y lam. LIII-LV, y el t. X1V de Sunumna Artis, 232-233.

(37) REAU, Iconographie, 1, 181-182. VAN MARLE, Iconograpie, 11, 62. REDIG DE CAMPOS,
Raffaello, 19. PLATON, La Repiiblica, 1V, X.

(38) FERNANDEZ AGUDO, “La iconografia del frontén™, 319-323.

(39) La obra de Prell en FROMMHOLD, Die Idee, 59 y fig. 12.

(40) Considerada tradicionalmente esta obra como anénima, Ascensién Ciruelos y M* Vic-
toria Durd han probado documentalmente la autoria de Gabriel Durdn y su envio a la
Academia en 1774. CIRUELOS y DURA, “Nuevos datos”, 321-323. El original de Julio
Romano, con la inscripeién “IVSTITIA”, es una de las figuras laterales de la Sala de
Constantino, en el Vaticano.

(41) PEREZ SANCHEZ, “El Jeroglifico”, 130-132.- La versién Vulgata exacta del texto 2
Tim., 2, 5, es “non coreonatur nisi legitime certaverit”. En algunas versiones se lee “'si
non” en lugar de “nisi” (Amberes, 1571) o coronabitur (Paris, 1528; Lyon, 1549,
citando al margen coronatur). Esta es la forma que recogié la Academia de San Fer-
nando para su lemaentre 1751 y 1753 (ver MARTIN GONZALEZ, “Los emblemas”, 128,
reprod. en 133) y los Estatutos de la Academia firmados por el Rey el 8 de abril de
1751 (Medalla de los premios). El texto de la cartela de Bocanegra es “non coronabitur
nisi qui legitime certaverit”, incorporando el sujeto de la frase: “gui certat in agone”.

(42) Archivo de la Real Academia, leg. 3-31/1; por su situacién en el texto el documento
fue redactado probablemente entre el 26 sep. y el 19 oct. 1747 (pliegos 35 y 36).- El
repertorio de alegorfas de la Justicia podria acoger también las pinturas de Alvaro
Alcald Galiano en el techo de una de las salas del Palacio de Justicia de Madrid: MARIN
DE LA BARCENA, El Palacio, 12-13.

(43) FERRARL, Treasures, 214.- ESTEBAN, Tratado, 401.- VIGORELLI, Giotto, lam. XXX VIL
VAN MARLE, lconographie, 11, 89,

(44) REAU, Iconographie, 1, 179.- El dibujo con Neron, en el Gabinete de Estampas de
Roma, VAN MARLE, Iconographie, 11, 12.- La Medalla de Montesquieu en DELARO-
CHE, “Médailles™, 46 y lam. XL VII, 6.- Una “réplica” a la Medalla en El triunfo de la
Verdad, de Reynolds, en donde es la Justicia la que hace que la Verdad triunfe: WA-
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TERHOUSE, Reynolds, lam. 67.- Precedente remoto de la lucha, pero de Diké contra
Adikia, en FROMMHOLD, Die Idee, 20 y fig. 2.

(45) PRUDENCIO, Opera; los 915 versos de la Psicomaquia en pag. 227-256. Parecen apli-
cables a la Justicia los vv. “vigilandum in armis”, etc., pr., 52-53.

(46) REAU, Iconographie, 1, 176-180, examina las fuentes literarias inmediatas y su traduc-
cion en la pintura, la escultura y el grabado en Francia, Inglaterra (con la especialidad
de las pilas bautismales), Alemania e Italia durante la Edad Media y el Renacimiento.-
VAN MARLE, Iconographie, 11, fig. 1-11; la referencia a Zuccheri en pag. 8.- MERSON,
Les vitraux, 166.- Sabiduria-Minerva en Réau, cit., 180.

(47) FEHR, Das Recht, 25, 168 y fig. 219.

(48) REAU, [conographie, 1, 164-165. ANTAL, Florentine Painting, 261. SIMON, Abendléin-
dische, fig. 3-5.- Sobre el Juicio de Salomon, de Rafael, en la Segnatura, REDIG DE
CAMPOS, Raffaello, 21-22 y lam. XXXI y XXXV. Otros ejemplos (vidrieras) en MER-
SON, Les vitraux, 129, 200 y 209.

(49) FEHR, Das Recht, especialmente pag. 25 y fig. 35-38.

(50) VAN MARLE, [conographie, 11, 106, sobre Leinberger.- Aequitas en M.D.P., Diction-
naire, 103-104.- Para Ceres-Justicia, VALERIANO, Hieroglyphica, 29.- El episodio de
Agoracrito en VITORIA, Theatro, 11, 559-560.- Communa-Justicia en ANTAL, Floren-
tine Painting, 261.

(51) WARNCKE, Pablo Picasso, 11, 452 y texto en pag. 480-481. ESTEBAN, Tratado, 416.

(52) CIRICI, Picasso, Ty 128-129.

(53) CASTILLO y CIRICL, José Maria Sert, 186 y texto en pag. 261.

(54) VAN MARLE, lconographie, 11, 35. ESTEBAN, Tratado, 399.

(55) REVILLA, Diccionario, 214.- REAU, Iconographie, 1, 178.- FROMMHOLD, Die Idee, 60.

(56) FROMMHOLD, Die Idee, 60-61.

(57) MUNTADA, Misal Regio, 122 y nota 19.

(58) REAU, Iconographie, 1, 177 y sig., especialmente 189.

(539) HORAPOLO, Hieroglyphica, 33v., XXXVI-XXXVIL. VALERIANO, Hieroglyphica, 250.
RIPA, Iconologia, 108: “el dnimo paciente con el que el avestruz digiere el hierro”.

(60) MALE, L art religieux, 388. REDIG DE CAMPOS, Raffaello, 32. FROMMHOLD, Die Idee,
13, sugiere “la blancura™ de las plumas como explicacién del simbolo.

(61) RIPA, Iconologia, 109.- FROMMHOLD, Die Idee, 15 y fig. 1.- MICHALOWSKI, Arte y
civilizacion, 436.- PUOAN, “El arte griego”, 82.- VITORIA, Theatro, 557.

(62) BROCKHAUS, Enzyklopddie, “*Gerechtigkeit”.- FROMMHOLD recoge varios ejemplos
griegos con espada y sefiala la union de los dos simbolos desde antiguo, incluso con
precedentes en la religion judia; Die Idee, 29, 34.- Dos espadas en REAU, Iconogra-
phie, 1, 183.- En cuanto a la sdtira, la caricatura recoge de modo inveterado la balanza
y la espada (o sélo la primera) como simbolos de comprensién inmediata. Incluso
Hogarth, en su parodia de la pintura de Rembrandt “Paulo ante Félix”, ridiculiza la
situacion en la figura de un hombre de aspecto ebrio con un cuchillo, una balanza
desnivelada y una venda tapandole sélo un ojo; PAULSON, Hogarth’s, 11, lam. 205 y
206; BINDMAN, Hogarth, fig. 92 y pag. 123.
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(63) Para Siena, VAN MARLE, /conographie, 11, 25.- El dibujo de Galofre en YEVES AN-
DRES, “Maria de los Dolores Perinat”, 404 y fig. 78.

(64) CARTARL, Imagini, 242. RIPA, [conologia, 108.- También Minerva aparece a veces con
las fasces; p.e., en un grabado de Deboucourt de los tiempos de la Revoluciéon France-
sa: DUCKERS, Das Berliner, lam. V1. 31 y pag. 330.

(65) MALE, El gdtico, 123 y fig. 4 en pag. 127.- Physiologus, 66.

(66) REAU, Iconographie, 1, 187.

(67) FROMMHOLD, Die Idee, 38.

(68) NELSON, Dictionary, 724.- Sobre el Tarot, CHEVALIER, Diccionario, 618,

(69) MOMMSEN, Geschichte, nim. 161, pdg. 552-553 y nota 62 de la pag. 757 en la 758.
JAKOB, Traité, 103. STEVENSON, A Dictionary, 499. La inscripcion errénea “ECVITAS
MVNDI”, en un antoniniano de Carausio recogido en el Compendio de CAYON.

(70) Una aproximacién al mundo tan rico de las miniaturas en SILVA, “Contribucion”, en
Il Cologquios de Iconografia, 42-43; también en FEHR, Das Recht, 22.- En cuanto a
tapices, p. e., el cap. VI de SIMON, Abendlindische. Nos habria gustado ofrecer la
imagen de alguna escultura abstracta evocadora de la Justicia; pero, entre las inconta-
bles referencias y reproducciones de las monografias de esta especialidad (desde las de
Aredn, Gaya y Fuchs hasta las de Elsen, Read y Seuphor), ninguna hemos podido
encontrar.
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Ultimas consecuencias de la vanguardia

Parece que hayamos llegado al limite. La “sensacion de estar al final de al-
20 y no en las dltimas etapas de su decadencia se ha filtrado invariablemente
en casi todas las ocasiones de comunicacion o intercambio cultural” (1). La
exposicion sin cuadros de Ives Klein en Niza, hace casi medio siglo—en la que,
sin embargo, podias comprar—, el suicidio en los ochenta de un artista vienés,
en el curso de una accién de body art, los conciertos de silencio de John Ca-
ge, por citar solo algunos ejemplos, algo demuestran en este sentido. No se tra-
taba, con todo, de algo esencialmente nuevo —y lo nuevo, en vanguardia, era
esencial—: El Blanco sobre blanco de Malevich de 1918 queda tan lejos como
cerca, y el Dad4, con sus exposiciones en un urinario, en plena primera gue-
rra mundial, suponia la negacion del arte y de todo un entendimiento de la vi-
da, puesto en crisis por la primera guerra mundial. Actualmente no parece que
se pueda hacer nada realmente nuevo en este sentido. Y lo que se nos estd di-
ciendo en realidad es que ya no es posible hacer nada. La leccién de Warhol
es: nada, justamente, es lo que hemos de hacer. La vanguardia iniciada hace
poco menos de cien afios parece haber llegado a sus tltimas consecuencias,
“se ha estancado en la repeticion y sustituye la invencion por la pura y simple
inflacion™ (2).

El arte, creacion individual

La vanguardia, aunque suponga en parte la negacién del arte de raiz re-
nacentista, lleva €ste hasta sus dltimas consecuencias, y Picasso, que per-
sonifica el espiritu investigador y se constituye en el primer motor de las
vanguardias histéricas, es también el dltimo gran artista renacentista. Aho-
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ra hablamos del exacerbado individualismo de los dltimos afios, contrapo-
niéndolos a los sentimientos solidarios de los afos cincuenta y sesenta, en
que predominé culturalmente determinado modelo ideoldgico. La tension
entre individuo y sociedad, sin embargo, habia llegado ya a un punto que
se dirfa maximo en época de entreguerra, en que dos grandes sistemas to-
talitarios, el comunista y los fascismos, pugnaban por imponerse, al tiem-
po que, juntos, suponian cierta opcion frente a movimientos de origen anar-
coide, o simplemente individualista, que eran los que, a la postre, marcaban
lo que entendemos por modernidad. Esta implicaba Ia glorificacion del in-
dividuo, y, en arte, la creacién solitaria y enfrentada a la sociedad. El ansia
actual por lo individual no es exactamente, contra lo que parece creerse, una
reaccion contra las décadas anteriores, sino su exacerbacion, en momentos
en que aquellos modelos sociales totalitarios han fracasado.

Se ha insistido en la relacién entre la situacion actual de la estética y el
terrorismo, y nos interesa subrayarlo aqui porque el terrorismo es un acto
individual. Aunque surja en el seno de un grupo —y el grupo es algo que el
individuo segrega o acepta, sea la familia en el sentido mas estricto, o la
banda—, el terrorismo es cometido, en los casos realmente ejemplares, por
un individuo solo ante si mismo. El terrorista es mesidnico, como lo ha si-
do la vanguardia. Ambos se creen capaces de salvar el mundo.

En una situacién como la presente, en que los grandes sistemas parecen ha-
berse hundido, el terrorismo es la tinica posibilidad que le queda al artista que
trata de llamar nuestra atencion. ;Pero como se nos puede sorprender y pro-
vocar atin? La vanguardia ha sido digerida por el sistema social y econémico,
aunque no por el gran ptiblico, que la acepta sin comprenderla.

La vanguardia historica estd agotada, pero sirve de coartada al mercado.
Decir que s6lo €1 sostiene esta situacion es circunscribir demasiado el feno-
meno. Otro tanto podriamos decir de otras actividades sociales, y eviden-
temente el mercado, de acuerdo con sus intereses, no puede hacer otra co-
sa. Y al hablar del mercado me refiero al complejo campo de distribucion
del arte, en el que hay que incluir la actividad de las instituciones y los mu-
seos, gestionados de acuerdo con lo que el mercado dicta y que, sutilmen-
te, y en ocasiones de manera directa y burda, se impone, con el consenso
convencido o resignado de todos, o de casi todos. En el estrecho margen de
libertad solo queda la accién individual, que puede ser aceptada como un
capricho que conviene respetar —gesto simpdtico y, al fin y al cabo, de ca-
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racter personal, al que todo el mundo tiene derecho y que como tal, se con-
cede—, pero sin posibilidad alguna de erigirse en modelo o propuesta glo-
balizadora. Incluso los tedricos que se enfrentan a esta situacion de mane-
ra critica terminan por crear un contrapunto que resulta estimulante.

La logica de la indiferencia

Hoy se pretende vivir en el presente: no hay horizonte, no hay futuro, y
algunos afirman que la historia ha concluido, y no sélo, ni siquiera el pri-
mero, Fukuyama en su articulo ; El fin de la historia?, tan famoso como po-
co y mal leido. Esto supone un rechazo a la continuidad histérica, como ha
afirmado Chr. Lasch, y al mismo tiempo una ruptura que prescinde de to-
da ruptura: no hay nada que romper, como no hay futuro no se aspira a que
algo suceda a otro algo. El culto del yo —ese yo que se afirma a partir del
Renacimiento y el nacimiento de la cultura burguesa— conlleva la bisque-
da de la calidad de vida, la pasion ecologista —que tiene, evidentemente,
otras razones para ser tomada en cuenta—, la rehabilitacién de lo local y la
entusiasta participacion en actividades colectivas de ambito muy reducido,
que son entendidos como extensiones de la personalidad. Anulada la histo-
ria resurgen las tradiciones, los nacionalismos, la religiones, antiguas prac-
ticas de todo tipo y la posibilidad de acudir al ropero de la historia, para to-
mar el vestido que se desee para cada momento. “Pero —como advierte
Lipovetsky— que nadie se llame a engano, el regionalismo, la ecologia, el
‘retorno a lo sagrado®, todos esos movimientos, lejos de estar en ruptura,
no hacen otra cosa que rematar la 16gica de la indiferencia™ (3).

Todo, con humor, con desenfado, con la sensacion de una alegre irres-
ponsabilidad: no hay un Gran Alguien o un Gran Algo ante el cual dar cuen-
tas, ni divino ni humano. En cierto modo es como si se hubiera recupera-
do, a ciertos efectos, la mitica Edad de Oro, que se habia visto siempre
remitida a un tiempo primigenio que nos seria dado algilin dia recuperar.
Hemos recuperado la inocencia, y se insiste en el derecho a ir desnudos,
porque hemos lavado toda culpa. La violencia es legitima, porque es ino-
cente también. Los limites de este universo son la catastrofe: el accidente,
el terrorismo, las guerras lejanas y que vemos sélo por la television, equi-
parables psicolégicamente a los telefilmes, y, como telén de fondo, la
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muerte, que, contra lo que habia sido costumbre en todas las culturas ante-
riores, es desalojada de la escena real, por obscena, por irreal.

La revolucién social ha sido desechada, como, en arte, la posibilidad de
una renovacion radical. El énfasis se pone, no en la produccion, sea indus-
trial o artistica —;,qué importa, en el fondo, la obra?—, sino en distribuir e in-
formar. La expresion se erige en factor esencial. Pero expresion que es s6-
lo imagen, no surge de ningtn sitio: es mero simulacro. Ya nada puede
impresionarnos, y por lo tanto la expresion auténtica, de un yo profundo,
no interesa. La cultura se mide por hit parades. Todo resulta igualado, an-
te la mirada desapasionada —;qué puede sorprendernos ya?— e indiferente
del publico. El barco se hunde, y todo el mundo tan contento bailando en
el salon. No hay angustia: s6lo indiferencia.

¢ Crisis de la crisis?

Hoy todo parece haber sido anulado. Se nos ha arrebatado, incluso, la
esperanza de un apocalipsis que acabe con esta situacion. La amenaza de
la bomba atémica, que constituia su simbolo en nuestra época, parece ha-
ber sido despejada —siempre hay que decir a todo ahora parece: nada es—.
“En la época de la posthistoire —ha escrito Klaus R. Scherpe— el fin del
mundo (Weltuntergang) no puede seguir siendo un tépico, al menos no un
tépico dramadtico. El poder histérico filosofico y teoldgico del apocalipsis
para evocar imdgenes del fin, con objeto de dar a la vida mas sentido —con-
tinda—, parece estar agotada” (4). El concepto de finalidad, de término, ha
desaparecido, como subrayard Hans Magnus Enzenberger. Igualmente po-
driamos creer que hemos llegado ya al apocalipsis, un apocalipsis que no
consiste en una explosion: desaparecido, el tiempo se prolonga ilimitada-
mente. La crisis de la crisis consistiria en una agonia sin solucion previsi-
ble. El temor a un final catastréfico es sustituido por la catdstrofe de cada
dia, y de la catdstrofe se habla insistentemente, siguiendo a René Thom.

Nos falta la conciencia de finalidad, y, por lo tanto, de sentido, y el arte ac-
tual, en su conjunto, estd vacio de significado. Esto es aceptado desde orillas
opuestas: por un Daniel Bell, representante cualificado del conservadurismo
norteamericano, y por Habermas. Mientras Bell analiza el fenémeno de acuer-
do con ciertos valores tradicionales, Habermas defendera los aspectos positi-
vos de la modernidad y la vanguardia, y considerara que las posibilidades de
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su programa no han concluido. Las diferencias derivadas de sus distintos pues-
tos de observacion hacen irreconciliables sus actitudes. Sin embargo, al recha-
zarse desde posiciones progresistas las opiniones de Bell se olvida que algu-
nos de los hechos que emite son indudablemente ciertos. Asi, cuando afirma
que “Lo que hoy pasa por alta cultura no tiene forma ni contenido: las artes vi-
suales no suelen pasar de decorativas y la literatura de descuidado blablaba o
de experimento” y que “Cuando una cultura recicla imdgenes y repite cuentos
es sefial de que ha perdido su rumbo” (5).

Partiendo de las mismas constataciones se puede llegar a resultados di-
ferentes. Frente a la afloranza de Bell se oponen las conclusiones criticas de
Habermas y de un Castoriadis, quien afirma que “lo que estd a punto de mo-
rir hoy, lo que en todo caso estd profundamente en duda, es la cultura “oc-
cidental”: cultura capitalista, cultura de la sociedad capitalista, pero que va
mucho mds lejos que ese régimen histérico-social porque comprende todo
lo que éste ha querido y podido recuperar de lo que lo ha precedido y, so-
bre todo, particularmente en el segmento “griego-occidental” de la historia
universal” (6). La crisis final no seria ya de la vanguardia, ni siquiera de la
modernidad, sino de civilizacion.

Cuestionamiento de la modernidad

(Fracaso realmente la vanguardia, y en qué sentido? En mi opinién
triunfé en el nivel en que podia hacerlo y en el sentido en que el momento
histdrico se lo pedia. Rompi6 en tiempos de rupturas. Procedio a la liqui-
dacion de la herencia renacentista, en una actuacidon que podemos entender
como de tierra quemada, previa a una regeneracion, que no se ha produci-
do. De las criticas que se han hecho a la vanguardia, muchas son ligeras,
como las de Tom Wolfe: fruto de la moda, no entran en el fondo de la cues-
tion, y en realidad son, ellas mismas, como una continuacion de la vanguar-
dia misma: flecos frivolos suyos.

Para Hal Foster “a pesar de los asaltos de pre, anti y posmodernistas por
igual, el modernismo (o —aclaramos— modernidad, y su avanzada extrema,
la vanguardia) como practica no ha fracasado. Por el contrario, el moder-
nismo, al menos como tradicién, ha “ganado”, pero la suya es una victoria
pirrica que no se diferencia de la derrota, pues ahora el modernismo ha si-
do absorbido en gran parte” (7). La vanguardia contenia aspiraciones hon-
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das, como la del rigor y la adecuacién a los nuevos tiempos. Su actuacion
tenia mucho de ideal: establecia modelos que estaban fuera del mundo, y
trataba de encajar la realidad en ellos. Esto, que estaba bien como paradig-
ma bajo el cual proceder a una actuacion flexible, fue establecido con rigor
inquisitorial. Y podia seguir estando bien, limitado al arte, pero se preten-
dié hacer del arte y la vida una sola cosa en ese estrecho marco. Vision par-
cial siempre, pero esgrimida como globalizadora, sus trayectorias fueron
siempre breves: como fogonazos y estallidos. Su pretension de unir arte y
vida, en si misma, respondia a una necesidad profunda, ya que es como el
arte que se ha producido en las culturas anteriores. Solo que la manera co-
mo lo intentaban las vanguardias lo tenia todo de proceso de laboratorio y
estaba llamado al fracaso en su accién propiamente social, por el hecho de
que nuestra sociedad ha separado el arte de la vida de acuerdo con su con-
cepcion del mundo y de la produccion.

La vanguardia hoy no existe. Se ha agotado, y sus experiencias, y tam-
bién sus despojos, lo que de un modo u otro lo continta, han sido institu-
cionalizados, desvirtuando su espiritu. Cualquiera “que sea la forma en que
la muerte de la modernidad se entienda por aquellos que la diagnostican —
hace notar Albrecht Wellmer—, siempre se la entiende como una muerte me-
recida: como el final de una aberracion terrible, de una locura, de un apa-
rato de compulsion, de un delirio mortal” (8).

Pero ocurre, al parecer, algo mucho mds grave que la desaparicion de la
vanguardia, que es la crisis de la modernidad, que Max Weber entendia como
vertiente de la racionalizacion. Es decir, como han senalado repetidamente di-
versos autores, se trata de una crisis de los valores de la Ilustracion. Podemos
aceptar, con Habermas, que la modernidad no es un proyecto inacabado, pero
si que se ha dado por acabado. Y posiblemente, en mi opinién, porque todo es
inacabado en nuestra época. Como ha escrito Lipovetsky, “El modernismo no
se contenta con la produccién de variaciones estilisticas y temas inéditos, quie-
re romper la continuidad que nos liga al pasado, instituir obras absolutamente
nuevas”. Y, confirmando nuestras impresiones, continda: “Aunque lo mas cu-
rioso es que el furor modernista descalifica, al mismo tiempo, las obras mas
modernas: las obras de vanguardia, tan pronto como han sido realizadas, pa-
san a la retaguardia y se hunden en lo ya visto, el modernismo prohibe el es-
tancamiento, obliga a la invencion perpetua, a la huida hacia delante, esa es la
“contradiccién” inmanente al modernismo” (9).
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¢,Cudndo hace crisis la modernidad? Distingamos la crisis efectiva de los
hechos artisticos modernos y de la teoria. Aclaremos previamente que en
cuanto a la teorfa misma hay discrepancia, y que, mientras para unos estd
formulada muy pronto, para algunos nace en la década 1940-1950, y debi-
do a Clement Greenberg, quien lo entiende como proceso de reduccién y
de purificacion (10). La crisis, sobre todo de los hechos, no puede haberse
producido de golpe. Ha tenido una gestacion, y depende del entendimien-
to que se tenga de la misma vanguardia y de las necesidades de la nueva si-
tuacién para que se considere como fecha de inicio una u otra. Sin duda es
algo que viene de tiempo, y en los anos sesenta hay ejemplos que pueden
ir desde los movimientos contraculturales —que, a su manera, querian dete-
ner la historia— y la vuelta al Art Déco —entre nosotros al Modernismo, del
que sobre todo en Barcelona se dieron frecuentes casos en la fluctuante van-
guardia barcelonesa del momento—. Algunos signos, incluso, parecen indi-
car que en los anos 60 se configura el mundo actual con el hedonismo y
proliferacion-posesion de objetos, y, al final de la década y comienzos de
la siguiente, la crisis de esos valores, con el mayo francés del 68 y la crisis
econdmica iniciada en 1974.

La reflexion y los estudios se producen con natural retraso a los hechos,
pero no hay que esperar al emblematico libro de Lyotard La condicion post-
moderna, que aparece en 1979: ya a principios de la década anterior habian
planteado la cuestion autores como Touraine y Bell, y los articulos sobre la
crisis de la vanguardia se producian, incluso entre nosotros, a principios de
los setenta, aunque no adelantaran los rasgos de lo que podia sucederle —
éstos solo apuntaban esporddicamente o se anunciaban en fendmenos que
no eran reconocidos como tales—.

Desde entonces son muchos los que han estudiado el tema de la llamada
posmodernidad, y las opiniones, como hemos indicado antes, son a menudo
contrapuestas. Para la mayorfa, la vanguardia, e incluso la modernidad, han
concluido su curso, y lo que se practica y se piensa ahora es ya otra cosa, na-
turalmente contraria. Pero observemos que, tal como ha sucedido histdrica-
mente, a cada movimiento o etapa le sucede otro que se le opone en algunos
aspectos, pero que en otros aun lo continda, estableciendo una cadena. Lo ocu-
rrido tras la crisis de la vanguardia es complejo. La posmodernidad es una eti-
queta tras la que se encierran cosas muy diversas y contradictorias. A muchos
efectos es una continuacion de la vanguardia, y en la practica del arte lo esta-
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mos viendo con el reciclaje de tendencias anteriores, aunque la interpretacion
sea dificil: la apariencia, y la voluntad, inconfesada en la practica, es de con-
tinuar de algiin modo la vanguardia, aunque sélo sea porque el mercado no
dispone de otra opcion; pero, por otro, el hecho de que se deba recurrir a ten-
dencias dejadas anteriormente atrds va contra los principios de la vanguardia
que exigia siempre la novedad: como ha escrito Habermas, “La vanguardia
debe encontrar una direccion en un paisaje por el que nadie parece haberse
aventurado todavia” (11). Ocurre que muchas veces, y esto se daba también
en tiempos de la vanguardia historica, que el paisaje supuestamente descubier-
to estd ya trillado y poblado de autopistas y merenderos. Esto recuerda una de
las frases de Guillermo el Travieso, el famoso personaje de nuestras lecturas
infantiles —y, con mds provecho, de las de adulto—, que pretendia adentrarse
en un terreno “que no hubiera pisado nunca ningtin blanco”, y resultaba estar
detras del cobertizo de su casa.

Lyotard, que ha quedado, injustificadamente, como principal tedrico de
la posmodernidad, debido a la divulgacién de su libro sobre el tema y a la
capacidad de proyeccién de la cultura francesa, considera que “Una obra es
s6lo moderna si es ya posmoderna. Vistas asi las cosas —afade—, el postmo-
dernismo no significa el final del modernismo sino el estado de su naci-
miento, y este estado es constante” (12).

La posmodernidad, y lo que en estos momentos de confusion pueda es-
tar sucediéndola, continda la vanguardia, en las apariencias y en su incapa-
cidad para ofrecer un proyecto global vélido. El proyecto no es claro y ca-
rece de la rotundidad que encontramos en otros casos de relevo. Mds bien
se dirfa que el momento es de un eclecticismo parecido, en algunos aspec-
tos, al del siglo pasado, en que se recurria también a vocabularios o elemen-
tos de épocas anteriores. Y, recordémoslo también, el camino digamos que
verdadero, discurria veladamente: en la introduccion del hierro, los traba-
jos de los ingenieros, el protorracionalismo de los arquitectos vieneses, la
reestructuracion de la imagen de la realidad de Cézanne y el paroxismo es-
tatico de un Van Gogh y Munch. Acaso no sabemos ver cudl es la verdade-
ra continuacion de las vanguardias, aunque puede darse el hecho de que no
exista, porque hace un siglo nuestra sociedad tenia atin posibilidades de de-
sarrollo, y actualmente el hecho de que carezcamos de modelos teéricos nos
hace suponer, con Dan Cameron y tantos otros, que nos hallamos realmen-
te en un final de época.
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El caso de la arquitectura

Se trata de saber qué es lo que se mantiene de las ideas que han sosteni-
do el siglo XX, y una de las cuestiones puede ser descubrir hasta qué pun-
to el siglo mismo se ha sostenido y qué consecuencias se derivan de ello ac-
tualmente. Resultan ilustrativas algunas de las cosas que estan ocurriendo
en arquitectura. En este campo, la vanguardia se ha desarrollado de distin-
ta manera y, durante mucho tiempo, con cierto retraso en relacién a las otras
artes. Los proyectos de Sant‘Elia debieron quedar en el papel, aunque se
hayan venido a materializar posteriormente. La arquitectura siempre ha de-
bido cumplir, mds que otras artes, con el principio de realidad, y atender y
ejecutar los designios del cliente. Consideramos que el racionalismo fun-
cionalista es vanguardia arquitectonica, como lo es el expresionismo y el
organicismo, a sabiendas de que los arquitectos debian realizar fabricas que
se sostuvieran y atendieran a determinadas funciones.

Pero también aqui parecen haber cambiado las cosas. Las criticas al Mo-
vimiento Moderno llevan varias décadas sobre la mesa, y la arquitectura
salvaje de Venturi para Las Vegas tiene ya la pdtina ilustre de cerca de tres
décadas. Consideraba Venturi, en una linea mixta de alegre pop y entrega
al mercado, que la arquitectura debia integrarse en el juego de la publici-
dad, de la autopublicidad. Junto a frivolidad habia en ello deleite en la con-
fusion y, reconozcamoslo, cierta vitalidad.

El Movimiento Moderno ha desaparecido como modelo a seguir, pero,
aparte su vuelta ocasional con el ir y venir de las modas o de bien intencio-
nados intentos, si bien no ha sido arrinconado del todo es porque ahora el
contenido de la historia, desde el paraimetro de la posmodernidad, constitu-
ye un almacén del que se puede sacar, para ser utilizado, todo lo que se quie-
ra. No puede extrafarnos que, junto a radicales actuaciones de este tipo, se
manifieste verdadero interés en la ciudad histdrica, como parte de aquella
disponibilidad y por necesidades urbanisticas, como reaccion a una disper-
sidn que amenaza a la vertebracion misma del urbanismo.

Uno de los resultados del cardcter destructivo de nuestra sociedad es la ob-
solescencia y la posibilidad de su eventual rescate; otro, la ruina. La primera
supone el aparcamiento, con su posible recurrencia; la ruina habfa sido elimi-
nada por el Movimiento Moderno, que buscaba la pureza, movido por un hu-
manisimo afdn de absoluto. La confluencia de la vanguardia plastica y la es-
pectativa de obsolescencia conduce a la aceptacion de la ruina como presencia
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deseable. Recordemos la pelicula Blade Runner. Pensemos en la preferencia
de ciertos personajes famosos neoyorquinos por las fébricas abandonadas, lu-
josamente decoradas en su interior. Ruinas, pero ruinas habitables. La ruina
como fachada, estimulante, evocadora de un tiempo que ha dejado su huella
y ha sido anulado. Todo parece ser hecho para ser divulgado y, si es posible y
conveniente, televisado. La realidad es convertida en espectaculo. La realidad,
escamoteada, transformada en imagen, ficticia, que ha de sostenerse por si so-
la: s6lo ella existe, solo ella interesa. “El arte —nos dice Baudrillard— sélo ejer-
ce actualmente la magia de su desaparicion™ (13).

La arquitectura, simbélicamente, desaparece, en edificios de nueva plan-
ta que se presentan como ruinas. El grupo de arquitectos SITE —Sculpture
in the Environement— propuso en 1973 una teorfa de la desarquitectura,
que llevé a la practica en 1975 con la construccion de la Indeterminade Fa-
cade Showroom, para la Best Products Company, de Houston, Texas. Este
notable edificio fue construido como si se hallara ya en estado ruinoso. Se
trata de revelar los efectos del tiempo: o, por mejor decir, su irrelevancia,
convertido todo, simbdlicamente, en contemporaneo. El mismo Arata Iso-
saki, que realizard el moderno centro de Tokio donde se halla instalado el
nuevo ayuntamiento, con torres y un conjunto de fuerte sabor a Movimien-
to Moderno que linda en la ciencia-ficcién, ha manifestado piblicamente
que “Estamos en el centro de un cataclismo perpetuo”. Este destacado ar-
quitecto japonés, en respuesta a una encuesta sobre ““; Cuél serd la arquitec-
tura del 2001?”, y considerdndose en la imposibilidad de predecir el futu-
ro, presenté un dibujo de su edificio en Tsukuba en estado de ruinas.

El azar es factor esencial en el arte contemporaneo, y vinculado al colla-
ge. Se cuenta con €1, no sélo porque introduce la sorpresa, siempre desea-
da, sino por su cardcter de accidente. En arquitectura, el azar aparece como
factor oculto y con resultados simulados. Se procede a cambios de mate-
rial, distorsion de escalas, las formas son manipuladas y se introducen toda
suerte de elementos discordantes. Esto, desde un punto de vista formal; en
cuanto a su significacion, en el momento culminante de la posmodernidad,
encontramos, junto a elementos del vocabulario racionalista y funcionalis-
ta, los capiteles de acero inoxidable en la obra de Moore en la Piazza d‘Ita-
lia, las volutas jonicas hipertrofiadas de Venturi, los érdenes metafisicos gi-
gantescos de Rossi y el portico ddrico enterrado de Stirling en la Neue
Staatsgalerie. Se recuperaba la tradicion, la estabilidad del clasicismo ~co-
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mo contrapunto de toda inestabilidad—, el color, el ornamento, el humor, el
buscado simbolismo y la metafora. Relativamente al margen, pero de nin-
gun modo fuera de este contexto, el elogio de la arquitectura nazi de Albert
Speer, con la correlativa condena del Pabellon de Barcelona de Mies, a car-
go de Leon Krier. Todo esto, se nos dice, es signo de tolerancia, de plura-
lidad, de democracia, de apertura. Se han acabado los totalitarismos, inclui-
do el de la modernidad vanguardista.

En un mundo carente de finalidad, las cosas, incluido el arte, han de sos-
tenerse por si solas —es decir, no se sostienen—. Los grandes sistemas, los
grandes conceptos, las referencias supremas se han desvanecido. Nada hay
que dé ligazon a las piezas sueltas del puzzle. Podemos recomponer la ima-
gen, mediante el collage y el assemblage, pero se tratard de una obra de in-
genieria, una composicién de Meccano.

Silencio y ruido

El arte ha sido siempre silencio. ;Qué es, mds que esto, lo que nos ins-
pira la Villa Rotonda de Palladio, o la atmésfera de Las Meninas de Veldz-
quez? Hoy, todo es ruido. ;Nos atreveremos a decir que falta un orden?
Aunque acaso no se trate de esto, exactamente. En todo caso, no parece que
se dé, en arte, lo que René Thom asigna como rasgo de la realidad: la amal-
gama de orden y desorden, de cambios y estabilidad. Tenemos el ruido, el
desorden y el cambio permanente, pero en los terrenos creativos, falta or-
den, es decir, estructura, forma, y falta también estabilidad.

Desorden, ruido, por mds sugestivo que sea en ocasiones, por mds que
nos hable directamente de niveles profundos de nuestra sociedad, es el gra-
ffiti. El graffiti supone la fragmentacion y dispersion del discurso, y, en ul-
timo extremo, su negacion. Y si nos atrae tanto a veces es porque nos sen-
timos identificados en él. Pero ver en €l un campo artisticamente rico revela
nuestra pobreza. Claro que en el graffiti se han hallado verdaderas perlas,
pero perdidas en medio del ruido. Que el graffiti es ruido es demasiado ob-
vio, y lo consecuente es que se desee asi.

Con todo, estos campos marginales al supuesto Arte con mayusculas, que
es el que se expone en las galerias y en los museos —en los que, por otra par-
te, se da acceso a tal o cual ejemplo de la actividad marginal, como ha ocurri-
do con graffitistas como Keit Haring y Jean-Michel Basquiat—, son a menudo
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mds interesantes, a pesar de todo, y no sélo como sintoma, que el otro. Suelen
ser, por lo menos, mds vitales y espontaneos, y, en ocasiones, humanamente
mas ricos. Queda la cuestion de su valor artistico y estético, y dependerd de la
concepcidn que tengamos de ambos para que le otorguemos un valor u otro.
En todo caso, formara parte de la “erosién de la vieja distincion entre cultura
superior y la llamada cultura popular o de masas” (14).

Marginal a ese “gran Arte” es el disefio, en sus distintas vertientes —in-
dustrial, gréfico, con inclusion de la publicidad—, y, sin embargo, por su ca-
racter de arte aplicado —en el sentido en que lo decimos de ciertas activida-
des del pasado, en que el componente estético no era el primero ni
directamente buscado—, nos ofrece ejemplos que nos lo hace preferir a gran
parte del arte de galerfas y museos. En realidad, y aunque no contemos con
ello habitualmente, lo estético se halla en general —como lo ha estado en
épocas pasadas— en estado difuso. En estas actividades es donde encuen-
tran mejor aplicacion las nuevas técnicas. La verdad es que éstas —pense-
mos en el video— cuando son aplicadas directamente al Arte con mayuscu-
las obtienen resultados generalmente pobres y extremadamente aburridos,
y nos entra la sospecha de que, en el futuro, uno de los sectores del arte que
despierten acaso mayor interés estard constituido por estas actividades, y
no la mayor parte de obras pretendidamente creativas, de una creacién ex
nihilo, que es lo que ha pretendido el arte de la modernidad.

Pero los objetos que tienen ante todo una funcidn util, como los del di-
seflo, no pueden ser comercializados con las mismas posibilidades. Su nd-
mero es ilimitado —no puede saberse en un momento dado el ndimero de los
que se podria encontrar en el mercado—, si dejamos aparte los que son muy
antiguos, como es el caso de los automoviles. De todos modos, las décadas
anteriores, en cuanto se alejan un poco, reaparecen en el escenario, conver-
tidas en antigiiedades. Hace sdlo siete afos fueron los cincuenta, actualiza-
dos por el cine, constantemente revisado en la television, los evocados en
una exposicion monografica del Centre Beaubourg.

Falsas respuestas a un problema verdadero

El debate sobre la posmodernidad ha trascendido lo puramente estético,
como era de esperar y de desear. Detras de cada posicion se adivinan, cuan-
do no se muestran con claridad, actitudes ideolégicas distintas —en momen-
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tos en que supone que las ideologias se han desvanecido—, y hay quien pien-
sa que “esta lucha bien podria convertirse en una escaramuza en la retaguar-
dia entre dos formas anticuadas de pensamiento” (15). Para Hal Foster, “to-
dos los criticos, excepto Habermas, tienen una creencia en comun: que el
proyecto de modernidad es ahora profundamente problemético” (16). Ha-
bermas, en su discurso de reconstruccion de la modernidad, exclusivamen-
te alemdn seguin Ignacio Sotelo, insiste en que no considera “fundada esta
tesis segtin la cual a lo que estamos asistiendo es a la irrupcién de una épo-
ca posmoderna”. “A lo que estamos asistiendo —afiadird— es, mds bien, al
fin de una determinada utopia, que en el pasado cristalizé en torno a la so-
ciedad del trabajo™ (17).

El hecho es que la posmodemidad, como debate, como nombre y como fe-
némeno convulso, ha durado muy poco, y nos asalta la sospecha que, cons-
cientemente por parte de unos, y de buena fe por parte de los mds, todo puede
haber sido una pantalla para distraernos, tras la cual el simulacro de vanguar-
dia vergonzante de la prictica artistica posmoderna prosigue sus operaciones.
Formaba —; sigue formando?- parte de una fase epigonal de la vanguardia. Es-
ta puede haber muerto, pero no la modernidad, que consideramos irrenuncia-
ble. La modernidad no puede estar agotada, y la llamada posmodernidad ha-
bra sido una respuesta falsa, activada por el viejo espiritu vanguardista, a una
necesidad real, a la crisis final de un largo proceso de crisis.

Pero si bien la modernidad tal como la entendemos, no puede haber muer-
to, si lo estd haciendo la cultura surgida del Renacimiento (18). La Ilustracién
propugné algo tan valioso como el uso de la razén, que sin embargo ha sido
hipertrofiado al convertirlo en instrumento privilegiado, practicamente tnico,
para el conocimiento de la realidad, y no serd ajeno a ello, probablemente, que
la Tlustracion sea algo surgido con la sociedad burguesa. Lo que se oculta ba-
jo la posmodernidad es la necesidad de estimular todas las potencias del hom-
bre, muchas de las cuales han sido eclipsadas en los tltimos doscientos afnos
bajo el peso de la razén. Solemos ir de un extremo a otro, porque el error es
mads brillante, y ahora se ha dado en negar la racionalidad, en un miserable
ajuste de cuentas. Obviamente la razon es necesaria, si bien en arte son diver-
sos los factores que intervienen, y la creacion se produce a niveles no raciona-
lizables. Recordemos lo que afirma Ehrenzweig de que la obra de arte nace ar-
mada de pies a cabeza, como Minerva, de su padre Jipiter. Lo que parece
haber hecho crisis, con la vanguardia y, a ciertos efectos, tal como veia sien-
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do entendida, la modernidad es, a mi juicio, la cultura humanistica. De algin
modo se presiente que la razon de lo real se halla fuera de lo real, y, correlati-
vamente, la razon o justificacion del arte se hallara fuera del arte. Sélo con-
templado de esta perspectiva, hombre y arte tienen entidad; de otro modo, se
descompone como un rompecabezas.

La posmodernidad, tal como ha sido planteada, era una situacion donde
acomodarse, renunciando a la inquietud y a la sociedad, y como afirma Car-
los Castilla del Pino en defensa de la modernidad, situarse en ella “es con-
denarse a la soledad del propio universo”; la “servidumbre de la moderni-
dad viene marcada por la capacidad de tolerancia a la soledad” (19).

LLa posmodernidad ha remitido; al menos se habla poco de ella: en reali-
dad, parece hablarse poco de cualquier cosa, lo que no es buen sintoma. Las
grandes ideas, los paradigmas, han desaparecido realmente, y esto no solo
en arte, como es evidente. Pero, pendularmente, volverdn, y lo mds seguro
es que lo hagan con la fuerza del extremo y del error. Porque la historia no
ha concluido, sino que, contra lo que podria parecer a algunos, ha dado fuer-
tes sacudidas y acelerones. Pero la gran catdstrofe que habia sido de temer
y que podia producir grandes cambios no se ha producido. O, lo que es pro-
bable, se estd produciendo de manera lenta.

La estética, en estos momentos, no es ya, como lo era para la filosofia
alemana, el prisma para la contemplacion del mundo. Y existe una quiebra
entre la teoria, profundamente critica con las grandes ideas que han movi-
do el arte sobre todo en la primera mitad del siglo, y la practica del arte, que
se mueve todavia en los pardmetros, o en la resaca, de la vanguardia. Ahi
es donde podremos observar con mayor claridad lo critico de la situacion,
las profundas contradicciones entre lo que se afirma y lo que se hace, la po-
breza de los resultados y la dificultad con que nos encontramos para descu-
brir la creacion auténtica, que, de un modo u otro, se habra producido con-
tra corriente y que habrd surgido, como hecho libre, al margen de
corrientes, aunque aparezca como inserta en ellas. Para los mds conscien-
tes, o simplemente mds responsables, se plantea la paradoja a que alude
Paul Ricoeur: “Cémo llegar a ser moderno y regresar a las fuentes; cémo
revivir una antigua y dormida civilizacién y tomar parte en la civilizacion
universal” (20). Las grandes ideas que han movido el siglo XX, en cierto
nivel, se han desvanecido, mientras en otro siguen por ahora vigentes, aun-
que sea en el contexto de una civilizacién en quiebra.



MODERNIDAD Y POSMODERNIDAD, ;UNA CRISIS PERMANENTE? 323

NOTAS

(1) CAMERON, Dan, Imitaciones de la historia.
(2) LIPOVETSKY, Gilles, La era, 119.
(3) LIPOVETSKY, Gilles, La era, 40.
(4) SCHERPE, Klaus R., “Dramatizacion y des-dramatizacién de ““el Fin”. La conciencia apo-
caliptica de la modernidad y la post-modernidad”, en PiCO, Josep, Modernidad, 349.
(5) BELL, Daniel, “La vanguardia fosilizada”, en Pérgola, 32-41.
(6) CASTORIADIS, Cornelius, “Transformacién social y creacion cultural”, en Pérgola,
20-31.
(7) FOSTER, Hal, “Introduccion al posmodernismo”, en FOSTER, Hal (ed.), La posmoder-
nidad, 7.
(8) WELLMER, Albrecht, “La dialéctica de modernidad y postmodernidad”, en Pico, Jo-
sep, Modernidad, 130.
(9) LIPOVETSKY, Gilles, La era, 81.
(10) Bois, Ive-Alain, “Modernisme et Postmodernisme™, 187.
(11) HABERMAS, Jiirgen, “La modernidad, un proyecto incompleto”, en FOSTER, Hal, La
posmodernidad, 21.
(12) LYOTARD, Jean-Francois, citado pro WELLMER, Albrecht, en PICO, Josep, Moderni-
dad, 109.
(13) BAUDRILLARD, Jean, Las estrategias, 8.
(14) JAMESON, Frederic, “Posmodernismo y sociedad de consumo”, en FOSTER, Hal, La
posmodernidad, 168.
(15) HUYSSON, Andreas, “En busca de la tradicion: vanguardia y posmodernismo en los
afios 707, en P1CO, Josep, Modernidad, 158-159.
(16) FOSTER, Hal, “Introduccién al posmodernismo”, en FOSTER, Hal, La posmodemnidad, 7.
(17) HABERMAS, Jiirgen, “El fin de una utopia”, en £I Pais, Madrid (9 de diciembre de 1984).
(18) “Vattimo cree que el hundimiento de la cultura moderna es una consecuencia del des-
fondamiento del ser anunciado por Nietzsche y desvelado por la posmetafisica de Hei-
degger’. PINILLOS, José Luis, “Muerte y transfiguracion de lo moderno”, en Saber
Leer, n° 11, Madrid (1988), 10-11.
(19) CASTILLA DEL PINO, Carlos, “Razdén y modernidad™, en £l Pais, Madrid (2 de mayo
de 1984).
(20) RICOEUR, Paul, citado por Kenneth Frampton en FOSTER, Hal, La posmodernidad, 38.

BIBLIOGRAFIA

BAUDRILLARD, Jean, Las estrategias fatales, Barcelona, Editorial Anagrama, 1984.
BELL, D., El advenimiento de la sociedad postindustrial, Madrid, Alianza Edito-
rial, 1976.
“La vanguardia fosilizada”, Pérgola, n° 5, Bilbao (1988), 32-41.



324 JOSE CORREDOR-MATHEOS

BERMAN, M., Todo lo sélido se desvanece en el aire, Madrid, Siglo XXI, 1990.
Bois, Ive-Alain, “Modernisme et postmodernisme”, Encyclopedia Universalis,

Suplement II, Les Enjeux, Parfs (1985), 187-196.

CAMERON, Dan, Imitaciones de la historia. El arte en la antesala del milenio, en

Catélogo de laexposicion “Los ultimos dias”, Sevilla, Pabellén de Espa-

fia, S.A., 1992,

CASTILLA DEL PINO, Carlos, “Razon y modernidad”, El Pais, Madrid (2 de mayo

de 1984).

CASTORIADIS, Cornelius, “Transformacion social y creacién cuitural”, Pérgola,

n° 5, Bilbao (1988), 20-31.

CULLER, ., Sobre la deconstruccion, Madrid, Ediciones Citedra, 1985.
DERRIDA, J., Mdrgenes de la filosofia, Madrid, Ediciones Catedra, 1989.
Eco, Umberto, “Los Ifmites de la interpretacion”, en Revista de Occidente, n® 118,

Madrid (1991).

FINKIELKRAUT, A., La derrota del pensamiento, Barcelona, Editorial Anagrama,

1989.

FOSTER, Hal (ed), La posmodernidad, Barcelona, Editorial Kairés, 1985.
HABERMAS, Jiirgen, “El fin de una utopia”, en El Pais, Madrid (9 de diciembre de

1984).

El discurso filosdfico de la modernidad, Madrid, Taurus, 1990.
LIPOVETSKY, Gilles, La era del vacio, Barcelona, Editorial Anagrama, 1986.
LYOTARD, Jean-Francois, La condicion postmoderna, Madrid, Ediciones Cétedra,

1984.

MALDONADO, T., El future de la modernidad, Madrid, Jacar, 1990.
MAS 1 DIAZ, Sergi, Modernitat i postmodernitat, Barcelona, Editorial Barcanova,

1991.

Pico, Josep (ed), Modernidad y Posmodernidad, Madrid, Alianza Editorial, 1988.
PINILLOS, José Luis, “Muerte y transfiguracién de lo moderno”, en Saber Leer n°

11, Madrid (1988), 10-11.

ROSENAU, Pauline Marie, Post-modernism and the Social Sciences, Insights, In-

roads and Instrusions, Princeton, Princeton University Press, 1992.
ROVATTL P. A. y VATTIMO, G. (eds), El pensamiento débil, Madrid, Editorial Cé-

tedra, 1988.

STEINER, George, Presencias reales, Barcelona, Ediciones Destino, 1991.
VATTIMO, G., El fin de la modernidad, Barcelona, Gedisa, 1986.
Las aventuras de la diferencia, Barcelona, Peninsula, 1986.



ESCULTURA DECORATIVA DEL CASINO DE MURCIA
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Introduccion

Las obras arquitecténicas del Casino de Murcia, pasan por cuatro fa-
ses o periodos.

La primera fase, o nucleo primitivo del edificio, es obra del arquitecto
Francisco Bolarin, hijo; el cual proyecta y ofrece los primeros avances del
inmueble, podriamos decir que es el arquitecto pionero del edificio. Artis-
ta apasionado por el arte cldsico, da por concluidas sus obras en el Casino
en el afio 1852.

La segunda fase, tiene como protagonista, al arquitecto murciano José
Ramoén Berenguer, el cual levanta la crujia donde se halla ubicado el salon
de baile, siendo precisamente €I, su director decorativo.

La forma actual del edificio no comienza hasta el ano 1890, que es cuan-
do precisamente José Marin Baldo, ya en la tercera fase, presenta ante la
junta una serie de planos y proyectos del edificio, que son aprobados, pero
su repentina muerte, el dia 28 de enero de 1891, da al traste con todos sus
proyectos e ilusiones.

A partir del afio 1892, se amplian considerablemente las obras del Casi-
no en direccion a la calle Traperia. Pero es precisamente el arquitecto Pe-
dro Cerddan Martinez, quien lleva a cabo la estructura y planta actual del
edificio, proyectando las obras de ensanche (1899-1903); y dando al mis-
mo tiempo finalizada la gran fachada principal (1900-1901) (1).

Una vez estudiados los cuatro periodos arquitecténicos del Casino, vere-
mos detenidamente su escultura decorativa. Dicha escultura, estd ejecutada en
su mayoria en escayola blanca, imitando marmol, aunque también se utilizan
para los decorados interiores, bellas tallas en madera de nogal y para las figu-
ras decorativas de la fachada principal se utiliz6 piedra de Novelda.
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Estas piezas decorativas estdn realizadas en su mayor parte en forma
de bajorrelieves de diferentes tamarios, cuadrada, rectangular y en forma
de lunetos.

Los relieves decorativos se ejecutan a fines del siglo XIX y comien-
zos del XX, y son obra de los escultores-tallistas madrilefios Manuel
Castaiios (2), Salvador Monz6 y José Julia.

Para mayor comprension y facil estudio de las obras decorativas, dividi-
remos este trabajo por salones o estancias, que comprende lo siguiente: Sa-
16n de estilo Pompeyano, ano 1894; Salén de Baile, 1874-1901; Fachada
Principal, 1900-1901; Vestibulo; Patio Arabe, 1901; Sal6n de Té o Come-
dor, 1901; Salén Café, 1918-1920; y Lunetos en forma de bajorrelieve.

Salon de estilo Pompeyano, aiio 1894. De planta cuadrada, con bellas y
elegantes columnas de marmol blanco de las canteras de Macael (Almeria),
que forman en conjunto un total de catorce columnas con capiteles, fina-
mente labrados en estilo jonico, con perlas, ovas y flechas, dieciocho pe-
destales y el friso decorado con palmetas de puro sabor cldsico. Salon que
forma un conjunto arménico, bello y proporcionado. Estas obras comenza-
rén en el ano 1893 y se terminaron en 1894, y el importe de las mismas,
queda de manifiesto en la sesion del dia 19 de febrero del citado afio (3).

Las esculturas decorativas en forma de bajorrelieves, que decoran el friso
de dicho saldn, estan ejecutadas en escayola blanca imitando marmol. No son
obras originales, sino que estdn inspiradas en obras clésicas y neocldsicas.

Elrelieve central representa “Vulcano forjando la armadura de Aquiles™,
en escayola blanca, cuyas medidas aproximadas son de 70 cms. de alto por
150 cms. de largo. Aquiles, el héroe homérico de la Iliada aparece desnu-
do en compania de los Ciclopes, forjando metales y armas; a su lado apa-
rece Vulcano forjando el yelmo de Aquiles, y en el dngulo derecho apare-
ce un busto, modelo anatoémico para la coraza de Aquiles.

El friso superior cuadrangular, lo forman un conjunto de once metopas en
la parte superior del salén; once relieves de unos 40 cms. de tamafio en esca-
yola blanca, que representan escenas relativas a la mitologia clasica.

De izquierda a derecha tenemos: 1) Hércules dando muerte al ladrén
Caco, 2) Atenea y Poseid6n se disputan el dominio del Atica, 3) Prome-
teo encadenado, 4) Leda y el Cisne, 5) Apolo y Marsias, 6) Atenea Par-
tenos, 7) Castillo con dos leones, 8) Atenea y Marsias, 9) Apolo, 10)
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Eneas y Anquises y 11) Artemisa. Todos estos bajorrelieves forman las
metopas centrales.

Respecto a las laterales, figuran también escenas mitoldgicas, como los
doce trabajos de Hércules, escenas de Diana Cazadora, relieves que imitan
obras cldsicas griegas y romanas; asi como copias célebres del renacimien-
to italiano, como la Diana Cazadora acompaiiada del Ciervo, cuyo original
se encuentra en el castillo de Fontaneiblau, realizado por el escultor italia-
no Benvenuto Cellini.

Salon de Baile. A finales de julio de 1901, Manuel Castanos, recibe de
la tesoreria del Casino, la cantidad de dos mil pesetas, por el importe de las
obras ejecutadas en el mencionado salon (4).

Dichas obras muestran una serie de bajorrelieves en forma rectangu-
lar, que decoran los muros laterales del salon. En conjunto, son ocho
bajorrelieves, cuatro en cada frente y tres al fondo de la pared; ejecuta-
dos en escayola y recubiertos por una suave y fina capa de marfil.
Representan escenas de musica y danza cortesana, época Luis XV, con
figuras masculinas y femeninas de cldsico estilo rococo, realizados con
suma finura y elegancia.

La Fachada Principal. Es obra del arquitecto Pedro Cerddan Martinez,
comenzo a realizarse en el verano de 1899 y concluyeron el dia 1 de ju-
nio de 1901.

Su estilo es ecléctico, mezcla de corrientes artisticas cldsicas, plateres-
cas y modernistas. Destacan de una manera especial, a ambos extrernos de
la puerta principal, dos cabezas de leén en forma de mdscaras que sostie-
nen en sus fauces unas argollas en forma decorativa. Los angelitos de la
portada principal, sostienen una cartela que lleva grabado en piedra el nom-
bre “CASINO”. En la parte superior de la puerta principal, se puede apre-
ciar un busto extraordinario de mujer, rodeada de frutas y flores y contor-
nea su hermosa cabeza una corona con puntas. En su parte superior y
haciendo de soporte del arquitrabe, friso y frontén aparecen unas bellas ca-
ridtides clasicas, muy finamente labradas.

En esta fachada trabajaron una serie de artistas madrilefios, verdaderos
especialistas en escultura decorativa como Salvador Monzd6, José Julia y
Manuel Castafios.
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Las obras de ensanche comienzan a primeros de marzo de 1899, bajo la
direccién artistica del arquitecto y académico de San Fernando, Pedro Cer-
dan Martinez (5). Durante el mes de abril del citado afio, se le paga por
cuenta de los trabajos y memorias de las obras de ensanche, la cantidad de
mil pesetas (6).

Presupuesto de la Fachada Principal:

Oficios Nombres Cantidad
Arquitecto Pedro Cerdan 1.000 pts.
Albaiil-Tallis-Escul. José Julia 1.277 “ 99 ct.
Albaiiil-Tallis-Escul. Salvador Monz6 6.616 « 82
Albaiil-Tallis-Escul. José Julia 11.732 =« 38 *
Jornales y Materiales 493 = 715 ¢
Albanileria 16205 * 13 *
Tallista-escultor Manuel Castanos 4.000 *

Tallista Anastasio Martinez 20 ¢
Arquitecto Pedro Cerdan 9.000 *

Tallista Salvador Monzo 7907 “ 65 ¢

A finales del mes de abril, comienza la cimentacion del muro de la facha-
da, encargdndose a José Julia (7). Durante el mes de junio del afio 1900, se le
paga por obras de albafiileria, canteria y modelos de yeso, la cantidad de
11.732 pts. 38 cts (8). En diciembre del mismo afio, se le pagan a Salvador
Monz6, 6.616 pts, 82 cts, por obras de albafiileria y canteria (9). También se
abonan 493 pts, 75 cts, por jornales y materiales en hacer la boveda y escocia,
colocacién de cartelas y hacer tabiques y machos (10), y el dia 31 de julio de
1901, le hacen entrega de 16.205 pts, 73 cts, importe de obras de albanileria,
que comprenden desde el friso decorado con entrelazos y ovarios hasta su ter-
minacion (11). Al escultor, Manuel Castanos, se le entregan 4.000 pts, por el
modelo en escayola y talla en piedra de Novelda, de dos caridtides para la
fachada (12). En el mes de octubre, se le pagan a Anastasio Martinez, 28 pts,
por los modelos para las letras del escudo de la fachada (13). Al arquitecto,
Pedro Cerdan, 9.000 pts, por concepto de sus honorarios en las obras de
ensanche (14). Y por dltimo, en abril de 1902, le hacen efectivo a Salvador
Monz6, por obras de canteria, talla y escultura para la terminacion de la facha-
da principal, la cantidad de 7.907 pts, 65 cmts (15).
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La fachada quedé definitivamente acabada, en el mes de junio de 1901.
Aunque las cantidades fueron abonadas con posterioridad a albaiiles, carpin-
teros y escultores-tallistas. Al final de la obra se hizo la bandera nacional.

La junta directiva, para celebrar tan grato suceso, obsequi6 a albaiii-
les y canteros, que habian tomado parte en la construccién, con una ex-
celente comida (16).

Vestibulo. Las obras de cardcter decorativo comienzan simultaneamen-
te con las de la fachada principal. Finalizando los trabajos en el mes de di-
ciembre del anio 1901 (17).

El vestibulo es un maravilloso trabajo de ebanisteria, marmol y escayo-
la; los artistas que realizan este trabajo son carpinteros-tallistas y esculto-
res decorativos procedentes de Madrid. Entre ellos destaca Manuel Casta-
nos, autor de los bajorrelieves mitologicos ejecutados en escayola. A
finales de septiembre se le abonan 22.000 pts, por las obras ejecutadas en
el vestibulo y gabinete de la fachada (18).

Hay que destacar, en la puerta de ingreso al patio drabe, en forma de he-
rradura, delicado y elegante trabajo en madera de nogal; con dos pilastras
corintias de marmol rojo veteado, las cuales hacen de sostén a dos figuras
femeninas primorosamente talladas en madera oscura y que representan a
ambos lados a las Ciencias y a las Artes. La figura de las Ciencias, esta per-
sonificada en una matrona, vestida con peplo, la cual sostiene en sus ma-
nos una cinta de laurel entrelazada que significa la gloria, a sus pies lleva
libros y un globo astroldbico. En el otro extremo de la puerta, aparece la fi-
gura de las Artes Plasticas, hermosa figura de mujer, la cual se muestra se-
midesnuda, con sus senos totalmente descubiertos y lleva como atributos la
paleta y el pincel, alegoria de la pintura, y a sus pies, un busto de Apolo,
simbolo de la escultura.

En la parte superior, y en sus frentes laterales, aparecen ocho bajorrelie-
ves, cuatro en cada frente, de cardcter mitologico, realizados por Manuel
Castanos en escayola, que representan el tema de los amores de los Centau-
ros y las Ninfas.

Hay que destacar, los dos atlantes ejecutados en madera noble, que sus-
tentan el artesonado y que son de una finura exquisita.

Pero realmente prodigioso, es el artesonado del techo, obra toda ella de eba-
nisteria y carpinteria, con ricos detalles geométricos en ménsulas y grutescos.
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En resumen, el estilo del vestibulo es una amalgama de tendencias clasicas,
arabes, renacentistas, realistas y modernistas y hay que destacar en su conjun-
to, el virtuoso trabajo de carpinterfa y los bajorrelieves en escayola.

Patio Arabe. Inspirado muy directamente en uno de los salones reales
del Palacio Nazari de la Alhambra de Granada, su aspecto decorativo co-
rri6 a cargo del artista madrileiio Manuel Castafios.

Por su realizacion, se le abonaron el dia 30 de septiembre de 1901, la
cantidad de 15.000 pts (19), y al aio siguiente 2.000 pts (20), y finalmen-
te, dos afios mds tarde, se le entregaron 1.000 pts, “por resto y completo pa-
go de las obras ejecutadas en el patio arabe” (21).

Las obras comenzaron en el ano 1901 y terminaron en el mismo ano al
igual que las del vestibulo y fachada principal, conocidas todas con el nom-
bre de obras de ensanche.

Salon de Té o Comedor. Decorado al estilo imperio, con reminiscencias
estilisticas rococ6 del periodo Luis XV, destaca en este salon el decorado
de su techo y frentes en escayola blanca, obra de Manuel Castaiios. En for-
ma de medallones, representa a la diosa del amor rodeada de geniecillos que
la cuidan y la asean, tema propio del rococ6. También emplea decoracio-
nes fantdsticas como esfinges, grifos, delfines y figuras, mitad humanas mi-
tad seres fantdsticos. En el techo aparecen escenas amorosas de geniecillos,
todo ello enmarcado en un estilo gracioso, refinado y exquisito.

También hay que mencionar, una serie de jarrones muy bellos, con
asas en forma de mascara de ledn, los cuales van sostenidos por una se-
rie de angelotes o geniecillos exquisitamente modelados, que denotan
buen gusto y bien hacer.

Interesantes son las columnas de estilo imperio, con capitel jonico, de
elegantes y bellas proporciones.

Salon Café. Es una de las tltimas obras decorativas que se hacen para el
Casino, son dos salones idénticos y con la misma temaética.

El techo va recorrido por un friso, en el que aparecen una serie de cabe-
zas de leones que con sus fauces sostienen guirnaldas de flores; en los late-
rales de las escocias aparecen unos angelitos alados y sentados que sostie-
nen cintas de flores. El techo aparece recubierto en sus dngulos, con unos
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medallones de rostro femenino, muy al estilo modernista. Las paredes es-
tdn cubiertas de carielas con escenas mitolégicas, que representan a Neptu-
no y sus Tritones y Ninfas sorprendidas por faunos.

Lunetos en forma de bajorrelieves. En la nave central y crucero del Casi-
no, hay tres bajorrelieves de escayola, en forma de lunetos, que representan el
Invierno y el Verano, la Primavera y el Otofio, y una alegoria a Murcia.

El Invierno y el Verano: Un esbelio jarrén sirve de eje a dos figuras fe-
meninas sentadas a ambos extremos del luneto, que personifican el Invier-
no y el Verano. La primera, simboliza a una mujer cubierta de pieles que
pone sus delicadas manos en un brasero encendido; la segunda, es una mu-
jer semidesnuda que muestra sus hermosos y pujantes senos al descubier-
to, toda ella rodeada de cepas de uva y flores, lleva en su diestra un ave fan-
tastica y a su lado, un geniecillo lleva un cesto de fruta y uva.

La Primavera y el Otoiio: También un hermoso jarrdn, sirve de eje a dos
figuras femeninas recostadas que simbolizan la Primavera y el Otono. La
primera, semidesnuda, con los pechos descubiertos, lleva en su mano dere-
cha un cdliz, simbolo del placer y la alegria, y en la izquierda porta un co-
rifeo o bastén para danzar. La segunda, estd representada por una mujer
vestida que sostiene en la mano derecha los frutos, y con la izquierda reco-
ge un cesto de frutas, ayudada por un geniecillo.

Alegoria a Murcia: Sobre una cartela con escudo, aparece una figura fe-
menina sentada rodeada de tres nifios, que simboliza a Murcia que acoge a
sus hijos mds queridos, en un signo de caridad y hospitalidad. A ambos ex-
tremos de dicha cartela, aparecen una serie de flores y frutos de la tierra.

Estos bajorrelieves en forma de luneto, estdn ejecutados en un estilo re-
alista-costumbrista.

La escultura decorativa del Casino de Murcia, constituye uno de los ejem-
plos mds significativos del estilo ecléctico decimondnico del arte espanol.



Ldm. 1.- Pedro Cerddn Martinez: Lam. 2.- Pedro Cerdan Martinez: Fachada
Fachada Principal. Detalle central de Principal. Parte Superior. Frontén con
la misma. Casino de Murcia. timpano curvo y Caridtides de Manuel
Castafios. Casino de Murcia.
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Ldm. 3.- Figura de una Caridtide. Obra del tallista-escultor Manuel Castafios. Casino de Murcia.
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Ldm. 4.- Anastasio Martinez: Angeles sosteniendo una cartela, que lleva la
inscripcion “CASINO”, a ambos extremos aparecen cabezas de ledn.
Casino de Murcia.

Lam. 5.- Fachada Principal. Cabeza de leén.
Casino de Murcia.



Ldm. 6.- Busto de mujer, ataviada con collares, parte superior de
la puerta principal. Casino de Murcia.
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Ldm. 7.- Salén de estilo pompeyano. Relieve central: Vulcano
forjando la armadura de Aquiles. Casino de Murcia.



Lam. 8.- Salén de Baile. Bajorrelieve de Manuel Castafios,
que representan parejas bailando. Casino de Murcia.

Lam. 9.- Vestibulo. Puerta de ingreso al patio drabe.
Casino de Murcia.



Ldm. 10.- Manuel Castafios: Salén Té o Comedor. Grupo de Nifios
sosteniendo unas guirnaldas. Casino de Murcia.

Lam. 11.- Salén de Té o Comedor. Grupo de nifos,
sosteniendo un bello jarrén. Casino de Murcia.



Ldm. 13.- Alegoria de Murcia, luneto en forma de bajorrelieve. Casino de Murcia.
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NOTAS

(1) ARAGONESES, Pintura Decorativa, 112.

(2) A Manuel Castafos, nos lo encontramos entre la nomina de los setenta y cuatro es-
cultores espaiioles, que trabajaron en los detalles decorativos del Monumento a Al-
fonso XII en los jardines del parque del Retiro de Madrid.

LAGO, Silvio: “Las Esculturas del Monumento a Alfonso XII”, en La Esfera, Madrid
(1914),n° 17.

(3) La Junta del Casino, en dicha sesion, aprueba las cuentas del presupuesto del Salén
de estilo Pompeyano, cuya cantidad asciende a 16.180 pts, 0°55 cts.

A. Casino. M. (Archivo del Casino de Murcia). Actas. Sesidn 19 de febrero de 1894.

(4) A. Casino. M. Libro de Caja, afios 1898-1903. Obras de Ensanche, 31 de julio de 1901,
n° 238, fol. 123.

(5) “El Heraldo de Murcia”, 8 de marzo de 1899.

(6) A. Casino. M. Libro de Caja, anos 1898-1903. Obras de Ensanche, abril de 1899,
n® 111, fol. 37.

(7) A. Casino. M. Libro de Caja, afios 1898-1903. Obras de Ensanche, abril, 1899.

(8) A. Casino. M. Obras de Ensanche. Ao 1900, n° 194, fol. 8.

(9) A. Casino. M. Libro de Caja, afios 1898-1903. Obras de Ensanche, diciembre, 1900,
n° 377, fol. 98.

(10) A. Casino. M. Obras de Ensanche, diciembre de 1900, n°® 379, fol. 98.

(11) A. Casino. M. Libro de Caja, afos 1898-1903. Obras de Ensanche, julio de 1901,
n° 238, fol. 124.

(12) A. Casino. M. Obras de Ensanche, 31 de julio de 1901, n® 239, fol. 138.

(13) A. Casino. M. Libro de Caja, afios 1898-1903. Obras de Ensanche, 31 de octubre de
1901, n° 312.
Anastasio Martinez, fue duefio de un taller de Artes y Oficios de Murcia, por el cual
pasaron casi todos los escultores murcianos de nuestra época. En este taller se hacfan
toda clase de trabajos en piedra, madera y escayola, como panteones, retablos y figu-
ras industriales. Anastasio vivio a caballo entre los siglos XIX y XX.
OLIVER, Medio Siglo, 22 y 23.
El célebre escultor José Planes Pefialver, asistio al taller de Anastasio, proximo a la
Plaza del Teatro Romea, donde aprendi6 sus primeras nociones practicas de arquitec-
tura, recibiendo un jornal diario de veinticinco céntimos.
MELENDRERAS GIMENO, El escultor murciano, 15.

(14) A. Casino. M. Obras de Ensanche, n° 199,

(15) A. Casino. M. Libro de Caja, afios 1898-1903. Obras de Ensanche, 30 de abril de
1902, n°® 153, fol. 146.

(16) “El Correo de Levante”, Murcia, | de junio de 1901.

(17) A. Casino. M. Actas. Sesion Ordinaria de 29 de diciembre de 1901.

(18) A. Casino. M. Libro de Caja, afios 1904-1911, 29 y 30 de septiembre de 1904. n° 191.
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(19) A. Casino. M. Libro de Caja, anos 1898-1903. Obras de Ensanche, 30 de septiembre
de 1901, n® 299, fol. 133.

(20) A. Casino. M. Obras de Ensanche, afio 1902, n® 82, fol. 146.

(21) A. Casino. M. Libro de Caja, afios 1904-1911, 29 y 30 de septiembre de 1904, n® 190.
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El catdlogo bibliogréafico que presento a continuacién corresponde a la
coleccion que el Ingeniero General de la Corona espaiiola, el flamenco
Jorge Préspero Verboom, habia conservado en su residencia de la Ciuda-
dela de Barcelona hasta su muerte (1). Tres dias después del ébito fue ini-
ciada la confeccion del inventario correspondiente de los bienes del inge-
niero ante la presencia del notario de Barcelona Carlos Rond6, en la misma
Casa del Gobernador. Como albaceas estuvieron presentes, entre otros, su
hijo Juan Baltasar Verboom —Coronel e Ingeniero Jefe—, Gaspar de Antona
—Capitén General de Cataluia y Gobernador de Barcelona—, Carolina Ma-
ria Teresa de Verboom —Marquesa de Roben e hija de Jorge Prospero—, y
Francisco Ducoron —Coronel de Infanteria y Sargento Mayor de la Ciuda-
dela de Barcelona—. Este inventario post mortem en lo relativo a los libros
de propiedad de Jorge Prospero Verboom, fue realizado el 20 de marzo de
ese afo. El conjunto de obras se hallaba en la secretaria o despacho del in-
geniero, en “una bibliotheca o armario para poner libros, de media abaxo
con sus puertas de madera, cerraja y llave, y de medio arriba con sus puer-
tas de hilo de hierro, assi mismo con una cerraja y llave”.

El conjunto estaba formado por 158 titulos, con un total en los estantes
de 290 volimenes (2). No es mi intencion efectuar un comentario critico de
aquéllos, simplemente ofrecer su relacion tal como aparece en el inventa-
rio. Helos aqui, ordenados alfabéticamente por materias especificas:

Agricultura

Miguel Agustin, Fray
Recopilacion de las materias contenidas en los cinco libros de los Secre-
tos de la Agricultura, Casa de Campo y Pastoril, 1 vol. en 4°.
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Arquitectura

Aviler, Agustin-Charles d*
Cours d‘Architecture qui comprend les Ordres de Vignola, 1 vol. en 4°.

Aviler, Agustin-Charles d*
Dictionnaire d*Architecture civile et hydraulique et des Arts qui en dépen-
dent, 1 vol. en 4°.

De Rossi, Domenico
Studio d'Architettura Civil di Roma, 1 vol. en gran folio.

Desgodets, Antoine

Les Edificies Antiques de Rome, Dessins et mesurés tres exactement par
Antoine Desgodets, Architecte, 1 vol. en gran folio.

Du Perac, Etienne

I Vestigi dell‘Antichita di Roma racolti in Perspettiva con ogni diligenzia
da Stevano du Perac, Parisino, 1 vol. en folio de 28 estampas sueltas.
Kemp, Theodorus

Architectura de Theodorus Kemp, 1 vol. en gran folio.

Perrault, Claude
Le Dix Livres d‘Architecture de Vitruve, par Monsieur Perrault de 'Aca-
démie Roiale de Science, 1 vol. en gran folio.

Serlio, Sebastiano

Extraordinario Libro di Architettura di Sebastiano Serlio, Architetto del
Rey Christianissimo, 1 vol. en folio.

(Francisco de los Santos, Fray)

Descripcion del Real Monasterio de Sn. Lorenzo de El Escorial, iinica Ma-
ravilla del Mundo, 1 vol. en folio.

Arte

Félibien, André

Principes de l‘Architecture de la Sculpture, et des autres Arts qui en dépen-
dent, avec un Dictionaire de termes propes a chacun de ces Arts, 1 vol. en
4° grande.

Secrets concernants les Arts, et Métiers, 4 vols. en 8°.
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Artilleria

Saint-Julien, Chevalier de
La Forge du Volcain ou l'appareil des Machines de Guerre, 1 vol. en 8°.

Surirey de Saint-Rémy
Mémoires d‘Artillerie recuillies par Monsieur Surirey de Saint Remy, 3
vols. en pequeio folio.

Atlas y Viajes Descriptivos

Concepcion, Jer6nimo de la

Emporio de el Orbe. Cddiz llustrada. Investigacion de sus antiguas gran-
dezas, discurrida en concurso del General Imperio de Esparia, por el
R.P.Fr. Geronimo de la Concepcion, Religioso Descalzo, 1 vol. en folio.

Corbera, Esteban de

Cathalunia Illustrada. Contiene su Descripcion en comiin, y particular, 1
vol. en folio.

Seine, Francois de

Nouveau Voyage d‘ltalie, contenant une description exacte de toutes les
Provinces, 1 vol. en 8°.

Guida de Forestieri curiosi di vedere e di reconoscere le cose pitt memo-
rabili de Pozzoli Basa, 1 vol. en 8°.

Les Plans, et Profils del Principales Villes, et Lieux considérables de la
Principauté de Catalogne, 1 vol. (no indica tamafo)

Biografias y Genealogia
D., Madame
Histoire des Favoris et de Favorites, 2 vols. en 8°.

Fabro Bremudan, Francisco
Historia de los Hechos del Serenissimo Seiior Dn. Juan de Austria en el
Principado de Cattaluria, 1 vol. en folio.
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Gomez Miedes, Bernardino
La Historia del Muy Alto, e Invencible Rey Dn. Jayme de Aragon, por el Maes-
tro Bernardino Gomez Miedes, Arcediano de Morviedro, 1 vol. en folio.

Montemayor, Juan Bautista de
Sumaria Investigacion de el origen, y privilegios de los Ricos hombres, o
Nobles Cavalleros de Aragon, 1 vol. en 4°.

Nunez de Castro, Alonso
Cronica de los Sefiores Reyes de Castilla Dn. Sancho el Deseado, Dn.
Alonso el Octavo, y Dn. Henrique el primero, 1 vol. en folio.

Nunez de Villasan, Juan
Cronica del Muy esclarecido Principe y Rey Dn. Alonso el Onzeno de este
nombre de los Reyes que reynaron en Castilla y en Leon, 1 vol. en folio.

Vera y Figueroa, Juan Antonio de

Epitome de la Vida, y Hechos del Invicto Emperador Carlos Quinto, 1 vol.
en 4°,

Glorias de el Sefior Dn. Felipe Quinto, Rey de las Espaiias, y Emperador
del Nuevo Mundo, 1 vol. en 4°.

Historia de el cardinal Dr. F.R. Francisco Ximénez de Cineros, 1 vol. en 8°.

Mémoires de la Vie du Comte de Gramont, contenant particulierement
[*Histoire amoureuse de la Cour d‘Angleterre sous la Regne de Charles 11,
1 vol. en 8°.

Souverains du Monde. Ouvrage qui fait connoitre la Généalogie de leurs
maisons, 4 vols. en 8°.

Campaiias bélicas por tierra y por mar

Bellerive, Chevalier de

Histoire des derniers Campagnes de son Altesse Serenissime Monseigneur
le Duc de Vendosme, qui contient la fidelité Heroique des Espagnols, 1 vol.
en 8°.

Quincy, Marques de

Histoire Militaire du Regne de Louis le Grand, Roy de France, 7 vols. en
folio pequerio.
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Suciro, Manuel
Anales de Flandes, dedicado a la Catholica Magestad del Serior Dn. Phe-

lipe Quarto, 1 vol. en folio.

Diario di tutto sucesse nell ‘ultima Guerra di Sicilia fra le due Armate Alle-
mana, e Spagnuolo, 1 vol. en 4°.

Relacion General de las Embarcaciones Armadas en Guerra y de Trans-
porte fletadas de cuenta de S.M. que componen la Armada y Flota que
passa de este Muelle de Barcelona a la Expedicion de la Isla de Mallorca,
1 vol. en folio grande.

Relation de la Campagne de Flandre et du Siege de Namur en [*anne 1695,
avec les Plans et Cartes necessaires pour la parfaite inteligence de cette
Relation, 1 vol. en folio.

Vera e distinta Relatione de progressi dell ‘Armi Spagnuole, 1 vol. en 4°

Waerachtighe ende corte Beschryvinghe der Nederlansche Provincien,
1 vol. en folio.

Estereometria

Derand, Francois
L*‘Architecture de Voutes ou l‘Art des traits de coupe de Voutes, par le R.P.
Frangois Derand de la Compagnie de Jesus, 1 vol. en gran folio.

Fortificacion

Bellidor, Bernard

La Sciencie del Ingenieurs dans la Conduite des travaux des Fortifications
et d‘Architecture Civile, para Monsieur Bellidor, Comissaire Ordinaire de
[*Artillerie, Professeur Royal des Mathematiques, 1 vol. en folio

Blondel, Jean-Francois
Nouvelle maniere de fortifier les Places, par Monsieur Blondel, 1 vol. en 12°.

Cepeda y Andrade, Alonso de
Fortificacion Moderna, 1 vol. en 4°.
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Doguen, Mathias
Architectura Militaris Moderna, 1 vol. en folio.

Hartman
Les Principes de la Fortificacion Moderne, par le Sieur Hartman, Direc-
teur de l'Académie Militaire de S. M. Imperiale, 1 vol. en 8°.

Hondius, Hendrick

Korte Beschryvinge ende afbe eldingevan de Generale regelen de fortifica-
tie de Artillerie, munition ende Viures van de Officieren der selver ende ha-
re Commissien, 1 vol. en 4°.

Maneson Mallet, Alain

Les Travaux de Mars, ou l*'Art de la Guerre divisé en trois parties. La pre-
miere enseigne la Methode de Fortifier. La segonde explique leurs cons-
tructions. La troisieme enseigne les fonstions de la Cavallerie et | “Infante-
rie, 4 vols. en 8°.

Van Coehoorn, Minno
L‘Ingenieur Frangois, contenant la Geometrie pratique, le Fortification

Reguliere, et Irreguliere, par Monsieur Minno Baron de Coehorn, Inge-
nieur Ordinaire du Roy, 1 vol. en 8°

Van Coehoorn, Minno
Nouvelle Fortification pour un terrain Bas, et humide, que sec et Elevé, par
feu Minno Baron de Coehorn, Générale de l*Artillerie, 1 vol. en 8°.

Nouvelle maniere de fortifier les Places tirée des Methodes du Chevalier
de Ville, du Comte de Pagan, et de Monsieur de Vauban, 1 vol. en 8°.

Preeminencias de el Superintendente de las Fortificaciones, 1 vol. en 8°.

Geografia

Cluvier, Philippe de
Introduction a la Géographie universelle, tant nouvelle que ancienne, tra-
duite du Latin par Phillippe de Cluvier, 1 vol. en 8°.

Fernandez de Medrano, Sebastian
Breve Tratado de Geographia, 1 vol. en 12°
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Fernandez de Medrano, Sebastian
Geographia, o Moderna Descripcion del Mundo y sus partes, 2 vols. en 8°.

Le Coq
Le Parfait Géographe ou l'art d‘apprendre aisement la Géographie, et
[*Histoire par demandes, et par réponses, par Monsieur Le Cogq, 2 vols.

en 8°
Robbe

Méthode pour apprendre facilement la Géographie, contenent un Abbregé
de la Sphere, la division de la Terre, par Monsieur Robbe, 2 vols. en 8°.

Gramadtica y diccionarios
Maier, Salvador José

Meéthodo Ilustrado de las mds precisas Reglas de Ortographia Espanola,
I vol. en 8°.

Oudin, Antoine
Tesoro de las dos Lenguas Espanola y Francesa, 1 vol. en 4°,

Salazar, Ambrosio
Espejo General de la Gramditica, 1 vol. en 8°

Sasbout, Mathias
Dictionaire Frangois-Flamand trés ample et copieux, 1 vol. en 8” grande.

Sobrino, Francisco
Diccionario nuevo de las Lenguas Espariola, y Francesa, 1 vol. en 4°

Vayrac, Abbé de
Nouvelle Grammaire Espagnole, 1 vol. en 8°

Diccionario de la Lengua Castillana, en que se explica el verdadero Sentido
de las vozes, compuesto por la Real Academia Espaiiola, 1 vol. en folio.

Le Petit Apparat Royal ou Nouveau Dictionaire frangois et latin, 1 vol. en
8° grande.
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Herdldica

Avilés, José de
Ciencia Heroica reducida a las Leyes Herdldicas del Blason, 2 vols. en 4°.

Menestier
La Nouvelle Methode Raizonée du Blazon, par le P.C.J. Menestier de la
Compagnie de Jesus, 1 vol. en folio.

Historia

Arnauld d’Andilly, Abbé Antoine
Histoire des Juifs escrite par Flavius Joseph sur le titre des Antiquités, 1
vol. en folio.

Aubery, Louis
Mémoires pour servir a l'Histoire d‘Hollande et des autres Provinces
Unies, 1 vol. en 8°.

Bernaldiaz del Castillo
Historia Verdadera de la Conquista de la Nueva Espaiia, por el Capitdn
Bernaldias del Castillo, 1 vol. en folio.

Blancas, Jeronimo de
Coronaciones de los Serenissimos Reyes de Aragon, por Geronimo de
Blancas, Chronista del Reyno, 1 vol. en 4°.

Bossuet, Jacques Benigne
Discours sur l*Histoire Universalle, par Messire Jacques Benigne Bossuet,
Evecque de Meaux, 1 vol. en 8°

Bovillos, Carlos
Obras curiosas de Carlos Bovillos en latin, 1 vol. en folio.

Ciché, Francesco

La Sicilia in Prospettiva, per Francesco Ciché, Religioso della Compagnia
de Gesu, 2 vols en 4°.
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Corneille, Monsieur
Dictionaire Universale Geographique et Historique, par Mr. Corneille, de
l'Académie Frangoise et de celle des Inscriptions et des Médailles, 3 vols.

en folio grande.

Dunoyer, Madame
Lettres Historiques et Galantes des deux Dames de condition, dont |‘une

étoit a Paris, et ['autre en Provence, 4 vols. en &°.

Figuerd, Rafael

Festivas demostraciones, y Magestuosos Obsequios con que el Muy Illus-
tre y Fidelissimo Consistorio de los Deputados, y Ohidores del Principado
de Cathalufia celebré la dicha que llego a lograr (...), impresas de orden
del Muy Illustre y Fidelissimo Consistorio por Rafael Figuero, 1 vol. en 4°.

Laugier de Tassy
Historia del reyno de Argel, 1 vol. en 12°

Mariana, Juan de
Historia General de Espana, compuesta, enmendada, y ariadida por el P.
Juan de Mariana, de la Compajiia de Jests, 11 vols. en 8°.

Morery, Louis

Le Grand Dictionaire Historique, ou le Mélange Curieux de l‘Histoire Sa-
crée et Profane, para Mr. Louis Morery, Prétre Docteur en Théologie.
Nouvelle et dernier Edition para Mr. Valtier, 4 vols. en folio grande.

Historia de la Republica de Venecia, 2 vols. en 8°
Inventaire General des plus curieuses recherches del Royaumes d‘Espag-
ne, 1 vol en 8°.

Medailles sur les Principaux Evenements du Regne de Louis le Grand avec
des Explications Historiques, par [ ‘Academie Royale des Médailles et des
Inscriptions, 1 vol. en folio pequeiio.

Relations Historiques de la Peste de Marseille, 1 vol. en 8°.
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Ingenieria hidrdulica

Bellidor, Bernard
Architecture Hydraulique ou l‘art de conduire, d‘elever, et de ménager les
Eaux, par Monsieur Bellidor, 1 vol. en folio.

Literatura (clasica, de aventuras, teatro)

Boileau-Despréaux, Nicolas
Les Oeuvres diverses du Sieur Boileau-Despréaux, avec le Traité du Subli-
me ou du merveilleux dans le discours, 2 vols. en 8°.

Corneille, Pierre

Le Théatre de P. Corneille. Nouvelle Edition, 10 vols. en 8° (faltan los vols.
2y9)

Defoe, Daniel
La Vie et les Aventures Surprenantes de Robinson Crusoe, 2 vols. en 8°.

Gerardi
Le Théatre Italien de Gerardi, ou recueil General de toutes les Comédies
et Scenes frangoises, 9 vols. en 8° (faltan los vols. 3,5y 7).

Moliere

Les Oeuvres de Monsieur de Moliere, 8 vols. en 8°.

Ovidio

Les Métamorphoses, ou I’An d’Or d’Apulée, philosophe Platonicien avec
le Demon de Socrate, 2 vols. en 8°.

Ovidio

Les Oeuvres d‘Ovide. Traduction Nouvelle, par Monsieur de Martignac

avec les Remarques contenant les 21 Epitres Heroides, 9 vols. en 8° (faltan
los vols. 2y 5).

Racine, Jean
Oeuvres de Racine, 2 vols. en 8°.
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Renard
Les Oeuvres de Monsieur Renard, 2 vols. en 8°.

Le Nouveau Théatre Italien ou recueil General des Comédies, 8 vols. en 8°
(falta el vol. 1).

Marina y estrategia naval

Castafieta Iturribalzaga, Antonio

Norte de la Navegacion, hallado por el Quadrante de Reduccion, por Dn.
Antonio de Castaneta Iturribalzaga, Piloto Mayor de la Real Armada del
Mar Océano, 1 vol. en folio.

Donker, Hendrick

Derde deel der Nieuve Groote Sturmans Zee-Spilgel, inhoundende het
Straats-boch of de vertooningheen en beschryvinghe, van de Middellantse
Zee, 1 vol. en folio grande.

Hoste, Paul
L‘Art des Armées Navales ou Traité des Evolutions Navales, par le P. Paul

Hoste de la Compagnie de Jesus, 1 vol. en gran folio.

Ustariz, Jer6nimo de

Theorica y Practica de Comercio y de Marina en diferentes discusos y ca-
lificados Exemplares, que con especificas providencias se procuran adap-
tar a la Monarquia Espaiiola, por Dn. Geronimo de Ustdriz, Cavallero del
Orden de Santiago, del Consejo de S.M., 1 vol. en folio.

Wagenar, Lucas Jansz
Thressor der Zec Vaert, inhoudende de gehecle Navigatie ende Schipvaert
van de Qostersche Zec beschreven, 1 vol. en folio pequeno.

Matemdticas (aritmética, geometria, trigonometria, perspectiva, fisica)

Amontons
Remarques et Expériencies Phisiques sur la Construccion d‘une nouvelle
clipsidre sur les Barometres, Termometres et Higrometres, 1 vol. en 12°.
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Aznar de Polanco, Juan Claudio
Arithmetica inferior y Geometria practica y especulativa, por Dn. Juan
Claudio Aznar, 1 vol. en 4°.

Balbasor, Francisco
La Campana de Manfredonia Tratado Mathemdtico, 1 vol. en 4°.

Casola, Préspero
Quaderno Mathematica manescripto del perfecto Ingeniero por Dn. Pros-
pero Casola, 1 vols. en folio.

Claudio Ricardo

Euclidis Elementorum geometrum libro tredecim Indorum et Hypsiclem, et
Recentiores de Corporibus Regularibus &°, por Claudius Richardus e So-
cietate Jesus, 1 vol. en folio.

Clermont
La Geometrie Pratique de [‘Ingenieur ou l‘art de meseur, 1 vol. en 4°.

Déu y Abella, Antonio José
Euclides Geometria especulativa y practica de los planos y solidos, 1 vol.
en 4°.

Fernandez de Medrano, Sebastian
El Architecto Perfecto en el Arte Militar, 2 vols. en 8°.

Fernandez de Medrano, Sebastian

Los Seis primeros Libros, Onze, y Doze de los Elementos Geométricos del
famoso Philosopho Euclides Megarense, por el Sargento General de Ba-
ttalla Dn. Sebastidn Ferndndez de Medrano, Director de la Academia Real
v Militar de los Paises Baxos, 2 vols. en 8°.

Mariotte, Abbé Edme
Oeuvres de Monsieur Mariotte de [‘Académie des Sciencies divisées en
deux tomes, 1 vol. en 4°,

Neuve-Eglise, Charles de

Traité Méthodique, et abregé de toutes les Mathématiques, par Monsieur
Charles de Neuve Eglise, Prétre Professeur au College de Son Altesse Se-
renisime Monseigneur Prince Souvrain de Bombe a Toyscy, 2 vols. en 8°.

Newton, Isaac
Philosophia Naturalis, Principia Mathematica, 1 vol. en 4°.
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Ozanam, Jacques
Dictionaire Mathématique ou idée Générale des Mathématiques, 1 vol.

en 8°.

Ozanam, Jacques

Recréations Mathematiques et Phisiques de ['Académie Royale des Scien-
ces, par feu Monsieur Ozanam, Professeur en Mathematiques, 4 vols. en
8° grande.

Ozanam, Jacques
Tables de Sinus, Tangantes et Sécantes, et de Logarithmes, 1 vol. en 8°.

P., L
Elemens des Mathematiques, ou Principes Généraux de toutes les Sciences

qui ont les grandeurs pour objet, 1 vol. en 4°,

Samuel
Ars Perspectiva, qua continet Theoricam et Practicam, Authore Samuele,

1 vol en folio.

Sirigatti, Lorenzo
La Prattica di Prospettiva del cavaliere Lorenzo Sirigatti, 1 vol. en folio.

Tosca, Tomas Vicente

Compendio Mathemdtico en que se contienen todas las Materias mas prin-
cipales de las Ciencias que tratan de la Cantidad, que compuso el Dr. Tho-
mas Vicente Tosca, Presbitero de la Congregacion del Oratorio de San
Phelipe Neri de Valencia, 9 vols. en 8° (falta un volumen).

Tables de Sinus, Tangentes, et Sécantes, 1 vol. en 8°.

Medicina

Fauchard, Pierre
Le Chirurgien dentiste ou traité des dents, 2 vols. en 8°.

Rostagny, Monsieur de
Traité de primerose sur les erreurs vulgaires de la Médédine, 1 vol. en 8°

grande.
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Organizacion de los Estados

Buscayolo, Marqués de
Opusculos del Marqués de Buscayolo de los Sefiores Principes soberanos
de la Ciudad e Isla de Chio, 1 vol. en 8°.

Cascales, Francisco

Al buen Genio encomienda sus discursos Historicos de la Muy Noble I.M.1.
Leal Ciudad de Murcia, por el Licenciado Francisco Cascales, 1 vol. en
folio.

Doérmez, Diego José
Discursos Historicos Politicos sobre los quatro brassos del Reyno de Ara-
gon, 1 vol. en 4°.

Du Mont
Mémoires politiques pour servir d la Paix de Riswick, 4 vols. en 8°.

Limiers, Monsieur de
La Sciencie des Personnes de la Cour de l‘Espée et de la Robe, du Sr. de
Chevigni, par Monsieur de Limiers, Docteur en Droit, 8 vols. en §°.

Palermo, Giovanni Battista
Allegatio de Galis Canonica, Theologica, Politica, et feudalis V.J. Doctor
Joanne Baptista Palermo, de familia D. Stefani, 1 vol. en 4°.

Pradilla, Francisco de la
Suma de las Leyes Penales por el Doctor Francisco de la Pradilla, 1 vol.
en 4°.

Saint-Didier, Sieur de
Histoire des Négotiations de la Paix de Nimegue, 1 vol. en 8°.

Trabouillet, L.
L‘Estat de la France, contenant tous les Princes, Ducs, et Pairs et Mare-
chaux de France, 3 vols. en 8°.

Vauban, Sébastien de
Projet d‘une Dixme Royale qui supprimant la Taille, les Aydes, des Doua-
nes d‘une Province d l'autre, par le Marichal de Vauban, 1 vol. en 12°.
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Vitale, Pietro
Le Simpatie dell‘allegrezza tra Palermo, 1 vol. en folio.

Actes et Mémoires des Négotiations de la Paix de Ryswick, 4 vols. en 8°.
Actes et Mémoires de Négotiations de la Paix de Nimégue. 6 vols. en 8°.
Constitucions, Capitols y Actes de Cort fetas y otorgats por la S.C.R. Ma-

gestat del Rey Nostre Senyor Dn. Carlos Tercer, Rey de Castilla, de Ara-
g0, Comte de Barcelona, 1 vol. en folio.

Le Détail de la France sous le Regne présent, 2 vols. en 8°.

Nueva Recopilacion de los fuertes Privilegios, buenos usos, y ordenes de
la Provincia de Guipiizcoa, 1 vol. en folio.

Projet pour rendre la Paix perpetuelle en Europe, 2 vols, en 8°.

Recuil des Traités de Paix, de Treve et de neutralité, de suspension d‘ar-
mes et considération d‘alliance, de comerce de Garantie, et d‘autres actes
publics, 4 vols. en folio grande.

Recuil des Traittez de Paix, trevest et neutralité entre les Couronnes d‘Es-
pagne et France, 1 vol. en 8°.

Organizacion militar
Briquet, Sieur de

Code Militaire ou Compilation des Ordennaces des Roys de France con-
cernant les gens de Guerre, par le Sieur de Briquet, Chevalier de [‘Ordre

Saint-Michel, 4 vols. en 8°.
Guignard

L‘Ecole de Mars ou Memoires instructif sur toutes les Parties qui compo-
sent le Corps Militaire de France par Mr. de Guignard, 4 vols. en folio pe-

queino.

Navia Ossorio (Marqués de Santa Cruz de Marzenado), Alvaro
Planos correspondientes al undécimo tomo de la Reflexiones Militares, 1
vol. en folio grande.

Navia Ossorio (Marqués de Santa Cruz de Marzenado), Alvaro
Reflexiones Militares, 1 vol. en 4° grande.
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Navia Ossorio (Marqués de Santa Cruz de Marzenado), Alvaro
Reflexiones Militares, 7 vols. en 4° grande.

Vigenere Bourbonnois, P. de
L‘Art Militaire d*Onosander, auteur Grec, ou il Traité des Offices et De-
voirs d,un bon chef de Guerre, 1 vol en 4° grande.

Avisos Militares sobre el Servicio de la Infanteria, en Guarnicion, y Cam-
pana, a Dn. Francisco Carrillo de Albornoz (mi hijo), Capitdn de Infante-
ria en el regimiento de Aragon, 1 vol. en 12°.

Ordenanzas de S.M. para la Infanteria, Cavalleria, y Dragones de sus
Exercitos, y en Campaiia, 1 vol. en folio pequeno.

Ordonnance de Louis 14, Roy de France, touchant la Marine, 1 vol. en 4°.

Recuil des Ordonnances Militaires de S.M. Britanique, 1 vol. en 8°.

Portulanos

Michelot, Henry
Le Portulan de partie de la Mer Mediterranée, ou le vray Guide des Pilo-
tes costiers, 1 vol. en 4°.

Rivera, Pedro de
Directorio Maritimo. Instruccion y Prdctica de la Navegacion, Noticia de
los Puertos de Espaiia desde Cantabria a Gibraltar, 1 vol. en 4° pequeo.

Religion y Vidas de Santos

Butron, José Antonio
Harmonica Vida de Santa Theresa de Jestis, por el Padre Joseph Antcnio
Butron de la Compaiiia de Jestis, 1 vol. en 4°.

Florimond de Remond
L‘Histoire de la Naissance, Progrez et Décadence de [‘heresie de ce Sie-
cle, 1 vol. en 4° grande.
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Ortiz de Zuniga, Diego
Annales Eclesidsticos, y Seculares de la Muy Noble, y Muy Leal Ciudad de
Sevilla, 1 vol. en folio.

Ribadeneira, Pedro
Historia Eclesidstica del Scisma del Reyno de Inglaterra, por el Padre Pe-

dro Ribadeneira, de la Compaiiia de Jesiis, 1 vol. en 4°.

Roa, Martin de
Ecija. Sus Santos, su antigiiedad Eclesidstica y Seglar, por el Padre Mar-
tin de Roa, de la Compaiiia de Jesiis, 1 vol. en 4°.

Royaumont, Sieur de
L ‘Histoire de Vieux, et du Nouveau Testament, 1 vol. en 8°.

L‘Office de la Semaine Sainte, 1 vol. en 8°
Traité de la Vérité de la Religion Chrétienne, 3 vols. en 8°.

El interés de la coleccion bibliografica de Jorge Préspero Verboom esta
complementado por los fondos que la Real Academia de Matematicas de
Barcelona poseia en sus dependencias del Arsenal de la Ciudadela, con an-
terioridad a su traslado al antiguo convento de San Agustin, edificio des-
truido en buena medida con motivo del asedio de 1713-1714 a la Ciudad
Condal (3).

A este patrimonio bibliogrifico hay que anadir la coleccion de pinturas y
grabados que el ingeniero General guardaba a su residencia de la Ciudadela,
consistente en varios retratos (1 de su difunta esposa, 20 de su familia, y | de
Felipe V), ocho cuadros religiosos (la Virgen de Africa, San José vy la Virgen,
la Virgen con varios santos, Santa Cecilia, la Ascension de Cristo, y la Histo-
ria de Salomén), seis paisajes, un plano de la Ciudadela de Barcelona, la serie
de seis grabados sobre la Vida de Alejandro realizada en el taller parisino de
los Audran, y un Mapamundi —en cuatro piezas— instalado en la secretarfa de
Jorge Prospero Verboom. Y por dltimo, una pila pequeiia para el agua bendi-
ta con una pieza de orfebrerfa plateada en la que se representaba a Cristo en la
Cruz (sobredorada) y a la Virgen Maria a sus pies.
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NOTAS

(1) Este articulo esta realizado a partir del inventario post mortem del Ingeniero General
Jorge Prospero Verboom, que se halla conservado en el Archivo Histérico de Proto-
colos del Colegio de Notarios de Barcelona. (Vid RONDO, Carles: Inventaris i Encants,
1744, fols. 94r-117r). Agradezco a Marisa la informacién adecuada para localizar el
documento.

(2) Esta coleccion bibliografica incluia tanto los libros que Jorge Préspero Verboom “tra-

jo de Flandes como los que ha ido juntando en Espafia”.
(Vid. informe oficial sobre la obra de Jorge Préspero Verboom a propésito de la casa
que ésta habitaba con su familia en Barcelona antes de instalarse en la de Ciudadela:
Pamplona, 6 de diciembre de 1725. Archivo General de Simancas. Guerra Moderna.
3307).

(3) En un préximo estudio titulado Iconografia, cartografia y bibliografia cientifica y es-
tratégica en la época moderna. Produccion y difusion para la seguridad del Estado
(que forma parte de mi proyecto de investigacion sobre La Intervencion de los inge-
nieros militares en la introduccion y el desarrollo del clasicismo en la arquitectura y
el urbanismo de los siglos XVI, XVII y XVIII, iniciado durante el curso académico
1992-1993 en mi estancia como Profesor Investigador Asociado en el Office for His-
tory of Science and Technology de la Universidad de California, Berkeley) trataré de
la riqueza temdtica de ambas colecciones bibliogrificas y de sus implicaciones en los
campos del arte, la arquitectura, el urbanismo, la ciencia y la tecnologia.



CRUCES BURGALESAS DEL SIGLO XV

Por

AURELIO BARRON GARCIA






Burgos fue uno de los mds importantes centros de creacion artistica en
la Castilla del siglo XV. Como las artes mayores, la plateria burgalesa tu-
vo un extraordinario desarrollo. Bien organizado, el centro platero burga-
lés marco la pauta —en la vieja Castilla— en el control de la plata labrada y
desempeii6 un papel primordial en la aparicion de prototipos artisticos. La
imaginacion y fecundidad de los plateros burgaleses desarrolld una gran va-
riedad de cruces procesionales de tipologias bien distintas.

Muy discutida ha sido la cronologia de un primer modelo de cruz que
ha de remontarse al siglo XIV, si no antes, y que se sigui6 usando durante
la primera mitad del siglo XV. Fue abandonandose durante las décadas si-
guientes, aunque algunos ejemplares se hicieron, con evidente retraso, en
torno a 1520. Cuando se dio a conocer la cruz de Requena de Campos (Pa-
lencia) se propuso una fecha en torno a finales del siglo XIV o principios
del siglo XV. Posteriormente, los estudiosos de las obras de este grupo han
solido retrasar la cronologia hacia 1490, fecha que Oman propuso para la
que se conserva en el Victoria & Albert Museum de Londres. Otros inves-
tigadores han llevado todas las cruces del grupo hacia esa misma fecha.
Ciertamente, la de Londres es mds tardia, aunque no tanto como se dice. En
el estudio que Cruz Valdovinos hizo de la cruz que se conserva en el Mu-
seo Arqueoldgico Nacional de Madrid defendié que se podia retrasar la cro-
nologia hacia mediados del siglo XV. La de Madrid presenta el mismo pun-
z6n que la de Requena, aunque nos parecen de diferente autor. Nosotros
proponemos una fecha atin mds temprana (1). El punzén de localidad pre-
sente en dichas cruces se debi6 usar desde fines del siglo XIV hasta el afio
1435 aproximadamente.

En el actual estado de conocimientos se presenta el grupo como genui-
namente burgalés, aunque pudiera encontrarse algin parecido en varias
cruces levantinas como las de Jativa, Porreres y catedral de Vic, realizada
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por Joan Carbonell en 1394, Nuria Dalmases ha documentado cémo, en
Barcelona, algunos aprendices procedian de Burgos. EI modelo de cruz
burgalés comparte con las levantinas una predileccién por las figuras de
bulto, pero carece del perfil de hojitas y las placas junto a los extremos son
ovales y no cuadrilobuladas.

La tipologia de las cruces burgalesas a que nos referimos tiene rasgos
mds arcaicos que las levantinas (fig. 1). La estructura es mas simple y no
carece de una cierta rudeza y reciedumbre. En tierras castellanas no cono-
cemos ninguna obra de plata que pueda ser un modelo precursor.

En 1916, José Gudiol dio a conocer los restos de una cruz de excepcional
tamano. Media unos dos metros de altura y un metro y sesenta centimetros de
anchura. Estaba a la venta en el mercado de antigliedades y hablé de la colec-
cion X. Tal vez su duefio, queriendo aumentar su valor o las posibilidades de
venta, habia formado con los restos un supuesto frontal de altar que no enga-
i6 al erudito conocedor que fue Gudiol. Relacionaba la cruz con otras que ha-
bia visto en el norte de Espafia; seguramente algunas de las que nosotros estu-
diamos aqui. Faltaban el Crucificado y las placas del brazo inferior. Muchas
de las caracteristicas, que atinadamente destacd, son las mismas del grupo bur-
galés. La cruz, tal como la reconstruyd, era de brazos rectos y anchos con los
extremos flordelisados y expansiones ovales junto a ellos. Los brazos de la
cruz se cubrian de placas repujadas con un motivo vegetal estilizado repetido.
El perfil de la cruz iba recorrido por un cordon de pequenas bolitas troquela-
das y los cantos de la cruz ocupados por una cinta claveteada en la que se re-
petian circulos con flores de lis, posiblemente estampadas. Las placas ovales
se adornaban con filigrana y piedras engastadas. La filigrana seguia el ritmo
del vermiculado presente en la patena de Silos o en la cruz de Mansilla. El cen-
tro del reverso lo presidia un Salvador sedente. Dos de los simbolos del Tetra-
morfos que le rodeaban se conservaban. Un dngel de uno de los extremos sur-
gia de lineas serpenteantes a modo de nubes, como los dngeles turiferarios de
las cruces burgalesas. Las coincidencias incluyen dos discos de brazos curvos
semejantes a los de la cruz de Villambistia. En las grandes figuras del Panto-
crator, San Juan y Maria se plegaban los vestidos a la manera romdnica tardia.
Databa la cruz en el siglo XIII, aunque la fecha se podria prolongar algunas
décadas (2).

Cruces como la comentada estarfan en la base del modelo de cruces
representado por las cruces de Requena de Campos (Museo Diocesano
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de Palencia), del Museo Arqueologico Nacional de Madrid, de San Mar-
tin de Don (3), de Villavelayo (La Rioja) —las dos tltimas punzonadas
por Rodrigo Alfonso—, de Pifiel de Abajo (Valladolid), de Villambistia,
de Pedrosa de Rio Urbel, una del V&A Museum de Londres y otra mds
en Espinosa del Camino.

Existen dos subtipos en el modelo (figs. 1 y 2). El mds conocido y desa-
rrollado presenta las figuras de San Juan y Marifa sobre peanas apoyadas en
un travesano que sale del brazo inferior de la cruz a la altura de los pies de
Cristo. En este caso, los extremos del brazo transversal de la cruz lo ocu-
pan dngeles con instrumentos alusivos a la Pasion.

El otro modelo carece del travesaiio inferior y los dngeles desaparecen
en beneficio de las imdgenes de San Juan y Maria. En el extremo superior

Fig. 1. San Martin de Don. Fig. 2. Requena de Campos.
Rodrigo Alfonso, 1400-1435. (Rodrigo Alfonso?, 1400-1435.
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se dispone un dngel turiferario que surge de pliegues ondulados como los
de la cruz comentada arriba. En la cruz de Villambistia se sustituye por una
rosa abultada que, como en los cdlices de la €poca, alude a la sangre de Cris-
to, a la Pasion. En el extremo inferior Addn resucitado se dirige, devoto, ha-
cia el Crucificado.

El prototipo mds comiin de Crucificado es uno que deriva directamente del
que acompana el sepulcro de Fernando de la Cerda en Las Huelgas de Burgos.
El plegado de la faldilla y el quiebro en uve de las piernas es caracteristico.
Los ejemplares de la segunda mitad del siglo presentan un Crucificado mas
estilizado. Las figuras tienen una concepcion escultorica notable. El hecho de
que las imdgenes de Maria y San Juan se puedan realizar en bulto redondo, en
uno de los subtipos de cruz, es una prueba evidente del tratamiento que se pre-
tende dar. En los pafios, como en la carne, se buscan redondeces. Las vesti-
mentas se quiebran en pliegues abultados que recuerdan todavia las maneras
del primer gético, muy diferentes del estilo anguloso que desde Borgona y
Flandes comenzé a propagarse por las mismas fechas en que fueron realiza-
das varias de estas cruces. Algunos detalles permitirfan calificarlas de tardo-
rromanicas: los rostros redondos, los cabellos ensortijados.

En el reverso se repite el Pantocrator sedente. Bendice con la diestra y
sujeta el libro sagrado sobre la rodilla contraria. Se sienta en un banco sin
respaldo que en Villavelayo tiene dos pequenos arcos de herradura a los la-
dos. En Villambistia labores de filigrana ocupan todo el espacio dejado li-
bre por la figura principal. Los extremos de la cruz se ocupan con el Tetra-
morfos en figuras de fuerte volumen.

La iconografia se completa con variadas imdgenes que pueden adornar
las placas ovales. Ambos ladrones en el anverso y la Anunciacion en el re-
verso es lo mas frecuente. Otras escenas pueden aparecer en las placas ova-
les del brazo vertical. La iconografia mds completa es la de las cruces de
Requena y Villambistia; dos escenas de la vida de Maria en el reverso —la
huida a Egipto y descansando después del alumbramiento. En el anverso,
las tres Marias en el sepulcro y la Bajada al Limbo. En la cruz de Espinosa
del Camino —signo de un nuevo tiempo- se sustituye el lecho de Maria por
el abrazo de sus padres ante la Puerta Dorada y a las tres Marias por una es-
cena que puede representar Pentecostés, Cristo entre los doctores o la As-
cension. Algunas de estas placas tratan las escenas con una ingenuidad e
inocencia que resulta emocionante. Destacamos en este sentido las cruces
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de Requena y Villavelayo. En los dibujos se valora la linea; una linea flui-
da, ondulada y caligrdfica herencia del gético lineal o, cuando mds, de las
blandas formas del estilo bello internacional.

Por influjo aragonés la plateria se avivo con el cromatismo brillante que
proporcionaba el esmalte translicido. En Burgos se emple6 con mayor par-
quedad que en la Corona de Aragdn. Solo se conservan restos miseros de los
esmaltes policromos que originalmente adornaron las cruces de la primera mi-
tad del siglo X'V. El esmalte sobre plata es muy fragil y el uso continuado de
las cruces lo ha hecho saltar. Ademads, tratdndose de una técnica recientemen-
te aprendida, es posible que no se aplicara con suficiente rigor. En alguna cruz
—como la cruz del MAN- se aprecian restos de color azul, verde, ambar y vio-
leta, que serfan los mds empleados. En la segunda mitad del siglo los esmal-
tes translucidos se sustituyeron por esmaltes de color azul intenso o nielos os-
curos. Los esmaltes se aplicaban sobre las placas cinceladas —de forma oval o
cuadrilobulada— que adornan los brazos de la cruz.

Las chapas de la cruz se decoran con roleos que contienen hojas de pa-
rra o flores de lis. La igualdad de unos y otros es tan grande que probable-
mente se hayan estampado mediante troqueles. La realizacion seriada de la
decoracion es mas evidente en las cintas de las orillas; podemos encontrar
roleos de hojas o los mismos motivos que se encuentran en los frisos de los
hostiarios de tapa cénica, tan caracteristicos de la plateria burgalesa.

En el cuadrén de algunas cruces se alterna esmalte y filigrana con gra-
nulado. Se aplica con regularidad perfecta en la cruz de Requena. En Vi-
llambistia se aplica valorando el fragmento que se yuxtapone y alterna con
pequeiias plaquitas esmaltadas. En un caso —Pifiel de Abajo—todo el anver-
so de la cruz se enriquece con filigrana que todavia sigue el esquema de co-
razones de la patena de Silos realizada en el siglo XI.

El pie de estas cruces era de metal, compuesto de una sencilla manzana es-
feroide o globo sobre el que reluce la cruz. El significado es primoridial. Al-
gunos pies han sido modificados. El de la cruz de San Martin de Don, que juz-
gamos original, tanto sirve para la cruz de plata como para otra de cobre de la
misma parroquia. Conforme a las necesidades, se encajaba una u otra.

La manzana mds interesante es la de la cruz de Pedrosa de Rio Urbel.
Cada mitad de esta manzana se divide en seis partes. Tres son lisas y en
otras tres se han repujado y cincelado hojas rizadas de carnosidad natura-
lista. La iglesia de San Roman de Burgos tenia una cruz de este tipo —con
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las figuras de San Juan y Maria— que se describe en los inventarios mds an-
tiguos. En 1455 compraron una manzana para la cruz por 1.100 maravedis;
seria de cobre como las comentadas (4).

Las cruces de San Martin de Don y Villavelayo estdn marcadas por Ro-
drigo Alfonso, platero que hemos documentado hasta 1426. La cruz de Re-
quena tiene tal parecido con ellas que ha de ser del mismo autor. La cruz
de Requena pudo hacerse a finales del siglo XIV. La tipologia del Crucifi-
cado —derivado del Cristo del enterramiento de Fernando de la Cerda,
muerto en 1275-, y del Pantocrator corroboran una datacién temprana. Las
placas relatan escenas risuefias y armoniosas. Suelen presentar una figurita
secundaria encantadora; asi un segador en la escena de la Huida o un sol-
dado junto al sepulcro. Los grabados de las placas tienen un aire ingenuo,
amable y delicado. Las formas siguen un ritmo lineal curvilineo.

La cruz de Pifiel de Abajo estd marcada por un platero llamado Ferrando
(figs. 3 y 4). La datamos en las primeras décadas del siglo XV. Creemos que

Fig. 3. Pifiel de Abajo. Fig. 4. Villavelayo. Rodrigo Alfonso.
Ferrando, 1400-1450. En torno a 1435.
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es obra burgalesa. Precisamente Fernando se llamaba uno de los plateros do-
cumentados en la primera mitad del siglo XV: Fernando Sdnchez Manuel. El
anverso del drbol se cubre enteramente con filigrana, pero en el reverso se han
estampado los mismos roleos vegetales presentes en las cruces de San Martin
de Don, Villambistia y Pedrosa de Rio Urbel. Las coincidencias de estilo en
las figuras y en la tipologia corroboran la adjudicacién. Por el territorio de Pe-
fiafiel trabajaron los plateros burgaleses durante el siglo XV. Son bastantes las
piezas conservadas. Una de las escasas noticias documentales que tenemos re-
laciona a un platero burgalés, precisamente, con esta poblacion. En el Archi-
vo de Simancas, en el Registro General del Sello, se conserva un mandato re-
al para que los alcaldes del lugar de Pynal de Yuso, seguramente Pifel de
Abajo, fuercen a Juan Castellano, vecino del lugar, a pagar una obligacion
concertada con Pedro de Curiel, platero de Burgos (5). La cruz de Pinel de
Abajo es excepcional. Permite ver la importancia que tuvo la filigrana en los
primeros momentos de la plateria burgalesa.

Anterior a 1435 es la cruz del MAN de Madrid. Contemporanea de la
cruz de Requena y de la de San Martin de Don, es de autor diferente. El di-
bujo de las placas y los roleos repujados en los brazos de la cruz son dife-
rentes a los que aparecen en las cruces mencionadas.

Una obra excelente, casi desconocida, es la cruz de Villambistia (figs. 5
y 6). En ella abunda el granulado y la labor de filigrana. El Crucificado es
tnico: vertical, hierdtico y con la cabeza posicionada en el centro de la cruz
patada del cuadrén. Los ojos saltones, el cabello ensortijado. Costillas muy
marcadas, pureza con atado lateral y piernas en uve. Realizada en la prime-
ra mitad del siglo XV es probable que su autor se llamara Juan Garcia, se-
gun sugiere la lectura del punzén. Hemos documentado a un platero de es-
te nombre en 1418. Durante el mandato del marcador de la cruz de
Villambistia —Diego- se realiz6 la cruz de Pedrosa de Rio Urbel cuyo Cru-
cificado se asemeja al de una cruz del V&A Museum de Londres. Esta tlti-
ma estd marcada por Pedro y Martin —Martin Sdnchez, ensayador de la Ca-
sa de la Moneda, o quizds mejor el platero Martin de Antén. La ejecucion
técnica de la cruz londinense es muy fina. Sus autores deben ser tenidos co-
mo unos de los mas destacados plateros del siglo XV burgalés.

La cruz de Espinosa del Camino es la dltima cruz de esta tipologia. La
realiz6 Martin de Arriaga entre 1519 y 1521. La tipologia sigue, con deta-
lle, el modelo de las cruces anteriores. La mds proxima, tal vez citada en el
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Fig. 5. Villambistia. Juan Garcia, 1430-1450. Fig. 6. Villambistia. Pantocrator del reverso.

contrato, es la de la vecina poblacion de Villambistia. Las figuras del gru-
po principal y las de los extremos, muy estilizadas, tienen el mismo aire gé-
tico. Unicamente en la decoracién repujada de las placas, en particular las
del reverso, se aprecia la presencia de elementos del lenguaje renacentista
que por entonces estaba triunfando en Burgos. Arriaga fue un platero for-
mado en la tradicion gética y, por lo que sabemos de €l, se mantuvo firme
en los principios estéticos en los que se educé. Sin embargo, atin siendo re-
tardataria, la cruz es una obra asombrosa, bien ejecutada y con magnificas
figuras. En el Museo Ldzaro Galdiano de Madrid se guardan dos imagenes
que representan a Maria y San Juan que proceden de una cruz burgalesa del
tipo que comentamos. Las figuras recuerdan a las que adornan la cruz de
Espinosa del Camino. La cronologia, a juzgar por el evolucionado estilo de
las figuras, se puede situar en torno a la primera década del siglo XVI.
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La segunda tipologia se fundamenta en cruces tan antiguas o mds que
las anteriores (fig. II). Todos los ejemplares conservados son de metal, ex-
cepto la cruz de Herrera de Soria (Soria). Estdn realizadas a partir de una
plancha de metal. Cruces de aleaciones de cobre de los siglos XIII al XV
se conservan por buena parte de la geografia nacional.

Fig. II. Segundo tipo. Cruz de Herrera de Soria.
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El nimero de ejemplares conservado en Burgos es tan alto que, en espera
de un estudio definitivo, nos parece que fue uno de los focos creadores (6). El
grupo de cruces mds numeroso pudo aparecer hacia el final del siglo XIV y se
hicieron a lo largo del siglo XV. Basicamente la misma cruz puede estar es-
maltada o sin esmaltar. Todo parece indicar que se trataba de una cuestion de
precio. Unas parroquias las adquirieron con esmaltes y otras sin ellos, pero nos
parecen rigurosamente contemporaneas. Curioso el caso de la cruz de Quin-
tanilla-Sobresierra: a la cruz se han sobrepuesto placas con el fondo excavado
para esmaltar pero nunca recibieron esmalte —podria ser un indicio de la pro-
ximidad geogréfica del obrador de procedencia. Los esmaltes son de vivo y
contrastado colorido pero opacos, conforme a la tradiciéon romanica que debid
perdurar largamente. Otras cruces sustituyen los esmaltes por motivos incisos.

Un primer estudio de estas cruces lo realizé Villaamil y Castro en 1875.
Clasifico las cruces del Museo Arqueologico Nacional y dio a conocer un
ejemplar de la tipologia que nos interesa (7). Begofia Arrte ha clasificado las
cruces que se han conservado en La Rioja (8). Las cruces conservadas en Bur-
gos guardan una evidente afinidad con otras de provincias limitrofes. El pare-
cido es tan grande que incluso da la impresion de que se han usado los mis-
mos moldes en los fundidos sobrepuestos. Por citar s6lo algunos ejemplos, en
Burgos hemos encontrado crucificados iguales a los de las cruces de Bercero
(Valladolid), Olmos de Penafiel (Valladolid), Museo Diocesano de Palencia,
Lubiano (Alava), Abionzo (Cantabria), Ventosa (La Rioja), Instituto Valencia
de don Juan, Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid, V&A Museum de
Londres y Metropolitan Museum de Nueva York.

El modelo, definido por Arrie, es una cruz latina de brazos mas anchos
que los anteriores. Terminan en flores de lis con las hojas vueltas hacia
afuera y el extremo central apuntado. Medallones oblongos se sitian hacia
la mitad en los brazos horizontales y mds proximas a los remates en los bra-
zos verticales. Los brazos y los extremos se decoran con motivos vegetales
incisos y figuras sobrepuestas. En el eje vertical de la cruz se disponen ta-
llos ondulados que contienen hojas diversas, como en las cruces de plata
del siglo XV; en los brazos horizontales, una decoracion vegetal de inten-
cién naturalista y aspecto enmarafiado, igual que en las cruces de plata.

La iconografia es siempre la misma: Cristo crucificado, San Juan y Ma-
ria sobre repisas, un dngel turiferario y Adan en actitud de salir del sepul-
cro y con las manos en gesto de accion de gracias. En las cruces con esmal-
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tes se sobreponen los dos ladrones, la coronacion de Maria y la bajada al
Limbo. Encima del cuadrén, el anagrama de Jesus esmaltado. A veces la
coronacién puede sustituirse por un motivo floral o por las primeras letras
de la salutacion angélica. Los Ovalos de las cruces sin esmaltes se decoran
con motivos vegetales o con inscripciones; no siempre se pueden leer por-
que existen incorrecciones. El reverso de la cruz se decora con Cristo se-
dente rodeado del Tetramorfos.

Algunas cruces conservan el pie. Cominmente es una esfera aplastada for-
mada a partir de dos mitades unidas por una pestafia central. La manzanas de
la cruz de Hontanas y la de Poza de la Sal tienen gallones sesgados y losanges
esmaltados en el frente, lo que confirma una cronologia tardia. La forma de
estas manzanas es semejante a la que se emplea en las cruces de brazos cala-
dos y convexos sobre pano carmesi que aparecieron en torno a 1465.

Comparadas unas cruces con otras presentan ciertas diferencias. Los extre-
mos flordelisados son uno de los elementos diferenciadores. La flor de lis de
los remates de una cruz de la iglesia de Salas de los Infantes termina en forma
redondeada, como en las cruces mas antiguas. También dentro de las cruces
que utilizan lises mds usuales se pueden sefialar diferencias. Lo normal es que
la punta central sea puntiaguda —Rebolledo de la Torre, Museo de Burgos,
Quintanilla de las Viias, Santa Cruz del Tozo, Santibanez de Esgueva, Tor-
dueles, Ura... En otras cruces la flor dibuja un arco conopial —Espinosa de
Cervera. Esta forma bulbosa da lugar a un dibujo escalonado que contiene
picos —Gumiel de Hizan— o escalones redondeados en algunas de las mejores
obras —Hontanas, Guimara, Lodoso, Penahorada, Poza de la Sal, Quintanilla-
Sobresierra, Salas de Bureba, Sedano, Urrez, Villavedon, Valdenoceda y
Villanueva de Carazo. En este caso coincide con la forma final de los brazos
de las cruces de plata de la primera tipologia.

Los tipos usados de Crucificado son variados. El mas comun tiene formas
redondeadas, amplias caderas y quiebra las piernas de forma que recuerda mo-
delos antiguos derivados del enterramiento de Fernando de la Cerda —Museo
Arqueologico de Burgos, Hontanas, Piedrahita de Juarros, Poza de la Sal,
Quintanilla-Sobresierra, Salas de Bureba, Sedano, Valdenoceda, Villanueva
de Carazo y Villavedon. Mas estilizado es el Cristo de Rebolledo de la Torre,
de Santibafiez de Esgueva y de Tordueles. Otro modelo tiene el cuerpo corto,
es menudo y los brazos resultan desproporcionadamente largos: Espinosa de
Cervera, Cilleruelo de Abajo, Guimara, Quintanilla de las Vifias y Santa Cruz
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del Tozo. El Crucificado de la cruz de Ura reproduce la forma de otros en pla-
ta de la segunda mitad del siglo XV: pies estirados, pureza corta con pliegue
diagonal y modelado expresivo.

Las figuras de Maria y San Juan apenas varian en este tipo de cruces. Por
el contrario, las imagenes de Adén y, sobre todo, del dngel turiferario se dife-
rencian notablemente. Unos dngeles son de medio cuerpo y salen de un circu-
lo con nubes, como en el primer modelo de cruces de plata del siglo XV. Otras
veces es un relieve que representa al angel en disposicion lateral.

La procedencia burgalesa de estas cruces puede quedar confirmada con
la cruz de Herrera de Soria, realizada en torno a 1435 (fig. 7). Como las cru-
ces comentadas, estd realizada sobre una plancha de metal de una pieza y,
que sepamos, es la tnica en plata que se ha conservado. Presenta el triple
marcaje burgalés: el sello que denominamos Burgos-3, el punzén de un

Fig. 7. Herrera de Soria. Juan Garcia, 1430-1450.
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marcador que se puede leer [:A/O* o *O/D:I —tal vez Diego— y la marca de
Juan Garcia, documentado en 1418 (9). Este mismo autor realizé la cruz de
Villambistia y se conservan ademds un cadliz y un par de hostiarios. El Cru-
cificado —de brazos colgantes y hermoso quiebro en ese— es el tinico sobre-
puesto en la cruz. Los demds motivos estdn dibujados a buril. Maria y San
Juan, un dngel turiferario y Adan —casi oculto por un sobrepuesto del siglo
XVII-acompaiian al Crucificado. Los simbolos de los evangelistas rodean
al Pantocrator sedente del reverso del cuadrén. La forma flordelisada de los
extremos de la cruz —con escalones redondeados intermedios— es exacta-
mente igual que la de las cruces de la primera tipologia o que la de las cru-
ces de metal de Hontanas, Poza de la Sal, Villaveddn...

A partir de 1450, aproximadamente, aparece un tercer tipo de cruz
(fig. II1). Es de brazos rectos, extremos flordelisados y —habitualmente— con
expansiones cuadrilobuladas junto a los extremos. Las planchas de los bra-
zos van decoradas con variada decoracion vegetal naturalista. El modelo ha
podido llegar a partir de las platerias de Zaragoza y Daroca o directamente
de los centros levantinos. El grupo se podria subdividir en tantos subtipos
como ejemplares se conservan (figs. 8 y 9). Uno de los mds antiguos pudie-
ra ser la cruz de Cotar, realizada por Martin a mediados del siglo XV. No
tiene hojitas de cardina en el perfil de la cruz y los brazos se decoran con
roleos que contienen frutos como nisperos —por citar la terminologia de al-
gunos inventarios antiguos. El Crucificado, enteramente gotico, es escudli-
do, esbelto, con pureza cefida. En el cuadron del reverso continta el Sal-
vador bendiciendo mientras sujeta el globo terrdqueo en la otra mano. Pero
en lugar de ser una figura de bulto es una placa cincelada que estaba ente-
ramente esmaltada. Esmaltadas estaban también las cuadrifolias. En laico-
nografia aparece el santo local: San Adridn, pues anteriormente la cruz ha-
bia pertenecido a la iglesia de Villimar. La manzana del pie, aplastada, se
anima con chatones esmaltados. El mismo autor, en colaboracion con otro
platero llamado Juan, realiz6 otra cruz conservada en el V&A Museum.

La cruz de San Leonardo (Soria) perteneci6 al monasterio de San Pedro
de Arlanza. En los cuadrilobulos del anverso se sobreponen imdgenes re-
pujadas y cinceladas. El centro del reverso lo ocupa Dios Padre sedente so-
bre un fondo trazado en dibujo romboidal que pudo estar esmaltado, como
los cuadrilébulos del Tetramorfos. El nombre del platero que la realizo,
Juan, era muy comtin en el siglo XV. Se llamaban as{ varios plateros docu-



380 AURELIO BARRON GARCIA

Fig. 8. Castrillo de Solarana. Diego Fig. 9. Cotar. Martin, 1450-1470.
Ferniindez de Abanza. Hacia 1450,

mentados. Recientemente se ha supuesto que pudo hacerse en un centro se-
cundario préximo a la abadia (10), pero nos parece improbable. A media-
dos del siglo XV habia pocos plateros fuera de los grandes centros. La ex-
pansion de la platerfa burgalesa llegaba incluso al territorio del Burgo de
Osma, como confirman las cruces de Herrera de Soria, Espeja de San Mar-
celino y Vildé, asi como otras obras de plata burgalesa conservadas en pa-
rroquias sorianas. Ademads son bien conocidos los trabajos de todo tipo de
artistas burgaleses para San Pedro de Arlanza. El estilo de la cruz es de as-
cendencia burgalesa y son muy llamativas las semejanzas —no so6lo genéri-
cas— con la cruz de Cétar, las cruces de Rodrigo y otras mas del grupo que
presentamos. Destacamos la composicion del Pantocrator y la trama rom-
boidal de la placa de reverso. Las placas con los simbolos de los evangelis-
tas Marcos y Lucas son practicamente iguales en las cruces de Cétar, Ro-
turas (Valladolid) y San Leonardo de Yagiie. Por otra parte, como sucede
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en la cruz de San Leonardo bastantes obras burgalesas de las décadas cen-
trales del siglo XV carecen de punzén de localidad: cruz de Villorobe, dos
cruces de Martin, varios hostiarios...

La cruz de Roturas, de mediados del siglo XV, compagina elementos de
las dos cruces anteriores. Cuadrén esmaltado en el reverso —solo el centro—,
nisperos en los brazos y placas esmaltadas en ambas caras de la cruz, como en
la cruz de Cotar. Los extremos se cubren con roleos vegetales mds parecidos
a la cruz de San Leonardo. Los brazos terminan en azucenas, de disefio origi-
nal, que prolongan excesivamente la cruz.

Los mismos nisperos de la cruz de Cétar adornan una cruz punzonada
por Rodrigo —tal vez Rodrigo de Mirones— en la catedral de Burgos, entre
1472 y 1488. La factura es ordinaria. Por ahorrarse los esmaltes, las cuadri-
folias llevan el mismo fruto que decora los brazos, pero en tamafio mayor.
El resultado es desproporcionado.

En la cruz de Valdearcos de la Vega (Valladolid), el Salvador bendicien-
te es de la familia de las primeras cruces comentadas. En los brazos de la
cruz de Alba de Cerrato (Palencia) —mal conservada— se han estampado cir-
culos con hojas de parra, como en la cruz de Villambistia y otras de la pri-
mera tipologia. Conserva algin sobrepuesto de filigrana que ha de ser ori-
ginal. La cronologia puede remontarse hasta mediados del siglo XV. Algo
anterior debe ser la cruz de Castrillo de Solarana, obra de Diego Ferndandez
de Abanza. Del tercer cuarto de dicho siglo puede ser la cruz de Villorobe,
marcada por Pedro.

Las cruces de Tamara (Palencia), Isla (Cantabria) y Gamonal muestran
otras combinaciones de la primera tipologia con la tercera. A juzgar por lo
conservado, las combinaciones de los elementos de una y otra tipologia ori-
ginaron subtipos mixtos muy variados. En los tres casos citados las expan-
siones de los brazos son ovales.

En Témara las cuadrifolias del segundo tipo sustituyen a las terminaciones
en flor de lis. La iconografia de las placas recurre a los ladrones, a los dngeles
con instrumentos de la pasion, a la leyenda de Jestis Nazareno y a la bajada al
Limbo —temas de las cruces de la primera serie. Se hizo entre 1472 y 1488
(figs. 10y 11).

En la cruz de Isla, de excelente acabado, la filigrana decora el cuadrén
del reverso y los circulos o rosas que ocupan el centro de los extremos flor-
delisados. Maria y San Juan se grabaron en placas ovales. El pelicano, Addn
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Fig. 10. Tamara. 1472-1488. Fig. 1. Isla. Pantocrator del
reverso, 1475-1500.

y el Tetramorfos son figuras repujadas; de buen tamaino, comparten la con-
cepcidn escultoricista de los afiadidos de la primera tipologia pero el estilo
es otro —el del gético final- y utiliza un modelado maravilloso. Sus agrada-
bles formas tienen mucho que ver con las bellas composiciones de los es-
cultores burgaleses, particularmente con Gil de Siloé. No se ven marcas,
pero la finura y el estilo nos recuerdan las obras de Bernardino de Porres,
primoroso platero que trabajaba para la catedral. Pudo ser encargo de una
dignidad catedralicia (11).

Auténticas esculturas, que no tienen nada que envidiar a las imdgenes
labradas en otro material, ocultan enteramente la finalizacion flordelisada
de la cruz de Gamonal, obra de Bernardino de Porres, uno de los plateros
mas excelsos del final del gético burgalés. La realiz6 entre 1500 y 1505. En
el le6n de San Marcos encontramos la mds directa relacion de las creacio-
nes de plateros con grabados alemanes. Bernardino reproduce con bastan-
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te fidelidad uno de los simbolos del Tetramorfos que creara Martin Schon-
gauer (Lehrs n°379) (12). La presencia de Schongauer en la pintura burga-
lesa fue tempranamente destacada por Diego Angulo y reforzada con los
estudios de Silva Maroto (13). Aportamos un ejemplo mds que nos parece
incluso mas evidente que alguna de las relaciones senaladas. En los graba-
dos de los losanges de la cruz de Gamonal se aprecia el mismo influjo ale-
mdn, pero lo esquemdtico del dibujo impide establecer correspondencias.
Estas placas romboidales se encajan en las expansiones ovales. Iban cubier-
tas de esmalte (figs. 12 y 13).

La cruz de Palenzuela, que pertenecio a los franciscanos de aquella lo-
calidad, repite el esquema de la cruz de Tdmara: expansiones ovales y ex-
tremos cuadrilobulados. En unos y otros se sobreponen imdgenes repuja-
das. En los cuadrilobulos se encajan losanges sobre los que se aplican
figuras. Las combinaciones de elementos son todas las posibles. Aunque la

Fig. 12. Palenzuela. Alonso Sdnchez Fig. 13. Gamonal. Bernardino
de Salinas, 1472-1488. Detalle. de Porres, 1500-1505.



Fig. IV. Cuarto tipo. Cruz de la capilla del Condestable ¢n la catedral de Burgos.
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vemos mutilada, la escultura vuelve a ser de delicadeza extraordinaria. He-
cha entre 1472 y 1488, debe ser obra de Alonso Sdnchez de Salinas.

De tipologia excepcional es la cruz que formaba parte del ornato prin-
cipal de la capilla del Condestable (fig. IV). Ha perdido la base sobre la que
asentaba y permitia mostrarla junto al altar. Dieciocho cristales sobre ala-
bastros policromados se suceden en el anverso de la cruz. Una marafia pin-
chuda de técnica sin igual bordea los cristales y da unidad al conjunto. En
el reverso se engastan losanges esmaltados con el Tetramorfos y figuras so-
brepuestas en los extremos cobijadas bajo doseletes. La cruz encaja, sin so-
lucién de continuidad aparente, en un castillete de dos cuerpos arquitecto-
nicos que se repite en un nudo inferior (figs. 14 y 15). Vista por el anverso,
se adivina que el platero ha partido de la quinta tipologia que enseguida co-
mentaremos. Los extremos en triple forma conopial, los frutos esmaltados
en que rematan los dngulos y atin el calado de los brazos asi lo indica. Sin
embargo el platero se ha tomado todas las licencias necesarias para adaptar
el modelo a un encargo concreto. El resultado no puede ser mds afortuna-
do. Las planchas lisas del reverso se comprenden pues la cruz habia de po-
sar en las grandes ceremonias ante el altar y no es un modelo procesional.
Nos parece que indudablemente es obra burgalesa de la dltima década del
siglo XV. La relacionamos con la obra de Bernardino de Porres, platero ex-
cepcional que hemos documentado trabajando durante esos anos para la ca-
tedral de Burgos en la reparacion de una cruz de cristal.

La quinta tipologia la forman un abundante grupo de cruces realizadas en-
tre 1475y 1530 (fig. V). A juzgar por el nimero de las cruces conservadas fue
una de las tipologias mds populares. Se confeccionaron de forma invariable a
lo largo de un periodo de tiempo muy dilatado. Demuestran la persistencia de
los modelos y la escasa permeabilidad a las variaciones de estilo. Por lo de-
mds, el modelo era dificilmente adaptable a la estética renacentista.

Se trata de cruces latinas de brazos rectos cubiertos con chapas caladas
de seccion convexa. Las tracerias goticas flamigeras de los brazos dejan
entrever pano de terciopelo carmesi —el pafio es azul cuando la cruz se de-
jaen su color. Se busca intencionadamente realzar ¢l relieve decorativo de
los calados, de la misma forma que el fondo de algunas figuras se rellena
de esmalte azul en custodias, cdlices o cruces de otro tipo. Los calados
repiten el esquema de un ventanal gético o con rosetones —como en Lanta-
dilla (Palencia) y Mambrillas de Lara, obra de Juan de Horna entre 1505 y
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Fig. 14. Capilla del Condestable. Fig. 15. Capilla del Condestable.
Catedral de Burgos. 1487-1500. Catedral de Burgos. Detalle.

1514 (fig. 16). En un ejemplar de la catedral de Burgos, punzonado segu-
ramente por Rodrigo de Mirones, los calados se sustituyen por placas con-
vexas de trazado romboidal, pero no es un subtipo sino una versién pobre
y tosca del modelo. Otra cruz del mismo autor se conserva en Miraflores;
es algo mas fina pero en absoluto tan excelente como se ha dicho. Ambas
cruces se hicieron entre 1472 y 1488.

Los brazos de este tipo de cruz terminan en cuadrilébulos, de perfil re-
dondo en un principio y conopial mds adelante. Otro cuadrilobulo semejan-
te se dispone en la interseccion de los brazos. El perfil de la cruz va reco-
rrido por cardina fundida. Desde 1500, aproximadamente, una cresteria de
flores de lis adorna los cantos de la cruz, entre las cardinas del anverso y
del reverso. En los dngulos internos se sobreponen lises fundidas. Pueden
partir de botones esmaltados de color azul y rojo que imitan el efecto de la
pedreria. En los dngulos salientes se proyectan frutos esmaltados —como be-
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llotas o avellanas— recogidos por hojas; otras veces son formas aconchadas.
El tiempo se ha encargado de hacerlos desaparecer o se han sustituido por
remates usados en las €pocas en las que las cruces se han reparado; la cruz
de Santoyo (Palencia) conserva la mayor parte (fig. 17). Las cruces de Cu-
bo de Bureba, obra de Juan de Horna (1521-1526), y la de Quintanavides,
de Pedro de Banuelos (1528-1531), muestran como se mantuvieron inclu-
so estos detalles de manera invariable.

La iconografia es constante. En el anverso el Crucificado, dispuesta la
cabeza sobre la cuadrifolia que se utiliza como realce crucifero. Los cruci-
ficados mds antiguos comparten el prototipo de las cruces de la tercera ti-
pologia: de brazos rectos, cuerpo arqueado y cabeza ladeada. De miembros
flacos y duros, la rigidez se acenttia con la disposicion de las piernas, muy
estiradas. La faldilla, cenida al cuerpo, sirve para esconder el encaje de las
piernas. Normalmente los crucificados fueron realizados por partes: tronco

Fig. 16. Mambrillas de Lara. Juan Fig. 17. Santoyo. 1490-1515.
de Horna el Joven, 1505-1514.
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y cabeza, brazos —unidos por soldadura— y piernas —soldadas bajo la faldi-
lla. La cruz de Frias —1465-1475, punzonada por Pedro— lo ha perdido. Lo
conservan varias cruces realizadas entre 1472 y 1488: Salas de los Infan-
tes, Marcilla de Campos (Palencia) —obra de Martin—, Pinillos de Esgueva
—obra de Juan Alfonso. A partir de 1493 —cruces de Alonso Sanchez de Sa-
linas en Villamiel de Mufi6 y de Juan de Santa Cruz en Santa Cruz del Va-
lle Urbién— el Crucificado redondea las formas corporales; se marca la ca-
dera, Cristo flexiona levemente las rodillas mientras el pafio de pureza
—caracteristico— se cine firmemente al cuerpo a la vez que se pliega con una
equis central. Grabados nérdicos de Schongauer e Israhel van Meckenem
ofrecen algunos tipos semejantes. El reverso suele ocuparlo Cristo entroni-
zado en marco arquitectonico.

Los motivos iconograficos complementarios son invariables: en el an-
verso Maria, San Juan, el pelicano y Addn; en el envés el Tetramorfos. Has-
ta 1520 las placas de la parte frontal iban grabadas y cubiertas de esmalte.
A partir de esa fecha se sobreponen figuras, como en el reverso desde el
primer ejemplar.

La inspiracion de los motivos se encuentra de nuevo en grabados nor-
dicos. En el pelicano de las cruces de Presencio, Rubena, Lara de los In-
fantes y Pancorbo existe una evidente relaciéon con un grabado del maes-
tro de la Pasion de Berlin que se ha relacionado algunas veces con Israhel
van Meckenem el Viejo (Berliner, lam. 3, 2) (14). En la cruz de Pancor-
bo se utilizan en el reverso figuras fundidas que se han tomado, invir-
tiendo los lados y esquematizando las formas, del Tetramorfos de Schon-
gauer (Lehrs, 378-381), aunque existe otra copia difundida por Israhel
van Meckenem (Lehrs, 449).

Los pies de cruz de este modelo son muy semejantes. El enchufe del ar-
bol y la manzana pretende disimular el encaje y, por ello, prolonga la de-
coracion de las orillas del arbol. Sigue una manzana aplastada con gallones
sesgados —decorados con traceria gética, mds raramente calados— y losan-
ges frontales adornados comiinmente con bustos de apdstoles en torno a la
cabeza de Cristo. El rostro de Cristo se muestra frontal y los apéstoles de
perfil. Finaliza en un cafién hexagonal reforzado en las aristas y dividido
en dos por un anillo. En algunos ejemplares es cilindrico o ligeramente co-
nico. En estos casos se adorna con dibujo romboidal o helicoidal de lineas
profundas que lo robustecen. La cruz de Lantadilla (Palencia) sustituye la
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manzana por un castillete de dos cuerpos arquitectonicos. Manzana arqui-
tectonica tiene la cruz de Tuesta (Alava), obra de Alonso de la Hoz realiza-
da entre 1509 y 1514. Otras sustituyeron el drbol original —o adquirieron la
cruz por partes en momentos diferentes— por grandes macollas géticas, co-
mo en el caso de Lara de los Infantes o Bahillo (Palencia), o por macollas
renacentistas en Pancorbo, Carrias, Rubena y Santa Cruz del Valle Urbion
—las dos tltimas en metal.

El arbol de la cruz de Bahillo pudo hacerlo Fernando Gonzalez de Ovie-
do cerca del afio 1493. La cruz de Yudego fue contratada por Pedro de Cu-
riel y Rodrigo de Mirones (15). La cruz de Poblacién de Campos se hizo
en los primeros afios del siglo XVI. La cruz de Prddanos de Bureba sera
obra de Fernando de Oviedo o de Fernando de Arlanzén. El pie de la cruz
de Lara de los Infantes lo realiz6 Juan de Horna el Viejo entre 1519y 1521.
También puede corresponderle el drbol, realizado entre 1500 y 1509. El ar-
bol de la cruz de Rubena ofrece uno de los mejores acabados; lo realizé
Adan Diez entre 1509 y 1514. Aunque deteriorada en el dia de hoy, desta-
ca la factura de la cruz que Bernardino de Porres realizo, entre 1493 y 1497,
para la iglesia de Villalomez. Bartolomé Gallo es el autor de la cruz de Val-
decanas (Palencia), 1514-1519.

La cruz de Presencio es un soberbio ejemplar (figs. 18 y 19). Lo realizé
Bartolomé de Abanza de 1505 a 1514. Debi6 ser un encargo importante y la
cruz estd enriquecida con azucenas en los extremos, con un pie de excepcion
y un trabajo esmeradisimo. Estd realizada primorosamente, tanto los fundidos
como las figuras que, mediante el punteado, consiguen matices visuales diver-
sos. El Crucificado estd policromado. Hemos documentado cémo, a veces, se
encargaba a un pintor que policromara el Crucificado en las fechas de adqui-
sicion de la cruz. La cruz es completamente gética tanto en los elementos es-
tructurales y arquitectonicos como en los tipos humanos representados, por
ello se ha datado como obra del siglo XV. Unicamente la cresterfa de las can-
toneras y los calados del cafién son de influjo renacentista.

Hasta hace poco tiempo no se daba interés a las cruces de gajos (fig. VI).
Ultimamente se han publicado algunos ejemplares conservados en Le6n, Va-
lladolid, Cantabria y La Rioja. Begofia Arrte estudié algunas en un articulo
que muestra todas las tipologias presentes en la Rioja (16).

Comparativamente con las publicadas hasta ahora, en Burgos se conser-
va tal nimero de ejemplares que pudiera ser uno de los centros creadores
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Fig. 18. Presencio. Bartolomé de Fig. 19. Presencio. Detalle del pie.
Abanza, 1505-1514.

del modelo. En total conocemos mds de noventa cruces; algunas realizadas
en Orduiia (Alava), en Medina de Pomar y en Covarrubias, lugares influi-
dos por el centro burgalés. Podriamos afadir citas y citas de inventarios,
pues casi todas las iglesias tenian una. Hemos podido comprobar que en el
siglo X VI fueron muy frecuentes los contratos de cruces de gajos firmados
por Pedro Ferndndez del Moral, Jerénimo Corseto, Melchor Barén, Alon-
so de Ugarte o Juan de Landeras.

Hemos visto algunos ejemplares en madera que pudieran ser muy anti-
guos. Hasta que los visitadores impusieron a las parroquias la adquisicion
de una cruz de plata algunos lugares sélo contaban con cruces de madera,
seglin se dice en las visitas eclesidsticas. La iglesia de Angosto tenfa como
tinica cruz una de madera en 1595; hasta 1616 los visitadores no consiguie-
ron que la sustituyeran por otra de plata (17). Las cruces de gajos pudieron
sustituir a ejemplares semejantes en madera. M* Victoria Herrdez ha su-
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ig. VL. Sexto tipo. Cruces de Espeja de San Marcelino y Ribera de Valderejo.
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puesto que estas cruces estan vinculadas con la corriente flamenca que re-
novo el arte castellano (18). Aunque existen precedentes en Europa, no des-
cartamos la existencia de una larga tradicién popular en Espaiia. Una cruz
de gajos sirve de soporte al Crucificado en el panel del Descendimiento del
claustro de Silos. La escena muestra como el arbol surge de la tumba de
Adén en un ambiente cargado de simbolos. Otro tanto se puede decir de un
marfil de origen espanol que se conserva en el MOMA neoyorquino. Repre-
senta precisamente la Historia de la Verdad de la Cruz.

La devocion y el fuerte acento naturalista contribuirian al éxito que es-
ta tipologia demuestra. Las mas antiguas de las conservadas en Burgos es-
tan punzonadas por los marcadores que sellaron la plata entre 1472 y 1488.
Frecuentemente se usaron como cruces procesionales. El vivo realismo que
les confieren los gajos las hacen adecuadas como pocas para las procesio-
nes penitenciales o finebres —una cruz de gajos dorada, propiedad de la ca-
tedral de Burgos, acompaii6 al cortejo fiinebre del rey Felipe I desde Bur-
gos hasta Tordesillas (19). En el mismo sentido se puede recordar que su
disposicion arborescente ofrece una alusion simbdlica inmediata a la resu-
rreccion a través de los retonos de los brazos; para mayor evidencia la cruz
de Espeja de San Marcelino remata en flores abiertas. También se usaron
como cruces de altar; asi una de la catedral de Burgos que conserva la pea-
na u otra de las clarisas de Medina de Pomar que pudiera ser de las mds an-
tiguas, pues la tipologia del Crucificado —derivada del Calvario en el ente-
rramiento de Fernando de la Cerda— asi lo parece indicar.

El adorno, en las cruces de gajos, se reduce a lo esencial: el Crucifica-
do. Mds adelante, en torno a 1550, se incorporé Maria en el reverso. Algu-
nas mds antiguas también la presentan, pero como resultado de modifica-
ciones y embellecimientos posteriores: cruz de Condado de Valdivielso.
Excepcionalmente pueden adornarse con Maria y San Juan apoyando en
brazos que surgen del eje vertical: como la cruz marcada por Juan Marti-
nez en la catedral de Burgos. Tenemos noticia de otra que fue robada en los
aflos sesenta de este siglo de la parroquia de Santa Gadea del Cid.

Los brazos del arbol son liscs o estriados, imitando la misma naturaleza
de la madera. El acabado puede ser delicado y fino, como en la cruz de Ber-
nardino de Porres en la catedral nueva de Vitoria (procede de Ribera de Val-
derejo), o las cruces de Bartolomé Gallo en Villatomil y Hontoria de la Can-
tera —las dos primeras de los dltimos afios del siglo XV y la de Hontoria de
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los primeros afios del siglo XVI- o la que hiciera Juan de Horna el Viejo
para Vildé (Soria). Los gajos se disponen en simetria alterna en los frentes
y laterales del cilindro del drbol. Gajos y brazos se cortan a bisel. Excep-
cionalmente, en los extremos oblicuos de la cruz de Villatomil se ha graba-
do el Tetramorfos, mejor dicho tres de los simbolos pues de tres superficies
se dispuso, ya que el cuarto lado encaja en el pie de la cruz. Cumpliendo la
colocacion rigurosa de los evangelistas, el dguila estd arriba y el toro y el
ledn en los brazos horizontales. Otras veces el corte de los brazos es recto
y se adorna con sobrepuestos: azucenas o campanillas en la cruz de Espeja
de San Marcelino (Soria), coronas y abultamientos almohadillados en las
cruces de Lences —obra de Pedro de Abanza, 1493-1497—, Hontoria de la
Cantera y Vildé. En alguna ocasién sobre el Crucificado se dispone un al-
to doselete en forma de aguja calada: cruz de Espeja de San Marcelino
(Figs. 20y 21).

Fig. 20. Espeja de San Fig. 21. Ribera de Valderejo.
Marcelino. 1472-1488. Bernardino de Porres, 1493-1497.
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La tipologia del Crucificado es uno de los rasgos que permite clasificar
las obras; aparte de que el marcaje y la documentacion nos han ayudado a
datar las mejores obras con seguridad absoluta. En las mds antiguas encon-
tramos los dos modelos comentados en la tipologia de cruz anterior. Uno
de los crucificados mds esbeltos del primer prototipo es el de la cruz de Pa-
lazuelos de Villadiego (1493-1497), obra probable de Fernando de Oviedo.
En el Cristo de la cruz de Villatomil (1493-1497) se marca la herida en el
costado —y la sangre coagulada— con un realismo tictil, acorde con el rigor
esencial y atormentado de estas cruces. Algunos crucificados de los de ca-
dera redondeada y pliegue en equis se trabajaron primorosamente: los de
Martin Sanchez o Martin de Antén en Moneo y Urria, el de Juan de Horna
el Viejo en Vildé (Soria), los de las cruces de Cornudilla, Lalastra (Alava)
y Villaescusa de Tobalina —obras de Alonso de la Hoz—, el de la cruz de
Montejo de San Miguel —realizada por Diego de Mendoza entre 1533 y
1536— o0 los de las cruces de Carcamo (Alava) y Boada de Villadiego —obras
de Diego de Abanza. Los cruces de Cornudllld Lalastra y Carcamo son de
los afios veinte del siglo XVI.

El pie de las cruces de gajos puede adoptar diferentes formas. El pie mas
usual tiene enchufe cilindrico, manzana aplastada con gallones sesgados y
chatones frontales. Termina en un caiién cilindrico en el que, como en las cru-
ces anteriores, podremos ver ritmos romboidales —cruz de Quintana-Martin
Galindez, por citar una de las antiguas (1472-1488)—, helicoidales —Villatomil,
Castil de Lences—, quebrados a la manera de las columnas de Simén de Colo-
nia —La Orden, Villanueva de Teba— o simplemente lisas —como las de metal.
La cruz de Espeja de San Marcelino tiene caiién hexagonal y castillete de dos
cuerpos. La manzana de la cruz de Lences ha de ser unos veinte afios poste-
rior al arbol —1493/1497 y 1520, respectivamente. En algunas cruces de gajos
el esfuerzo decorativo es mayor y se asemejan a algunos pies de las cruces del
anterior modelo —Adan Diez en Ubierna (1521-1526), Alonso de la Hoz en
Cornudilla (1528-1531) y Museo Ldzaro Galdiano (1531-1533). Por encima
de todas destaca el pie de la cruz que Bernardino de Porres hiciera para Ribe-
ra de Valderejo (1493-1497): en el vastago que recibe la cruz se sobreponen
arquerias goticas que cobijan pequenas figuritas separadas por contrafuertes.
En el pie de la cruz de Hontoria de la Cantera, Bartolomé Gallo sobrepuso una
arqueria semejante pero menos rica.
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Durante todo el siglo XVI y primeras décadas del XVII se siguieron re-
alizando las cruces de gajos y nunca dejaron de ser apreciadas. Ademas la
hechura era mas econdmica que la de las cruces abalaustradas y la plata que
requerfan menor. El drbol de la cruz dejo6 de tener el estriado naturalista de
las cruces goticas y pasoé a ser liso. El interés se concentra en las imdgenes
y, ocasionalmente, en los extremos de los brazos y en la manzana del pie.
De todas formas, las cruces de gajos fueron incorporando elementos deco-
rativos usuales en cada momento a medida que transcurria el siglo XVIL.

NOTAS

(1) BARRON GARCIA, “El marcaje y los punzones”, 301, En la bibliografia se encontra-
ran las referencias que destacamos sobre estas cruces.

(2) GuDpIOL Y CUNILL, “Una cruz de altar”, 247-250.

(3) Si no se indica lo contrario, todos los lugares mencionados forman parte de la provin-
cia de Burgos.

(4) Archivo Diocesano de Burgos (ADB), Burgos, San Romdn, Libro de Fabrica 1453-
1537, fol. 18r.

(5) Registro General del Sello, 48. Aunque el documento se refiere a un hecho ocurrido en
1492, fecha posterior a la realizacion de la cruz, y que no guarda vinculacién con ésta.

(6) Las cruces de cobre de los siglos XIII al XVI y conservadas en Burgos las clasifica-
mos en nuestra tesis doctoral.

(7) VILLAAMIL Y CASTRO, “Las cruces procesionales”, 91. La cruz del Museo procedia
de la parroquia de Banos o de Tariego en Palencia.

(8) ARRUE UGARTE, “Cruces procesionales”, 125-128.

(9) BARRON GARCIA, “El marcaje y los punzones”, 311.

(10) CRUZ VALDOVINOS, La plateria en la época de los Reyes Catdlicos, 170,

(11) Destacamos que varias piezas de la catedral de Burgos no presentan punzones. Podria
pensarse que la proteccién del cabildo permitia evitar la fiscalidad legal. Cruz Valdo-
vinos ha supuesto que la cruz pudo hacerse en Santander, donde no consta la existen-
cia de plateros en el siglo XV, que en todo caso serian “remendones”. La excelencia
de la cruz, la tipologia y el estilo burgalés que utiliza nos parecen razones suficientes
para seguir adjudicdndola, como en un principio hicimos, a un centro importante co-
mo es Burgos. Para contratar las obras de plata, tanto la colegiata de Santillana del
Mar como la abadia de Santander y otros lugares de Cantabria acudian a Burgos, ca-
pital civil y sede del episcopado del que formaban parte. Lo siguieron haciendo du-
rante el siglo XVI, como hemos documentado en nuestra tesis: esto vale tanto para las
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villas importantes como para las pequenas aldeas. En una fecha no muy alejada del
momento en el que se hizo la cruz de Isla, el 19 de septiembre de 1509, el provisor de
la abadia de Santander encargé en Burgos al platero Juan de Briviesca la realizacién
de una cruz de plata que habia de pesar entre treinta y cinco y cuarenta marcos y ha-
bia de hacerse a semejanza de otra que posefa la iglesia de San Gil de Burgos —Archi-
vo Catedral de Burgos (ACB), Libro 16, fol. 23.

(12) LEHRS, Geschichte und Kritischer Katalog, vol. 10, 140.

(13) ANGULO, “La pintura en Burgos”, 75. SILVA MAROTO, “Influencia de los grabados
nordicos”, 271-289,

(14) BERLINER, Modelos ornamentales, vol. 2, 3.

(15) El 10 de abril de 1497 Pedro de Curiel y Rodrigo de Mirones fueron conminados por
el juez eclesidstico a que, bajo pena de excomunidn, entregaran en el plazo de un mes
una cruz que habian contratado con los mayordomos y clérigo de la iglesia de Santa
Maria de Yudego. ACB, Libro 15, fol. 9r.

(16) ARRUE UGARTE, “Cruces procesionales”, 139-142.

(17) ADB, Angosto, Libro de Fabrica 1577-1659.

(18) HERRAEZ ORTEGA, Enrique de Arfe, 76-79.

(19) ACB, Libro 41, fols. 141ry ss.
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JACQUES CALLOT EN LA PINTURA DE GOYA

Por

TERESA POSADA KUBISSA






“Das Neue wird in das Alte gekniipft, ohne Kopie zu sein, und von der Ab-
héingigkeit leerer Modeeinfliisse befreit”. (G. Semper, Wissenschaft, Indus-
trie und Kunst, 1851) ™

Los estudios sobre las posibles fuentes iconograficas de la pintura de
Francisco de Goya se han venido centrando fundamentalmente en la in-
fluencia de lo italiano y de lo inglés, habiéndose prestado una menor aten-
cién a su relacion con el arte francés (1).

En este sentido y dentro del arte francés de la primera mitad del s. XVII
es significativa la obra de Jacques Callot. Pienso que todavia no ha sido to-
davia suficientemente estudiada y valorada la posible relacion de la pintu-
ra de Goya con las estampas de este artista, cuya obra ha sido solamente ci-
tada en algunas ocasiones, y de forma tangencial, en relacién con la serie
los Desastres de la guerra. Sin embargo, no parece descabellado el pensar
que Goya utiliz6 en diversas ocasiones, y ya desde la época de los prime-
ros cartones para tapices, las estampas de Callot como fuente de inspiracién
iconografica o como modelo compositivo.

Jacques Callot (Nancy 1592-1635) se formé primero en Roma, donde
fue probablemente discipulo de Antonio Tempesta (1555-1630) y, con se-
guridad, del francés Felipe Thomassin (1562-1622). En 1611 se trasladé a
Florencia y alli residi6 hasta 1622. Fue en esta ciudad donde aprendié con
Giulio Parigi (Florencia, 1635) y con Remigio Cantagallina (h. 1582) las

*“Lo nuevo se une a lo antiguo, sin ser una copia, y se libera de depender de la influen-
cia de modas vacias” (G. Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst, Mainz, H.M.
Wingler, 1966).
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técnicas del dibujo a pluma y del aguafuerte, técnicas en las que ejecutd la
totalidad de su produccion artistica. Y alli grabd y edit6 sus series mds fa-
mosas, por las que alcanzé gran prestigio. Sus estampas (mds de 1.400) tu-
vieron una gran difusién ya en vida del artista, que contd, ademads, con nu-
merosos discipulos y seguidores.

En 1617 edité Callot su famosa serie titulada Capricci di varie figure,
sin duda, su obra maestra. Anos después, en 1622 y ya de vuelta en Nancy,
harfa una segunda edicion de la misma. Dedicada a Lorenzo de Médicis, la
serie consta de 50 aguafuertes, en los que Callot representa diversos aspec-
tos de la vida florentina —sus fiestas, costumbres— junto con escenas satiri-
cas, figuras caricaturescas y otras tomadas de la Comedia del Arte. Sin em-
bargo, la innovacién principal de los Capricci fue que Callot aplicé al
aguafuerte una nueva técnica, el “barniz blando”, tomada de la orfebreria y
de la xilografia, para la que se vi6 obligado a emplear un nuevo instrumen-
to, el “echoppe”, utilizado hasta entonces por los orfebres, y que conferia a
la [inea grabada vibracion y calidades dibujisticas.

Pues bien, en esta serie cuya novedad técnica fue de la mayor trascen-
dencia para la evolucion del aguafuerte, nos encontramos con una estampa
titulada La caverne des brigands (Fig. 1). En ella Callot utiliza un esque-
ma compositivo —a base de un primer plano oscuro con pequeiias figuras
situadas en el interior de una cueva que se abre hacia un fondo fuertemen-
te iluminado— que Goya emplea también en varios de sus cuadros de gabi-
nete. Es cierto que este tipo de composiciones tienen una larga tradicién en
la pintura flamenca, desde Peter Brueghel y, sobre todo, Joos de Momper
I, hasta David Teniers, tradicion que logicamente Callot conoceria. Sin
embargo, mientras que en el caso de la pintura flamenca este tipo de esce-
nario iba unido a la representacién de santos penitentes, en Callot lo vemos
adaptado a un tema profano. Pues bién, Goya se sirve del mismo esquema
compositivo y de disposicion de luces en los cuadros Bandidos Fusilando
a sus prisioneros, Bandidos desnudando a una mujer, Bandido asesinando
a una mujer, y en el titulado Cueva de gitanos (Lam. I) todos ellos perte-
necientes al conjunto procedente del Marqués de la Romana. Aunque, 16-
gicamente, Goya podia estar familiarizado con este tipo de representacio-
nes de santo ermitafios en cuevas —es mas, Cueva de gitanos desde el punto
de vista compositivo es practicamente idéntico al San Pablo, primer ermi-
taino y San Antonio Abad de Teniers, que figuraba en el “Oratorio” de la
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Fig. 1. I. Callot, La caverne de
brigands, 1617, aguafuerte
(Lieure 221/435).

Lam. I. Goya, Cueva de gitanos,
h. 1798-1808, col. particular.

Reinaen el palacio de Aranjuez—lo curioso y sorprendente es que estos cua-
dros de Goya representen también escenas de bandidos. Y en este sentido
no deja de ser significativo el hecho de que el conjunto, del cual estos cua-
dros forman parte, aparece registrado en el inventario de bienes del mar-
qués de la Romana, realizado en 1811, como “once cuadros pequenos con
marco dorado que son los caprichos de Goya”.

Ya con anterioridad Goya habia empleado este tipo de composicion, adap-
tado a un interior, en Interior de prision (Lam. II), uno de los cuadros identi-
ficados como pertenecientes a la famosa serie de hojalatas, que Goya pintara
en 1793-94 durante la convalecencia de su grave enfermedad y que enviara a
la Academia de San Fernando como cuadros “de capricho e invencion” (2).

Por lo demds, no es esta la unica estampa de los Capricci de Callot en la
que Goya se inspiré. Por ejemplo, la estructura compositiva del cartén para
tapiz La boda (Lam. I1I) no es ajena a la estampa titulada Le Ponte Vecchio
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i

Lam. 1. Goya, Inierior de prision, Lam. L. Goya, La boda,
h. 1793-94, Bernard Castle, 1791-92, Madrid, Museo del Prado.

The Bowes Museum.

a Florence (Fig. 2). O el modelo para otro de sus famosos cartones, La ga-
llina ciega (Lam. IV), bien pudo haber sido la titulada La ronde (Fig. 3):
en ambos casos vemos un corro de figuras cogidas de la mano que danzan
en torno a una figura central. Y, sobre todo, en ambos casos todas los per-
sonajes estdn en movimiento, excepto una figura femenina, situada a la iz-
quierda, que permanece hierdtica mirando al espectador (3).

Junto con los Capricci otra de las series de Callot mas famosas y difun-
didas fue la titulada Les grandes miseres de la guerre. Editada en 1633,
consta de 18 aguafuertes, y ha sido citada por diversos autores en relacién
con los Desastres de la guerra de Goya. Sin embargo, a mi juicio, es en dos
de sus cuadros, donde la influencia de esta serie de Callot es mds evidente
y directa: en el carton para tapiz titulado La rifia en la Venta Nueva
(Lam. V) —destinado a decorar el Comedor de los Principes del palacio de
El Pardo— que parece una reinterpretacion de la estampa titulada La marau-
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i, 200 Callot Le Ponte Veechio a Lam. IV, Goya, La gallina ciega,
Florence, 1617, acualuerte (Licure, 2207434, [ 788. Madrid, Museo del Prado.

e — - ;:»--‘--.____._-v_.._.m___'._?___j

Lam. V. Goya, La rifia en la Venta

Fig. 3. ). Callot, La ronde, :
Nueva, 1777, Madrid, Museo del Prado.

1617, aguafuerte (Lieure 223/437).

de (Fig. 4) y en los cuadros titulados Asalto al coche (Lam. V1) y Asalto de
ladrones (Lam. VII) que coinciden tanto en el tema, como en alguna de las
figuras, con la estampa titulada L ‘attaque de la diligence (Fig. 5).

El que Goya estaba muy familiarizado con la obra de Callot lo demues-
tra el hecho de que no se limité a utilizar como fuente iconogréfica las es-
tampas de estas dos series, las més conocidas y difundidas, sino que se sir-
vié de otras series e incluso de algunas de sus estampas sueltas.



Fig. 4. J. Callot, La maraude, 1633, Lam. VL. Goya, Asalto al coche,
aguafuerte (Lieure 1342). col. particular.

Lam. VII. Goya, Asalto de
ladrones, 1793-94, col. particular.
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Fig. 5. J. Callot, L attaque de la diligence, 1633, aguaftuerte (Lieure, 1346).

Si se observa La halte des bohémiens, les appréts du festin (Fig. 6) uno de
los cuatro aguafuertes que componen la serie Les Bohemiens, realizada por
Callot hacia 1621 (4), hay algo en su esquema compositivo, en la ambienta-
cion general de la escena en el claro de un bosque, donde aparecen una mul-
titud de figuritas ocupadas en diversas tareas... que nos trae a la memoria dos
pequeias escenas de Goya relacionadas con la Guerra de la Independencia, La
fabricacion de balas (Lam. VIII) y La fabricacion de polvora (Lam. IX). Y,
ademds, el grupo de mujeres atendiendo a una herida, que aparece al fondo de
esta estampa de Callot, pudo muy bien haber inspirado a Goya su Santa Isa-
bel curando a una enferma (Lam. X), una de las tres composiciones religio-
sas que pint6 hacia 1898-1800 para la glesia de San Fernando, en Monte To-
rrero (Zaragoza), desaparecidas luego durante la Guerra de la Independencia
y de las que solo conservamos hoy sendos bocetos.

Algo similar ocurre con La grande chasse (Fig. 7). Si comparamos esta
estampa de Callot, fechada hacia 1619, con los cartones para tapices de te-
ma cinegético que Goya pint6 en 1775 para el Comedor de los Principes en
el palacio de El Escorial, no podemos por menos de encontrar una afinidad
general (5): el escenario, las posturas de algunos de los personajes, las ac-
titudes de los canes... Pero es, en concreto, en el carton titulado La caza de
la codorniz (Lam. XI), donde Goya utiliz6 no solo diversos elementos ico-
nograficos de esta estampa de Callot, sino también el mismo sistema com-



Fig. 6. J. Callot, La halte des bohémians,
les appréts du festin, h. 1621,
aguafuerte (Lieure 377). Lam. VIIL. Goya, La fabricacion de balas,
h. 1810-1814, Madrid, Patrimonio Nacional.

Lam. IX. Goya, La fabricacién de pélvora,
h. 1810-1814, Madrid, Patrimonio Nacional.

Lam. X. Goya, Santa Isabel curando
a una enferma, h. 1798-1800,
Madrid, Museo Lizaro Galdiano.
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. 1619, aguafuerte (Licure 353).

Lam. XI. Goya, La caza de la codorniz,
1775, Madrid, Museo del Prado.

positivo para ordenarlos y conseguir el efecto de alejamiento. Tanto en la
estampa como en el cartén la mirada del espectador es guiada hacia el fon-
do a base de una sucesion de planos: desde el cazador con el perro que ol-
fatea el suelo, hasta el edificio sobre la colina, pasando por el grupo de los
dos cazadores a la izquierda y los dos jinetes galopando a la derecha (6).
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Como es légico, también la obra grabada de Goya muestra elementos
tomados de la de Callot. Asi nos encontramos que el tipo de antifaz que
llevan algunas figuras femeninas en diversas estampas de Los caprichos
—Capricho n°® 2 “El si pronuncian y la mano alargan/Al primero que llega
(Fig. 8), Capricho n® 6 “Nadie se conoce” (Fig. 9)—es igual al utilizado por
Calloten La Dama au masque (Fig. 10), una de las estampas de su serie La
noblesse (7) asi como en varios de los dibujos relacionados con ella. Se tra-
ta de un tipo de antifaz de moda en Florencia durante el s. XVII y que es
distinto del veneciano, empleado por Tiépolo en su serie sobre el Polichi-
nella (8). Parece evidente la similitud entre el Capricho n°® 32 “Por que fue
sensible” (Fig. 11) —y por tanto con otro de los cuadros del marqués de la
Romana, el titulado Interior de prision (9)—y el pequeiio aguafuerte re-
presentando a San Zenon (Fig. 12) del martirologio grabado por Callot en
1636 (10). Por otra parte, figuras similares a las de los jorobados y enanos
que aparecen, por ejemplo, en el Capricho n°® 14 “Que sacrificio” (Fig. 13)
y en el Capricho n® 49 “Duendecitos” (Fig. 14) son los protagonistas de la
serie de Callot conocida como Les Gobbi (Figs. 15y 16) (11)...

Parece, pues, evidente que las estampas de Callot fueron una fuente ico-
nografica que Goya utiliz6, principalmente para sus cuadros de gabinete,
es decir, para los cuadros que no eran de encargo. Aunque aun queda mu-
cho por esclarecer sobre la difusién de estampas europeas en la Espafia del
s. XVIII, es 16gico pensar que Goya estuviera familiarizado con la obra de
Callot. Por un lado, como se ha indicado mds arriba, la obra de este artista
francés tuvo un gran éxito y difusion tanto en vida de su autor como poste-
riormente. Ya Félibian lo cita en sus Entretiens sur la vie de peintres publi-
cados en 1725, y en fecha tan temprana como 1766 Pere Husson publica en
Bruselas un Eloge historigue de J. Callot. En la primera mitad del s. XIX
aparecen las primeras monografias sobre este artista y catdlogos de su obra.

Por otro lado, si la gloria y fama de Callot estriba en el hecho de haber
sido el gran renovador del aguafuerte, técnica que elevo a una forma de ex-
presidn artistica independiente, ello hace pensar que precisamente éste pu-
do ser un motivo mds, o incluso el principal, para que Goya se interesara
por su obra. Obra en la que ademds se une el estilo florentino con unos es-
quemas compositivos y una temdtica (batallas, pillajes, catdstrofes natura-
les, costumbres populares, escenas de género) propias de los artistas fla-
mencos y holandeses, y muy del gusto de Goya (12).
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Fig. 8. Goya, Caprichos n® 2: “El si
pronuncian y la mano alargan / Al primero
que llega”, aguafuerte y aguatinta,
Madrid, Museo del Prado.

IS

Fig. 9. Goya, Caprichos n° 6: “Nadie
se conoce”, aguafuerte y aguatinta,
Madrid, Museo del Prado.

Fie. 10. 1. Callot. La dame au masaue.
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Fig. 12. J. Callot, San Zenon, Fig. 13. Goya, Caprichos n° 14:
1636, aguafuerte (Lieure 1014). “Que sacrificio! ", aguafuerte,
Madrid, Museo del Prado.

Fig. 14. Goya, Caprichos n® 49:
“Duendecitos”, aguafuerte, : ;
Madrid, Museo del Prado. (D trppebresins
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Fig. 15.J. Callot, L homme reclant Fig. 16. J. Callot, Le jouer de cornemuse,
un gril en guise de violon, h. 1622, aguafuerte (Lieure 424).
h. 1622, aguafuerte (Lieure 423).

Goya pudo muy bien haber visto en Espana estampas de Callot (13). Sin
embargo, cabe pensar que fue durante su estancia en Italia cunando Goya de-
bi6 de estudiar la obra del artista francés. Y son dos los hechos que nos lle-
van a esta conclusion: en primer lugar, el recurso compositivo empleado
por Goya en La pradera de San Isidro (Lam. XII) con un primer plano de
figuras de espaldas al espectador formando una hilera “colgada” de los ex-
tremos —que sirve tanto para enmarcar la escena que se desarrolla en la le-
jania como para conseguir dar profundidad a la escena— es el mismo que
emplea Callot en el dibujo titulado Prédication d‘un saint (Saint Amond)
(Fig. 17) preparatorio para la estampa Prédication de Saint Amond (Lieure
406). Tanto en esta estampa com en la titulada Sz. Jean préchant dans lé
desert (Fig. 18), de composicion similar, la disposicion de las figuras varia
con respecto al dibujo. Ello hace pensar que Goya tuvo que haber visto el
dibujo, lo que solamente pudo haber ocurrido en Italia. Por lo demds, cabe
mencionar el hecho de que tanto en el dibujo como en estos dos aguafuer-
tes el Santo aparece predicando encaramado a una roca, como San Bernar-
dino de Siena en el cuadro que le fuera encargado a Goya, tras volver de
[talia, para la iglesia de San Francisco el Grande, de Madrid.

El segundo hecho, que lleva a pensar que Goya se familiarizé con la obra
de Callot en Italia, es el Cuaderno italiano recientemente descubierto y lla-
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Fig. 17.]. Callot, Prédication d*un saint
(Saint Amond), pluma y bistre, Fig. 18. 1. Callot, St. Jean préchant dans
Paris, Biblioteca Nacional (Ternois 569). le désert, aguafuerte (Lieure 1415).

mado asi por tratarse de un cuaderno de viaje, que Goya comenzo a utili-
zar durante su viaje a Italia (14). Pues bien, uno de los primeros dibujos que
aparecen en dicho cuaderno es el de una figura de una campesina portando
un cesto sobre la cabeza (Fig. 19) que recuerda las figuras de campesinos
dibujadas por Callot (Fig. 20). Y unas cuantas hojas més adelante aparecen
una serie de rostros grotestos (Fig. 21), similares a los que utiliza anos des-
pués en Los comicos ambulantes (Lam. XIII) -otro de sus cuadros de “ca-
pricho e invencién”. Dichos rostros guardan una sorprendente afinidad con
los que aparecen en algunos dibujos y estampas de Callot, como Les dan-
seurs au luth de su serie Capricci (Fig. 22).



Fig. 20. J. Callot, 4 Estudios de figuras de
campesinos, pluma, aguada de bistre y
gouache, Florencia, Uffizi (Ternois 73).

Fig. 19. Goya, Cuaderno italiano
(7a), h. 1770-85, ldpiz negro y
pluma, Madrid, Museo del Prado.

Fig. 21. Goya, Cuaderno italiano (27a), Lam. XII1. Goya, Los comicos ambulantes,
h. 1770-85, pluma y sanguina, h. 1793-94, Madrid, Museo del Prado.
Madrid, Museo del Prado.
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Fig. 22. ). Callot, Les danseurs au luth,
1617, aguafuerte (Lieure 247/461).

Es un hecho sabido que Goya, como todos los artistas, se sirvi6 en
muchas ocasiones de estampas como fuente de inspiracion. Pero lo que
en otros artistas pudiera achacarse a falta de imaginacion, en Goya es una
muestra mas de su genio creador y le convierte al mismo tiempo, y en
contra de la imagen difundida por el Romanticismo, en un pintor de su
tiempo, entendiendo como tal, como dice Bozal “el que conoce, utiliza
y reinterpreta una iconografia ya existente...para elaborar un sistema vi-
sual propio” (15). Y las estampas de Callot fueron, sin duda, una de sus
fuentes mads utilizadas y reinterpretadas.

NOTAS

(1) Sidnchez Cantén menciond las posibles relaciones con el arte de Vouet y de Poussin;
August L. Mayer apunt6 la de Watteau; Lafuente Ferrari afiadi6 la de Fragonard y ha
estudiado la posible influencia en los Caprichos de Goya de los grabados y. sobre to-
do, de los libros ilustrados franceses que circulaban por Espana en el s. XVIIIL

(2) Carta de Goya a Bernardo Iriarte, 7 de enero 1794 (Gassier-Wilson, 1974, 382).

(3) La gallina ciega es un tema muy tratado en s. XVIIIL. Dentro de la bibliografia espa-
fiola, Valeriano Bozal, por ejemplo, hace referencia a diversos ejemplos con la repre-
sentacion de este tema: en grabados franceses del s. XVIII, en /I beccalaglio del ita-
liano Gaetano Piatolio (Florencia, 1703-1774) en las representaciones de “fiestas
galantes” de Watteau, Fragonard y Lancret (Bozal 1981, 86-90). Lafuente Ferrari y
Valentin de Sambricio citan las “bombachadas™ de Houasse, es decir, los pequenos
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cuadros con escenas populares, como posible fuente de inspiracién para este tipo de
escenas goyescas (Sambricio, 1947, 85, y Lafuente Ferrari, 1947, 100-101).

(4) Jacques Callot, en su deseo de visitar Roma, huy6 de su casa cuando tenia 12 afios y
se uni6 a una “trupe” de gitanos que se dirigia a Italia. Es posible que estas estampas
representen escenas vistas por él. En cualquier caso, es de destacar la originalidad del
tema, puesto que posiblemente sea una de las primeras veces que los gitanos aparez-
can como motivo artistico.

(5) Es posible que Callot se inspirara para este grabado en un dibujo a pluma de Antonio
Tempesta titulado Caceria (Florencia, Galeria de los Uffizi).

(6) Tanto V. Sambricio como E. Lafuente Ferrari apuntan la coincidencia de las figuras
galopando que aparecen en el fondo de este cartén de Goya con otras anédlogas que
aparecen en el lienzo titulado Una monteria, donado al Museo del Prado en mayo de
1889 por la Duquesa de Pastrana y que estaba atribuido a Carlos de la Traverse (1726-
1778), el maestro de Luis Paret (1746-1799). Actualmente esta atribuido a Francesco
Celebrano (Nédpoles 1729-1814), discipulo de Solimena (1657-1747), desde que J.
Urrea demostré su relaciéon con una pintura similar del Museo de San Martino (N4-
poles) firmada por Celebrano (1760-70) y titulada Caceria de Carlos I[11 (Urrea, 1977,
323-324). Otra pintura andloga, atribuida a Michel Foschini (1711-1770), se encuen-
tra en la Cartuja de San Martin, de Napoles.

(7) Esta serie aparecid en Florencia en 1624 y consta de 12 aguafuertes.

(8) Sambricio y Sianchez Cantén han mencionado como fuente de inspiracién para Goya
las series de Tiépolo tituladas Vari Capricci (h. 1740) y Scherzi di fantasia (h. 1740).
Ello no se contradice con la influencia de Callot, puesto que las estampas de Tiépolo,
especialmente las de la serie Vari Capricci, estdn muy proximas a la serie de Callot
titulada Varie figure di Jacopo Callor (1617), lo que no es extrafio, si se piensa que
en el catdlogo de la “Venta Tiépolo”, llevada a cabo en Parfs del 10 al 12 de noviem-
bre de 1845, figuraban estampas del artista francés, y que hay muchos dibujos tanto
de Giambattista como de Domenico Tiépolo inspirados en Callot, lo que, al parecer,
era frecuente en Venecia (Shaw, 1962, 18-19).

(9) En relacion con la interpretacion de este cuadro ver Juliet Wilson y Manuela Mena,
1993, 272-273.

(10) Les images de tous les Sancts et Saints de [‘année. Suivant le martyrologe romain,
1636.

(11) Varie figure gobbi di Jacopo Callot... esta serie fue realizada en Florencia hacia 1622
(los dibujos son de 1616). Consta de 20 aguafuertes.

(12) En la biblioteca de Sebastidn Martinez figuraba un ejemplar del libro de Abraham
Bosse De la manier de grave a l‘eau-forte et du burin et de la gravure en maniere
noir. Se trata de un manual sobre estas técnicas de grabado. Va precedido de una pe-
queiia historia de su evolucién en la que dice sobre Callot (66-57): *(...) lequel 4 ex-
tremement perfectionné cétart ...” y mds adelante “(...) Il posoit sa planche sur un che-
valet por graver (...) al‘égard de ceux qui travaillent sur le vernis mol, la planche étant
pos€e sur un chevalet, ils ne courent pas tont de risque de le froisser (...) On dit que
d‘est de cette maniere que Callot travailot sur le vernis dur, afin que sa santé en fut
moins altérée, croyant que d‘étre un peu panché, cela lui étoit misible™; la segunda
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parte dedicada a “De la graviire au vernis mol” contiene un apartado III titulado “Ver-
nis mol tiré d“un manuscrit de Callot™

(13) Las estampas de Callot ya debian circular por nuestro pais desde el s. XVII (Dorival,
1951, 94-101). En este sentido, quiero apuntar aqufi la sorprendente similitud entre la
estampa de Callot Retrato ecuestre del Principe de Pfalzburg (1622, Lieure 505) el
cuadro de Velazquez El principe Baltasar Carlos a caballo (h. 1635).

(14) Este cuaderno ha sido recientemente adquirido por el Museo del Prado.

(15) Bozal, 1983, 11.
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“IMAGENES POETICAS DE LO SUBLIME:
EQUIVALENCIAS VISUALES DE LA
RETORICA EN LA PINTURA DE TURNER”

Por

TONIA RAQUEJO






Incluso hoy en dia la pintura de Turner sigue resultindonos sorprenden-
temente moderna. Su manera de representar la naturaleza en términos casi
“abstractos” (es decir donde dificilmente se reconoce la fisionomia del ob-
jeto al estar representado segtin aspectos perceptivos tedricos y no pura-
mente miméticos) le ha convertido en un claro antecedente de la revolucion
que posteriormente llevo a cabo la pintura a principios del siglo XX. Tur-
ner lleg6 a este concepto “precozmente moderno” de la pintura a través de
las interrelaciones que encontré entre el lenguaje literario y el visual, cuyos
signos (la palabra y la imagen) entendid bajo los efectos de lo sublime.

Sin duda, lo sublime fue una de las cualidades estéticas mds debatidas a
lo largo del siglo XVIII y primera mitad del XIX. El primer tedrico que ex-
ploré sus efectos psicolégicos fue el inglés Joseph Addison en su ensayo
Los Placeres de la Imaginacion publicados en 1712. Turner no sélo los le-
y0, sino que incluso los estudid, y, a decir verdad, sus tdltimas pinturas pa-
recen estar realizadas bajo los efectos de este texto. Por ello, aunque sea
brevemente, conviene repasar las propuestas de este tedrico inglés. En su
Remarks on Several Parts of Italy (1705), un libro de viajes donde narré
sus experiencias en Italia, Addison describe la profunda impresién que le
causaron los Alpes, desde cuyas enormes cimas parecia dominar el mundo.
Al intentar definir los efectos psicoldgicos que le produjo un paisaje tan
grandioso encontré bastantes dificultades, ya que el sentimiento emergido
era contradictorio pues, por una parte motivaba una emocion positiva (el
placer de contemplar tal grandeza), y, por otra negativa (el horror de sen-
tirse indefenso ante el peligro que le acechaba continuamente al tener que
medir sus fuerzas con las de la Naturaleza colosal). En otras palabras, ante
lo que es sublime sentimos una paraddjica fuerza de atraccién/repulsion en
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tanto que afecta a nuestro instinto de conservacion. De ahi el sentimiento
de “agradable horror” que produce en el sujeto (1).

Durante la segunda mitad del siglo XVIII, época en la que se difun-
dieron todavia mds y se sistematizaron las propuestas de Addison espe-
cialmente a través del célebre tratado de Lo bello y lo sublime (1757) de
Edmund Burke, poetas y pintores dirigieron sus pasos a las montanas (y
concretamente a los Alpes) para experimentar en sus propios huesos qué
era aquello del “agradable horror”. Fueron pocos los que se resistieron a
tal peregrinaje que se mantuvo de moda mds alld de la centuria: perso-
najes como el escritor William Beckford (para quien Turner pinté una
acuarela de su famosa residencia en Fonthill) cumpli6 el ritual acompa-
fiado de Richard Payne Knight, autor de An Analytical Enquiry into the
principles of Taste (1805) y a quien Turner ley6 con interés. También vi-
sitaron los Alpes buscando experiencias perceptivas “fuertes”™ artistas
como Frederick Town y John Robert Cozen cuya obra influird en las pri-
meras acuarelas de Turner. El propio Turner, por supuesto, algo mds tar-
de, en 1802, cuando contaba ya con 27 afios de edad, visit6 estas cum-
bres, santuario del arte, de donde tom¢ varias panordmicas de uno de sus
lugares preferidos: El pasaje de San Gotardo. De entre aquellas, quiza
sea el llamado “El puente del demonio” (y viéndolo es facil imaginarse
porqué se llama asi, -Ldm. 1-) la panordmica que mejor expresa la sen-
sacion de vértigo que el viajero experimenta al atravesar, sospechamos
que sin aliento, el estrecho arco suspendido en el vacio mientras su vis-
ta se regocija en observar la grandiosidad escénica y la magnificencia de
las montaias.

La disparidad de emociones provocada por la contemplacion de lo su-
blime que como el vértigo tan pronto nos repele como nos atrae al abismo,
promovio en la teoria artistica lo que podriamos denominar “la ley del con-
traste”. En términos visuales obtuvo su correspondencia en la disparidad
direccional marcada por un eje de polos opuestos, ya que la gran elevacion
de las cumbres marca una direccion hacia arriba contraria a la caida del pre-
cipicio. De esta disparidad visual podemos deducir otra propuesta por Bur-
ke en su tratado: Tan sublimes o mds son los abismos como las grandes ma-
sas de montanas. Es decir, tan sublime es la presencia grandiosa de la
materia (expresada por la enorme dimension de la montafia), como su total
ausencia (expresada en la vacuidad del precipicio).



L4am. 1. JM.W. Turner, “Pasaje de San Lam. 2. JM.W. Turner, “La abadia de
Gotardo: El puente del demonio™, Dinas Bran”, acuarela, 1794-1795.

acuarela, hacia 1803.

L4m. 3. J.M.W. Turner, “Amanecer entre Lam. 4. A. Koch, “La catarata de
las colinas de Coniston™, Schmadribach”, hacia 1808-1811.
Sleo, expuesto en 1798.
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Siguiendo esta ley de contrastes, las teorias de Addison y Burke promue-
ven otros paisajes opuestos a la altitud de los escarpados y montafiosos que
sean asimismo causa de lo sublime. Estos son, en longitud, las grandes ex-
tensiones abiertas, ya sean terrenos (Lam. 5) u océanos. Ante estas exten-
siones, reflexiona Burke, el hombre experimenta la sensacion de infinitud,
pues el ojo humano, al ser incapaz de aprehender el objeto que contempla,
se pierde en su inmensidad y lo percibe como si no tuviera limites, sintién-
dose en proporcién empequenecido. La sensacion negativa del vértigo tie-
ne aqui su correspondencia con la agorafobia, o angustia ante los espacios
abiertos desmesurados.

Desde sus primeros cuadros y acuarelas, Turner persiguié una pintura
grandiosa que respondiera al concepto de lo sublime siguiendo la tonica ge-
neral establecida en el dltimo tercio del siglo XVIII, que como la obra de
Cozen y Town, se ajustaba a una interpretacion excesivamente literaria de
los textos tedricos. Esto es, si el artista queria realizar un paisaje sublime lo
buscaba en la naturaleza. De ahfi la progresiva importancia que cobrd la ex-
periencia del viaje en los pintores de la época, convertidos entonces casi en
exploradores de tierras cuanto mds salvajes y agrestes mejor. El caso es que
una vez elegido el emplazamiento y la vista grandiosa, el pintor copiaba la
escena del natural tal cual o, si as{ lo requeria, exageraba las caracteristicas
geoldgicas del terreno con objeto de ensalzar la magnificencia del lugar.
Fue precisamente asi como Turner resolvié el paisaje de fondo que acom-
pafia el castillo Dinas Bran (Lam. 2), pues al incrementar la altura de las co-
linas logré contextualizar en un paisaje mas acorde con lo sublime la arqui-
tectura medieval del castillo.

En un principio, pues, Turner se limité a ilustrar los parajes descritos por
Addison y Burke de tal manera que lo sublime incidi6é mds en el qué represen-
tar que en el cémo representarlo, por lo que mas que revolucionar sus concep-
tos de la pintura propiamente dichos, lo que hizo fue proveerse de una icono-
grafia paisajistica propiamente romantica y al uso: vistas de montafas, grandes
extensiones abiertas y, en general, una naturaleza en estado amenazante, ya
que es asi, alterada por la lucha titanica de sus elementos, dice la teoria de lo
sublime, cuando la naturaleza mejor muestra su devoradora potencia y gran-
diosidad. Ante ella, advierte Addison, el hombre solo puede estremecerse con
agradable horror. De ahf la insistente iconografia de tempestades que encon-
tramos en los paisajistas romdnticos y, particularmente en Turner.
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UT PICTURA POESIS

Fue poco después, al final de la ultima década del XVIII y primera del XIX,
cuando Turner entra en 1o que podriamos considerar su segunda etapa en la
busqueda de lo sublime y comienza a intentar aplicar esta cualidad estética al
lenguaje de la pintura. Como veremos, serdn muchos los obstaculos que para
ello encuentre. En primer lugar, hemos de tener muy en cuenta que lo subli-
me tuvo sus origenes en la literatura, concretamente, en la poesfa y en la reto-
rica y, por tanto, se desarroll6 bajo las peculiaridades que marca el lenguaje
hablado y escrito sin tener en cuenta para nada el lenguaje visual. Ello expli-
ca que las propuestas de Addison estén inspiradas directamente en el tratado
titulado Peri hupsos, o Sobre lo sublime que un escritor griego del siglo 1d.C.,
probablemente Longino, publicé con objeto de analizar las figuras retéricas
que el poeta y orador debfan utilizar a fin de producir una obra sublime. Y si
bien es cierto que Addison fue el primero en interpretar esas figuras retoricas
en vistas de paisajes, hemos de tener en cuenta, en segundo lugar, que las tras-
posiciones que hizo fueron también muy literales. De hecho, sus paisajes pro-
puestos, océanos y montafias, no son sino imagenes analégicas de los discur-
sos de Cicer6n y Demdéstenes que ya fueron definidos por Longino mediante
metdforas visuales. Del primero dijo que su discurso “se derrama a todo lo
ancho” como un mar mientras que las palabras de Demdstenes “se elevan a
una sublimidad escarpada” (2).

Este origen literario de lo sublime explica, en parte, la obsesion de Tur-
ner por exponer sus cuadros junto a fragmentos de poemas, como si la ima-
gen quisiera ser una ilustracion fiel de las palabras sublimes. Asi, y espe-
cialmente durante este periodo, se dedica a explorar particularmente las
relaciones entre la poesia y la pintura, dos lenguajes artisticos que Turner
considera complementarios:

“La pintura y la poesia, escribié Turner en 1812, parten de la misma
Juente visual. La primera compara constantemente las alusiones poe-
ticas a las formas naturales, mientras que la segunda se inspira en las
Jormas encontradas en la naturaleza... De tal manera una y otra se
complementan y perfeccioran reciprocamente gue se reflejan como
espejos” (3).

Es decir, Turner basa ahora la busqueda de lo sublime en la idea hora-
ciana del Ut pictura poesis, y su ardua tarea consistird precisamente en en-
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contrar un equivalente pictérico a las figuras retdricas de pensamiento y
diccidn, cosa que no logrard plenamente hasta su tltima etapa, finales de
los afios treinta y década de los cuarenta.

Turner comienza por ensayar con lo mas evidente: elegir un poema su-
blime e ilustrarlo. Tal es el caso de “Amanecer entre las colinas de Conis-
ton” (Lam. 3) que expuso en 1798 junto a unos versos de Paradise Lost
(1671) de Milton, considerada desde Addison como una de las obras poé-
ticas mds sublimes escrita en lengua inglesa. Los versos de Milton descri-
ben la atmoésfera sublime que como una nebulosa se desprende, justo al
amanecer, de la superficie de un lago creando una niebla matutina colorea-
da por el sol. Dice asi el poema:

Vosotras, las brumas y neblinas, que os elevais

de las colinas, del lago y arroyo, grises en el crepiisculo sois,

hasta que el sol pinta de oro vuestros aborregados bordes,
Vosotras, Levantaos en honor del gran Autor del mundo (V, 185-8).

No por casualidad Turner elige estos versos de Milton que invocan a las
brumas a levantarse para ser coloreadas por el sol. En el poema es el astro el
pintor que tifie con su resplandor la naturaleza iluminéandola, por lo que en el
cuadro Turner intentard igualar su técnica a la del sol, artista magistral del
mundo. No obstante, y a pesar de que intent6 expresar mediante su imagen la
luz descrita por Milton, Turner no logré acercarse a la grandeza del poeta, pues
al igual que le ocurri6 en su primera época, que interpreto la pintura sublime
como una mera ilustracién de los paisajes resefiados en los textos tedricos,
ahora, en su segunda época, lo hace como una ilustracion de un fragmento poé-
tico. Sin embargo, no tardard en descubrir que un cuadro cuya sublimidad sea
capaz de competir con la técnica natural del sol, no resulta de la copia de un
paisaje sublime ni de la ilustracién de unos versos sublimes.

Con ello da un paso decisivo con respecto a sus inicios, ya que estas ex-
periencias le llevardn a investigar los efectos de la pintura en la imagina-
cion del receptor. ;Como lograr entonces, se pregunta Turner, que un cua-
dro hiera la imaginacién con la misma intensidad que lo hace un poema?

El secreto del pintor consistird en imitar al poeta, pero no ilustrando sus
versos, sino siguiendo su método. En »tras palabras, la pintura al igual que
la poesia, tenia que buscar la manera de transmitir las sensaciones que los
paisajes sublimes despiertan en nuestro interior. Asi, poco antes de 1800,
comienza a explorar el uso de técnicas luminicas al 6leo cuyos efectos equi-
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valiesen a los producidos por lo sublime en nuestras sensaciones. Su pintu-
ra comenzo, por tanto, a explorar un concepto de lo sublime interior, esto
es psicolégico, que le desvid del sublime exterior (es decir de la imitacion
literal de sus cualidades o causas, y no de sus resultados o efectos).

Las técnicas luminicas que exploré Turner derivaban de la interpreta-
cion que el pintor Jonathon Richardson hizo en 1725 de las dos fuentes li-
terarias consideradas por la teorfa artistica del XVIII como modelos del ori-
gen de la luz. En su tratado titulado An Essay on the Theory of Painting
(1725) Richardson considera que la historia de la literatura legé al pintor
dos maneras de interpretar la luz en términos sublimes.

Una es la que aparece descrita en el Génesis con la frase atribuida a Dios:
Hdgase la luz y la luz se hizo. La frase del Génesis, dice Richardson, se tra-
duce visualmente en la luz del claro-oscuro, pues, al igual que la frase di-
vina, esta técnica indica un contraste repentino entre el estado de tinieblas
y la claridad. La otra corresponde precisamente con los versos que Milton
dedica a la creacién del mundo en su Paradise Lost (V1I, 243-49) donde
describe el nacimiento de la estrella solar de la siguiente manera:

Dijo Dios “Hdgase la luz”, y luego la luz etérea, la primera de las co-
sas, la quinta esencia pura, broto del piélago, y, desde su Oriente na-
tal, empezo a viajar a través de la tenebrosidad etérea, envuelta den-
tro de una nube resplandeciente, ya que todavia el sol no existia, pues
permanecia oculto dentro del taberndculo nuboso.

Segtin Richardson, esta descripcién de Milton del origen del sol, tiene
su correspondencia con una luz difuminada y vaporosa, al indicar una trans-
formacion progresiva y lenta de las tinieblas a la luz. Tal y como, por cier-
to, habia ya ensayado Turner a proposito de las brumas de Coniston que
pinté siguiendo las descritas por Milton en otro pasaje.

Asi, desde sus primeros cuadros expuestos en la Academia, Turner apli-
c6 tanto la técnica de la luz vaporosa como la del claro-oscuro siguiendo
asi las dos corrientes académicas de entonces (Lam. 6).

La primera derivada de las propuestas tedricas de Joshua Reynolds, el
primer director de la Royal Academy, y la segunda, menos ortodoxa y mds
criticada, fue utilizada por Henry Fuseli. Ambos artistas influyeron direc-
tamente en Turner. Segtin su propio testimonio, de nino se formo en el ta-
ller de Reynolds, y ya de joven conocia bien sus propuestas tedricas. A Fu-
seli, por su parte, tuvo la ocasion de escuharle cuando (deseoso de entrar en



428 TONIA RAQUEJO

la Academia donde fue admitido a la temprana edad de 27 anos) acudia a
las conferencias que sobre pintura alli impartia.

Reynolds, aunque influenciado ya por las teorias de Addison, todavia
entendia la pintura sublime (el grand style como €l lo denominaba) bajo
unas normas académicas clasicistas. No obstante, en sus Discursos sobre
arte, impartidos en la Royal Academy desde 1769 a 1790, aconseja al pin-
tor no acabar excesivamente el cuadro y evitar los contornos demasiado
perfilados, de tal manera que los objetos aparezcan como rodeados de un
halo de luz, es decir, envueltos en una atmésfera vaporosa. Fuseli, mas jo-
ven, y, por tanto, identificado con la facciéon que podriamos llamar “mads
dura” de lo sublime, concentro su interés en los temas de terror. Autor de
la célebre “Pesadilla” (1781), manipula la luz siguiendo la ley del contras-
te propia de lo sublime para producir en el sujeto una paraddjica sensacion
de realidad/ficcion al introducir personajes fantdsticos, producto de la ima-
ginacion de la joven que duerme en un contexto perfectamente veridico (se
detiene en los detalles anecdoticos: la mesita de noche, las cortinas, y acce-
sorios, etc...). En el mismo espacio pinta, por tanto, lo que existe fuera de
la cabeza de la joven y lo que existe dentro de su imaginacién (Lam. 17).

Hacia 1820, ano en los que la pintura de Turner fusiona la técnica del
claro-oscuro y la atmosféra vaporosa que difumina los contornos, entra ya
en lo que podriamos considerar una tercera etapa (ahora mas personal y ori-
ginal) de su busqueda de férmulas pictoricas sublimes.

Ahora bien, tan pronto como Turner exploré una interpretacion propia
de lo sublime surgieron las criticas voraces. Asi, el circulo alemédn asenta-
do en Roma en torno al pintor vienés Josef Anton Koch recibi6 con verda-
dera mofa la dltima obra que Turner expuso en Roma en 1828. Entre los
cuadros expuestos figuraba “Medea” (Lam. 7).

Lo que provoco tal escandalosa recepcion fue la técnica empleada por Tur-
ner cada vez mds suelta y luminosa que contrastaba con el estilo dibujistico
duro y de luces planas de los cuadros de Koch, un paisajista que, como mu-
chos otros, no sali6 de los esquemas de la interpretacion de lo sublime al uso,
y por tanto, se quedd en una lectura literal de esta cualidad (Lam. 4).

Como consecuencia del escandalo que provocan los cuadros de Turner en
la exposicion de 1828, el circulo de Koch publica un grabado (Lam. 8) donde
podemos leer el nombre de las dos capitales confrontadas: Roma (sede del
gusto clasico) y Londres (sede de la nueva pintura contempordnea). La frase



Lim. 5. J.M.W. Turner, “Campifia romana”,
acuarela, 1816.

Lam. 6. J.M.W. Turner, “Pescadores en el mar”
6leo, expuesto en 1796.

Aam. 7. J.M.W. Turner, “La visién de Medea” Lam. 8. Circulo de A. Koch, “Sétira de Turner”,
6leo, expuesto en 1828. hacia 1830.
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que sale de la trompeta y que reza ““Turner, Turner, Turner, charlatan, Cacca-
tum non est pictum” (*“la caca no es pintura”), hace alusion a esa masa de co-
lor sin sentido que ya entonces se decia era su pintura. Abajo, el perro defe-
cando alude todavia mds claramente, si cabe, a la comparacién entre la pintura
de Tumner y el excremento. De la boca del perro sale la célebre frase “Yo tam-
bién soy pintor”, palabras que tradicionalmente se atribuyen a Corregio cuan-
do visit6 la Capilla Sixtina y vié la obra de Miguel Angel.

No obstante, y a pesar de las criticas virulentas, Turner encontr6 adep-
tos a su pintura. Al principio de la década de los treinta un critico anénimo
escribié en su defensa un articulo cuyo contenido aludia al cuadro de “Pi-
latos™ (1830) expuesto en la Royal Academy en ese ano (Lam. 9). El arti-
culo decia asf:

Cuando la masa de gente visito la exposicion de la Royal Academy pu-
do contemplar por primera vez el cuadro de “Pilatos”, y experimentar
la influencia de su resplandeciente luz, su brillante colorido y su md-
gico claro/oscuro. Pero pocos apreciaron su concepto de grandeza...
y condenaron aquello que no pudieron entender al ver en esa pintura
una mera masa de color sin sentido. En nuestra opinion, la grandeza
de idea, el poder de invencion y el terrible efecto de lo sublime en nues-
tra mente no puede estar mejor expresado. Mds que estar ante una ma-
sa cadtica, estamos ante una furiosa multitud que grita “;que le cru-
cifiquen!” y que se agita como un mar ondulante (4).

Fue tras el conocido escandalo que provocaron sus cuadros expuestos en
la Royal Academy cuatro anos después, cuando John Ruskin, que entonces
contaba tan solo con 17 afios de edad, sali6 en defensa de Turner. Desde es-
te momento pintor y tedrico formardn un tdndem dificil de separar. En su
magistral obra Modern Painters, cuyo polémico primer volumen se publi-
ca en 1843, Ruskin se empend en demostrar al piblico que la técnica de
Turner, pese a la opinion general, representa a la naturaleza con mayor
exactitud y fidelidad que ninguna otra. Y asi le defiende desde un doble
frente: por una parte demuestra que su pintura “borrosa” reproduce mejor
que ninguna otra como ve el ojo realmente, por lo que se cuestiona el tra-
dicional método perceptivo al uso entonces; por otra parte, anade un valor
conceptual a la pintura de Turner para diferenciarla de aquella que tan so-
lo imita las cosas como son.



m. 9. J.M.W. Turner, “Pilatos laviandose las manos”, Lam. 10. JM.W. Turner, “Interior de Petworth: La
6leo, 1830. galeria norte desde la bahia”, acuarela y gouache, 1827.

im. 11. JM.W. Turner, “Lluvia, vapor y velocidad”, Ldam. 12. W. Kandinsky, “Impresién 3: concierto”,
expuesto en 1844. Oleo, 1911.
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En primer lugar, Ruskin declara, a propésito de las criticas a la pintura
“borrosa” de Turner, que “nunca vemos nada nitidamente” (5), de ahf el
misterio que nos causan las nubes y el vapor en los paisajes. Ningtn ser hu-
mano, sefiala el tedrico, podria diferenciar entre un libro abierto y un pa-
fiuelo extendido a una milla de distancia: las dos cosas son divisadas como
dos puntos blancos en el paisaje. Es decir, el misterio cesa tan pronto como
los detalles se hagan evidentes. Por ejemplo, dice Ruskin, si nos aproxima-
mos mas a las manchas blancas podremos entonces descubrir que se trata
de un panuelo y de un libro abierto. No obstante, todavia seremos incapa-
ces de distinguir el bordado del primero y leer las palabras del segundo. Pa-
ra ello necesitamos aproximarnos mds en detrimento del misterio, pues a
mads distancia mds misterio y menos precision, o lo que es lo mismo, me-
nos importante es en pintura reconocer el objeto por sus cualidades fisicas
que recrearse en mostrar los efectos que causa en nosotros.

Para Ruskin un mal pintor (y aqui cita a los alemanes afincados en Italia
como si quisiese vengarse del circulo de Koch) imita las cosas a distancia co-
mo si las tuviese cerca, lo que resulta imposible en la realidad, pues, advierte
Ruskin, si tomas el objeto mds comun, familiar y conocido y te afanas por di-
bujarlo de verdad como tu lo ves, evitards los detalles, de lo contrario te sor-
prenderas a ti mismo dibujando no lo que ves, sino lo que conoces.

Ya a fines de los anos treinta, cuando podriamos sefialar el comienzo de
la cuarta y dltima etapa en busca de una pintura sublime, la técnica de Tur-
ner comenzaba a ser demasiado avanzada incluso para el ojo profesional
que no acertaba a descifrar ni los objetos ni las figuras representadas. Se-
gun la critica adversa, no importaba de qué lado se mirase el cuadro, el ca-
so es que alli no se vefa nada. Creci6 asi, no sélo en la propia Inglaterra, si-
no en Francia la fama de que su pintura era una masa informe de color en
la que era imposible apreciar el tema pictorico representado.

Esta sensacion de masa cadtica que producen las pinturas de Turner es
el resultado de lo que Ruskin llama “un ojo inocente™ (6), es decir, aquel
que como el del nifio percibe las cosas tal cual, sin mediacion del conoci-
miento que sobre ellas tenemos. Porque una cosa es ver y pintar como ve-
mos, y otra imitar un objeto que conocemos. Un buen ejercicio para cons-
tatar esto, dice Ruskin, consiste en lo siguiente: col6cate ante un estante de
libros (que no sean de tu biblioteca y, por tanto, no puedas conocerlos), y a
una distancia de unas tres yardas trata de pintar las letras y la decoracién
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del lomo de la manera mds aproximada que puedas. Si las dibujas tal y co-
mo parecen, y no tal y como son, le dards una apariencia de escritura niti-
da que, no obstante, serd totalmente ilegible (7). Esto es lo que Ruskin lla-
ma, pintar una impresion, definicién que se adelanta proféticamente a la
escuela francesa de dicho nombre. Turner, por su parte, sigue el método ex-
puesto como podemos observar en una acuarela del interior del Petworth
(Lam. 10) donde dificilmente reconocemos el tema de los cuadros que de-
coran las paredes al estar realizados a base de manchas de color; los cua-
dros tan sélo nos transmiten “impresiones”. No es sorprendente, por tanto,
que esta técnica abocetada, unida a la fama de masa caética de color que su
pintura adquirid, hiciera que impresionistas como Monet y Pisarro se inte-
resaran por su pintura cuando en los afios de 1870 vieron su obra expuesta
en el Museo de Victoria&Albert. Uno de los cuadros que concretamente les
fasciné mds fue “Lluvia, vapor y velocidad” (Lam. 11) una obra realizada
por Turner en 1844 que llego a ser el talismén del grupo francés.

La pintura de Turner, escribié algo mas tarde el postimpresionista Sig-
nac a propésito de “Lluvia, vapor y velocidad”, me ha corroborado que de-
bemos liberarnos de la idea de imitar y copiar... Esta ha dejado de ser una
pintura para convertirse en una agregacion de colores (8).

El método perceptivo propuesto por Ruskin y ejecutado por Turner antici-
po, por tanto, las propuestas impresionistas y postimpresionistas, y, en este as-
pecto, no quisiera dejar pasar por alto que fue precisamente un cuadro de Mo-
net el que posteriormente, ya a comienzos del siglo XX, provoco la idea de
pintura abstracta en Kandinsky. Segtin escribi6 en su De lo espiritual en el ar-
te (1911): De pronto vi por primera vez un cuadro. El catdlogo me aclaré que
se trataba de un monton de heno. Me molesté no haberlo reconocido. Sentia
oscuramente que el cuadro no tenia objeto y notaba asombrado y confuso que
no solo me cautivaba, sino que se marcaba indeleblemente en mi memoria y
que flotaba, siempre inesperadamente, hasta el iiltimo detalle ante mis 0jos...
comprendi con toda claridad la fuerza insospechada, hasta entonces escon-
dida, de los colores... Al mismo tiempo se desacredito por completo el objeto
como elemento necesario del cuadro (9).

Salvando, claro est4, las distancias que entre Turner y Kandinsky exige la
historia del arte ortodoxa, me gustaria sefialar que la obra de ambos pintores
parti6 de la representacién de una impresion exterior. La sustancial diferencia
estriba en que Turner (al igual que posteriormente los impresionistas) se limi-
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t6 a reproducir el efecto que aquélla producia en nuestra mente, mientras que
Kandinsky partiendo de esas impresiones exteriores exploro otras que el mis-
mo denomind “interiores”, y, por tanto, resultado de lo que podriamos llamar
“sus paisajes animicos”. Sin embargo en sus primeras aproximaciones a la pin-
tura no figurativa se puede observar el proceso claro que va desde la impre-
sién externa figurativa a la interna abstracta. Asi por ejemplo, en el cuadro
llamado “Paisaje romdntico” de 1911 todavia se pueden reconocer bien las
referencias a los objetos naturales (los tres jinetes, el sol y los abetos); mien-
tras que el llamado “Impresion n® 37) (Ldm. 12), se corresponde ya con una
de las tres categorias marcadas por Kandinsky. Se trata, segun sus palabras, de
la impresion directa de la naturaleza exterior que cobra figura en forma de
dibujo o pintura (10). En este caso Kandinsky represento las sensaciones que
tuvo después de escuchar un concierto de Schoenberg que le impresiono
profundamente. En el cuadro todavia son visibles las imagenes del piano de
cola —en negro—y el publico. Es mds, la correspondencia que Kandinsky es-
tablece entre figuracion y materia, y abstraccion-espiritu no anda lejos de los
planteamientos con los que Turner entendi6 lo sublime, como espero quedara
manifiesto una vez sean aqui comentados los valores conceptuales que Ruskin
vi0 en su pintura.

Como vimos, Ruskin defendi6 a Turner de los partidarios de una pintu-
ra imitativa al anadir un valor conceptual a su pintura. Para ello, y en un
alarde de claridad y simpleza (por cierto poco usual en sus escritos) comien-
za por contestar a las criticas mds comunes, esto es: que si Turner no me
transmite con su pintura la idea de naturaleza, que si no me siento ante nin-
guna de sus pinturas como si estuviese contemplando una escena real, que
si Constable (Ldm. 19), por el contrario, me transporta afuera y me hace
sentir la lluvia, mientras que con Turner siempre siento que estoy en casa
y que estoy mirando a un cuadro... etc.

A todas estas protestas Ruskin responde con brillante sencillez: Si quie-
res sentirte bajo la lluvia puedes hacerlo sin la ayuda de Constable, sal al
campo y mdjate, pero si quieres quedarte en casa y disfrutar de un buen cua-
dro ;por qué culpar al artista que te ofrece uno? (11).

Esta polémica en torno al arte como imitacion de la naturaleza que se
debate entre las dos grandes figuras de la pintura inglesa entonces, Cons-
table y Turner, rompe con la tradicional vision del cuadro como ventana
abierta al exterior. Ruskin deja asi bien claro que una cosa es la pintura
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y otra la naturaleza, que una cosa es la imitacion de ésta (técnica que des-
precia tanto como al propio Constable) y otra la representacion fiel o ve-
raz de aquélla.

Asi, seglin Ruskin, la imitacion puede ser Unicamente material, pero la
representacion veraz de la naturaleza se ocupa de las emociones, impresio-
nes y pensamientos que producen las cosas, ademds de retratarnos sus pro-
piedades materiales.

Las propiedades materiales son, por otra parte, tratadas pictoricamente
de diferentes maneras segin imitemos o segtin representemos fielmente. En
el primer caso, el pintor se concentra en la forma y la materia del objeto,
con el fin de lograr un mdximo parecido, con lo cual su técnica —pensemos
en Constable— nos remite sélo a las facultades perceptivas; pero cuando el
pintor representa algo fielmente como lo hace Turner, se concentra ademas
en la impresion y en el pensamiento que nos causa, de tal manera que nos
transmite no sélo la cosa sino la idea de la cosa. De ello se deduce que pa-
ra representar un objeto fielmente tan sélo necesitamos reproducir pictOri-
camente uno de sus atributos, y no muchos de ellos como exige la ilusion
Optica que esperamos de su imitacion.

Es decir, frente a la ilusién 6ptica, la pintura de Turner trata a los obje-
tos como si fuesen palabras cuyas ideas se confunden, entrecruzan y difu-
minan en los versos.

De hecho, Tumner dedic6 no pocos esfuerzos a la actividad poética cuyos
resultados, fueron, sin embargo, desastrosos. Conocida es la dificultad que te-
nia Turner a la hora de escribir correctamente las palabras. Tal era su dislexia
que los poemas publicados fueron motivo de gran mofa, pues algunos versos
venian a ser ininteligibles, ya que la ortograffa era tan mala que algunas pala-
bras apenas podian descifrarse y, por consiguiente, entenderse.

El mismo resultado tuvieron, para su desgracia, las clases de perspectiva,
que durante afios imparti6 en The Royal Academy. El testimonio de un joven
colega que fue su alumno es suficiente para darnos una idea del problema que
finalmente, en 1837, le llevé a dimitir como docente tras haberse quedado
practicamente sin audiencia en sus clases. El joven colega escribio:

Siendo las clases y conferencias de Turner excelentes, producen, sin
embargo, bochorno en lo que se refiere a su lenguaje, casi ininteligi-
ble y con una pronunciacion tan vulgar que resulta sorprendente en
un artista de su rango y respetabilidad. Asi, constantemente en vez de
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pronunciar MATEMATICAS, dice MITEMATICAS, (en vez de decir)
ESFERAS, (pronuncia) ESPEIRAS ...Ejemplos de cacofonia viciada
como éstos estropean sus excelentes cualidades (12).

Si éste es el testimonio de un alumno respetuoso y partidario de su pintu-
ra, imaginemos como fueron los comentarios al respecto de sus enemigos.

Precisamente fueron estas dificultades para expresarse las que motiva-
ron su afanoso estudio de la gramdtica inglesa. Para ello, eligi6 un libro de
texto titulado Lectures on Rhetoric and Belles Letres escrito en 1783 por
Hugh Blair, profesor de retérica de la universidad de Edimburgo. En su li-
bro, Blair se basé para sus lecciones de sintaxis y estilo literario en el ana-
lisis de un texto que él consider6é magistral. Este texto result6 ser Los Pla-
ceres de la Imaginacion, es decir, el mismo ensayo en donde Addison
expuso sus teorias artisticas sobre lo sublime. Fue entonces cuando (pode-
mos presuponer) Turner empez6 a profundizar con sutileza en el texto de
Addison, lo que afios més tarde le llevaria a aplicar a la pintura las figuras
retéricas de la poesia revolucionando aquélla. Llegados a este punto, y pa-
ra entender como Turner traduce aspectos propios de la palabra a la ima-
gen, debemos volver al origen literario de lo sublime y a la idea horaciana
que desde los pirmeros afios del s. XIX le llev6 a considerar a la pintura y
la poesia como actividades hermanadas.

DE COMO PINTAR UNA IDEA

Ante todo, cabe preguntarse por qué tenia ese interés en escribir poesia
y en exponer sus cuadros con poemas si tantas eran sus dificultades, no ya
s6lo para escribir, sino incluso para hablar. La respuesta quizd se halle en
su actitud filos6fica ante la pintura, para €l tan considerable como la poe-
sfa. Esta visién de Turner, no obstante, contrastaba con la tradicién, pues
ya desde los origenes del parangon, es decir, desde la Antigiiedad, la pin-
tura se vié como una actividad artistica inferior a la poesia debido funda-
mentalmente a dos causas: a su incapacidad de representar el tiempo y a su
incapacidad de representar universales.

Ya Reynolds, en su discurso VIII, sefial6 que la poesia, al tener més po-
der extensivo que la pintura, ejerce su influencia sobre casi todas nuestras
pasiones, y entre ellas debemos destacar nuestra ansiedad por el futuro. Asf,
segun el pintor, la poesia se encarga de provocar nuestra curiosidad, inte-
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resando gradualmente a nuestra mente con el suceso que es progresivamen-
te descrito, de tal manera que el suspense nos mantiene atentos y nos sor-
prende al final con una inesperada catdstrofe.

Puesto que la pintura no tiene el poder de mantener el suspense, pinta lo
que tiene que pintar de golpe, satisfaciendo asi la curiosidad inmediatamen-
te. Por ello Reynolds opina que las posibilidades del pintor con respecto al
poeta estdn aminoradas, ya que con su arte aquel es incapaz de dirigir la
mente paulatinamente hacia el objeto hasta captar su total atencidn.

Esta desventajosa posicion fue, si recordamos el pensamiento de Rus-
kin, subsanada por la técnica de Turner que encubria los detalles gracias a
la brumosa distancia con la que representaba la naturaleza. De tal manera
que, como dice Reynolds, provoca nuestra curiosidad interesando gradual-
mente a nuestra mente al igual que si leyésemos un texto.

Como ya vimos, el océano, ya calmado ya tempestuoso, fue uno de los te-
mas paisajisticos que Addison impulsé entre los pintores en tanto que lo con-
sider6 un ejemplo visual de aquello que es sublime. Siguiendo a Longino, que
toma como modelo los versos de la Jliada, en donde Homero nos narra los he-
chos a grandes rasgos, Addison aconseja que el pintor no entre en detalles a la
hora de representar una tormenta furiosa, puesto que su descripcién pormeno-
rizada mermaria la grandiosidad del conjunto; tan s6lo debe reunir las circuns-
tancias mds propensas para herir la imaginacion. Para ello, Turner (Lam. 13)
elige siempre macrovisiones. Sus paisajes, como advirtié Ruskin, estan pinta-
dos bajo la percepcién del ojo de un 4guila que desde el cielo contempla la
vastedad de la escena. Su posicion con respecto al objeto es lejana, lo que le
permite seguir las indicaciones retéricas de Longino a propésito de Homero y
representar las cosas por su estructura, y no por sus detalles.

Hacia finales de los afios treinta y afios cuarenta, es decir, en los cuadros
de su cuarta y ultima etapa en busca de lo sublime, Turner traduce, por con-
siguiente, las leyes de la retdrica al lenguaje visual, de tal forma que inter-
preta los consejos poéticos de Longino y Addison en términos técnicos: as{
vemos como la falta de detalles encuentra su equivalente en una pincelada
de color larga y abocetada que nos remite a la estructura general del con-
junto y no a los objetos ni a las figuras. De la misma manera interpreté otra
de las leyes de la retérica propuesta por Longino: la que exige que lo subli-
me se capte en un instante.

Asi, empez6 a contemplar la representacion visual del tiempo como una
posibilidad de la pintura. Ya John Opie, a cuyas conferencias asistié Tur-
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ner de joven, vié en la pintura la ventaja de aislar un momento del suceso
que sintetizase el pasado y el futuro, es decir, un momento a través del cual
pudiésemos adivinar lo acaecido al mismo tiempo que intuir lo venidero. Y
tal es el efecto que nos produce esta magnifica obra de Turner sobre el nau-
fragio (Lam. 14). Come podemos observar en este cuadro, renuncia a re-
presentarnos sus acostumbradas tempestades marinas para darnos una vi-
si6én posterior de los hechos: el perro solitario atlla de dolor en la orilla al
entender que su amo no regresara de esta vastedad ocednica que contem-
pla. La muerte no se describe aqui con la violencia de la tempestad sino con
la calma que tras ella prosigue. El espectador ante esta soledad sepulcral,
ante este vacio horizonte se imagina el desastre. Es decir, capta con un so-
lo golpe de vista lo sublime en un instante.

Es, por tanto, a través de la imaginacion y no de la descripcion que el hom-
bre une el pasado y el presente en un continuum. Para Ruskin, la imaginacion
es el poder intelectual mas elevado del hombre; es la lengua de la mente que
traspasa nuestro corazon y despierta nuestro genio interior. El pintor que no
tiene imaginacion nos pintard una pasion imitando las sefiales externas, es de-
cir, gestos y expresiones exageradas, pero todo esto, dice Ruskin, no son mas
que tracas sin fuego (13). Sin embargo, Turner aplica la imaginacién magis-
tralmente en su pintura al igual que Milton en literatura.

Por imaginacién visual debemos entender las sugerencias que la imagen
de Turner nos comunica, y estas sugerencias son nociones o ideas que ata-
fien a nuestro pensamiento. De esta manera el pintor logra transmitirnos no
solo la impresion de la cosa que representa, sino su idea; tal y como, recor-
damos, Ruskin subscribia al distinguir la técnica mimética de Constable de
la representacion veraz de Turner.

Con ello se cuestiona el problema del parangén que desde la Antigiiedad,
como ya vimos, habia considerado a la pintura inferior a la poesia por su in-
capacidad de reproducir universales, es decir, de representar ideas. Ya que es-
ta jerarquizacion de las artes venia a justificarse partiendo de las distintas pro-
piedades de los medios expresivos utilizados: si el poeta se valia de la palabra
para expresarse, el pintor se valia de la imagen, signo cuya dimension linguis-
tica restringifa al mundo de lo particular. Es decir, al pintar, pongamos por ca-
s0, un barco, este serd uno en concreto, ése representado, mientras que el bar-
co del que nos habla el poeta es universal en tanto que es genérico y no
responde a ninguno en particular. Esto es, la descripcion de la naturaleza y de



Lam. 13. JM.W. Turner, “Tormenta de nieve, barco de Lam. 14. J.M.W. Turner, “La mafana siguiente
vapor a la entrada de un puerto”, éleo, expuesto en 1842. del naufragio”, éleo, hacia 1840.

Lam. 15. JM.W. Turner, “Luz y color”, también Lam. 16. J.JM.W. Turner, “Sombra y oscuridad”
llamada “Teoria del color de Goethe”, “Moisés también llamada “La noche del Diluvio™,
escribiendo el libro del Génesis™ y “La mafiana 6leo, expuesto en 1843.

posterior al Diluvio™, 6leo, expuesto en 1843,
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las cosas a través de las palabras, al remitimos a conceptos, es siempre mas
abstracta que la descripcion obtenida por las imdgenes del pintor.

En este sentido, el estilo pictérico de Turner que dijimos al principio ca-
sirayaen la abstraccion, viene, por tanto, a responder a estos esquemas teo-
ricos todavia vigentes incluso en Addison, en cuyos escritos atin se obser-
van reminiscencias claras del parangén de las artes en detrimento de las
visuales y en favor de la literarias. Asi de las tres esferas en las que divide
la mente, Addison confiere a la superior o esfera del entendimiento la pa-
labra, ya que ésta formula el pensamiento, mientras que deja la esfera in-
termedia e inferior para la pintura y la escultura respectivamente al enten-
der que estas actividades son mds propiamente perceptivas que intelectivas.

Tradicionalmente esta escala de valores obedece a consideraciones reli-
giosas derivadas de una actitud platénica. En otras palabras, si el hombre
estd creado a imagen y semejanza de Dios la parte més noble de su ser se-
rd aquella que esté mds cerca de la divinidad. Es sin duda el intelecto el 6r-
gano que dialoga con el alma al ser el tinico capaz de crear pensamientos
que van mds alld del mundo sensible; pensamientos que se ocupan del in-
finito y de la muerte, y, por tanto, desbordan los limites impuestos por la
materia. La palabra, en tanto que es el signo mds intelectual y més abstrac-
to que nos permite remontar el mundo de lo particular, es considerada por
Addison como el signo mas sublime. LLa imagen pictdrica que quedaria mds
sujeta a la representacion del mundo perceptivo material, poseeria, por tan-
to, un grado inferior de sublimidad. De esto se deduce una férmula que in-
vierte proporcionalmente el grado de materia y sublimidad: cuanta més ma-
teria, es decir, cuanto mds imitativo sea el signo, menos sublimidad.

Por ello, Turner traduce en términos de luz y sombra la historia del Di-
luvio en dos de sus obras mds representativas “Luz y color” (Lam. 15) y
“Sombra y oscuridad” (Lam. 16). Las sensaciones que trasmite en estos dos
cuadros son tan potentes como abstractas, al igual que los versos que acom-
pafian a “Luz y color” y que aluden a la mafiana después del Diluvio:

El arca se quedo firme en Ararat;

el sol aparecio de nuevo y espiro las efimeras burbujas hiimedas de la
Tierra,

Y la luz imitaba en ellas las formas perdidas, cada una el heraldo pris-
madtico de la esperanza.
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La palabra, sagrada y sublime como es aqui, encuentra su reflector en la
luz. Ahora sélo ella, la luz, es capaz de imitar esas formas desdibujadas por
la lluvia, perdidas en la naturaleza, y también perdidas ya en la pintura de
Turner donde acaso tan solo el color nos deje ver sus huellas. Maxime si te-
nemos en cuenta que el color es el protagonista de esta obra que el propio
Turner subtitulé “Teoria del color de Goethe” haciendo referencia al circu-
lo cromitico del poeta alemdn que establece la polaridad del contraste en-
tre el amarillo y el azul, colores a los que interpreta respectivamente como
luz y sombra (14).

Al diluir las formas en el color, Turner cumple su deseo de hermanar la
poesia y la pintura, de hacerlas actividades espejos para reivindicar asi el
poder intelectivo del pintor, liberdndole de las figuras concretas y de los ob-
jetos, liberandole, por tanto, del yugo que le impone la representacién mi-
mética de la naturaleza, al elevar su arte del mundo de lo particular al mun-
do de lo universal, del mundo de la materia al mundo sublime de lo etéreo.

Es en este sentido como debemos entender su técnica vaporosa. Pues, lo
vaporoso en este caso se entenderia como un efecto de la accién de sublimar,
esto es, y segin se define en la lengua inglesa: destilar los componentes de una
materia elevando, por accién del calor, los mds sutiles e ingravidos (es decir
los mds sublimes) y depositando en el fondo los mds pesados y densos.

Propongo, asi, interpretar la pintura de Turner como una metéfora de este
proceso quimico de tal manera que la imagen vaporosa (es decir, inmaterial)
cobraria un grado de sublimidad idéntico al de la palabra, en tanto que se ha
liberado de su carga matérica pesada, es decir, de su funcién mimética. La ima-
gen aqui se abstrae hasta elevarse al nivel sublime de la palabra.

Sin duda, para muchos, el estilo de Turner llegé asi a unos limites exce-
sivos, incluso para quienes habian sido sus fieles defensores, pues el pro-
pio Ruskin desconsider6 sus tltimas pinturas a las que calificé dentro de
una época en “decadencia”. De esta manera, las posturas y actitudes soli-
darias con su pintura hemos de encontrarlas no ya en la teorfa del arte sino,
curiosamente, en la literatura, y concretamente, en la literatura marginal
fantdstica de Edgar Allan Poe. Por esos afos, concretamente en 1839, Poe
publica el cuento de La caida de la casa Usher donde hace una referencia
explicita a la pintura abstracta. Alli compara el cuadro de la “Pesadilla” de
Fuseli (L4m. 17) con una obra del protagonista, Roderick Usher, un pintor
que sufre una enfermedad extrafia (y cuya obra, si se me permite, ilustraré
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con una pintura de Turner titulada “Monstruos marinos” - Lam. 18). La en-
fermedad de Usher afecta a sus sentidos y los hipersensibiliza de tal mane-
ra que es capaz de otr y ver aquello que para un ser normal permanece ocul-
to. Sus cuadros que estdn pintados bajo los efectos de la acuidad de sus
sentidos son, sin embargo, abstractos y compuestos a base de vagas pince-
ladas. Veamos qué descripcion hace Poe de ellos:

De las pinturas que nutrian su laboriosa imaginacion y cuya vague-
dad crecia a cada pincelada, vaguedad que me causaba un estreme-
cimiento tanto mds penetrante, cuanto que ignoraba su causa, de esas
pinturas (tan vividas que aiin tengo sus imdgenes ante mi) seria iniitil
mi intento de presentar algo mds que la pequernia porcion comprendi-
da en los limites de las meras palabras escritas. Por su extrema sim-
plicidad, por la desnudez de sus disefios, atraian la atencion y la sub-
yvugaban. Si jamds un mortal pinté una idea, ese mortal fue Roderick
Usher. Para mi, al menos —en las circunstancias que entonces me
rodeaban—, surgia de las puras abstracciones que el hipocondriaco
lograba proyectar en la tela (15).

Esa “idea pintada”, dice Poe, causaba en el espectador sensaciones mu-
cho mas fuertes que las imdgenes de terror de las fantasias de Fuseli, cuyos
cuadros Poe califica textualmente como “demasiado resplandecientes y
demasiado concretos” (y ;no es éste acaso el mismo efecto que nos causa
el cuadro de Fuseli comparado con el de Turner, cuyos monstruos se dibu-
jan y desdibujan entre las inquietantes aguas cadticas?).

Claramente, del comentario de Poe se desprende que las imdgenes de
Fuseli estdn excesivamente acabadas y pulidas, y son ademds, mds imitati-
vas que intelectivas, y, por tanto, menos sublimes. De ahi que Poe otorga-
se a las abstracciones de Roderick Usher cualidades antes exclusivas de la
poesia pues, segiin €l, no s6lo atraian la atencién del sujeto, sino que le sub-
yugaban, una situacion psicoldgica que sélo los versos mds sublimes de
Homero y Milton fueron antes capaces de provocar.

Asi, y tomando prestadas las palabras de Poe, podriamos concluir que si
hubo algiin pintor del siglo pasado capaz de pintar la poesia, éste fue sin
duda Turner, pues en sus cuadros desafio la sublime palabra al escribir sus
mejores versos con la ortografia impecable de sus colores.
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Lam. 17. H. Fuseli, “La pesadilla”, 6leo, 1781. L4m. 18. .M.W. Turner, “Amanecer con monstruos
marinos”, hacia 1845.

Lim. 19. J. Constable, La granja
de “Willy Lott” (East Bergholt),
6leo, 1835.

NOTAS

(1) Sobre lo sublime en Addison véase mi “Introduccién™ en ADDISON, Los placeres de
la imaginacion, 15-96.

(2) LONGINO, Sobre lo sublime, 171.

(3) WILTON, Painting and Poetry, 10.
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(4) GAGE, J.W.M. Turner, 6.
(5) RUSKIN, Modern, IV, IV, 4. El volumen IV se publicé en 1856.
(6) RUSKIN, Elements of Drawing, 27. Esta obra se public6 por primera vez en 1857.
(7) RUSKIN, Modern, IV, IV, 7.
(8) GAGE, J.W.M. Turner, 17.
(9) KANDINSKY, De lo espiritual, 10-11.
(10) KANDINSKY, De lo espiritual, 121.
(11) RUSKIN, Modern, 111,X.4. El volumen III se publicé en 1856,
(12) WHITLEY, “Turner as a lecturer”, 255.
(13) RUSKIN, Modern, ILIIL,3. El volumen II se publicé en 1846.
(14) Para un anélisis de las teorfas crométicas de Turner véase GAGE, Colour in Turner.
(15) POE, “La Caida de la casa Usher”, 325.

BIBLIOGRAFIA

ADDISON, Joseph, Los Placeres de la Imaginacion y otros ensayos de “The Spec-
tator”, edicién de T. Raquejo, Madrid, Visor Distribuidor, 1991.

BLAIR, Hugh, Lectures on Rhetoric and Belles Lettes, edicién de Harold F. Har-
ding, Southern Illinois, University Press, 1965.

BURKE, Edmund, Indagacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca
de lo sublime y lo bello, Murcia, Colegio Oficial de Aparejadores y Ar-
quitectos Técnicos de Murcia, 1985.

GAGE, John, J. W.M. Turner, a Wonderful Range of Mind, New Heaven-Londres,
Yale University, 1987.

GAGE, John, Colour in Turner: Poetry and Truth, Londres, Studio Vista, 1969.

KANDINSKY, Wassily, De lo Espiritual en el Arte, Barcelona, Barral-Labor, 1986.

LONGINO, Sobre lo Sublime, Madrid, Biblioteca Cldsica Gredos, 1979.

MILTON, John, “Paradise Lost”, en Poetical Works, Oxford, University Press
(1979) 201-459.

POE, Edgard Allan, “La Caida de la Casa Usher” en Cuentos, Madrid, I, Alianza
editorial (1989) 317-337.

REYNOLDS, Sir Josuah, Quince Discursos, Buenos Aires, Poseidon, 1943.

RICHARDSON, Jonathan, An Essay on the Theory of Painting, Londres, 1725.

RUSKIN, John, Modern Painters, Londres, Smith & Elder, 1843-1860, 5 voltimenes.

RUSKIN, John, Elements of Drawing, New York, Dover Publications, 1971.

WHITLEY, W.T. “Turner as a Lecturer”, en Burlington Magazine, XXII, Londres
(1912-1913), 202-208, y 255-259.

WILTON, Andrew, Painting and Poetry Turner's Verse Book and his Work of
1802-1812, Londres, The Tate Gallery, 1990.



VELAZQUEZ: LA REALIDAD TRASCENDIDA
Por

JOSE MANUEL BARBEITO






Con esta expresion “la realidad trascendida”, se referfa el profesor Julidn
Gallego a aquellas cualidades de la pintura velazqueia, que permiten trascen-
der la vision limitada de los que durante tanto tiempo quisieron reducir su arte,
Gnicamente a la habilidad para retratar fielmente la realidad de su entomno.
Como conclusion de los muchos estudios dedicados a profundizar sobre esta
cuestion, referia el ilustre académico cémo en los cuadros de Velazquez, la
realidad visible no es mds que un signo aparente de una realidad invisible,
que escapa a nuestros sentidos, pero que nos rodea constantemente. Lo real
no es, asi, sino un signo de lo que existe fuera de la realidad cotidiana. Una
manera de entender la realidad que encontraba todo su sentido en el contexto
de la profunda espiritualidad del siglo XVIIL. Julidn Géllego remitia a las
recomendaciones de San Ignacio en los Ejercicios Espirituales: hay que repre-
sentar lo que no vemos con la misma exactitud de detalles de lo que vemos, o,
la composicion serd ver con la vista de la imaginacion el lugar corporeo
donde se halla la cosa que quiero contemplar (1).

A partir de estas reflexiones la pintura de Veldzquez puede mirarse con
otros 0jos, que revelen el argumento oculto que subyace bajo temas aparente-
mente triviales. Porque con frecuencia seguimos obstinados en querer ver en
su pintura poco mds que una instantdnea fotogréfica de asuntos casuales. Salvo
escasas ocasiones, como esas en las que la obviedad de lo representado -los
“cuadros dentro del cuadro”, de sus primeras pinturas sevillanas- hacen expli-
cita una segunda intencién, mas alld de la vulgaridad de la escena, o, aquellos
otros en los que la propia complejidad del tema, parecia exigir una explicacion
obligada, - el caso de “Las Hilanderas”-, generalmente hemos aceptado que el
cuadro acaba en lo que se ve; y puede que no siempre fuera asf, que a veces el
pintor esperara de nosotros una mayor capacidad de entendimiento para hacer
comprensible el sentido de lo representado.
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Miremos, por ejemplo, el lienzo que recoge la clase de equitacion del
principe Baltasar Carlos, también conocido como “El principe Baltasar
Carlos en el picadero” (2). Esta es la pintura a la que debe referirse Palomi-
no, cuando en la biografia de Veldzquez dice: Otro cuadro pinto grande-

Leccién de equitacién del Principe Baltasar Carlos
(El principe Baltasar Carlos en el picadero),
Londres, Coleccién del Duque de Westminster.
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mente historiado, con el retrato de este principe, (Baltasar Carlos) a quien
ensenia a andar a caballo Don Gaspar de Guzmdn, su Caballerizo mayor,
Conde-Duque de Sanliicar. Esta pintura la tiene hoy la casa del sefior
Marqués de Liche, su sobrino, con singular aprecio y estimacion. Efecti-
vamente, en el lienzo vemos en primer lugar al joven principe, caballero en
un corcel que alza en corveta sus patas delanteras. En un segundo plano
aparece el Conde-Duque, que recibe una pica de manos de Alonso Martinez
de Espinar, tras el cual asoma una figura que ha sido identificada con el
Montero mayor, Juan Mateos. Al otro lado del caballo queda un enano, tal
vez Francisco Lezcano, mientras al fondo, desde un balcén, contemplan la
escena los reyes. Pensaba Gudiol que la accion se desarrollaba en la plaza
abierta ante el picadero del antiguo alcazar, pero un estudio detenido de la
arquitectura pintada, permitié situar con certeza la imagen, en el gran patio
ajardinado al que abrian los aposentos reales del palacio del Buen Retiro.

La escena no parece recoger, sino un momento fugaz de la vida cortesa-
na. El principe sale a tomar su leccién, vigilado por la atenta mirada del
Conde-Duque, caballerizo mayor y consumado jinete. Los reyes, avisados
de lo que sucede, se asoman al balcon, y el pintor, siempre alerta, dispone
el caballete y sus pinceles para recoger el instante.

Solo queda, en la naturalidad de la descripcion, un cierto resquicio de
duda, y es el hecho de que el picadero y las caballerizas del Retiro, queda-
ban precisamente en el otro lado del palacio, por delante de la fachada que
miraba al Prado. No es que esta sea una objecidn grave, y seguramente
podria justificarse de mil maneras. Pero nos permite al menos suponer, que
tal vez el escenario no fuera tan casual, sino un fondo deliberadamente
buscado, para una escena que representa mds de lo que, en apariencia, el
pintor nos deja ver.

La accidén, como deciamos, se desarrolla en el llamado jardin de la Reina,
un jardin que pronto iba a ser popularmente conocido como el jardin del
Caballo. Y no por el lienzo de Veldzquez, sino por la estatua ecuestre de Felipe
IV, la fundida en Florencia por Pietro Tacca, que desde un elevado pedestal,
presidia su frente. La monumental escultura habia llegado a Madrid, tras un
accidentado viaje, en junio de 1642, y sabemos que en octubre habia quedado
situada en su emplazamiento definitivo. ;Estaba ya entonces pintado el cuadro
de Veldzquez, o es posterior a la colocacion de la estatua?. Ese es un aspecto
fundamental para entender el argumento que se esconde tras la pintura. Mien-
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tras no tengamos otras evidencias documentales, la referencia mas significati-
va es la edad del principe. Si suponemos que el cuadro fue realizado en el
otono de 1642, Baltasar Carlos tendria 13 afios recién cumplidos. Desde luego
al principe se le ve claramente mayor que en el retrato ecuestre para el Salon
de Reinos, y de pensar en estas fechas habria mas bien que compararlo con las
imdgenes del Kunsthistoriches Museum de Viena y el Mauritshuis de La
Haya, seguramente ya, de los anos 40.

Es por tanto una hipétesis solo posible. Pero dejémonos por un momento
llevar por ella. Si el cuadro hubiese sido pintado aquel otonio de 1642, la escena
adquiriria un sentido muy diferente. Abriendo el dngulo de vision, tendriamos
inmediatamente detrds de Baltasar Carlos, la soberbia estampa de su padre,
caballero como €l, en encorvetada montura, fundido en bronce para perpetui-
dad de su gloria. EI marco serfa entonces, no un fondo casual, sino un escena-
rio cuidadosamente pensado, en el que lo que se desarrollaria no es un trivial
ejercicio ecuestre, sino una representacion de como el joven principe, bajo el
vigilante gobierno del Conde-Duque, conseguirfa un dia alcanzar la grandeza
de su padre. Y la atenta mirada de los reyes desde el balcén, garantizaba esa
continuidad dinéstica de la que el tema parecia ser alegoria.

Una escena que, de haberse desarrollado segun esta hipotesis, alcanzaria
todo su dramatismo, si recordamos que en los primeros meses de 1643,

La Entradn'del busn Retire en Uadrmd

El jardin de la Reina con la estatua ecuestre de Felipe 1V. Grabado de Louis Meunier.
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Olivares era despedido del servicio del monarca. El valido estaba ya, por
tanto, en una delicada situacion politica, y la inteligente composicion del
cuadro, reflejaria la defensa que, desde sus pinceles, Veldzquez hace de
quien habia sido su principal protector. Todo ello explicaria de manera
coherente, cierta precipitacion que parece advertirse en la realizacion del
lienzo, tanto en la rdpida pincelada, como en la desmadejada colocacion de

El Principe Baltasar Carlos en el picadero. Londres, Coleccion Wallace.
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los personajes. Si ésta hizo dudar su atribucidn al pintor, aquélla se convir-
ti6 en el mejor argumento de quienes han defendido su autoria. Asi adqui-
rirfa ademads todo su sentido la existencia de otra copia (3), ausente en ella
la figura del privado, y también el que este cuadro fuera tenido en tanta
estimacion por sus descendientes. Tal vez para ellos, era evidente el signi-
ficado de una pintura que nosotros no hemos acertado a comprender.

Siadmitiéramos la posibilidad de esta hipotesis, y por tanto el hecho de que
la pintura velazquefia esconde tras escenas de inocente apariencia unos sélidos
argumentos narrativos, nos veriamos obligados inmediatamente a volver los
ojos hacia “las Meninas”. Ya, con agudeza, Carl Justi hizo notar la relacion
entre ambos cuadros, como retratos colectivos de la familia del monarca.

Pocas pinturas creo que hayan sido mas estudiadas que este lienzo de
Veldzquez. Sin embargo, la calidad con que el pintor es capaz de hacernos
presente la realidad del espacio en el que se sitdan las figuras, hace que
hayamos mostrado mayor interés por la metodologia del trazado, que por tratar
de entender la historia que el pintor quiere narrar. También “Las Meninas”
parecen describir una instantdnea de la vida de palacio. La infanta Margarita
da un paseo con sus damas y duefias, cuando es sorprendida y retratada por el
pintor. Pero asi como en “La leccion de equitacion”, resultaba extrano situar
la escena lejos de su lugar natural -en el picadero del Retiro-, una objecion
similar podria hacerse ahora. El cuarto de la infanta estaba en la esquina
diagonalmente opuesta del alcdzar a aquélla donde la accién se representa.
Margarita tendria que haber salido de sus aposentos, cruzar los de la reina,
atravesar el Cuarto del Rey y bajar a la galeria del Principe. Una travesura, en
la prictica imposible, si se recuerda el rigor de la etiqueta que regia la vida de
palacio. ;Por qué no pinta Veldzquez a la infanta en sus aposentos? ;Por qué
elegir precisamente la galeria del Principe?

Una interpretacion que podria justificar la escena, es que la infanta hubiera
ido expresamente a ver pintar a Veldzquez en su taller. Pacheco cuenta como
el pintor tenia obrador en su galeria (del Rey) y Su Majestad llave del, y silla
para verle pintar de espacio, casi todos los dias, pero este obrador, que el
suegro de Veldzquez describe en 1638, es el que se habia acotado, mediante
un paramento, en la galeria de Cierzo. Iniguez, cuando estudié los planos de
Goémez de Mora conservados en la Biblioteca Vaticana, llamé la atencién
sobre este espacio y, erroneamente, llegé a pensar que fuera aquella galeria el
fondo de “Las Meninas”. La realidad es que cuando el cuadro se pintd, el
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Las Meninas (La familia de Felipe [V). Madrid Museo del Prado.

obrador de los pintores de camara se habia trasladado a unos aposentos en las
llamadas bdvedas del Tigre, contiguas a las bovedas del Ticiano. O sea, un
piso por debajo de la galeria del Principe, en los sétanos de la torre Dorada.
De haber sido el objeto del cuadro recoger la visita de la infanta al taller del
pintor, alli deberia haberse desarrollado la escena.

De hecho el Cuarto del Principe, que estaba intimamente comunicado
con el del Rey y profusamente alhajado de pinturas, permanecia desocupa-
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do desde el inesperado fallecimiento, en 1646, de Baltasar Carlos. Era una
circunstancia que se esperaba momentédnea, pues todo el mundo confiaba,
por el bien de la monarquia, en que el rey, recién casado en segundas
nupcias, tendria pronto un nuevo heredero. Pero el destino no lo querria asi,
y el aposento habia de permanecer vacio muchos afios. Felipe Préspero,
prematuramente fallecido, no llegd a instalarse en €l, y Carlos II pasé
directamente de las habitaciones de su madre al Cuarto del Rey. Seria su
hermanastro, Juan José de Austria quien volveria a ocupar estas piezas del
Cuarto del Principe, cuando en 1677 fuera recibido en el alcazar como
principal ministro del nuevo monarca. Por tanto, aunque no pueda descar-
tarse la condicion casual de la escena, esto es, que el pintor, por circunstan-
cias que desconocemos, hubiera subido a pintar a la galeria, y fuera alli
visitado por la infanta, también deberiamos pensar en la posibilidad de que
el fondo hubiera sido deliberadamente escogido por Veldzquez para expre-
sar un argumento que requeria ese escenario, o dicho de otra forma, que
s6lo en ese fondo adquiria su verdadero sentido.

El cuadro ha sido durante mucho tiempo conocido como “La familia”,
pero hay una gran ausente en ese retrato de familia. Es la hija mayor de
Felipe IV, la infanta Maria Teresa, que de hecho, al fallecer Baltasar Carlos,
habia quedado como tinica heredera de la corona. Tras el nuevo matrimonio
del rey con Mariana de Austria, una futura descendencia masculina, altera-
ria evidentemente esa situacion. Cuando la reina qued6 embarazada, el
propio Felipe IV se hacia eco de tal circunstancia, y escribia acerca de la
infanta: Bien se hecha de ver que sus aiios no le dejan considerar el escalon
que vaja si fuera varon lo que se espera (4). Sin embargo Maria Teresa no
tuvo que bajar ningin escalén, porque lo que se esperaba resulté ser Mar-
garita Marfa, la protagonista de “Las Meninas”. Un verdadero juguete para
las dos primas, la infanta y la reina, que rivalizaban, si hemos de creer al
monarca, en prodigarla todo su carifio. Margarita naci6 en 1651, dejando a
su joven madre muy resentida del parto. De manera que, a medida que
pasaba el tiempo sin que la reina volviera a quedar en estado, la preocupa-
cion de Felipe IV aumentaba. La descendencia es lo que mas cuidado me
da hoy. Y viendome mortal, no dejo de pensar en algunas disposiciones
necesarias para si Dios me llevase en este estado, escribia en 1654 a la
monja de Agreda. Y su confidente, sor Maria, le contestaba el 26 de Junio:
Si Dios castigase a este Reino por nuestros graves pecados no concedien-
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donos sucesor de V.M., prudencia fuera disponer V.M. las materias enca-
minadas a la paz, y a evitar los riesgos que esta desdicha amenaza.

La fatigosa guerra con Francia, que corroia despiadadamente los recur-
sos de la monarquia, y la falta de sucesion masculina, eran sombrias ame-
nazas que atenazaban, durante estos anos, los pensamientos de Felipe IV.
Por fin, en 1655, el suceso tan ansiadamente esperado, se produce, y la reina
vuelve a quedar prefiada. Otra vez la situacién de Maria Teresa pasa a
depender de cual sea el género de la descendencia. Estd famosa (Dios la
bendiga) y ya muy crecida, pero como no sabemos si sera solo buena
infanta o mds, es preciso esperar un poco a ver lo que dispone Nuestro
Serior, que sin duda serd lo mas conveniente. Al futuro matriinonio de la
infanta, se referia el monarca en esta carta a la condesa de Paredes de Nava,
aya en la niflez de Maria Teresa.

Sin embargo, una nueva decepcion esperaba a Felipe I'V. El 7 de Diciem-
bre nacié una hija, Maria Ambrosia, que fallecia apenas dos semanas des-
pués. Tras la dilatada espera, teiiida ahora de desencanto, la reaccion del
monarca no se hace esperar. Inmediatamente decide procurar los medios
para resolver los dos problemas que le angustian, la guerra y la sucesion.
Porque la solucién de ambos iba ligada. Una paz con Francia exigia la
entrega de garantias sélidas, y no habfa ninguna que pudiera anudarla de
manera mds firme, que una alianza matrimonial entre el joven Luis XIV y
una infanta espaifiola. Dada la edad de Margarita, ésta no podia ser otra que
Maria Teresa. Asi que a Madrid vino una delegacion francesa, presidida por
Hugues de Lionne, a negociar paz y boda. Este matrimonio, de llevarse
adelante, implicaba la inmediata pérdida de los derechos sucesorios por
parte de la infanta, o sea, que mientras no naciera un nuevo descendiente
varén, el compromiso de Maria Teresa, suponia dejar la sucesion de la
corona en la pequeiia infanta Margarita.

Hemos recordado estos acontecimientos, porque ellos pueden arrojar
nueva luz para entender el sentido del cuadro de Veldzquez. Quizds estu-
viéramos ante una imagen, no fortuita, sino intencionada. Puede que el
pintor, al retratar a la infanta Margarita, y no a Maria Teresa, en el Cuarto
del Principe, estuviera haciendo expresa la nueva condicion de la hija de
Felipe IV, el escalén que subfa, como heredera de la corona. Algo que la
inocencia de la infanta no dejaria entrever, ajena, lo mismo que en su dia lo
estuviera su hermana, a la importancia que de pronto, aquel afio de 1656,
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habia tomado su persona. Y el pintor se recrea en retratar el encanto de esa
nifia, que nada sabe de intrigas sucesorias. Pero bajo la aparente naturalidad
de la escena, esconde la artificiosidad de la composicion. Mediante la elec-
cion de un fondo, deliberadamente escogido por la propia elocuencia de su
significado, Veldazquez plasma un acontecimiento tan importante en la vida
de palacio, como es el cambio de posicion de la infanta. Estariamos, pues,
ante un retrato cortesano de claro trasfondo politico, en el que la mirada
vigilante de los reyes, igual que en la leccion de equitacién de Baltasar
Carlos, evidenciaria el vinculo de continuidad dindstica.

Claro que, si apuramos el paralelismo entre ambas pinturas, cobra toda
su relevancia el papel que el pintor se reserva a sf mismo. Porque en los dos
cuadros, esa primera lectura de continuidad dindstica, queda adjetivada por
la que desarrollan las figuras situadas en segundo lugar. Tanto en uno como
en otro caso, los personajes retratados en primer plano se relacionan con la
imagen de los reyes dispuesta al fondo. Pero entre estos dos extremos media
un tercer protagonista, que darfa a la composicion un cardcter triangular. Y
es, precisamente ese personaje intermedio, quien, en cada uno de los lien-
z0s, cualifica la accion, explicandonos el verdadero argumento que la pin-
tura desarrolla tras la imagen del retrato cortesano. Si Olivares evidencia,
en el acto de coger la pica, su oficio de Caballerizo mayor, bajo el que
oculta su condicién de privado, y es ésta, la que permite expresar como,
bajo su guia y gobierno, la monarquia alcanzard nuevas glorias, Veldzquez,
sorprendido pinceles en mano, parangonaria con su presencia, hasta qué
punto estaba llamado a seguir en el futuro haciendo del arte de la pintura,
soporte del prestigio de la monarquia.

Naturalmente, la inteligencia del lector sabra tomar de estas considera-
ciones, tal vez excesivas, lo que estime prudente. Si para el neoplatonismo
cristiano de la academia de Francisco Pacheco (y vuelvo a citar a Julidan
Gallego) la nobleza de la pintura residia en su poder de plasmar una idea,
quedando la ejecucion material del cuadro como algo secundario, hoy, y ya
sé que forzando los términos, podriamos decir que nos ha interesado menos
cudl es la idea que se plasma, deslumbrados por la extraordinaria capacidad
que permitié su ejecucion, y que da interés artistico a la escena mas trivial.
Sabemos que el arte de Veldzquez sobrepasa la pintura de género, pero
seguimos con demasiada frecuencia, considerando sus cuadros como temas
circunstanciales, desarrollados en escenarios anecdéticos. Y es porque el
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pintor, con esa sutileza intelectual, tan tipicamente barroca, permite que la
idea quede entrevelada tras la propia representacion de la realidad, y la
calidad con que es capaz de hacer ésta presente, a veces nos deja ver mds
alla, e imaginar lo que, tras esa realidad, Veldzquez verdaderamente quiere
expresar. Veldzquez pintor de la realidad, de la realidad trascendida.

NOTAS

(1) Julian Gdllego: “La realidad trascendida”, en Reflexiones sobre Veldzquez, Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid 1992.

(2) Londres. Coleccion del Duque de Westminster. Es este un cuadro cuya autoria fue en
tiempos discutida, aunque hoy parece generalmente admitida la mano de Veldzquez.

(3) Londres. Coleccion Wallace.

(4) 20 de Marzo de 1651. Felipe IV a la condesa de Paredes de Nava. Correspondencia
publicada por Pérez Villanueva, Felipe IV, escritor de cartas, Salamanca 1986. La
correspondencia con sor Marfa de Agreda, citada a continuacion, en Biblioteca de
Autores Espafioles, tomo 109.
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El fundamento natural o convencional de los procedimientos de repre-
sentacion grafica, de las imdgenes, ha constituido un largo debate (1) filo-
sofico. Para unos las representaciones planas, mds o menos deformadas,
ofrecen la garantia de una relacién objetiva, a veces causal, entre la repre-
sentacion y lo representado, mientras otros encuentran sistemas convencio-
nalmente construidos. En el terreno de la perspectiva conica, ademas, la
teoria del trazado se relaciona con facilidad con experiencias pricticas y
situaciones reales del fenémeno visual, y esto, paradéjicamente, ha extre-
mado las posiciones de unos y otros.

Se trata, naturalmente, de un debate moderno. El conjunto de reglas de
la perspectiva renacentista se habia empezado a organizar, lentamente, co-
mo se organiza un lenguaje, ya antes de los juegos ilusionistas de Brune-
lleschi, y de la explicacion de Alberti como “seccion de la piramide visual™.
Pero la posibilidad de construir fisicamente el enunciado tedrico de la
perspectiva constituia un poderoso apoyo para su consideracién como un
descubrimiento (2) de la ciencia natural. Habrian de pasar siglos antes de
los sutiles andlisis de la perspectiva como artificio lingiiistico, antes de la
fina interpretacién que hace de la cdmara oscura —y la fotografia— una
madquina al servicio de una convencion previa.

La ilusion perspectiva razonablemente satisfactoria, los trampantojos real-
mente engafosos, han requerido siempre un aparato excepcional, y muy ale-
jado del uso habitual de las imédgenes. Uno debe mirar por un agujero, o hacer
abstraccion de un entorno, o permanecer inmovil —hasta ahora, en el mejor de
los casos se necesita un casco (realidad virtual)—. Estas posibilidades de acer-
carse a la sustitucion de la realidad, y por otra parte, el hecho de que no hay
ninguna dificultad en la lectura cotidiana de representaciones perspectivas
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bajo las condiciones teéricamente menos adecuadas para aquella sustitucion,
dieron lugar en la tratadistica a curiosas contradicciones.

Son bien conocidas las dificultades y paradojas de la representacion
perspectiva en ciertas condiciones: las esferas que aparecen oblongas, las
columnas que aumentan de grosor al alejarse.

Cuando se contempla el plano del cuadro desde el punto de vista correcto,
los rayos visuales cumplen con la teoria, y llegan a nuestros ojos en las mismas
condiciones en las que llegarfan si los objetos pintados fueran reales. Todo
deberfa depender entonces de la fidelidad de la imagen, que es variable desde
una simple linea de contorno hasta la mas justa reproduccion mecanica de los
colores. Es evidente que contra la ilusion opera ademads la vision binocular, y
enrelacion con ella, la conciencia de ver una superficie (3). Esto especialmente
en las zonas del cuadro mds alejadas y extremas, donde el observador no
olvida que contempla el plano muy oblicuamente.

De hecho este punto de vista ideal que guia la construccion de la perspec-
tiva no suele ser el lugar de observacion; la posicién o posiciones que el
espectador elige son, naturalmente, mas adecuadas para la contemplacion del
cuadro como superficie. De aqui la, quizd, mas importante limitacion en cuan-
to a las condiciones que el artista adopta: si las dimensiones son grandes en
comparacion con la distancia que media entre el punto de vista teérico y el
cuadro, la distorsion de formas y magnitudes, razonable en la zona central, serd
muy exagerada hacia los bordes. Y no de manera uniforme —como ocurriria
en la perspectiva caballera— sino progresiva. Estas zonas de la representacion,
distorsionadas para una mirada mas o menos frontal, suelen parecer extranas
en la lectura de la imagen. Es lo que a veces se ha llamado “distorsiones
marginales”. (Si bien, y de acuerdo con la interpretacion convencionalista,
debemos recordar que el habito cambia el juicio: es facil advertir que los
reporteros graficos nos acostumbran a imdgenes de este tipo, consecuencia del
uso de objetivos con distancia focal corta).

Tales distorsiones, todos los antiguos perspectivistas afirmaban, son
indeseables (4). Pero aparecen como distorsiones s6lo si se renuncia a las
condiciones que exige la ilusion, a la obligada situacion del observador en
un punto de vista fijo. Y en los tratados de Perspectiva lo primero solia ser
la demostracion de la naturalidad de la idea de la proyeccion, que se evi-
dencia mostrando la identidad entre la construccion tedrica y el fendmeno
de la vision. ;Qué debiera hacer quien, después de fundamentar la perspec-
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tiva artificialis en las leyes de la Optica, se viera obligado a evitar ciertos
inconvenientes que sé6lo lo son para quien no se sujeta a ese concepto
inicial? Llegados aqui algunos tuvieron las ideas claras, otros salieron tro-
pezando.

Como las distorsiones de las que hablamos se producen en las zonas aleja-
das de lo que se llama punto principal (pie de la perpendicular del punto de
vista al cuadro), la forma de evitarlas consiste en, para un punto de vista dado,
limitar las dimensiones del cuadro. O lo que es igual, para una magnitud del
cuadro dada, limitar la amplitud del campo, dngulo o cono visual que desde el
punto de vista abarca los objetos representados. Esto tltimo es 1o mds frecuen-
te, y equivale a establecer la separacion adecuada entre el punto de vista y el
cuadro para que aquél cono visual no resulte demasiado abierto. Esta separa-
cion es, en consecuencia, fundamental para el aspecto de la proyeccion resul-
tante, y ademas intervendrd en las operaciones caracteristicas de los trazados
perspectivos, por lo que desde un principio fue llamada simplemente distan-
cia. Se comporta como la distancia focal de los objetivos fotogrificos en
relacion con la abertura de campo.

Para determinadas dimensiones del cuadro, el establecimiento de una
distancia minima garantiza que las distorsiones serdn moderadas. Siendo
lo importante la proporcion entre los elementos que se manejan, la dis-
tancia adecuada se puede establecer con respecto a la imagen perspectiva
o al objeto mismo.

Cuando se trata de un dibujo del natural, el problema no es que la imagen
resulte en algun lugar distorsionada, sino que ya el trabajo del dibujo queda
entorpecido cuando se quiere representar un objeto de amplias dimensiones
o demasiado cercano: no es facil imaginar fija la superficie ideal del cuadro
si hemos de cambiar violentamente la direccion de la mirada.

Es asi evidente en todos los casos la conveniencia de limitar la distancia.
Pocos son los autores, desde el Renacimiento hasta el siglo diecinueve, que
no han enunciado su criterio en esta cuestion, casi siempre ofreciendo una
regla para la proporcion entre la distancia y la mdxima magnitud del cuadro.
Con frecuencia no queda claro si esta maxima magnitud es el lado mayor o
la diagonal. Pero en estas cuestiones la precision de la regla no es impor-
tante sino por su virtud mnemotécnica.

Leonardo propone para el dibujo del natural una distancia triple de la
mdxima magnitud de la figura, y en otro lugar dice que debe ser doble de la
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maxima magnitud del cuadro (5) —reglas que pueden ser compatibles—. Peruz-
ziy Serlio (6) recomiendan una distancia vez y media la magnitud del cuadro.
Vignola opina igual, y su comentarista E.Danti (7) sugiere que debe ser algo
mayor; en relacion con esto Danti menciona un dngulo de sesenta grados como
el mas amplio que puede penetrar en el ojo. Danielle Barbaro (8) admite como
distancia la mitad de la magnitud del cuadro, lo que equivale a un cono visual
de noventa grados de amplitud. Tanto éste como Jean Cousin (9) aseguran que
tal es el campo maximo que la mirada puede abarcar (10).

Aunque L.B.Alberti en su De Pictura (11) habia rechazado entrar en la
fisiologia del ojo como justificacion de las reglas de la traza de perspectiva,
es muy frecuente encontrar en los tratados del XVI y el XVII este tipo de
apoyos. Siempre se supone que el observador se sitia en el punto de vista,
pero algunos exigen la inmovilidad de la cabeza, e incluso de los ojos (12)
—no es raro encontrar que se llama “punto de vista’ al punto principal, como
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si se hubiera de mirar hacia él-. En tales circunstancias la amplitud de la
mirada, con especulaciones sobre el mayor dngulo capaz de entrar en el ojo,
o sobre la posicion del centro de convergencia de los rayos en el globo
ocular, se hizo intervenir como limite natural a la distancia.

Un autor como el espainol Antonio Palomino (13), especialmente preo-
cupado por la distancia correcta, es buena muestra de esta cadena de con-
fusiones. Aunque su discurso es equivoco y complicado, merece la pena
resumirlo a modo de ejemplo. Palomino encontraba el siguiente “Dilema’:
la constitucién del ojo, afirma, le permite abarcar un dngulo de no mas de
sesenta grados (como el AVA en nuestra figura 1); pero sobre el cuadro se
utilizan los llamados puntos de distancia (D y D, puntos de fuga de las
rectas que forman cuarenta y cinco grados con el cuadro, que se emplean
con provecho en algunos trazados), que son asi llamados porque, recuerda
este autor, se encuentran separados del punto principal, uno a cada lado, por
una magnitud igual a la distancia (DP igual a PV); y Palomino piensa en
estos puntos como los extremos del cono visual, que en consecuencia pre-
sentarfa una abertura de noventa grados (DVD). Para el autor el cono de 90
grados es fisiolégicamente inaceptable, porque no puede entrar en el ojo,
pero por otra parte el de 60 no tiene relacion alguna con esos puntos llama-
dos de distancia. Habla como si estos puntos se situaran sobre el cuadro y
su denominacién obligara después a relacionarlos con el cono visual limite
cuya altura es la distancia (14).

En cualquier caso Palomino cree encontrar una brillante solucién esta-
bleciendo que la distancia no equivale a la separacion entre un punto de
distancia y el punto principal, sino entre los dos puntos de distancia que
yacen a cada lado del punto principal (15). Inconsciente de la contradiccién
que propone, el autor se felicita por la conciliaciéon que ha alcanzado: el
cono visual presenta entonces un angulo menor de los sesenta grados y a la
vez queda justificada la denominacion “puntos de distancia”.

Valga este anecddético entuerto inventado por Palomino para ilustrar el
desorden de conceptos que en fecha tan avanzada un intelectual podia tener.
En una de las ilustraciones de este tratado, como en otros, aparece la repre-
sentacion esquematica del ojo, y aquel dngulo agudo méaximo capaz de
entrar por la pupila para alcanzar el punto de convergencia de los rayos
—que, se afirma, no es exactamente el centro del globo ocular, sino uno
distanciado de €l una sexta parte del didmetro (16)—.



Fig.3. Esquema de Lavabo y espejo.
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Tales preocupaciones anatomicas serian exageradas incluso para quien
defendiera la obligacién del espectador de no abandonar el punto de vista
ideal. Si concedemos al 0jo unos pocos milimetros de tolerancia alrededor
de ese punto fijo, nada importante cambia en la geometria de las configu-
raciones que contempla al girar en su 6rbita (17).

Pero estas especulaciones sobre el interior del ojo conseguian ligar los
trazados y procedimientos graficos a la naturaleza de la vision ocular, y a la
vez conducen a reglas que son razonables en el terreno de las deformaciones
admisibles. Es decir, de esta manera se establecen normas cuyo cumplimiento
asegura que no se alcanzaran las deformaciones excesivas, sin necesidad de
reconocer que las condiciones ideales referentes a la situacion del punto de
vista no son en la practica tan vinculantes para el espectador. Sin necesidad de
reconocer que las leyes son estrictas para la construccion de la perspectiva,
pero no tanto para su lectura o contemplacion habitual (18).

La deformacion desagradable de las figuras alejadas del punto principal es
también mencionada por los autores mds antiguos, aunque con frecuencia sin
relacion directa con las limitaciones a la distancia. Tuvo especial éxito la idea,
presentada como aberrante, de que en ciertas circunstancias una magnitud del
objeto puede ser menor que su proyeccion sobre el cuadro (19), o que la
perspectiva de un circulo no frontal puede resultar también circular. Tales
cosas suceden, para profundidades y figuras situadas sobre el plano horizontal,
fuera del cono de noventa grados de abertura, lo cual sirvié de apoyo a quienes
adoptaron este angulo como limite. Serdn situaciones consideradas concep-
tualmente contra natura. Pero después, alcanzado un dominio suficiente, da-
ran lugar a la aficion por las anamorfosis.

En el siglo diecinueve son ya pocos los que mantienen la obligacion del
punto de vista fijo para la contemplacion de la imagen. Y los que lo hacen
justifican la limitacion de la distancia, ya no en la fisiologia interior de ojo,
sino en la conveniencia de captar la totalidad de la escena de un vistazo (20).
El tema queda suficientemente ordenado por Thibault en una obra especial-
mente dedicada al estudio de las deformaciones inconvenientes (21), y por el
profesor Jules de la Gournerie, quien en su Traité de Perspective linéaire
(1%ed.1858) comenzaba irénicamente, a modo de manifiesto:

La perspectiva lineal, tal como ha sido presentada hasta hoy, se basa
en el supuesto de que toda persona que mira un cuadro cierra un ojo
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v coloca el otro en un punto cuya posicion nadie le indica de manera
precisa (22).

En cuanto a la pintura cldsica es mds normal la adopcion de una distancia
grande, aunque, se ha senalado alguna vez, en La Escuela de Atenas de
Rafael la distancia viene a ser mitad de la anchura.

Desde que hay maquinas que construyen perspectivas sin pasar por
estos conceptos, son mds frecuentes las imagenes que admiten distorsio-
nes mas alld de lo tradicional. A los grandes angulares de la fotografia,
antes mencionada, se une el dibujo asistido por ordenador, cuya rapidez
de reelaboracién de perspectivas propicia, por ejemplo para la represen-
tacion arquitecténica, la eleccién de imdgenes al estilo del gran angular,
forzadas y expresivas.

Pero la sencillez natural de una pintura como la de Antonio Lépez es
incompatible con estos efectos técnicos. Enfrentado a interiores, y por tanto
a la representacion de un objeto demasiado amplio en proporcién a su
cercania, Antonio Lopez ha tomado decisiones, a veces singulares, en rela-
cion con nuestro viejo problema.

Se explica asi el empleo en algtin dibujo de Antonio Lépez de un recurso
alternativo que no hemos mencionado, como es la perspectiva curvilinea.
Esto ocurre en Casa de Antonio Lopez Torres (1972-75), y en alguno de los
que realiza de un estrecho cuarto de baio, hacia el final de los sesenta (23).

Sucede en este tipo de perspectivas como si cada pequeia zona del cuadro
organizara la convergencia de sus lineas de acuerdo con unas condiciones
ligeramente distintas, y el resultado es que curvan las grandes lineas de la
composicion, a cambio de evitar la distorsion de los detalles. Tal modo de
hacer, desde un andlisis riguroso tanto o mds artificial que la perspectiva
cldsica, es en la pintura de Antonio Lépez usado con la suficiente moderacién
para conseguir un compromiso admisible —suponemos que de forma intuitiva,
ya que su planteamiento preciso exige un trabajo desproporcionado—. Com-
promiso incluso emocionante, en cuanto explicita la asuncién honesta de los
problemas. Las curvaturas son ligeras, e imperceptibles para quien gusta sim-
plemente del dibujo y el espacio representado (24).

Pero en un caso mds dificil, donde el recurso de la curvatura se harfa
molestamente evidente, el autor ha empleado una alternativa mas original y
radical, aunque con resultado tan delicado que muchos espectadores no lo
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advierten. Parado un buen rato ante Lavabo y espejo (1967) en la gran expo-
sicién del Reina Soffa de 1993, pude escuchar comentarios de todo tipo, y
ninguna observacion sobre la ruptura que divide violentamente el trazado de
la parte superior y la inferior (Ldm. I). Sélo la honestidad en el empleo de los
medios puede hacer natural una organizacion tan poco comun.

Su caso es el de un trabajo de campo o del natural, que presenta, con
respecto al dibujo perspectivo geométrico de objetos imaginarios, las par-
ticularidades arriba sefialadas. Pero el rigor de su ejecucion nos permite
analizar su estructura.

La proximidad del punto de vista a lo representado -un lavabo y su
espejo, desde el suelo hasta la bombilla- obligaria, ante el objeto real, a
mover la cabeza verticalmente para abarcar todo el campo. Frente a la tarea
de representarlo, y dejando de lado las dificultades propias de no abarcar el
objeto de un vistazo, es decir pensando teéricamente, habria de elegirse una
posicion para la superficie ideal del cuadro en la que se proyectan las
formas. Dada la amplitud (en este caso en vertical) del cono que abarca la
escena, y proyectando sobre un unico plano, los detalles extremos queda-
rian muy alejados de este punto principal, y en consecuencia deformados
(para quien no los contemplara desde el lugar ideal, etc.). Partiendo el tema
en dos vistas independientes se ha limitado el campo de cada una.

La disposicion es tal que en el espejo debiera quedar reflejado el sujeto
que pinta. No es asi; como si el observador no existiera, lo que se refleja en
el espejo es la pared que hay detrds de él, y se muestra que no cabe,
fisicamente, la posibilidad de retrasar el punto de vista para aumentar la
distancia. Esto se evidencia en la proximidad con que aparece en el reflejo
esa pared alicatada; pero si se desea, la observacion de una relacién geomé-
trica simple (25) garantizaria que tal pared no estd mucho mads atrds del
artista mismo. ;

De hecho es posible aqui lo que se suele llamar restitucion perspectiva,
es decir, la definici6n precisa de las proporciones de lo representado y de
la posicién del punto de vista y del plano del cuadro —el plano ideal de
proyeccién, ya que el lienzo se habrd situado 16gicamente a un lado—.

Tal restitucién no es muy dificil si, como aqui, se puede suponer algo
sobre la forma de lo representado, la ortogonalidad de tres direcciones
espaciales, la proporcién realmente cuadrada de los azulejos, etc. Y si
anadimos el conocimiento de las medidas habituales de algunos objetos, a
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las formas obtenidas podrd acompafar su verdadera magnitud. En este caso
ademds, otras vistas del mismo lugar pueden confirmar la restitucion.

Se trata de un ejercicio tipico de la geometria descriptiva, que me he
entretenido en resolver, y cuyo desarrollo ahorraré al lector. El resultado se
resume en la figura que muestra la seccion del cuarto y la posicién de los
elementos de las dos perspectivas (Fig.2). En el proceso, como es natural,
he advertido algunas muy pequefias discordancias geométricas de la pintu-
ra, que delatan una ejecucién no mecdnica, y que obligan a admitir cierto
error en la restitucion. Pero a pesar de esto parece claro que los dos puntos
de vista (cada uno abstrayendo una mirada realmente binocular) son distin-
tos, y aproximadamente situados segun las posiciones que muestra la figu-
ra. Lo que no es extrafio si se piensa que la vista inferior debe responder a
una posicion mds baja de la cabeza.

Efectuada la restitucion ya estaba en condiciones de ilustrar, con otras
reconstrucciones, el origen de la ruptura. Dos figuras muestran el efecto de
la representacion de la totalidad, suponiendo que la pintura entera se hubie-
ra completado segun las condiciones de la parte superior (Fig.4), o bien de
la inferior (Fig.5). En ambos casos, como cabe esperar, la parte afiadida
ofrece deformaciones poco naturales.

Segtin los criterios personales, quizd para algunos una posicion interme-
dia hubiera podido hacer aceptables las deformaciones extremas. En cual-
quier caso, como seilaldbamos, a las circunstancias abstractas de la proyec-
cion, se afaden aqui las necesidades de una ejecucion del natural, que
harian probablemente muy dificil en la prictica tal conciliacién. Desde
ambos criterios el limite a la amplitud del campo es semejante.

A pesar de todo lo dicho no creo que en este caso sea tan irrelevante
como en otros el lugar preciso del espectador en la contemplacion de la
pintura. Conociéndola con anterioridad por reproducciones, he creido ad-
vertir en el original una cierta sensacion de vértigo que obliga a pensar en
la posicién real del hombre ante el lavabo, y que quizd no se dé sin el
tamafo adecuado -el original- y una situacién relativamente baja del lienzo.
Si a esto se afiade la presencia del espacio en los reflejos, colores y trans-
parencias, es facil para el espectador sentir el lugar.

Aunque siempre apartado de los alardes circenses, Antonio Ldpez
parece completar la experiencia en otra pintura de la misma época y
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lugar, Taza de watery ventana (1968-71), que rompe mds evidentemente
la imagen (Lam. II).

En Antonio Lépez encontramos, pues, variados recursos en relacién con
el viejo problema de la distancia o la amplitud, pero nunca estas decisiones
llaman la atencién. Siempre es la pintura, y no las disposiciones espaciales

—mds o menos deliberadas— que en un andlisis podemos descubrir, lo que
llega al espectador.

Lam. I1. Taza de water y ventana (1968-71).
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NOTAS

(1) Especialmente interesante cuando la semidtica de los afios setenta promovié una polé-
mica en torno al iconismo. Un resumen en CALABRESE, El Lenguaje del Arte.

(2) ANGELI y ZINI, “La prospettiva: invenzione o scoperta”.

(3) El tema ha sido desmenuzado por PIRENNE, Optica, Perspectiva, y otras, desde una
posicién muy clara y poco sofisticada. Este autor insiste especialmente en los mecanis-
mos de compensacién que genera la conciencia de la superficie.

(4) Y dltimamente FRANCO TABOADA y ALSINA, Sobre la deformacién en perspectiva
lineal.

(5) La primera limitacion es clara en LEONARDO, Tratado de la Pintura (Gonzdlez ed.),
85 y 530, y este dltimo corresponde a LEONARDO, Tratado (Rejon ed.), XXV. La
segunda es la manera en que THIBAULT, Application, y otros interpretaron lo que
aparece en LEONARDO, Tratado (Gonzilez ed.), 98, y LEONARDO, Tratado (Rején
ed.), CCCXXII. En cualquier caso Leonardo aborda el problema general de una manera
inteligente y moderna, que nada tiene que ver con la confusion que encontrariamos
hasta mucho tiempo después. En efecto, en LEONARDO, Tratado (Gonzilez ed.), 107,
se observa que, alcanzdndose la correcta adecuacién de la perspectiva artificial a las
leyes de la natural sélo para el espectador que observa pegado a un orificio, y ya que
en la realidad de la contemplacion de la pintura el lugar de observacion no suele ser ese
punto de vista, debe evitarse los casos en que tal precision es muy necesaria; y en 533
recomienda una distancia veinte veces mayor que la anchura o altura mayores del
objeto figurado para reducir los inconvenientes que se derivan de una posicion variable
del espectador.

(6) SERLIO, [ sette libri, I1.

(7) VIGNOLA, Le due regole, 11, V.

(8) BARBARO, La pratica della perspettiva, 8.

(9) COUSIN, Livre de Perspective.

(10) De PANOFSKY, La perspectiva como forma simbdolica, en cuanto a las aberraciones y
la distancia, ver sus notas 8 y 69, Destaca también c6mo la distancia corta es propia de
los interiores ndrdicos, pero no de los interiores italianos, por motivos que nada tienen
que ver con los planteamientos técnicos.

(11) Primera edicién impresa en 1540. En la traduccién de Diego A. Rejon de Silva: “Aqui
no ventilaremos si esta vision se forma en el nervio éptico, o si se representa la imagen
en la superficie del o0jo, como si fuera un espejo animado; pues en este tratado no se
han de explicar todos los oficios de los ojos para la accién de ver...”, ALBERTI, £/
Tratado... y los tres libros..., 203.

(12) Parece ser VIATOR, De Artificialis perspectiva, cap.1, el primero que admite el cambio
de direccion del eje del ojo al observar los detalles del objeto.

(13) PALOMINO, El Museo Pictérico. No abundan los tratados espafioles: ver CABEZAS
GELABERT, Tratadistas y tratados espaiioles de perspectiva.

(14) PALOMINO, El Museo Pictorico, 1, 561, 566, 567. Probablemente la confusién tiene
su origen en la adopcion por algunos autores de este mismo dngulo de 90 grados como
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Iimite del cono visual, y en la superposicién, en la mente de Palomino, de esta idea de
distancia como limite y los puntos de distancia como instrumento gréfico.

(15) O bien al contrario: “para usar de la distancia, en la practica, no hemos de tomar toda
la altura , o largueza del eje de la pirdmide, sino la mitad...” (PALOMINO, El Museo
Pictorico, 1, 567). Es decir, en la prictica de los trazados usa de la mitad de una
distancia inicialmente establecida, y en consecuencia altera ya ese dato basico para la
imagen que construye.

(16) Sobre el mito histérico del “punto en el ojo”” ver también PIRENNE, Oprica, 81-82.

(17) El mismo Palomino admite la “ojeada” como movimiento circular del ojo (PALOMINO,
El Museo Pictorico, 1, 566); lo que por otra parte hace ya inutil su descripcién del
interior del 6rgano. También es cierto que observa c6mo, si se llega a hacer necesario
el movimiento de la cabeza, los rayos tocarian muy de oblicuo a la superficie (loc.cit.).

(18) En esto Leonardo es una excepcidn, como se explico en la nota 5.

(19) El manuscrito De prospectiva pingendi de Piero della Francesca, aunque inédito hasta
el XIX, estudia ya como dngulos mayores que el recto producen contradicciones de
este tipo. A continuacién propone el dngulo de sesenta grados, y en la prictica una
aproximacion consistente en tomar una distancia 6/7 de la magnitud de lo visto, para
que el ojo abarque la escena sin necesidad de moverse.

(20) POUDRA, Histoire de la Perspective.

(21) THIBAULT, Application.

(22) LA GOURNERIE, Traité de Perspective Linéaire, XIV.

(23) También en exteriores como el 6leo Gran Via, Clavel, 1977-90.

(24) Especialmente en Interior del water (1969).

(25) Relacion entre el tamafo aparente del azulejo de la pared del lavabo y el tamaifio
aparente del de la pared reflejada.
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EL PROTAGONISMO CIVICO
FRENTE A LOS BIENES Y PATRIMONIO CULTURAL

Por

JOSE ANGEL SANCHEZ ASIAIN






La amplitud de los temas tratados en este primer Congreso sobre el
Patrimonio Cultural de Extremadura, y la autoridad y prestigio de quienes
los han abordado, me parece que dejan ya muy poco espacio para nuevas
aportaciones. Porque en €l habéis tratado, practicamente, todos los aspectos
esenciales que constituyen el punto de partida, y creo que a la vez, la base
del andlisis para poder impulsar con realismo, con entusiasmo, y con garan-
tias de éxito, el ambicioso proyecto de situar a Extremadura como ejemplo
de gestion innovadora de su rico patrimonio cultural.

Y pienso, que ello me obliga a centrar mis reflexiones, y a aportar mi
granito de arena, desde una perspectiva mucho mds general. Porque en el
contexto de este Congreso, creo que podria ser ttil esbozar, aunque sea en
términos muy amplios, nuevos horizontes, nuevas demandas, y nuevas
alternativas culturales, que desde luego las hay, que sean capaces de pro-
vocar entre nosotros inquietudes razonables, que nos muevan a dar respues-
ta a la magnifica oportunidad que nos brinda este Encuentro, de desarrollar
una filosofia coherente en materia de Patrimonio Cultural.

Consecuente con este planteamiento, he titulado mi intervencién “El
protagonismo civico frente a los bienes y patrimonio cultural”, porque creo
que el gran proyecto que hoy nos reune aqui, hay que tratarlo muy aguas
arriba. Es decir, desde nuevas conceptualizaciones que tengan una base
multidisciplinar, y que se deduzcan de un proceso integrado de debate.

Y vaya por delante, que desde esta ciudad, a la que los romanos llama-
ban, como si hubieran adivinado las carencias de nuestros dias, Pax Augus-
ta, es muy dificil substraerse al entorno y a la concrecion, y muy facil entrar
en el tema. Porque entre el Tajo y el Guadiana, y desde la prehistoria, se ha
desarrollado en estas tierras de Extremadura una singular cultura mesopo-
tdmica, una cultura entre rios, llena de contrastes y de colores, donde mon-
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tanas y valles, vegas y mesetas, se integran armoniosamente. Donde el
roble, el cerezo, el castaio, el pino y el olivo, la encina y el alcornoque,
constituyen los ornamentos vegetales de la piedra y la pizarra, trabajadas
por celtas y vetones, por romanos, alanos, suevos y visigodos, por drabes y
cristianos, y por los artistas al servicio de los conquistadores.

Templos primero, teatros y acueductos después, basilicas, monumentos
militares, un poco de arte romanico y mucho de gotico y renacentista mas
tarde, y algo del barroco de gran notoriedad. Todo ello representa un im-
portantisimo acervo cultural, cuya conservacion entraiia una enorme res-
ponsabilidad. Y desde las opticas mds comunes en nuestros dias, también
una notabilisima dificultad de gestion, como luego veremos.

Porque en el panorama de un mundo que parece dislocado, un mundo en
el que casi s6lo pensamos en lo que consideramos util, donde nos deshumani-
zamos precisamente en nuestro esfuerzo por conseguir vivir como seres hu-
manos, y donde nos encontramos acosados por una inercia de urgencias, a
veces sin finalidad, estamos comenzando a ser incapaces de detenernos a
contemplar lo que de verdad tiene un valor interno y un sentido propio.

Y por ello, en un momento en el que las carencias de lo inmediato se
agolpan intentando resolver lo cotidiano, en un momento en el que el
trabajo escasea y las incertidumbres de todo tipo abundan, el hecho de
debatir y de reflexionar sobre la importancia y conveniencia de conservar
y gestionar adecuadamente un Patrimonio Cultural, podria suscitar en algu-
nos serias dudas sobre la oportunidad y sobre la pertinencia de ocuparnos
de los problemas relacionados con la cultura y su patrimonio.

Aunque no sea este el caso, ya que en estas tierras, la abundancia y la
importancia de los monumentos y vestigios del esplendoroso pasado de
Extremadura deshacen rapidisimamente esos recelos. Porque esos vestigios
constituyen, sin ninguna duda, aportaciones netas de valor vital, y son
potenciadoras de sentimientos profundos que despiertan al hombre de su
oscuro suefio y lo devuelven a la conciencia de lo que €l mismo es. Y
porque al contemplar esos monumentos, al recrearse en esa contemplacion,
el hombre se reconcilia con la realidad, y estimula y enriquece sus propios
sentimientos y su capacidad de percibir con profundidad el sentido de las
cosas y de la historia, condiciones todas éstas indispensables para poder
proyectar con creatividad el futuro.
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He reflexionado mucho sobre todo esto a la hora de definir y precisar el
contenido de esta intervencion, recordando, y releyendo, mi discurso de ingre-
so en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando sobre “La empresa
como realidad estética”, que me acerca mucho a lo que hoy me gustarfa decir
aqui. Buscando, en todo caso, la mejor y mds adecuada forma de reflejar mis
inquietudes, sin que puedan parecer exclusivamente personales.

En un primer momento pensé desarrollar el discurso del “mecenazgo”,
que aunque tangencialmente, entra en la cuestion, y que se encuentra nece-
sitado de una profunda reelaboracién a tenor de los tiempos. Desisti, sin
embargo, porque creo que los objetivos de este Congreso, y la peticién que
se me ha hecho de reflexionar sobre el protagonismo civico frente al Patri-
monio Cultural, parecen caminar por otros senderos.

Otra posibilidad que se me ofrecia era profundizar en el concepto de
“empresa cultural”, idea que estd reclamando, igualmente, una formulacién
totalmente nueva. Porque sin merecer ya los reproches de Adorno, y ajena
a los intentos puramente técnicos de “conquistar’” a ultranza el “mercado
cultural”, la empresa cultural vendria a desempefiar las mismas funciones
que el mecenazgo: proteger, alentar, y servir a las tendencias estéticas de la
sociedad, sin mediatizarlas en ningtin momento. Vendria de esta manera a
constituirse en una especie de defensor de la propia sociedad contra impo-
siciones culturales al uso.

Pero, desgraciadamente, este concepto de “empresa cultural” necesita
todavia de una cierta maduracion. Porque si bien es cierto que la fusion de
la eficacia, propia de la gestion privada de la empresa, con una mayor
amplitud de miras en la consideracién dltima de sus fines, podria detectar
nuevos horizontes, no es menos cierto que todavia se necesita avanzar
mucho en el camino de la sensibilidad estética en relacién con la propia
cultura empresarial, lo cual es muy importante. Porque quiero que quede
claro que la empresa cultural de la que hablo, deberd ser una empresa en el
sentido de emprender, y no en el sentido de competir en los mercados que
es mds un concepto o un complejo conceptual que una formula juridica. Y
que estoy convencido de que bajo estas condiciones puede llegar a ser una
buena solucion para el futuro.

Aunque para desarrollar esta dltima opcion necesitariamos disefiar y pro-
piciar previamente un nuevo debate, quiza continuacién del que estos dias
estamos celebrando. Un debate, o una serie de debates, que sirvieran de base
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para definir criterios y para generar alternativas y opciones alrededor de este
concepto de empresa cultural. Y mi experiencia de estos ultimos anos me
sugiere un debate abierto, a partir de nuevos procesos de aproximacion entre
lo piblico y lo privado, entre la Administracién y los administrados. Luego
hablaremos mds despacio de ésto. Un debate, que no sélo concierne a los
especialistas y a las autoridades culturales y politicas, porque en €l deberian
ser incluidos “todos” los que de alguna manera quieran sentirse directamente
afectados en el proceso de nuestro renacimiento cultural.

En todo caso, mi aportacion aqui esta tarde, y consciente de los enormes
problemas que se cobijan bajo el titulo de mi intervencidn, va a consistir en
hacer una serie de reflexiones en torno a algunos de esos problemas. Refle-
xiones que podrian servirnos para ir preparando ese debate, que no habra
mds remedio que abrir si de verdad queremos profundizar en el concepto
de empresa cultural. Trato con ello de “arrimar el hombro™ a esta venturosa
aventura que desde la Junta de Extremadura habéis iniciado estos dias. Y
trato de animaros y de animarme a que este considerable esfuerzo de infor-
macion y reflexion que estdis haciendo, sensibilice a todo el pueblo extre-
mefio a participar directamente en el empeio. Implicdndose en €1, y hacien-
do de Extremadura un ejemplo de “empresa cultural” participativa y
democritica, en defensa y promocion realista de su rico Patrimonio Cultu-
ral. Venciendo las inercias del pasado y los obstdculos del presente, con
nuevas e innovadoras inercias de futuro.

Sin olvidar, claro estd, que tradicion e innovacion, aunque puedan pare-
cer violentamente contrapuestas, son expresiones que estdn en realidad
unidas por una solidaridad originaria y profunda. Porque continuar sin
renovar es sélo copiar y repetir, mientras que innovar, desvinculdndose de
la historia, desoyendo sus mensajes, puede equivaler, y no pocas veces
equivale, a hacer castillos en la arena.

Debo comenzar por resaltar lo enormemente complejo y dificil que resulta
establecer la autonomia cultural de un patrimonio, de un monumento, o de una
ruina monumental. Y mas complejo y dificil ain gestionarlo desde la inmate-
rialidad de esa autonomia. Esta es la primera consideracién de la que deberia-
mos partir, al analizar la problematica y las alternativas posibles para encauzar
el protagonismo civico en el dmbito de la cultura social.
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Y quiero recordar también, porque es otro punto de partida, que en la
mayoria de los casos el precio artistico o el valor histérico de un testimonio
cultural, o el precio de mercado, son practicamente los inicos criterios para
valorar la importancia de un legado cultural. Y que incluso desde este punto
de vista, puede ser dificil establecer una correspondencia biunivoca entre
valor cultural y valor comercial, determinado aquél (el valor cultural) por
el juicio de los criticos de arte o los historigrafos, y éste (el valor comer-
cial) por las leyes de la demanda y la oferta, asociada a fenémenos perifé-
ricos como el turismo, la coyuntura econémica, y la normativa fiscal o el
ordenamiento urbanistico.

Otro punto de partida debe ser la general aceptacién de que los bienes
culturales, con exclusion de su valor patrimonial, representan siempre “un
testimonio de civilizacién”. Un testimonio de civilizacién y un ejemplo
para las civilizaciones presentes y futuras de lo que intentaron transmitirnos
las generaciones pasadas respecto de su propia cultura, de su propia orga-
nizacion social, de sus percepciones e impulsos de trascendencia, y de la
capacidad de protagonismo de sus pobladores. Y esos testimonios de civi-
lizacién representan todo un elaborado sistema de comunicacion, mds alla
del tiempo, o si se quiere, entre el tiempo pasado y el presente.

Aunque ese esfuerzo de comunicacion hecho desde el pasado, frecuen-
temente enmudezca por falta de cédigos de interpretacion, lo que convierte
ese “testimonio de civilizacion” en un patrimonio silencioso, en una “sim-
ple ruina”, cuya contemplacién por los no especializados suscita posible-
mente la admiracion, pero que raras veces representa una fuente de infor-
macion. Algo asi como decir que se perciben los vestigios del mensajero,
pero no los mensajes. Y ésta puede ser una conclusion previa. Que muchas
veces carecemos de codigos de interpretacion de los mensajes que emite
nuestro Patrimonio Cultural, lo cual disminuye el valor cultural de la oferta.

Afddase a todo ello, que esta condicion de inmaterialidad de los bienes
culturales, en tanto que tales, y en un mundo de pretendidas eficacias y
realismos formales, hace verdaderamente dificil darse cuenta de la enorme
pérdida real que su abandono o destruccion representa para la comunidad.
No es mds que un ejemplo, pero cuando en la guerra del Golfo la aviacion
inteligente destruia algunos de los mds importantes testimonios de la cultu-
ra del Ur, s6lo algunos especialistas parecieron conmocionarse. Y sin em-
bargo, los mensajes que irradiaban aquellos zigurats, y aquellas construc-
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ciones, representaban una enorme riqueza cultural, permanentemente ofre-
cida a todos por una de las civilizaciones mds sobresalientes de la humani-
dad. Aunque en este caso, los mensajes enmudecieran mds por la inconsis-
tencia que frecuentemente acompana a la incultura, que por una intencion
expresa de acallar su voz de siglos.

Permitidme, sin embargo, que a la hora de contemplar nuestro futuro sea
lo suficientemente optimista como para creer que nuestra civilizacion ac-
tual, con excepcion de algunas dramdticas e insoportables evidencias, em-
pieza a considerar el sentido y el valor del mensaje que contiene su patri-
monio cultural. Y que lejanos los tiempos en los que unas civilizaciones se
imponian a otras destruyendo vestigios y mensajes, esta sociedad nuestra
acepta ya, e incluso propicia, integrar en su presente, como valor aiadido,
los testimonios mas significativos de su pasado. Aunque muchas veces,
también es verdad, acepte este compromiso sin comprender demasiado los
mensajes que estos testimonios quisieron transmitirnos. Otras los integre en
una vision utilitaria, generalmente razonable'y en todo caso comprensible.
Casi siempre consciente de la funcién social de disfrute cultural que ellos
representan, mas que de razones de propiedad o pertenencia.

Y esto, si creemos que es asi, es algo realmente importante. Lo que
nos obliga a todos a hacer los esfuerzos necesarios para capitalizar esta
realidad y mejorar la capacidad de gestién de nuestro Patrimonio. Es-
fuerzo, primero, por parte de los expertos, que deben de suministrarnos
codigos de interpretacion para optimizar el rendimiento cultural de nues-
tro Patrimonio. Y esfuerzo después por parte de todos nosotros para
aprovechar este cambio de tendencia que puede cambiar el contenido de
la oferta cultural. Pero aprovechar el cambio no de forma oportunista,
sino oportuna. Insistiendo y favoreciendo la potenciacion de esa nueva
actitud estética de la sociedad actual frente a los vestigios de cultura y
civilizacion que nos legaron quienes nos precedieron. Porque ello puede
ser la base de un nuevo renacimiento cultural.

Aunque, también hay que confesarlo, este cambio de actitud estética no
haya conseguido todavia dotar a los patrimonios culturales de una verdade-
ra autonomia cultural, porque, a mi juicio, ain son muchos los problemas
previos que habra que vencer hasta lograrla.

% ok ok
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El primero de esos problemas tiene estrecha relacion con el evidente
hecho de que, en muchos de los procesos socioculturales de nuestro
tiempo, se estd tendiendo a una clara revalorizacion del sentido y de la
percepcion del Patrimonio Cultural de los pueblos. Lo cual estd produ-
ciendo una “dramatica expansion” de la demanda de bienes culturales.
Citemos, entre otros procesos, y como responsables de esa expansion de
la demanda, la generalizacion de los valores postmaterialistas, que otor-
gan un alto valor simbdlico a los bienes de naturaleza cultural. El incre-
mento del nivel de educacion. La progresiva busqueda de identidades
nacionales o regionales sobre bases culturales. La mejora y el abarata-
miento de los medios de transporte. Y muy especialmente el avance
sostenido de las tecnologias de la informacioén y las telecomunicaciones,
y su convergencia mds reciente con la television.

Sin pasar por alto, porque merece capitulo aparte, las enormes posibilida-
des que los recientes desarrollos en el campo de la realidad virtual brindaran
en un futuro no muy lejano a la conservacion o reconstruccion virtual de
muchos vestigios culturales, que de otra forma deberfan forzosamente desa-
parecer de nuestro recuerdo. Porque reconstruir el pasado, implica también, en
cierto modo, un ejercicio de virtualidad. Lo que no puede ser, pero fue.

Cuando hoy es ya posible pasear, desde la butaca de tu propia casa, y
a través de un casco electronico, por el Parten6n griego, fielmente re-
construido en imagen virtual. Cuando es posible deslizarse entre sus
columnas, elevarse con sensacion de levitacion hasta las caridtides que
soportan su candnica estructura, y “tocar” a través de los guantes senso-
res las figuras de sus frontones, estd claro que disponemos ya de una
experiencia interactiva, suficientemente probada, y asombrosa de realis-
mo, que nos empieza a abrir las puertas hacia un nuevo proceso de
reconstruccion de muchos recuerdos que crefamos perdidos para siem-
pre. Y estd claro que estamos entrando en una nueva dimension de la
oferta y de la demanda cultural, y por ello en una nueva dimensién
conceptual de lo que estamos llamando empresa cultural.

&k R

Otro problema que no podemos pasar por alto lo constituye el hecho de
que dentro de nuestro particular entorno de opciones, el panorama cultural
presenta en la mayoria de los casos una “importante carencia democratica”,
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que se hace patente especialmente cuando se quieren compatibilizar los
deseos y aspiraciones de los especialistas, y las a veces excesivas presiones
de un mal entendido folclorismo de los demandantes de bienes culturales.

Y esta dificultad de llegar a un consenso aceptable entre la oferta
técnica y la demanda, se manifiesta ya desde los primeros momentos de
la calificacion y de la decision de conservar un monumento o un vestigio
del pasado. Porque la propia complejidad del proceso de calificacidn,
que obliga frecuentemente a adoptar las decisiones con excesiva lenti-
tud, produce notables desarmonias a la hora de adaptar un determinado
patrimonio cultural a un entorno que se presenta dotado de un enorme
dinamismo, y en el que intervienen, contraponiéndose la mayoria de las
veces, la especifica cultura de los profesionales y expertos, y los muchas
veces encontrados puntos de vista de los demds agentes econémicos y
sociales, tanto privados como publicos.

Todo esto porque a la hora de gestionar esos conflictos todavia confia-
mos demasiado en la capacidad de “repartir justicia” de las normas emana-
das de la Administraciéon publica. Sin tener en cuenta que el verdadero
problema previo reside, no en aplicar las viejas normas, sino en encontrar
nuevos y distintos modos y grados de incorporar al “ptblico” o a “la socie-
dad”, a las decisiones, a la responsabilidad, o incluso a la gestion del patri-
monio cultural de su entorno.

Y éste puede ser un aspecto clave a la hora de plantearse la mas
adecuada “gestion” de ese patrimonio. El de cémo lograr una mejor
conjuncion de intereses desde actitudes menos conflictivas o impuestas,
y mas acordes con el interés mutuo. Es decir, desde actitudes de mayor
calidad democridtica, “entendiendo por democracia”, esto debe quedar
muy claro, algo que va mds alla de la simple delegacion de facultades a
quienes nos representan. Porque de lo que de verdad estamos hablando,
es de la “creciente capacidad” de los ciudadanos para ejercer su protago-
nismo mds directamente, participando de cerca en iniciativas que tam-
bién de cerca pudieran afectarles.

# 3 ok
Todo esto enlaza con un importante cambio cultural que se estd produ-

ciendo en la sociedad actual, sobre el que quiero detenerme, porque puede
también ser pieza clave para muchos de los problemas que plantea la mejor
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gestion del Patrimonio Cultural. Me refiero al hecho de que, desde hace ya
algin tiempo, se estdn sometiendo a revision en el mundo entero algunos
de los supuestos sobre los que se ha venido fundamentando hasta hace
todavia muy poco la vida econémica, social y cultural, al menos a este lado
del Atlantico. Concretamente me refiero al lugar donde deberia situarse en
estos momentos la frontera que separa lo publico y lo privado. Es decir, el
peso relativo de las estructuras estatales, por una parte, y de los mecanismos
de mercado, por otra. Lo publico y lo privado. Y a medio camino, y como
una tercera alternativa, se encontraria la creciente importancia que estdn
asumiendo las Asociaciones y Fundaciones, fruto de la iniciativa privada,
pero con “acceso técnico” a la definicion, implementacion y control de
algunas esferas o funciones publicas.

Porque ya no hay dudas de que una de las tareas mas importantes que la
sociedad tiene en su agenda de fin de siglo y de comienzos de un nuevo
milenio, es la de diluir progresivamente algunas fronteras entre lo ptblico
y lo privado, o si se quiere, aumentar el campo de solapamiento entre ambos
entornos. Tratando de conseguir, a la vez, una mejor satisfaccion de las
necesidades colectivas, y una optimizacion de su rentabilidad social.

Para ello, las Asociaciones, las Fundaciones, tendran que considerar
la revision de algunos de sus objetivos bdsicos. Y tendrdn posiblemente
que rediseiiar el propio concepto de mecenazgo, para ir al encuentro de
un sentido mds innovador de este concepto. Para acercarse a un tipo de
mecenazgo que sea capaz de representar una verdadera alternativa de
convergencia entre las demandas culturales de la sociedad, y el sentido
de responsabilidad social de quienes pueden producir desde el drea pri-
vada bienes publicos.

Porque la aguda critica que en algunos paises europeos se esta haciendo
hoy a la presencia del Estado en sectores como la provision del “welfare”,
o en la radiodifusion o television, por ejemplo, en el sentido de que esos
servicios deberian ceder el paso a la iniciativa privada, estd llegando tam-
bién al espacio ocupado por algunos bienes culturales. Y son muchas hoy
las sociedades maduras que ya han decidido tomar en sus manos algunas
de las tareas que estdn en condiciones de desarrollar por si mismas, sin la
asistencia de las administraciones publicas.

Y es precisamente esta realidad la que nos plantea la necesidad de “in-
ventar” nuevas formas y canales de expresion del protagonismo civico para
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la identificacion, clasificacion, conservacién y gestion, del patrimonio cul-
tural. Formas y canales que nos vayan llevando, poco a poco, hacia una
democracia mas directa en los procesos de incorporacion del ciudadano a
las iniciativas socio-culturales.

Porque hay que aceptar que cada vez se hace mas dificil responsabilizar sin
participar, o participar exclusivamente desde una aportacion econémica. Des-
de una aportacién econémica huérfana de una participacién directa en el
complejo y complicado proceso de priorizacion del verdadero interés cultural
de nuestro patrimonio artistico arqueolégico o monumental.

No tenemos por ello otro remedio que definir nuevos esquemas de par-
ticipacion de los ciudadanos. Esquemas que sean menos anacrénicos, y mas
consecuentes, no s6lo con el gran cambio que se ha producido en las de-
mandas de los ciudadanos de a pie, sino consecuentes, sobre todo, con sus
nuevas inquietudes, y con sus deseos de implicarse mds directamente en los
procesos que les afectan.

E g

Y ello nos fuerza, a su vez, si queremos ser verdaderamente operativos, a
aceptar la necesidad, o si se quiere la utopia, de establecer unos “procesos’” de
catalogacion, proteccion, conservacion, y enriquecimiento del patrimonio cul-
tural, en los que la sociedad sea capaz de contribuir significativamente. En los
que la sociedad sea capaz de incorporarse gradualmente al proceso de revita-
lizacién de su patrimonio cultural, desde nuevas opticas, en las que lo *“publi-
co” no tenga que ser necesariamente equivalente a “estatal”. Y no podemos
pasar por alto que hoy disponemos ya de un amplio aparato conceptual que
justifica esta distincion.

Los ciudadanos podran participar en esos procesos unas veces desde la
primera fase de la declaracion, otras incorporarse exclusivamente en algin
aspecto significativo de la gestion. En el intermedio, cualquier incorporacién
serd buena. Pero dentro de este amplio abanico de posibilidades, lo importante
serd sensibilizar cuanto antes al ciudadano sobre la oportunidad de contribuir
en el proceso, y no Unicamente de soportar, directa o indirectamente, sus
cargas economicas, que es casi lo tnico que le ofrecemos ahora. Y justificar
la peticion de una contribucién puramente econémica, basdndose en las posi-
bles repercusiones y beneficios indirectos de esta accion, cada vez funciona
menos, como podemos apreciarlo cada dia que pasa.
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Porque en el mejor de los casos podremos esperar que esa contribucién
econdmica se acepte como “valor de intercambio” por aquellas institucio-
nes privadas que esperan “resultados de imagen” de su “desinteresada”
aportacion. Pero no podemos ignorar, que esto estd llevando, a aquellas
empresas que buscan a cualquier precio una imagen social, a intentar una
especie de “legitimacion cultural” a ultranza. Algo asi como el respaldo de
un “ethos”, capaz de valorar positivamente cualquier tipo de actividad,
desde las mds vulgares hasta las mas nobles. Y esto constituye una pertur-
bacion de lo que posiblemente todos consideramos el discurrir normal de
nuestro camino hacia el futuro.

Pienso por ello que estamos abocados a trabajar urgentemente en otro
horizonte muy distinto, que previamente tendremos que desarrollar desde
el punto de vista conceptual. Y que, tarde o temprano, tendremos que
reconocer que el énfasis que actualmente se pone en el “estilo cultural” de
las empresas, responde, consciente o inconscientemente, a la fortisima pe-
netracion en nuestro sistema occidental de nuevos condicionantes estéticos.
Vattimo, en El fin de la modernidad, y refiriéndose a la estetizacion de la
ciencia, dice que ese hecho corresponde realmente a un fenémeno mucho
mas vasto, que podria definirse como la “centralidad™ de lo estético en la
modernidad. Y si esto es asi, y creo que resulta muy dificil no reconocerlo,
no se ve muy bien como la empresa podria permanecer ajena en el futuro a
semejante cambio de sensibilidad de nuestra época. Ya nos lo explicaba
Ortega y Gasset, en La deshumanizacion del arte, al decirnos que la historia
se mueve al compds de grandes ritmos biolégicos, impulsada por fuerzas
primarias de cardcter cOsmico que ninguna empresa humana puede resistir.

Y no sé si debiera atreverme a decir aqui, que en cualquier caso, serd
preciso también mejorar la educacion estética de los hombres de empresa,
porque ello trasciende con mucho los limites de mi intervencion. Pero si
quiero decir que nuestro futuro estd exigiendo una exquisita educacion
estética empresarial, para que acciones de oportunidad, contingentes y co-
yunturales la mayoria de las veces, no corran el riesgo de impulsar y propi-
ciar acciones puntuales de prestigio, con pocas garantias de continuidad.
Acciones que soOlo seran utiles, oportunas, y recomendables, si paralela-
mente pueden ser apoyadas por esquemas de gestion cultural con oportuni-
dades para el protagonismo civico. Porque éste cada vez es mds propicio a
tomar la antorcha cuando se le brindan ocasiones adecuadas de hacerlo.



490 JOSE ANGEL SANCHEZ ASIAIN

Aunque existen circunstancias en que serd dificil integrar a la sociedad
en el proceso de conservacion y gestion del patrimonio cultural. Por ejem-
plo, en el caso de monumentos o vestigios situados en regiones abandona-
das o de extrema pobreza econdmica. Muchas veces me he preguntado si
no seria posible revitalizar estas regiones, apoyandose en su rico patrimonio
cultural, pero no a costa de su abusiva explotacion, sino recreando situacio-
nes semejantes a las que permitieron desarrollar lo que hoy son testimonios
de momentos mds felices. Aprendiendo a innovar sobre el pasado, y no
simplemente a explotar sus vestigios. Favoreciendo la creacion de una
actividad artesanal de excelencia, directamente implicada en la mejora y
reconstruccion del patrimonio cultural circundante. De lo que hay ejem-
plos. Rescatando viejos oficios y antiguas técnicas, fomentando de esta
manera verdaderas vocaciones artisticas, capaces de dar realce y de mante-
ner vigente un alto nivel de expresion cultural y artistica en el entorno. Y
resucitando, cuando sea posible, las viejas piedras, adaptandolas a nuevas
funciones unas veces, y otras construyendo armonicamente a su derredor
lo que serdn mensajeros del manana de nuestras propias culturas actuales,
de nuestra civilizacion.

Desterrando, desde ya, oportunismos, egoismos, y miopias. Aprendien-
do, en una palabra, a integrar el pasado y el presente, en el futuro, en vez
de sustituirlo sin previa reflexion.

A estas alturas de mi exposicion debo de reconocer que es claro que el
actual escenario socio-econdmico no permite, al menos de forma general,
confiar a la gestion privada la conservacion del patrimonio cultural, aunque
existan ejemplos de todos conocidos en este sentido. Pero también es claro,
que la gestion publica va a encontrar cada vez mas dificultades a la hora de
financiar sus proyectos, para conseguir patrocinios totales o parciales, so-
portados por las instituciones privadas o por los propios ciudadanos. Y esto
es una cruda realidad. Pero es una realidad.

Porque aunque tltimamente municipios y comunidades estdn convir-
tiendo sus monumentos en andamios publicitarios, mds 0 menos artisticos
y exclusivos, que financian operaciones de restauracion o limpieza, la ten-
dencia de muchas empresas, fundaciones e instituciones culturales priva-
das, apunta a politicas operativas de mds hondo calado y alcance.
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Y porque mds que pagar por que aparezca su logotipo mds o menos
disimulado en el andamiaje, o artisticamente impreso en un folleto cultural
divulgativo, esas empresas, asociaciones, y fundaciones culturales estdn ya
apostando por programas operativos a largo plazo en los que insertar y
canalizar las inquietudes, las opiniones, y las iniciativas integradas de todos
aquellos que, de alguna menra, desean sentirse implicados y responsables
de su propio entorno cultural. Y con capacidad de producir, desde la inicia-
tiva privada bienes ptiblicos, y de intervenir en la orientacion de los propios
programas publicos, o de los que se asientan sobre estos bienes.

En todo caso, de lo que se trata no es de desamortizar o privatizar, sino
de incorporar al ciudadano al proceso de forma gradual. De someter a su
consideracion, en tanto que individuo o grupo cultural organizado, las de-
cisiones importantes en materia de patrimonio cultural. De disefiar algtin
procedimiento por el que participe ex-ante, y no ex-post, en las decisiones
iniciales. Y desde luego, de implantar algtn dispositivo que sea realmente
eficaz, y al mismo tiempo armonico, para recoger las iniciativas, las suge-
rencias, o las protestas, que los grupos o los individuos tengan interés en
incorporar a los procesos de decision sobre oportunidades de mejorar o
mantener vivo el patrimonio cultural. De sentirse a la vez, responsables y
gestores, de alguna manera, de su propio entorno.

B

Frecuentemente se oyen voces autorizadas, lamentdndose del poco interés
de los ciudadanos en el patrimonio cultural cercano a sus entornos de vida
cotidiana. Y frecuentemente también, se oyen, si quieren escucharse, las voces
de los ciudadanos, quejandose del excesivo interés que algunas instituciones
publicas o privadas conceden a la reconstruccion de monumentos, cuyo valor
de disfrute cultural ptblico no aparece muy claro, o es dificil de interpretar.

Se argumenta por aquéllos que falta educacion adecuada en la comuni-
dad. Se sospecha por éstos, que sobran oportunismo e intereses espurios. Y
con independencia de posibles errores de apreciacion de unos y otros, ello
nos indica que existe un notable divorcio entre ambos, divorcio que posi-
blemente s6lo pueda solucionarse con un nuevo matrimonio, mas que con
un esfuerzo de reconduccion de las discrepancias.

Divorcio, que como he intentado sugerir a lo largo de estas reflexiones,
posiblemente necesite de nuevos esquemas, y de nuevos procesos de aproxi-
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macién entre lo publico y lo privado, entre la Administracion y los adminis-
trados, entre los que deciden y los que deberian aprobar, entre los que saben y
los que quieren aprender. Y que posiblemente también necesite de un cambio
en las estructuras, en los objetivos y en la metodologia de aquellas institucio-
nes, que estando vocacionalmente orientadas a servir a la sociedad, no consi-
guen todavia despojarse del importante lastre de arbitrariedad, que general-
mente acompafia a las actitudes unilaterales de generosidad.

Resumiendo todo lo que he dicho. El tratamiento que hoy reclaman los
ciudadanos en materia de patrimonio cultural es un tratamiento combinado
de implicacion y de responsabilizacion econémica, social y cultural.

Y este proceso, y este tratamiento, requieren un debate previo, profundo,
e integrado. Un debate que no sélo concierne a los especialistas y a las
autoridades culturales y politicas.

Reconociendo, que aunque exista una gran complejidad y dificultad de
establecer la autonomia cultural de un patrimonio, de un monumento, o de
una ruina monumental, cualquier esfuerzo que se haga en este sentido
representard siempre una oportunidad dentro de nuestra permanente preo-
cupacién por encontrar canales adecuados para una nueva y mas directa
expresion democrdtica del protagonismo civico.

Aceptando, que en este contexto se requieren nuevos procesos de aproxi-
macién entre lo publico y lo privado, entre la Administracion y los adminis-
trados. Procesos, que en el caso del Patrimonio Cultural implican un esfuerzo
previo para conseguir suficientes cotas democrdticas, que nos permitan inte-
grar sin demasiada dificultad los testimonios mas significativos de nuestro
pasado, como valor afiadido y como parte del presente. Para que, consecuentes
con el lema de este Congreso, “el pasado se convierta en futuro”.

Y en este proceso hacia el futuro, es bésico el protagonismo civico,
adecuadamente canalizado no sélo desde la Administracién publica, sino
desde las Fundaciones y Asociaciones Culturales.

Aunque para ello, serd necesario revisar también algunos de los objeti-
vos, estructuras y metodologias de las propias Asociaciones y Fundaciones.
Porque quienes tienen posibilidades de producir desde el drea privada bie-
nes publicos, deben aceptar que esta posibilidad represente una verdadera
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alternativa de convergencia entre las demandas culturales de la sociedad, y
el sentido de responsabilidad social.

En todo caso, la magnifica herencia que el patrimonio cultural de Extrema-
durarepresenta, justifica el esfuerzo de todo su pueblo para implicarse gradual,
pero definitivamente, en el proceso de su revalorizacion y dinamizacion.
Constituyéndose en grupos de debate permanente, aportando iniciativas res-
ponsables de gestion, de conservacion, de enriquecimiento cultural. Apren-
diendo con la ayuda de los especialistas, pero invocando sus propios criterios,
a leer los mensajes que su propia posteridad les trasmitié hacia el futuro.
Sintiendo como suyo lo que sin duda es suyo, y compartiéndolo con los demas,
desde su propia generosidad, desde su propia capacidad, que desde luego la
tiene, para comprender y aceptar la generosidad de los demas.

Entendiendo por los demds, todas aquellas personas e instituciones cultu-
rales, entre las que desde luego nos encontramos muchas fundaciones. Que
somos sensibles mds al esfuerzo de un pueblo, al protagonismo civico de una
sociedad que estd dando sefiales elocuentes de querer participar activa y res-
ponsablemente en la construccién de su propio futuro, que a actitudes pura-
mente elitistas, efimeras o caprichosas algunas veces, y frecuentemente en
permanente falta de sintonia con el presente, y mds atin con el futuro.

Este Congreso, puede significar por ello un hito importante en el largo
camino que, juntos, tendremos que andar, si queremos participar en la inven-
cién y puesta en marcha de un proceso (util, original, y con continuidad de
futuro, respecto a la revitalizacion del patrimonio cultural extremeno.

Conferencia pronunciada por el Presidente de la Fundacién Banco Bilbao Vizcaya D.
José Angel Sdnchez Asiain el dia 30 de marzo de 1995 en el Congreso sobre el
Patrimonio Cultural de Extremadura, Institucién Ferial de Badajoz, (IFEBA).
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I. ACTIVIDADES
Museo

Se ha incorporado en calidad de Conservadora del Museo Doiia Maria
Luisa Menéndez.

Se ha accedido al préstamo de obras para diferentes exposiciones orga-
nizadas por la Basilica de San Antonio de Padua, “Una cierta Europa”
(catedral de Amberes) y el Spanish Institute de Nueva York. Ha sido ad-
quirido el busto de José Cubiles, obra de Mariano Benlliure.

Informes

Don Juan de Avalos ha presentado ante la Academia una informacién
acerca de las obras emprendidas por la Consejeria de Cultura de Extrema-
dura, que dafian el patrimonio artistico y arqueolégico de Mérida, sobre
todo los nuevos inmuebles para dependencias de la Comunidad Auténoma.

El seis de febrero el sefior Fernandez-Cid expuso a peticion de la Aca-
demia los problemas que envuelven la remodelacién del Teatro Real de
Madrid. Se refiri6 a la funcionalidad del espacio teatral y a los problemas
de utilizacion. A su juicio carece de la visualidad necesaria en un edificio
de tan gran tamafio. Estima que la cantidad presupuestada para la gestion
es muy reducida y ello atenuard la utilizacién del recinto. Es preocupante
que no se tenga decidido qué tipo de especialista gestionara el funciona-
miento. Tendria que ser un entendido en arte lirico, rodeado de competentes
asesores y expertos, pero sujetos a estrecha disciplina. Sin duda la misica
espafiola debiera ser debidamente promocionada en este ambiente y apro-
vecharse la ocasion para atraer hacia la misica a los jovenes, deslumbrados
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por el impacto que ha de causar el Teatro Real. Sin duda armonizar debi-
damente el tipo de especticulo (Opera, ballet) y los conciertos habrd de
constituir el problema mas arduo.

Ya anteriormente académicos de las secciones de arquitectura y musica
han visitado el Teatro Real, transmitiendo a la superioridad sus impresiones
acerca del edificio y la marcha de las obras. Y nuevamente, por invitacién
de INAEM, otros académicos visitaron el edificio el siete de marzo.

En sesién de 27 de febrero el pleno de la Academia aprobé el dictamen
formulado por la Comisién Central de Monumentos y la Seccién de Arquitec-
tura. Se dio ¢l visto bueno a la propuesta de Bienes de Interés Cultural a favor
del Palacio de Longoria (sede de la Sociedad General de Autores, Madrid),
iglesia de Santa Maria de Vicdlvaro (Madrid), Yacimiento Arqueoldgico de
Fuente Alamo (Cuevas de Almanzora, Almeria), Hospital de Santa Cristina
(Madrid), Real Coliseo de Carlos I1I (El Escorial), Real Academia de Farma-
cia (Madrid) y edificio de la Fundacién Fernando de Castro, en Madrid.

También se present6 propuesta de declaracion de Bien de Interés Cultu-
ral a favor de la coleccion particular de Don Eduardo Capa, pero se difirié
la decision al informe previo que se recaba a la Seccion de Escultura y Artes
de la Imagen. De esto se traté en la reunion de esta Seccion de 27 de marzo,
siendo netamente favorable, por lo cual el pleno aprobé definitivamente su
dictamen en este mismo sentido.

En sesion de seis de marzo se trat6 de nuevo sobre la Puerta de Hierro de
Madrid. Aunque se ha hecho publica la decision del Ministerio de Obras
Publicas de proceder a su traslado, sin embargo se sigue pensando en dejarla
inmersa en el nudo de comunicaciones. La Academia es de opinion de que
debe alejarse del trafico y unirla a un ambiente urbanistico concorde con su
estilo. El sefor Chueca cita la urgencia de plantearse a fondo el destino final,
dado que por desgracia no parece que otras decisiones urbanisticas referentes
a emplazamiento de puertas y estatuas hayan resultado satisfactorias.

La Academia ha examinado el proyecto para el nuevo Ministerio de
Asuntos Exteriores, que se ha hecho llegar a la Academia después de su
reclamacion. Sobre la forma de intervenir en favor de una propuesta con-
creta hubo debate en el pleno de tres de abril. Se acord6 que la Academia
contestara al Ministerio agradeciendo que se le haya enviado el proyecto y
manifestando que la Corporacion estaba dispuesta a facilitar sus puntos de
vista antes de que se adopte una decision definitiva.
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La obra emprendida en la carretera junto a Villafranca del Bierzo ha
puesto en riesgo la conservacion del muro perimetral del siglo XVI del
castillo de la poblacién. La Academia ha acordado elevar su peticion de que
se salvaguarde el muro como elemento integrante del conjunto defensivo
de la fortaleza.

Se ha analizado el impacto que causaria el proyecto del Pasillo Verde de
Madrid en el entorno de la Ermita de San Antonio de la Florida. La Acade-
mia ha manifestado que se deberia acometer un proyecto mds sencillo y
armonizador con el monumento.

La opinion de la Academia respecto a las pequeiias fuentes que se pre-
tenden colocar junto a las fuentes monumentales de Apolo y Neptuno en el
Paseo del Prado es que introducen una competencia innecesaria. En otro
lugar de la poblacién pudieran tener su debido acomodo.

La Academia estd sumamente preocupada por las intervenciones arqui-
tectonicas que se estdn emprendiendo en el Palacio de Carlos V y La Al-
hambra en Granada. Ante esta situacién se ha designado una comisién que
ha de trasladarse a Granada para estudiar de cerca los problemas y aplicar
las intervenciones que procedan.

Exposiciones
IX. Premio BMW de Pintura.

El 18 de enero se efectud la inauguracion de esta exposicion. El acto fue
presidido por Don Ramén Gonzélez de Amezia, Director de la Real Aca-
demia, y Don Oscar Ozaeta, Presidente Ejecutivo de BMW Ibérica. Gana-
dor del Premio resulté Don José Esteve Adan, de Valencia, por su obra Sin
Titulo. Se expusieron las treinta y cuatro obras seleccionadas, de mds de
550 presentadas. Esto acredita la resonancia que ha adquirido este premio,
que estd dotado con cuatro millones y medio de pesetas. Se adjudicaron
diez medallas de honor, a los pintores José Adalberto Catala, Roberto Gon-
zalez Casarrubio, Julio Hidalgo Quejo, Joaquin Hidalgo Pagés, Antén Hur-
tado, Juan Luis Jardi, Marta Maldonado, José Manuel Nufiez Arias, Félix
Plantalech y Julio Vaquero. Como en afios anteriores se dieron cita en el
gran formato exigido las mds variadas tendencias, fiel expresion de la si-
tuacién de la pintura en el tiempo presente.



José Esteve Adén. Sin titulo. Exposicién IX Premio BMW de Pintura.

Dibujos de Alonso Cano en la Academia.

En seis de febrero se abri6 esta exposicion, organizada por el Museo de
la Academia para dar a conocer los fondos propios de la institucién. La
organizacioén de la muestra ha corrido a cargo de Dofia Ascensién Ciruelos
y Doila Maria del Pilar Garcia Sepilveda. Las piezas expuestas estan fuera
de cualquier sospecha, pues sabido es con qué frecuencia han sido falsifi-
cadas las firmas en estos dibujos. Figuraron trazas de retablos en relacion
con el de la parroquial de Getafe, disefios preparatorios para lienzos, una
Inmaculada, y otros disefos.

Pinturas de Cristébal Vilella.

Fue exhibida esta exposicion en la Sala especialmente dedicada por el
Museo de la Academia para los fondos propios. Su organizacién estuvo a
cargo de Dofia [sabel Azcdrate y Dofia Maria del Carmen Salinero. Cristé-
bal Vilella (1742-1803) fue alumno de la Academia y alcanzé el titulo de
Académico de Mérito. Por designio de Carlos IV pasé a la isla de Mallorca
para pintar, dibujar y disecar peces, aves y plantas, con destino al Gabinete
de Historia Natural, institucién que compartia el edificio de la calle de
Alcald con la Academia de San Fernando. Es una prueba del interés cultural
de los Borbones. Se mostraron seis lienzos de animales, de suma belleza.



Alonso Cano: Cristo en el Limbo. Exposicion Dibujos de Alonso Cano.



502 . J.J. MARTIN GONZALEZ

Imagenes para la Lirica. El teatro musical espaiol a través de la
estampa. 1850-1936.

Tuvo lugar en la Calcografia Nacional, inaugurdndose el 15 de marzo.
Se verifico en colaboraciéon del Centro de Documentacién Musical,
INAEM, del Ministerio de Cultura, y la Calcografia Nacional. Fue co-
misario de la muestra Don Antonio Alvarez Cafibano. Se ofrecieron
fondos procedentes de la Biblioteca Nacional, Instituto del Teatro de
Barcelona, Archivo de la familia Maestro Alonso, Biblioteca Municipal
del Ayuntamiento de Madrid, Real Academia de San Fernando y otras
instituciones.

La litografia ha sido la técnica que ha servido de cauce a las obras
contenidas en esta exposicion, dedicada a ilustraciones de partituras musi-
cales y carteles. Sin duda la litografia, por su escaso costo y rapidez de su

La Inclusera, de Fernandez Caballero y Valverde.
Exposicién Imédgenes para la Lirica.
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ejecucion, justifica la utilizacién constante en este género de obras. Aunque
el estudio de tales obras esta muy difundido en los paises occidentales, para
los autores que han impulsado esta exposicién ha sido una sorpresa el
comprobar cémo hay mucho més material del que se pensaba. Es de alabar
que la musica haya buscado la alianza con el arte grafico para estimular su
difusién. Frente a la ilustracion de la partitura, que tiene el interés de servir
de pértico ilustrativo a una obra musical de caracter representable, el cartel
va unido a la efimeridad de una sola representacion. El gran tamafio del
cartel ha sido una de las motivaciones de su escaso poder de supervivencia.
En todo caso estas obras son muestra de un arte personal, el de los autores
de las planchas, que por desgracia no han alcanzado la estimacién que los
litégrafos especializados en obras artisticas.

La coleccion de partituras expuestas se elevé a noventa y siete. Se esta-
blecieron tres grupos. Ocho partituras correspondian a la ribica “Hacia una
6pera nacional”, entre ellas Marina, Las Dolores y Quasimodo. En el utili-
simo folleto que se edité se hacia constancia de la edicion, la litografia y el
paradero de la partitura. El grupo mds numeroso correspondia al titulo “De
la restauracién de la zarzuela al apogeo del género chico”. El repertorio
ilustrativo tiene un poderoso encanto y fuerte acento castizo. El dltimo
grupo estaba constituido por los “Afos del Eclecticismo y la Revista”.

Catorce carteles trafan la nostalgia de la representacion de obras como
La Verbena de la Paloma, Canigd, La Camisa de la Pompadour, con cro-
molitograffas entre modernistas y Art-Déco. La mayoria de estos carteles
fueron elaborados en Barcelona.

De nuevo Paris. Becas de artistas. Colegio de Espaia. Paris.

Fue promovida por la Direccion General de Bellas Artes y Conservacion
y Restauracion de Bienes Culturales, del Ministerio de Cultura. La inaugu-
racion se efectud el 28 de marzo.

Gran trascendencia reviste esta exposicion, por cuanto supone una
nueva época en la actividad del Colegio de Espaiia de Parfs. El atractivo
que la ciudad del Sena ha revestido para el arte de Espafa no precisa ser
subrayado. Primero fue la Real Academia de San Fernando la que envi6
a sus becarios a formarse en el arte del grabado, pero en el equipaje de
vuelta trajan un gran acervo artistico y no pocas ideas culturales. La



Maria Luisa Pérez Pereda, Tic-Tac 1994. Exposicién De nuevo Paris.
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inauguracién en 1935 del Colegio de Espaifia supuso la consolidacién de
una plataforma de formacién de artistas y de intelectuales. Hubo de
pasarse el negativo periodo de la guerra civil espafiola y luego de la
mundial, para que en 1945 retornase la actividad del Colegio, con una
fecunda obra de dos directores: José Antonio Maravall y Joaquin Pérez
Villanueva. El Colegio fue algo mds que una hospederia de ilustres
personalidades, pues en su ambiente maduraron figuras de la cultura y
del arte de Espafa. En 1985 se decidié la reforma del Colegio, recons-
truyéndose sus instalaciones y dando un nuevo giro, bajo la direccién de
Carmina Virgili. La dltima decision es la que ha motivado la exposicion:
la dotacién de Becas para su disfrute por jovenes artistas.

Cinco comparecen en esta muestra. Marfa José Salazar actia como co-
misaria de la exposicion. El precioso catdlogo cuenta con la biografia de los
artistas, el juicio critico y la resefa con ilustracion de cada obra presentada
en la muestra. Los cinco artistas que integran la exposicion son los pintores
José Manuel Ciria, Garikoitz Cuevas, Concha Garcia (pintura y escultura),
Maria Luisa Pérez Pereda y el escultor Aitor Zubillaga. Las técnicas mas
avanzadas se dan cita en esta exposicion. Las obras basculan desde los
planteamientos mas simples a los mds audaces.

Gitanos. Pinturas y Esculturas espaiolas. 1870-1940.

Abri6 sus puertas esta exposicion el 23 de mayo. Ha sido organizada por
la Comunidad de Madrid, en colaboracion con la Fundacién Caja de Gra-
nada, Fundacion Rodriguez-Acosta y la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando. Ha sido Comisario Don Eduardo Quesada Dorador. El pri-
moroso catdlogo lleva ilustraciones en color de todas las piezas participan-
tes. Pero ademas estd avalado por notables textos. En el prélogo don Jaime
Lissavetzky, Consejero de Educacién y Cultura de la Comunidad de Ma-
drid, recuerda que esta exposicion se inscribe en la serie comenzada en
1987, de presentar los tesoros de las colecciones particulares, dentro de la
colaboracién de la Comunidad de Madrid y la Real Academia de San
Fernando. Don Julio Rodriguez Lépez, Presidente de la Caja de Ahorros de
Granada, vindica lo gitano mas alla del t6pico. Se refiere a la importancia
que la gitaneria ha tenido en la vida de Granada. Los gitanos —dice— vienen
a ser el complemento de los drabes, pero ya en la edad moderna. La Alham-
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bra y el Sacromonte son los dos santuarios de su presencia en la ciudad.
Miguel Rodriguez-Acosta aborda el tema de los gitanos en Madrid y Gra-
nada. La alta estima de la raza y del arte del pueblo gitano, trasladé hasta
Madrid su presencia. “Raza portentosa” (asi la califica), llené de brio y de
luz su trayectoria.

La exposicion estd constituida por obras de pintura y de escultura.
Justo y acertado, pues si el colorido impregna la pintura, el ritmo flamen-
co, el perfil, el garbo étnico han quedado indeleblemente fijos en obras
de bronce y marmol.

Fue un arte en boga, que habia experimentado su lanzamiento con el
Romanticismo, pero que alcanzo con pleno estro hasta 1940, fecha que se
pone como término cronolégico para la muestra.

Para los amantes de las costumbres gitanas, esta exposicion serd un
inmenso regocijo; pero para los reacios que acudan sin prevenciones
habra de representar una conquista de gusto y simpatia. Los mads insignes
escultores y pintores hallaron motivos para el encuentro. Son los tipos
étnicos individuales, la riqueza del vestuario, el tipismo de sus tablaos y
covachuelas; pero lo que admira, es la captacion de la belleza del rostro,
de las manos, la delicadeza del gesto.

Se ha pedido la concurrencia de obras que pertenecen a grandes museos,
como el Reina Sofia, pero una vez més la coleccion particular queda accesible
gracias a la muestra. Tres obras de Mariano Fortuny. Anciana en el Albaicin
es una sombra incorpérea, todo luz. Sorprende a una bohemia bailando en un
jardin de Granada, realzado con un enorme jarrén de época nazari. Raimundo
de Madrazo capta la seriedad de la mujer gitana, realzada en rojo con el clavel
y el pafiuelo. Santiago Rusifiol coloca a su gitana sobre el imprescindible
jardin, en este caso un hortus con punta de cipreses. Las tres obras de Isidro
Nonell rezuman misterio, hablan de dificultades. La pelona (1904) se aleja del
divisionismo en busca de Van Gogh. Con Joaquin Sorolla penetra el Medite-
rrdneo. Su larga pincelada curva se llena de azules, morados y blancos. Maria
la guapa lleva la luz playera hasta el rincén preparado para la danza. Y tronio,
algazara y picardia esparcen las gitanas del Café Novedades. Su ardiente
colorido motivé que se escogiera para cartel de la exposicion.

Zuloaga aborda el desnudo en la mujer gitana; es un desnudo desvestido,
pues un velo negro se despliega como cortina en fondo en La gitana del
loro, llevando los ojos del espectador a la anécdota del pdjaro y el suntuoso



Joaquin-Sorolla, gitana (1912). Exposicién Gitanos.
Pinturas y esculturas espaiiolas. 1870-1940.
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abanico. La Oterito se halla en su camerino, sentada sobre el trono de sus
volantes. Congrega a gitanos y gitanas en una terraza granadina. Allf brilla
la danza gitana, ante la alcurnia de damas granadinas.

De Anglada-Camarasa parte el esplendor del modernismo (La gitana del
cdntare); indaga la angustia expresionista, nordica, a lo Munch (Vieja gi-
tana con nifio). Figuraron tres pinturas del granadino José Marfa Rodri-
guez-Acosta. La luz ciega como en la costa (Gitanos al sol). Se recrea en
los chales multicolores, en las amplias manchas rojizas. Estas Andaluzas se
visten con el trapio oriental de las colecciones del pintor. Gitanos del Sa-
cromonte es una cronica para la historia de la raza, con sus atavios, dentro
del estrecho espacio de la cueva.

El granadino Lopez Mezquita irrumpe en el Velatorio. El nifio en su
cunita entre velones, escucha los gemidos y danzas funerales de los
suyos. El vallisoletano Anselmo Miguel Nieto retrata a las gitanas en
ambientes burgueses. Desnudo del gato representa la occidentalizacion
del tema gitano: el sofd, el gato sobre edredones, los colores apastelados.
Y del cordobés Romero de Torres surge el desnudo envuelto en tinieblas,
con la guitarra y el tocaor, Cdordoba en el horizonte. El granadino Gabriel
Morcillo hace retratos de estudio, donde no faltan flores, abanicos, co-
llares. Manuel Benedito recuesta a la gitana, pero vestida, para lucir en
su corpiiio, rojos, amarillos y verdes.

Y concurren los hombres del Cantabrico. Juan de Echeverria entra en la
etnia gitana con sus tonos suaves y azulados. Y Francisco Iturrino hace el
esfuerzo de aunar norte-sur, en ese Encuentro en Cordoba, en que el lienzo
es s6lo pintura liquida. :

La comparecencia de la escultura, escasa en nimero, sirvid para entro-
nizar en el espacio de la sala a gitanas y gitanos de toda grey. El lienzo para
el muro; el espacio para la figura escultérica.

Hay que revolverse contra el topico: jqué garbo en La bailora de Maria-
no Benlliure! José Clard modela el torso de un Gitanillo, persiguiendo la
etnia, pero con encuadre clasico. Julio Antonio ha sorprendido a Maria la
gitana, ensimismada en su brujeria, con ese amor al lujo, acariciando una
joya. El escultor de “las razas” define a una de las mds celosas de su
condicidn, la gitana. Rafaela, de Juan Cristébal, representa la vision “cla-
sica” y por tanto estereotipada; ya el marmol implica esta desviaciéon. Tam-
poco es muy gitano el busto desnudo: es en todo caso, gracioso, bello. Y



José Clara, Gitanillo (1913). Exposicién Gitanos.
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finalmente la gracia del cabello, el regusto por rizos y ondas, deviene al
cabo en Art-Déco. Y Pablo Gargallo aborda con bronce un torso de gitano.
todo helénico, praxitélico.

Pero el catdlogo se acompaiia de textos muy adecuados. Eduardo Que-
sada Dorador analiza el contenido de la muestra, relacionando el arte esco-
gido con los movimientos del arte occidental. Describe la presencia de
artistas y escritores en Granada, como Fortuny, Rubén Dario y Zuloaga.
Antonio Gallego Morell aporta un riquisimo repertorio de textos, corres-
pondientes a ilustres escritores: Merimée, Borow, Victor Hugo, Ganivet,
Juan Ramén Jiménez, Manuel Machado, Garcia Lorca. Raband se ocupa de
nombres y refranes en “calé”. Un catdlogo ejemplar, necesario porque junta
la historia, la imagen y la valoracion critica.

Flaxman. La difusion del modelo clasico.

Se inaugurd el seis de junio esta exposicién. Viene a resultar exponente
de la tarea que desarrolla dentro de la Calcografia Nacional, la Escuela
Taller de Gestion y diddctica de la obra de Arte.

LaReal Academia vuelve la vista a una figura estelar del Neoclasicismo,
el escultor inglés John Flaxman (1755-1828).

A sus renombradas esculturas hay que afiadir los dibujos que realiz6
utilizando como fuente la cerdmica helénica. Sigui6 el fino trazo de las
figuras, que sirvié para definir la pureza del dibujo. En 1792 realiz6 una
serie de dibujos, que estaba previsto serian la pauta para los grabados que
ilustraran las obras de Homero, Esquilo, y Dante. La primera edicién apa-
recié en 1793, en Roma, con grabados de Thomas Piroli.

Pero la obra de Flaxman iba a tener especial resonancia en Espafia
gracias a la edicion de las Obras completas de Flaxman, con estampas del
barcelonés Joaquin Pi y Margall. Para acentuar la claridad del dibujo em-
pleé el grabado de contorno.

Los grabados expuestos son de la Calcografia Nacional, Real Academia
de San Fernando y Biblioteca del Ateneo de Madrid.

La exposiciéon comprende obras de Homero (Iliada y Odisea) Hesiodo
(Los trabajos y los dias), Hesiodo (Teogonia) y Dante (Divina Comedia).
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John Flaxman, Ajax rechaza a los Troyanos. Exposicion Flaxman.
La difusién del modelo cldsico.

El Sudario de la Catedral de Oviedo. Determinacion cientifica de la
imagen.

El dia 13 de junio se abri6 esta muestra en la Sala XV del Museo de la
Academia, destinada a las exposiciones monograficas. Ha nacido como
resultado del Primer Congreso Internacional sobre el Sudario de Oviedo,
celebrado en 1994. De las tres reliquias de la impronta del cuerpo sacrifi-
cado de Cristo, el Sudario de Oviedo corresponde a la huella que dejaria
sobre un pafio de lino aplicado sobre el rostro nada més expirar, es decir,
antes de ser bajado de la cruz. Las otras reliquias son la Santa Faz, obtenida
en el camino del Calvario y la Sdbana Santa o sudario completo de Cristo.

La exposicion ha sido organizada por Don José Maria de Azcdrate,
Académico-conservador del Museo. Pero se destina a una investigacion del
académico Don Angel del Campo.

El contenido de su argumentacién lo expresa el propio sefior Del Campo
en articulo de este mismo Boletin. El punto de partida es el lienzo con
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manchas que se conserva en la catedral de Oviedo y que tuviera como
receptdculo la famosisima Arca Santa, obra de plateria del siglo XI. El
estudio de las manchas le ha llevado a reconstruir un rostro humano. Las
manchas son de auténtica sangre humana. Pero correspondientes a un lado,
investiga con la duplicacién para imaginar el rostro. Piénsese que el pafio
fue aplicado s6lo a un lado, dado que la cabeza de Cristo estaba fuertemente
ladeada. La recomposicién de las manchas ha servido al autor para poder
disenar con lineas un rostro humano. Y posteriormente ha pasado al relieve.
Yaen tres dimensiones se muestra la cabeza correspondiente a las manchas,
diferencidndose con colores las zonas salientes que 1mpregnaron con san-
gre el pano, quedando sin impacto las Orbitas oculares.

Salon de Actos

Para conmemorar el 250 aniversario de la fundacién de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, Radio Clasica de Radio Nacional de Espafia
y la Fundacién Caja Madrid, han promovido una serie de conciertos dedicados
a los propios compositores académicos. Radio Clésica viene desarrollando
conciertos en la Academia, celebrados las mafianas de los sdbados. De esta
manera su iniciativa de difundir por la radio los conciertos que se celebran
fuera de sus estudios ha tenido en esta ocasién el mas feliz resultado. El primer
concierto se celebr6 a las doce del mediodia del sabado 4 de febrero. Actuaron
los académicos Ramén Gonzdlez de Amezia (6rgano), Joaquin Soriano (pia-
no) y Agustin Leén Ara (violin). Ejecutaron obras del Maestro Rodrigo, Gu-
ridi, Mompou, Falla, Espla y Ernesto Halffter. Se celebraron cinco conciertos,
ejecutdndose obras de Tomds Marco, Cristobal Halffter, Conrado del Campo,
Tomas Breton, Luis de Pablo, Carmelo Bernaola, Pedrell, Garcia Abril,
Moreno Torroba, Turina, Eslava, Otano, Munoz Molleda y Julio Gomez.

El siete de abril se celebro en este salén un homenaje al musicélogo y
compositor francés Henri Collet (1885-1951). Fue promovido por la Direc-
cién General de Relaciones Culturales, la Fundacién Cultural Olivar de
Castillejo y la Academia de San Fernando. Se interpretaron seis canciones
del compositor francés y pronunciaron breves palabras Don Antonio Galle-
go, Don Louis Jambou, Don Delfin Colomé y el Director de la Academia
Don Ramén Gonzélez de Amezia.
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El 14 de febrero tuvo lugar en el Salén de Columnas la presentacion del
libro Rayo sin Llama, editado con el patrocinio de la Real Maestranza de
Caballeria de Ronda. La obra se debe a la pluma de José A. Muifioz Rojas,
con aguafuertes del académico Don José Herndndez. Son siete planchas de
cobre, cuya estampacion ha sido efectuada a mano por Denis Long. La
edicion estd limitada a 95 ejemplares.

El 28 de febrero a las 19,30 h. tuvo lugar la presentacién del libro
Homenaje al Profesor Dr. D. José M. de Azcdrate y Ristori, homenaje de
la Universidad Complutense. El acto fue presidido por el Director de la
Real Academia, D. Ramén Gonzdlez de Amezuda. Intervinieron D. Jesus
M?. Caamaiio, Catedratico y Director del Departamento de Arte Medieval
de la Complutense; D*. Aurea de la Morena, Catedratica de Historia del
Arte del mismo Departamento; el Decano de la Facultad de Geografia e
Historia D. Francisco Portela Sandoval y el propio D. José M*. de Azcirate.
Cerrd6 el acto con emotivas palabras D. Ramo6n Gonzdlez de Amezia.

Profesor - Doctor D. José M*. de Azcdrate y Ristori.
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Las Artes en el siglo XX

Un ciclo de conferencias ha organizado la Academia, animada por el deseo
de ser lugar de encuentro de las diversas tendencias y buisqueda de creacion
artistica de nuevas formas. El propésito es que se reflexione sobre el estado
de las artes al final del siglo presente. Este ciclo se desarrollard en dos periodos:
junio y noviembre de 1995. El programa del mes de junio fue el siguiente:

José Luis Garci: El cine de las sdbanas blancas (13 de junio).

Santiago Calatrava: Obras y proyectos (21 de junio).

Eduardo Chillida: La escultura al final del siglo XX. Cologuios con
Eduardo Chillida (27 de junio).

Todas las conferencias se celebraron en el Salén de Actos de la Acade-
mia, a las siete y media de la tarde.

El 13 de Junio tuvo lugar la primera conferencia del ciclo Las artes al
final del siglo XX. Disertd el director de Cine don José Luis Garci. Definié
al cine como la gran manifestacion artistica de la Modernidad. Nacido en
el siglo XIX, nos aproximamos a su primer centenario. Para Garci el cine
es aficioén y profesion, pero en definitiva lo es todo porque de nifio se
concentro en las salas del cinematografo. De tal suerte se ha entregado a €l,
que establece un paralelo con el ministerio sacerdotal: es cuestion de entre-
ga. Su verdadero objetivo es ilusion.

Yo naci bajo el signo de “Laura”. Pero sucesivamente ha ido incorporando
vivencias y toda su vida se estructura en peliculas: los afios infantiles, la
adolescencia, los veinte, los treinta. El cine es vida, frente al estatismo de la
fotografia. Resulta increible —dice— que de una coleccién de planos, de frag-
mentos, de trozos que pueden ser como las palabras o los versos en una poesia,
de una gran mentira por consiguiente, se arribe a una nueva verdad.

Confiesa su admiracion por el cine mudo, el de los creadores, que al no
contar con la palabra lo sacaban todo del gesto. Era el cine que nuestras
madres contrastaban con la realidad de su privacion: el cine de las sabanas
blancas. Pero el cine llenaba los domingos y para los grandes aficionados,
todos los dfas de la semana.

Reconoce los cambios que se suceden, partiendo de la enorme apertura
que supuso Renoir. Considera que hay peliculas que son las obras maestras
que jalonan los periodos, como El acorazado Potenkin, un verdadero mi-
lagro de la cinematografia.
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Resumio el cine en dos dimensiones: el espacio, por lo que se ve, y el
tiempo “por lo que se siente”.

El dia 21 de junio intervino D. Santiago Calatrava. Comenz6 por
manifestar que la verdadera arquitectura merece la consideracion de obra
de arte. Si se habla de Artes Pldsticas en un sentido de pureza, tal puede
ser asimismo la consideracion artistica de la Arquitectura. Todo depende
de la posicion que adopte el arquitecto, es decir si lo hace con un propé-
sito creacional y personal o por el contrario se aparta radicalmente si-
guiendo la via utilitaria. Precisamente en defensa del valor artistico del
proyecto acerca la arquitectura a la musica: al igual que el musico, el
arquitecto ordena, dispone y dirige.

Su intervencién se centrd en su propia arquitectura, para lo cual buscé la
apoyatura de la diapositiva. Fue repasando sus proyectos ya hechos y los que
estan en curso de realizacion, tales como puentes y estaciones. Naturalmente
la arquitectura de la exposicion internacional de Sevilla de 1992 ocupé una
gran parte de su intervencién. Contemplé aspectos dialécticos, como el de
simetria-asimetria, movimiento implicito y movimiento explicito, es decir
temas que gravitan hoy dia basicamente en el planteamiento proyectual.

Consider6 que las grandes conquistas de la arquitectura se encuentran
actualmente fuera de los centros histéricos, precisamente como el envol-
vente necesario para su conexion con el medio circundante.

La periferia ha dejado de ser un vergonzante espectdculo de residuos y
viviendas malsanas, y ahi es precisamente donde se libran las grandes
batallas para que la ciudad respire y conecte con las largas distancias y con
el medio préximo. Los aeropuertos, los ferrocarriles, los mercados, son
precisamente los elementos de conexién con el mundo actual.

Pero l6gicamente hace falta que toda esta serie de empresas, que en la
mayoria de los casos van mds alld de un edificio aislado, no se limiten a una
solucién meramente estética o la opuesta utilitaria. El arquitecto dispone hoy
dia de unos medios desmesuradamente capaces para hacer algo importante.
Un céntico de alabanza entona Calatrava a un material tan simple como el
hormigén armado, con el que se puede obtener lo mejor. Pero hay que afiadir
el color y lo que es mas importante la capacidad de disponer de los elementos
puramente estructurales en beneficio de la estética. Analiza por ejemplo el
gran poder expresivo que puede obtenerse en lo que Calatrava llama el “des-
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plazamiento de los elementos intrinsecos”, que sin comprometer la seguridad
de un edificio pueden deparar un sorprendente efecto expresivo.

Considera como variante de la arquitectura, la plastica en sentido arqui-
tecténico, estructural y pictorico. Pero el abanico de posibilidades queda al
descubierto como cuando al analizar el Pabellén de Kuwai, recalca el dife-
rente comportamiento del espacio interior y el espacio exterior. Aspectos
como el dia y la noche y las mutaciones diarias de temperatura, puedan de
una manera tan clara afectar a la forma arquitecténica.

Su disertacion dej6 al descubierto el mecanismo operativo de la arqui-
tectura del presente. Como en los mejores tiempos la arquitectura debe
moverse por la competitividad. Por esa razén defiende el concurso, el me-
dio mds apropiado para estimular la imaginacion de los arquitectos.

El 27 de junio se celebro el Cologuio con Eduardo Chillida. Deliberada-
mente huye del género conferencia. ;No habia titulado Preguntas a su discur-
so de recepcion en la Academia? Pues prefirid responder. El cuestionario lo
presenté Don José Antonio Fernandez Ordéfiez. Se cifié a cinco cuestiones
capitales en el haber escultérico de Chillida. Pero el artista al ofrecer las
contestaciones acudia a anécdotas, a referencias de tiempo y lugar. ;Por qué?
“La escultura es una aventura, cargada de incognitas” —responde.

Hallar el sitio es para Chillida cuestion esencial. Cuando se piensa en
tantas esculturas desplazadas, colocadas serialmente en los museos, se
tiene ocasion de reflexionar acerca de esta enorme verdad: la escultura
tiene su sitio o pierde el sentido. Para Chillida la escultura pertenece a la
naturaleza. Por eso vigilar escrupulosamente el sitio es tarea previa,
nunca ocupacion a posteriori.

Buscar el emplazamiento para El Elogio del Horizonte le ha supuesto
viajar desde Bretafia a Galicia, recalando en la costa cantdbrica. Indaga-
ba un lugar para la escultura, cuando observé que otros le habian prece-
dido, si, pero abriendo fortines en la roca. Cuando habia decidido el lugar
para la escultura prevista para Gijon, también pudo comprobar que abajo
habia fortificaciones. Rompe los moldes de las preocupaciones habitua-
les: el tema era la horizontalidad, el sentido largo de la vista. Pero im-
previsiblemente Chillida logré un premio adicional, como le confesé una
cantante norteamericana: desde el emplazamiento de 40 metros sobre el
mar, se escuchaba todo el bramido de las olas. La escultura tendia un
abrazo a la vista y al oido.
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Algo similar estd aconteciendo en los estudios para convertir en monu-
mento la montafia de Tindaya en Lanzarote. Guarda el escultor la imagen
de los canteros, que socavan los montes para extraer las piedras; vacian sus
entrafias. Aprovechar este hueco se apoya a su vez en las frecuentes lecturas
que Chillida hace del gran poeta y amigo Jorge Guillén. Lee en Cdntico:
“Lo profundo es el aire”. Aprisionar el aire en el vacio de la montafa
horadada constituye su objetivo.

El coloquiante le pregunta también por la Escala. Replica Chillida con
preguntas. La escala es reflexionar sobre la relacién del hombre y su
medio. Chillida es escultor de lo diminuto y lo colosal. Depende donde
se sitie el hombre. Hay un Chillida escultor de montafias y un Chillida
que se recrea en la joya.

La tercera pregunta —los materiales— conduce al historial del escultor. Yo
empec€ con el yeso... Cuando trabajaba en Paris bajo el peso de la tradicion
cldsica, era un material que se adecuaba con mi pretension de probar en la
Antigiiedad. Pero tuve que sufrir las consecuencias de su fragilidad, pues al
regresar a Espafia en 1950 casi todas las obras se rompieron. Después he
probado el acero, la forja —mi tierra vasca—: el marmol, el alabastro, el hormi-
g6n. Todos los materiales participan como protagonistas. Y lo cuenta con
anécdotas: aquel viaje a Pamplona y el descubrimiento de un enorme chopo
cerrando la carretera. Mds adelante se convertiria en una de sus esculturas
predilectas. Y esas calidades del alabastro, “con la luz que chisporrotea en las
aristas”. En cuanto al hormigén —apostilla Ferndndez Ordéiiez en defensa de
este material— hay infinidad de variantes, segun los dridos, los colores, los
cementos. Pero Chillida tiene su respuesta personal.

En cuanto a la forma, ésta —dice Chillida— es el resultado final, pero el
mds importante, pues es lo que percibe el contemplador. La forma indica
que hay un nuevo ser en la escultura: vegetal, animal, humano, mineral6-
gico. No hay duda: Chillida es un magno inventor de formas, que es tanto
como decir, de seres.

Cerraba el cuestionario la estructura. Le pregunta un técnico, especialis-
ta en ingenieria, sobre todo de puentes. ;Es estable la escultura? Chillida
ofrece una respuesta estética, pero basada en la experiencia. Es la relacion
del hombre con su sombra; es ese dngulo gnomico, cargado de simbolismo.
(Por qué tanto dngulo recto?. Lo sesgado, lo inclinado, lo inestable, tiene
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una carga de imaginacion, de inquietud, que ayuda a comprender lo que
ciertamente es el arte: misterio.

Publicaciones

Ha aparecido el volumen niimero 79, correspondiente al segundo semes-
tre de 1994, del Boletin ACADEMIA. Se inicia con la cronica de los actos
conmemorativos del 250 aniversario de la fundacion de la Real Academia,
correspondiente a la segunda parte, para evocar la creacion de la Seccién
de Musica. Don Fernando Chueca pronuncié el discurso institucional el dia
28 de noviembre de 1994, que se recoge integro en el Boletin. Don Ramén
Gonzélez de Amezia traza un programa de actuaciones en la Academia,
que habrd de desarrollarse en estos afios para adecuar la institucién a lo que
la Sociedad reclama.

Varios trabajos se refieren a aspectos de la propia Academia. Ascension
Ciruelos y Maria Victoria Durd aportan nuevos datos de clasificacion de
fondos de pintura y dibujo. Silvia Arbaiza Blanco-Soler y Carmen Heras
Casas detallan el legado que hizo a la Academia el arquitecto Silvestre
Pérez, en el que figuran varios dibujos de Ventura Rodriguez. Carlos Gon-
zalez L6pez valora la significacion de Federico de Madrazo y la Academia,
de la que fue director durante muchos afios. Aporta noticias extraidas del
archivo, especialmente acuerdos de la Comisién de Pintura y referencias
procedentes de su “Agenda de bolsillo”.

Cristébal Halffter reflexiona sobre el premio que ha recibido de la Fun-
dacién Guerrero. Tomds Marco evoca el centenario de la muerte de dos
académicos musicos: Arrieta y Barbieri. Analiza el estilo, coincidencias y
divergencias de ambos.

El Boletin contiene un abanico de articulos referentes a las bellas artes.
José Miguel Mufioz Jiménez realiza una valoracién de los foros de la Es-
pafia romana, observando las funciones, tipologia y valor urbanistico. En-
rique Nuere hace un estudio de la armadura mudéjar de la iglesia de San
Pedro de Madrid, ofreciendo un anélisis grafico de sus pormenores. Domin-
guez Casas presta atencion a la etiqueta y la ceremonia en el entorno de
Inglaterra. Estudia la justa real que tuvo lugar en 1501 en el Palacio de
Westminster en honor de Catalina de Aragén, con todo el repertorio de
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modas, armamento, escudos y divisas. La perspectiva urbana en la pintura
del siglo XVII tuvo su cultivo en Espaiia, sirviendo de muestra las obras de
Francisco Gutiérrez y Matias de Torres. José Maria Quesada se ocupa de
estas pinturas, analizando su contenido y dando a conocer nuevas obras. El
Oratorio del Caballero de Gracia es generalmente conocido por el nuevo
edificio proyectado por Juan de Villanueva. Pero era necesario ocuparse de
las obras de arte que atesora. De ello se encarga Graciliano Roscales, quien
con nueva documentacién precisa autores, fechas y temas, siendo particu-
larmente notorios los retratos del propio fundador del Oratorio.

Rosario Camacho y Aurora Mir6 analizan la construccién del Puente de
Ronda, una de las maravillas técnicas y paisajisticas espafiolas. Describen
las distintas intervenciones desde el siglo X VI (Francisco Gutiérrez) hasta
la definitiva de Martin de Aldehuela. Cervera Vera se ocupa de los disefios
acuarelados de Francisco Javier de Mariategui. En 1826 obtuvo el titulo de
Maestro Arquitecto, tras efectuar el oportuno examen ante la Real Acade-
mia de San Fernando. Cervera publica los planos que present6 para el
examen, que fueron los del puente medieval de la Villa de Lerma, tan
exhaustivamente estudiada por el autor. Sigue la trayectoria biogréfica de
Maridtegui, como arquitecto mayor de la Villa de Madrid y socio de mérito
de la Sociedad de Amigos del Pais de Valladolid. Y con documentacion del
archivo de la Real Academia, sigue el largo proceso del nombramiento de
Académico de Mérito (1831), tras confeccionar los planos de la capilla de
Nuestra Sefiora de Belén y Huida a Egipto de Madrid, bellisimos disefios
que se conservan en el archivo de planos de la institucion.

Melendreras Gimeno saca a relucir el grupo escultérico de las Tres Bellas
Artes realizado por Jerénimo Sufiol para la fachada Norte del Museo del
Prado, obra que estd actualmente fuera de su emplazamiento en el Museo.
Maria Victoria Carballo-Calero presenta un grupo de edificios eclécticos de
Orense, proyectados por los arquitectos Vazquez-Gulias y Conde-Fidalgo.
José Antonio Fernandez-Ordéiiez realiza un estudio comparativo de tres puen-
tes separados por el tiempo y el emplazamiento: los de Rialto en Venecia,
Brooklyn en Nueva York y del Centenario en Sevilla (1992). La estética, la
técnica y el urbanismo componen el marco de la disertacion.

Juan Bassegoda-Nonell nos traslada a la II Asamblea de Arquitectos y
Arquitectura de Espafia, celebrada en Barcelona en 1916, teniendo sobre el
tapete la arquitectura de la Sagrada Familia de Gaudi{ y el Hospital de San
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Pablo. En aquella ocasién, Antonio Gaudi atendi6 a los asambleistas y les
mostré el edificio de las Escuelas Provisionales, situadas en el solar en que
se construia el templo. Gaudi sirvié de maestro y explicé a la concurrencia
la arquitectura del planoide. Este es el tema que desarrolla Bassegoda, al
par que analiza al pormenor el edificio escolar, que merecio el interés de Le
Corbusier en la visita que realiz6 a Barcelona en 1928.

Medita Julio Cano Lasso sobre los zarpazos que sufre el patrimonio
arquitectonico. Se dirige a Ocaiia, donde busca la Casa del Gran Maestre
de Santiago. Comprueba que s6lo permanece el patio renacentista. Con
dibujos de su pluma nos ayuda a evocar y concluye afirmando que “via-
jar es llorar”.

José Luis Sanchez tiene una llaga profunda sin cicatrizar: la ausencia de
la escultura. ;Cudndo volvera? Ciertos sintomas le parecen concebir como
posible que se esté avecinando “la hora de la escultura”. El Prado que hace
resurgir sus fondos escultéricos, la exposicion de Botero, la vuelta a la
escultura en la calle; pero con cierta preocupacion y no pocas dudas.

En 1994 se ha celebrado una magna exposicion dedicada al Alcdzar de
Madrid. Ha sido volver al protagonismo de un edificio fundamental en el
arte cortesano, ubicado en la capital de la Monarquia. Pero Martin Gonzélez
quiere recordar que esta efemérides ha sido posible por una larga serie de
estudios dedicados al Alcdzar. Precisamente su “Cronica Bibliografica”
viene a ser el soporte que los investigadores extranjeros y espafioles han
preparado para este acontecimiento.

El Boletin se completa con la Crénica del Museo realizada por Azcérate
Ristori, la Crénica de la Academia (Martin Gonzdlez) y la Bibliografia.

I1. DISTINCIONES

En el pleno de seis de febrero fue otorgado el Premio José Gonzalez de
la Pefia, Barén de Forna, a Don Luis Cervera Vera. La entrega del Premio
fue efectuada en la sesion de 24 de abril.

Los académicos Delgado, Rodriguez-Acosta y Marco subscribieron la pro-
puesta de la Medalla de Honor de la Academia a favor de la Fundacion Juan
Miré. Esta propuesta fue aprobada en el pleno celebrado el dia 22 de mayo.
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1. ACADEMICOS

Nombramientos

El dia 20 de febrero se procedié a la votacion para cubrir la vacante de
Académico Numerario No Profesional adscrito a la Seccién de Arquitectu-
ra. Resulto elegido Don Pedro Navascués Palacio, cuya propuesta habia
sido presentada por los académicos Chueca Goitia, Cano Lasso y Fernédn-
dez-Ordénez.

En sesién extraordinaria celebrada el 24 de abril fue designado Acadé-
mico Electo Don Gerardo Rueda Salaberry. La vacante corresponde a la
Seccion de Pintura y la candidatura fue subscrita por los académicos Ro-
driguez-Acosta, Bonet Correa y Torner de la Fuente.

En sesion extraordinaria celebrada el cinco de junio fue designado
Académico Electo Don Alfredo Pérez de Arminan. La vacante corres-
ponde a la Seccion de Escultura correspondiente a No Profesional. La
propuesta fue presentada por los académicos Garcia Donaire, Lopez
Hernédndez y Alvarez Alvarez.

En sesion extraordinaria de 26 de junio, fue designado Académico Elec-
to por la Seccién de Musica D. Antonio Gallego Gallego.

Recepciones

El 23 de abril se verific6 la recepcién como Académica de Nimero de
Dofia Teresa Berganza. El acto fue presidido por Dofia Carmen Alborch,
Ministra de Cultura. Hizo su entrada en el salén cuando sonaba una coral
de Juan Sebastidn Bach, interpretada al 6rgano por Dofa Presentacién Rios.
Fue acompanada hasta el estrado por los académicos Antén Garcia Abril y
Carmelo Bernaola.

La ilustre mezzosoprano ofrecié como comienzo del acto un recital,
acompanada al piano por Juan Antonio Alvarez Parejo. Interpret6 obras de
los compositores académicos Jests Guridi, Joaquin Turina, Ernesto Halff-
ter y Joaquin Rodrigo, que estaba presente en el salon.

Seguidamente dio lectura a su discurso, titulado Mi universo musical.
En medio de un dmbito repleto de ptiblico, ley6 un discurso lleno de since-
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ridad y hondura. Sus primeras palabras fueron de recuerdo para su antece-
sor en el sillén académico: Nicanor Zabaleta. Glosé su “mirada azul y
hablar dulce”; ensalzé su dominio del arpa, instrumento que puso en plano
de igualdad con los demds utensilios musicales.

Su padre logré su introduccién en el piano; y del mismo supo aprender
que las artes son hermanas, lo que se acreditaba con las visitas que juntos
emprendian en el Museo del Prado. Recuerda sus anos en el Conservatorio,
bajo el directorio pianistico de Don Javier Alonso; y las lecciones de otros
ilustres profesores de musica, como lo fue Jesis Guridi al 6rgano. Su sen-
tido musical se afinaba, acunado por la soledad, pues ;qué es la musica?,
se pregunta: “un viaje del espiritu a través de los mares de sonidos”.

Pero acab6 reduciendo su vida musical al canto. Porque a la misica ha
servido —son sus palabras— “ética y estéticamente”, pero en todo momento
a través del canto. Eso lleva a Teresa Berganza a precisar lo que sea el
cantante. Su mision consiste en identificarse con el creador de la obra. Sin
“recreacion” no hay auténtica interpretacion musical, bien sea instrumental
o vocal. El intérprete ha de procurar traducir la palabra, el signo musical y
la idea. Por eso recrimina que el intérprete desempefie una mision mera-
mente instrumental. Para decirlo con palabras de la Académica: “el cantan-
te estd llamado para servir a un arte sublime”. Contra los intérpretes que
ponen la misica a su propio servicio, debe quedar manifiesta su “funcién
de servicio a la musica”.

Establece su periplo a través de los recitales que le han llevado a las salas
mads notables del mundo. Se confiesa miembro de la generacion de cantantes
que han seguido en pos de Victoria de los Angeles. Enumera las éperas que
ha interpretado, de musicos eminentes: Haendel, Mozart, Rossini, Ravel, Bi-
zet... Y confiesa que ain espera interpretar el Orpheo de Gluck. Pero no basta
con evocar la 6pera, sino el personaje encarnado en ella, pues manifiesta que
ha sido disciplinada con los directores escénicos y ha cumplido lo que sefialara
Ortega y Gasset: “el intérprete tiene que desaparecer, como quien es, tras el
personaje interpretado, sin olvidar a la vez que es €l el que lo sostiene™.

Expresa la soledad que representa la actuacion del cantante en un recital,
pero matiza que es una soledad compartida, haciendo de esta manera justi-
cia al pianista acompaiante, del que hace un encendido elogio. Se desahoga
manifestando la fortuna que ha tenido con la compania de magnificos
acompaifiantes al piano.



e

Doiia Teresa Berganza durante su recital el de su recepeién como Académica de Namero.
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Alzando la mirada en el escenario, hizo una pausa y abri6 otro tema en
la tarea del cantante: el piblico. Vino a decir que sin oyentes no es posible
el recital: son ellos los destinatarios. Por esta razén en la oscura penumbra
de las salas apenas “vemos al piblico, pero sentimos todas sus miradas: €l
es nuestro eco”. El tema final es el de la pedagogia musical: ensefiar a
escuchar. Su deseo final serfa llegar a unas generaciones que amaran la
musica y supieran escuchar, logros magnificos en si mismos, pero que
acarrean virtudes sociales, como la convivencia y la tolerancia.

La contestacion de Don Tomés Marco respondid a un titulo: Elogio del
intérprete y refutacion del divo. Eludié por innecesaria la enumeracién de
méritos de la nueva académica. Vino a ser una meditacion de lo que en rigor
ha constituido su aportacion al arte. Que es el canto, es decir, una actividad
interpretativa de la miisica. En términos dialéctivos plante6 la doble posi-
cién en que se sitdan los que se dedican al arte. Analiza el vocablo divo,
fijdindose en la acepcion de la autocomplacencia en la fama. Y asimismo
busca en el diccionario el significado de intérprete, escogiendo la acepcion
de quien explica a otras personas lo que les es desconocido. Rechaza la
actitud de quien a todo trance se queda con la fama como fin dltimo. Por el
contrario, para el verdadero artista “el gran arte es un servicio”. Venturosa-
mente en Teresa Berganza coincide la fama superlativa y su capacidad de
intérprete de la musica escrita por grandes compositores. No puede ser mds
abnegada su mision de interpretar. Con palabras hermosas, Marco iguala al
creador de la obra con el intérprete: “no hay ninguna diferencia entre el
creador ante la hoja en blanco y el intérprete ante la hoja ya llena”. Ambos
coinciden en la soledad, en el esfuerzo supremo para alcanzar la verdad,
una verdad “que no tiene mds recompensa que ella misma”. Por eso con-
cluy6 diciendo que al recibirla la Academia, “saludamos a una verdadera
intérprete, o sea, una verdadera artista”.

Felicitaciones

La Real Academia ha manifestado su felicitacion a los académicos que
han recibido distinciones. El sefior Hernandez Mufioz ha recibido el Premio
de Grabado de la ciudad de Marbella. Don Juan de Avalos ha recibido en
Meérida del Yucatan el nombramiento de Socio de Honor de 1995. En el
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vestibulo del Teatro de la Universidad del Yucatdn se realiz6 una exposi-
cion fotografica con obras escultdricas del académico.

Don Alfredo Pérez Armifian ha organizado una exposicién en la Fun-
dacién Juan March y otra sobre arte figurativo perteneciente a la Colec-
cion Banco Central Hispano. Don Alvaro Delgado ha recibido la Meda-
lla de Oro del Ayuntamiento de Madrid. Con este motivo se ha verificado
una exposicion de obras del artista en su homenaje. Don Eduardo Chilli-
da ha sido nombrado miembro de la Academia de las Letras y las Artes
de Estados Unidos. Don Rafael de la Hoz ha sido galardonado con la
concesion del VI Premio Antonio Camuiias de Arquitectura. Don Julio
Lopez Herndndez ha recibido el Premio de la C.E.O.E. Se ha erigido un
monumento en honor de Don Narciso Yepes en la ciudad de Lorca, obra
de la escultora Marfa Dolores Salvador. Don Carlos Romero de Lecea ha
sido nombrado Presidente de la Academia de San Quirce de Segovia.

En reunion del mes de junio el Mundo Cinematografico ha adoptado
el acuerdo de considerar a D. Luis Garcia Berlanga “como mejor director
de Cine espaniol de todos los tiempos”. Al mismo tiempo se ha conocido
que en una seleccidén de las diez mejores peliculas espafiolas figuran tres
del citado Director y Académico.

Necrologia

El 16 de enero se verificé en el Salon de Actos de la Real Academia
la sesién necrologica dedicada al académico fallecido Don Enrique
Segura. Ofici6é la misa por su descanso eterno el Padre Don Jaime
Moreno. A continuacién se verificé el memorial a cargo de diversos
académicos. Hicieron uso de la palabra los sefiores Pardo Canalis,
Herndndez Diaz (leido su escrito por el Secretario General), Chueca
Goitia, Ferndndez-Cid y Manzano Martos, cerrando el acto el Director,
Don Ramén Gonzalez de Amezua.

La sesion necrolégica dedicada al académico fallecido Don Manuel Rivera
tuvo lugar el 30 de enero. El oficio littirgico estuvo a cargo del Padre Don
Ismael Diez Vacas. En la sesi6n académica participaron los académicos Pardo
Canalis, Hernandez Diaz (su texto fue leido por el Secretario General), Rodri-
guez-Acosta (el texto fue leido por Don Alvaro Delgado), Ferndndez del Amo,



526 J.J. MARTIN GONZALEZ

Miguel de Oriol y Cristobal Halffter, concluyendo el acto con unas sentidas
palabras del Director de la Academia Don Ramén Gonzalez de Amezia.

La mayor pesadumbre caus6 el fallecimiento del académico Don Anto-
nio Fernandez-Cid Temes, acaecido el tres de marzo. Presente en todas las
actividades académicas, recientemente habia intervenido en informes, co-
misiones y sesiones necrologicas, de manera que la muerte cortd de subito
tan destacada actividad.

La sesion necroldgica se verific el dia 13 de marzo. La santa misa fue
oficiada por el Padre Don Antonio Nadales Navarro. El memorial se desarrolld
con intervencion de los académicos Pardo Canalis, Hernandez Diaz (su texto
leido por el Secretario General), Garcia Abril, Martin Gonzdlez, Bonet Correa,
La-Hoz, Iglesias Alvarez, cerrando el acto Don Ramén Gonzélez de Amezia.

Gran consternacion produjo el fallecimiento del académico Don Juan
Gyenes, miembro de la Seccion de Escultura y Artes de la Imagen, con
especialidad en fotografia. La sesion necroldgica que se le dedicé tuvo
lugar el 5 de junio. El oficio litdrgico fue realizado por el Padre Don Ismael
Diez Vacas. El memorial académico estuvo a cargo de los sefiores Pardo
Canalis, Pita Andrade, Avalos, Chueca Goitia, Romero de Lecea, cerrando
el acto Don Ramoén Gonzélez de Amezia.

La Academia muestra su condolencia por el fallecimiento de Don San-
tiago Sebastidn Lopez, académico correspondiente. Catedrético de Historia
del Arte de la Universidad de Valencia, ha sido el gran impulsor en Espana
de los estudios de iconografia e iconologia. Hay que destacar el gran papel
que ocupa Iberoamérica en sus estudios.

Asimismo la Academia expresa su dolor por la desapariciéon de Dofia
Teresa Munarriz, funcionaria de la Biblioteca y Archivo de la Corporacion,
que venia desempenando su funcién con la mayor entrega y eficacia.

IV.NOTICIAS VARIAS

Don Carlos Romero de Lecea informé en sesion de 13 de febrero de la
reunién celebrada en Roma por el consorcio de Academias Europeas de
Bellas Artes. Anuncié que en el préximo otofio estd previsto firmar en
Madrid un Convenio. Se piensa en la redaccién de unos Estatutos para
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regular las funciones y actividad. Y en cuanto a la sede definitiva de mo-
mento se cuenta con que sea la de la Real Academia de San Fernando.

En sesion de 20 de Febrero se deliberd acerca del funcionamiento de la
Academia de Roma. Nuestra Academia se duele una vez mas de que se le haya
arrebatado la prerrogativa de su direccion. Se analiza el titulo de la Academia,
lamentando que se haya perdido el que tenia de Academia de Bellas Artes en
Roma. También se examind la organizacion del Patronato, en el que debiera
haber mayor nimero de miembros de la Academia de San Fernando.

Varios académicos han celebrado exposiciones en Madrid. En la Galeria
Levy se acogio entre el 31 de enero y el 11 de marzo una exposicién Oleos,
Dibujos y Grabados de Don José Hernandez. El dos de febrero se inaugur6 la
exposicion Estudios Cano Lasso, organizada por el Ministerio de Obras Pu-
blicas, y presentada en la Arqueria de los Nuevos Ministerios. La Galeria
Biosca mostro entre el 7 de febrero y el 11 de marzo una muestra de obras del
escultor Josep Maria Subirachs. Sus obras vienen a componer una trilogia, con
bodegones tridimensionales de bronce, fruto de la admiracién que el autor
siente por Italia; otras obras son producto de la imaginacién, combinandose
ladrillo, bronce, piedra de Calatorao con efectos texturales sorprendentes; y
finalmente las obras mds recientes combinan pintura y escultura.

El 6 de marzo se abrié la exposicion Julio Lopez Herndndez. Obra
1960-1995. Fue presentada por la Comunidad de Madrid, en el edificio del
nimero 8 de la Plaza de Espafa. Relieves, esculturas en tamafio natural,
medallas, sumen al visitante en un mundo de realidad y ensuefio, que es lo
que trasciende y eleva los productos a las cimas de la imaginacién y lo
sublime. Un bello catdlogo deja constancia de la calidad de la obra expuesta
y de la valoracion a cargo de grandes especialistas.

El 27 de mayo tuvo lugar la inauguracion en Ledn de la Fundacion Vela
Zanetti. Feliz iniciativa del pintor-académico. Con objeto de asegurar la per-
manencia de su obra, ha concluido con el Ayuntamiento de Leo6n el acuerdo
de la Fundacion. Mediante ella un elevado contingente de su obra artistica,
documentacion, informacion, fotografias, libros y objetos personales, quedan
integrados en esta coleccion. No puede ser mds plausible la decision. La Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando felicita a su compaiiero por esta
felicisima decision, tan generosa. El emplazamiento escogido para la Funda-
cion es la Casona de Villapérez, situada en la calle de Pablo Florez.
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El dia 30 de Mayo la corporacion celebr6 la fiesta de su patrono San
Fernando. La invitacién para los actos se realzaba con un aguafuerte de
Gustavo Torner, titulado A Lucca Pacioli. Destruccion de formas por la
luz. La misa fue oficiada por monsefior Fernando Porras, quien pronuncié
la homilia en honor del Santo. Al érgano interpreté el Director Don Ramén
Gonzélez de Amezua diversas composiciones de Béla Bartok (1881-1945),
en conmemoracion del cincuenta aniversario de su fallecimiento.

Asistieron al almuerzo la Ministra de Cultura Dona Carmen Alborch y altos
cargos del Ministerio de Educacion y Ciencia y de la Comunidad de Madrid.



MEMORIA DEL MUSEO, 1994
Por

JOSE MARIA DE AZCARATE RISTORI






INSTALACIONES

Se han continuado las obras de mejora, relativas a la iluminacién y
climatizacion del Museo, financiadas por el Ministerio de Cultura a Insti-
tuciones adscritas al Sistema Espanol de Museos.

Durante el ano 1944, se han aplicado estas mejoras a las salas 21, 22,
22 bis, 23, 24 y 25, de la I FASE, correspondientes a la segunda planta

del Museo.
Como en anos anteriores, la sala 15 de la primera planta, se ha destinado

a exposiciones temporales, con fondos de las propias colecciones y obras
de las dltimas donaciones recibidas.

DONACIONES

Los fondos del Museo se han visto incrementados durante el afio 1994,
con las siguientes obras:

.- Alberto Estrada Villarrasa: “San Jerénimo el Real”. Acuarela.

45 x 60 cms. (Donada por su autor).
.- F. Cabrera: “Pastora”. Tabla. 20 x 13 cms. (Donada por el Académico

Correspondiente D. Juan Dominguez Sdnchez).
Héctor Carrion: “Opiniones de un modelo”. Medalla cobre 80 mm. (Do-

nada por su autor).
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.- Julio Lépez Hernandez: “Medalla alegérica de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando. Bronce, 0,20 x 0,155 x 0,055. (Donada
por su autor).

- José Alcoverro Amoros: “Boceto para la estatua de Argiielles”. Escayola
patinada en bronce. 0,47 x 0,16 x 0,16. (Donado por las nietas del escul-
tor, M. Antonia y C. de Mazas y Alcoverro).

.- José Alcoverro Amords: “Boceto para la estatua de Alonso Berruguete™.
Escayola patinada en bronce. 0,75 x 0,30 x 0,25. (Donado por las nietas
del escultor).

- José Alcoverro Amords: “Boceto para la estatua de San Isidoro”. Esca-
yola patinada en bronce. 0,50 x 0,26 x 0,42. (Donado por las nietas del
escultor).

.- José Alcoverro Amorés: “Boceto para el monumento a Pontejos”. Barro
cocido. 0,26 x 0,11 x 0,11. (Donado por las nietas del escultor).

.- José Alcoverro Amordés: “Fragmento del rostro de la hija del escultor.
Barro cocido. 0,13 x 0,12 x 0,08. (Donado por las nietas del escultor).

LEGADO RAMON DE GARCIASOL

.- Anénimo. Oleo sobre tdblex. 41 x 52,1 cm.

.- 1. Lucas. Oleo sobre papel. 30,7 x 22 cm.

- J. Lucas. Qleo sobre papel. 30,7 x 22 cm.

- J. Lucas. Oleo sobre papel. 30,7 x 22 cm.

.~ J. Lucas. Oleo sobre papel. 30,7 x 22 cm.

- A. Granados. Oleo sobre papel. 27,3 x 29,6 cm.
.- M. Checa. Oleo sobre tabla. 33,2x 19 cm.

.- Figuera. C)leo sobre tabla. 19,7 x 24,4 cm.

.- Figuera. Oleo sobre tabla. 19,7 x 24,4 cm.

- B. de Pantorba. Oleo sobre cartén. 28,5 x 37,6 cm.
.- Figuera. Oleo sobre lienzo. 72,5 x 101 cm.

- Figuera. Oleo sobre tabla. 19 x 24,3 cm.

- O. Pelayo. Oleo sobre papel. 15,5 x 23 cm.

.- B. de Pantorba. Oleo sobre tabla. 14,5 x 18,5 cm.
.- Anénimo. Oleo sobre tabla. 24,5 x 15 cm.
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- E. Arias. Oleo sobre lienzo. 60,5 x 73,5 cm.

- F. Arias. Oleo sobre tabla. 26,4 x 28,7 cm.

.- Perezgil. Oleo sobre tabla. 19 x 22,3 cm.

- J. Lucas. Oleo sobre lienzo. 35 x 27 cm.

.- L. Diaz. Oleg sobre papel. 29,6 x 65,5 cm.

.- E. Vicente. Oleo sobre lienzo. 90 x 75 cm.

.- Ubeda. Oleo sobre lienzo. 34,8 x 26,7 cm.

.- Anénimo. Oleo sobre lienzo. 81,3 x 100 cm.

.- D. Diaz. Oleo sobre lienzo. 72,8 x 100 cm.

.- Mateos. Oleo sobre lienzo. 99,7 x 85,4 cm.

- Anénimo. Oleo sobre cartulina. 75 x 55,5 cm.

- M. A. de Armas. Oleo sobre tabla. 121,6 x 94,7 cm.

.- J. Vela Zanetti. Técnica mixta sobre papel. 100,8 x 69,8 cm.
.- J. Terma. Técnica mixta sobre lienzo. 64,5 x 51,5 cm.
.- L. Garcia-Ochoa. Aguada sobre papel. 49,5 x 71,6 cm.
.~ O. Pelayo. Aguada sobre papel. 25 x 20,8 cm.

.- R. Alberti. Rotulador de colores sobre papel. 34,5 x 22,5 cm.
.- Pérez Contel. Aguada sobre papel. 10 x 5 cm.

- A. Granados. Tinta sobre papel. 21,5 x 15,5 cm.

.- Anénimo. Rotulador sobre papel. 37 x 26,5 cm.

.- T. Barcala. Rotulador sobre papel. 40 x 30,5 cm.

.- E. Vicente. Tinta y aguada sobre papel. 41 x 33,5 cm.
- E. Vicente. Tinta y aguada sobre papel. 41 x 33,5 cm.
.- Barjola. Rotulador sobre papel. 21,9 x 16,8 cm.

.- Castro Arines. Tinta sobre papel. 50,4 x 32,6 cm.

.- O. Pelayo. Tinta y aguada sobre papel. 10,5 x 14 cm.
.- O. Pelayo. Tinta y aguada sobre papel. 10,5 x 14 cm.
.- E. Vicente. Tinta y aguada sobre papel. 34,3 x 26,5 cm.
.- Pérez Contel. Conté sobre papel. 14 x 7,7 cm.

.- Mateos. Aguada sobre papel. 15 x 10 cm.

.- A. Buero. Tinta sobre papel. 15,5 x 19,6 cm.

.- A. Buero. Tinta sobre papel. 12,5 x 9 cm.

.- J. Lucas. Aguada sobre papel. 16 x 11,2 cm.

.- J. Lucas. Aguada sobre papel. 16 x 11,2 cm.

.- J. Lucas. Aguada sobre papel. 16,3 x 11,5 cm.

.- Nufez Castelo. Lapiz sobre papel. 20,5 x 12,1 cm.
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.- O. Pelayo. Aguada sobre papel. 10 x 8,5 cm.

.- O. Pelayo. Aguada sobre papel. 11,4 x 10,6 cm.

.- O. Pelayo. Aguada sobre papel. 10,7 x 9,4 cm.

.- E. Vicente. Lapiz sobre papel. 35 x 26,7 cm. Boceto en el reverso
del mismo dibujo.

.- E. Vicente. Aguada sobre papel. 39,5 x 31,2 cm.

.- E. Vicente. Dibujo a la aguada sobre papel. 50 x 35 cm.

.- E. Vicente. Acuarela sobre papel. 50 x 65,5 cm.

.- F. Arias. Aguada y cera sobre papel. 46,5 x 30,5 cm.

- J. Lucas. Aguada y ceras sobre cartén. 26 x 18,5 cm.

.- J. Lucas. Carboncillo, conté y aguada sobre papel. 69 x 48,5 cm.

- F. Arias. Carboncillo, conté y aguada sobre papel. 64,7 x 49,5 cm.

.- Régulo. Tinta, aguada y ceras sobre papel. 20 x 11,5 cm.

.- Martinez Novillo. Acuarela sobre papel. 15 x 23 cm.

.- L. Garcia-Ochoa. Cromolitografia. 48,2 x 37,8 cm.

.- Barjola. Pincel litogréfico. 48,2 x 37,8 cm.

.- D’Harcourt. Aguafuerte. 31,5 x 24 cm.

.- L. Garcia-Ochoa. Aguatinta y aguafuerte. 9,5 x 7,7 cm.

.- L. Garcia-Ochoa. Aguatinta y aguafuerte. 9,5 x 8 cm.

.- O. Pelayo. Gofrado. 12,7 x 10,7 cm.

.- O. Pelayo. Gofrado. 8,5 x 9,7 cm.

.- L. Garcia Ochoa. Aguatinta y aguafuerte. 7,8 x 10,3 cm.

.- L. Garcia Ochoa. Aguafuerte y graneador. 7,9 x 8,5 cm.

.- O. Pelayo. Aguatinta. 6 x 3,3 cm.

.- Barjola. Pincel litografico.. 75,5 x 105,1 em.

.- O. Pelayo. Punta seca con toques de ruleta y buril. 38 x 49 cm.

.- J. Ortega. Linograbado. 33,7 x 49 cm.

.- Mateos. Punta seca. 23,5 x 17,5 cm.

~M?" A. de Armas. Litograffa. 34 x 51,2 cm.

.- O. Pelayo. Punta seca.. 9,8 x 7 cm.

.- J. Caballero. Aguada y pincel litografico. 34,8 x 22,5 cm.

.- Azulejo de aristas del siglo X VI, procedente del monasterio de Can-
to, Toro, (Zamora). 12 x 12 cm.

.- Martinez. Cabeza del poeta. Bronce. 43 x 22 x 26 cm.
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VISITANTES

El numero de visitantes al Museo durante el ano 1994 fue de:

—Tarifanormal ............ 11.739 personas.

— Tarifa gratuita ............ 24.648 personas.

—Tarifareducida ... ......... 359 personas.

TOtal ... .. s v s won momay 52 i 36.746 personas.
PUBLICACIONES
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— AZCUE BREA, L.: “La escultura en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando” (Catdlogo y Estudio). Real Academia de Bellas Artes

de San Fernando, Madrid, 1994.

— CIRUELOS GONZALO, A.: “El dibujo en la Real Academia de San
Fernando. Contribucidn al estudio de sus colecciones”. ACADEMIA, 1°

semestre 1994 n°® 78.

— FERNANDEZ AGUDO, P. y PEREZ DELGADO, B.: “Paisaje y crepis-

culo en la Academia”. ACADEMIA, 1° semestre 1994, n® 78.

— AZCARATE, 1., DURA, V.; FERNANDEZ AGUDO, P., RIVERA, E.,
SANCHEZ DE LEON, A.: Historia y Alegoria: Los concursos de pintu-
ra de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1753-1808).

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 1994.

— Obras maestras de la Real Academia de San Fernando. Su primer siglo
de historia. Catdlogo exposicion 250 aniversario de la fundacién de la
Academia. Coordinacion general José M* de Azcdrate; coordinacion Le-
ticia Azcue y Blanca Piquero. Comentarios de obras de pintura: Blanca
Piquero, Begofia Pérez, Elena Rivera Angeles Sanchez de Le6n y Pilar
Ferndndez. Comentarios de escultura: Leticia Azcue. Comentarios de
arquitectura: Carmen Heras y Silvia Arbaiza y comentarios de dibujo:

Isabel Azcarate, Ascension Ciruelos y Pilar Garcia.
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PERSONAL

Entre las actividades realizadas durante el aiio de 1994, destaca el curso
de III Ciclo que imparti6 el Académico-Conservador D. José Maria de
Azcdrate en la Sala de Conferencias de la Corporacion, para alumnos de la
Facultad de Geografia e Historia y Facultad de Bellas Artes, dentro de los
cursos de Doctorado, que organiza cada afio el Instituto de Espana.

D" Leticia Azcue causé baja a mediados del mes de julio, al ser nom-
brada Subdirectora General de Accion y Difusion Cultural del Ministerio
de Defensa.

En Junta ordinaria del 3 de octubre, se da cuenta del nombramiento de
D* Blanca Piquero como Subdirectora del Museo.

VISITAS

Se han realizado las siguientes visitas guiadas atendidas por el personal
del Museo:

Enero

— Grupo Cultural Temar (dos grupos de 25 personas).

— ACIASBA (Asociacién de Villaverde): un grupo de 25 personas.

— Colegio de La Sagrada Familia (2 grupos de 20 alumnos).

— ABACO (Grupo de Ciudad y Educacién): 2 grupos de 15 personas.
— Escuela de Adultos “Barrio del Pilar”.

— Colegio de la Pureza de Maria (1 grupo de 28 personas).

Febrero

— Grupo Cultural Temar (un grupo de 25 personas).

— Grupo Cultural de Ciudad y Educacion (un grupo de 20 personas).
— Circulo Cultural Medina (25 personas).

— Colegio de la Sagrada Familia (2 grupos de 25 personas).

— Academia Teide (2 grupos de 20 personas).

— Grupo Nordico (un grupo de 30 personas).

— Colegio Montserrat (dos grupos de 25 personas).
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Marzo

— Colegio de la Sagrada Familia (dos grupos de COU).

— Centro Cultural ADESMA (dos grupos de 25 personas).
— Junta Municipal de Usera (dos grupos de 20 personas).

Abril

— Instituto Mixto Crevillente (un grupo de 25 personas).

— Grupo de Ciudad y Educacién (un grupo de 25 personas).

— Colegio de Nuestra Sefiora del Recuerdo (dos grupos de 15 personas).

Mayo

— Grupo Unidad de Alcoholismo del Ayuntamiento de Madrid (un grupo
de 20 personas).

— Instituto San Isidro (un grupo de alumnos de 3° de BUP).

— Colegio de la Presentacién de Vicdlvaro (tres grupos de 25 alumnos).

— Escuela de Artes y Oficios de Salamanca (dos grupos de 20 personas).

— Colegio Corazon de Marfa (dos grupos de 25 personas).

— Asociacion Cultural Arte-Musica (un grupo de 15 personas).

Junio
— Colegio Blanca de Castilla (dos grupos de 25 alumnos de 1° de BUP).
— Colegio Fuentelarreina (dos grupos de 25 alumnos de 1° de BUP).

Octubre
— Colegio Feu (dos grupos de 15 alumnos de 8° de EGB).

Noviembre
— Fundacién Colegio del Rey (un grupo de 10 personas).
— Universidad Popular de Alcobendas (dos grupos de 20 personas).

Diciembre
— Instituto Ramiro de Maeztu (un grupo de 25 personas).
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EXPOSICIONES

Préstamos nacionales e internacionales

Goya, el capricho y la invencion. Cuadros de gabinete, bocetos y minia-
turas

Madrid (Museo del Prado): noviembre de 1993 - febrero de 1994.
Londres (Royal Academy): marzo-junio de 1994.

Chicago (The Art Institute): julio-octubre de 1994.

— Goya, Francisco de: Autorretrato.

—673.- Goya Francisco de: Escena de Inquisicion.

—674.- Goya, Francisco de: Procesion de flagelantes.

— 672.- Goya, Francisco de: Casa de locos.

—675.- Goya, Francisco de: La corrida de toros.

El dibujo valenciano del siglo XVII

Valencia (Museo de San Pio V)

Del 24 de enero al 3 de abril de 1994

—2195.- March, Esteban: Batalla

—2186.- Conchillos, Juan: Cristo muerto.

—2196.- March, Esteban: Retrato de Miguel March.

Amadeo Roca

Madrid (Casa de Veldazquez)

Abril-mayo de 1994

— H-501.- Roca, Amadeo: Retrato de Madame Batlle.

Filippo Juvarra y su obra

Madrid (Salas del Palacio Real)
Abril-junio de 1994

— 566.- Retrato de Filippo Juvarra.

Luis Rigalt

Barcelona (Museo de Arte Moderno)

Octubre de 1994 - Enero 1995

— Rigalt, Luis: Paisaje nocturno con incendio de un palacio (6leo).
—2524.- Rigalt, Luis: Seis estudios de drboles (dibujo).



MEMORIA DEL MUSEO, 1994 539

1492. La Paz y la Guerra. Castilla y Portugal en la época del Tratado
de Tordesillas

Burgos (Museo Marceliano Santamaria y Auditorio Municipal).
Septiembre 1994 - Enero 1995

— 856.- Strigel, Bernard (copia): El Emperador Maximiliano y su familia.

Goya

Estocolmo (Suecia) (National Museum)

6 de octubre de 1994 - 8 de enero de 1995.

—670.- Goya, Francisco de: D. Manuel Godoy, Principe de la Paz.
— 680.- Goya, Francisco de: Retrato de D. José de Munarriz.

Federico de Madrazo

Madrid (Museo del Prado)

19 de noviembre de 1994 - 29 de enero de 1995.

— 541.- Madrazo, Federico de: Retrato de Isabel II.

—221.- Madrazo, Federico de: La Continencia de Escipion (lienzo)
—2.260/P.- Madrazo, Federico de: La Continencia de Escipion (dibujo)

Jovellanos, aficionado y coleccionista

Gijon (Museo-casa natal de Jovellanos)

Noviembre de 1994 - Febrero 1995

— E/476.- Monasterio, Angel: Retrato de Jovellanos.

- 539.- Gonzdlez Veldzquez, Zacarias: Retrato de Ventura Rodriguez.

EXPOSICIONES ORGANIZADAS CON FONDOS DEL PROPIO
MUSEO (SALA 15)

Legado de D. Silvestre Pérez
Durante los meses de enero a abril de 1994, se expusieron en la sala 15

del Museo los fondos del legado de Silvestre Pérez a la Academia. La
muestra fue organizada por D* Silvia Arbaiza y D* Carmen Heras.
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Mariano Bertuchi. Dibujos sobre la guerra civil marroqui (1903 y 1908)
Durante los meses de mayo a agosto de 1994, se expuso una seleccion
de dibujos, a cargo de D* Elena Rivera y de D* Maria del Carmen Utande.

Legado de D. Ramon de Garciasol

Durante los meses de noviembre y diciembre de 1994 y parte de enero
de 1995, se expuso una pequeia seleccién de obras procedentes del legado
Garciasol, recientemente incorporado a las colecciones del Museo. Expo-
sicion a cargo de D* M? Pilar Fernandez y D? Elena Rivera.
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ESCALERA PEREZ, Reyes, La imagen de la Sociedad barroca andaluza. Estudio simbdlico
de las decoraciones efimeras en la fiesta altoandaluza. Siglos XVII y XVIII. Universidad de

Milaga. 1994, 486 pdiginas v XXIX laminas.

———

' REYES ESCALERA PEREZ

" LA IMAGEN DE LA SOCIEDAD
" BARROCA ANDALUZA

| UNIVERSIDAD DE MALAGA

Con rigor, estructura y claridad Reyes
Escalera, doctora en Historia del Arte, de-
sarrolla el tema que expone en el titulo de
su libro y concreta su trabajo, basado en el
andlisis de Relaciones impresas, a las pro-
vincias de Mélaga, Jaén y Granada.

Inicia su interesante estudio exponiendo
la significacion de las Fiestas y el mece-
nazgo de personajes y ciudadanos en ellas.
Luego resefia la espectacularidad de lumi-
narias, fuegos, fiestas, musicas, danzas y
justas poéticas que intervenian,

Menciona la transformacién que experi-
mentan los conjuntos urbanos, embelleci-

dos con las decoraciones y arquitecturas
efimeras de arcos triunfales, catafalcos y
altares, levantados para las Fiestas en pla-
zas, plazuelas y calles. Sin olvidar la Ico-
nografia, con sus jeroglificos y emblemas.

El capitulo dedicado a la arquitectura efi-
mera creada para celebrar festejos reales es
muy importante y completo. Tanto por la
exposicion de los motivos —proclamaciones,
recibimientos y otros sucesos—, asf como por
la simbologia de las decoraciones y por la
completa bibliografia que acompaiia al tex-
to. El mismo comentario merece el texto de-
dicado a funerales regios, con ilustraciones
y amplia bibliografia.

Son magnificas y elocuentes las inter-
pretaciones de las teorias de las Fiestas,
asi como la descripcién de las arquitectu-
ras levantadas para celebrar el Corpus
Christi. Ademds estdn estudiados con de-
talle sus aspectos ceremoniales, desde los
cortejos procesionales, hasta sus danzas,
gigantes, diablillos, misicos y autos sa-
cramentales, con identificacion de su ico-
nologia y simbolismo, a cuyo texto acom-
pana la oportuna bibliografia.

Otras importantes Fiestas estudiadas son
las que celebraron para conmemorar las
beatificaciones, asi como canonizaciones en
honor de la Purisima Concepcién, y algunas
ocasionales, como fueron la consagracion
de iglesias y traslado de reliquias.

Consideramos que el libro comentado
es muy importante y descubre lagunas y
facetas desconocidas o tratadas parcial-
mente. Es importante no sélo por el rigor,
erudicién y método de trabajo, sino por la
descripcion de las arquitecturas efimeras y
decoraciones resefiadas.
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Es un trabajo cientifico, diferente de los
conocidos, que se limitan a expresiones lite-
rarias mas o menos brillantes, porque en su
confeccion se adivina un esfuerzo inaudito
para reunir y después analizar inteligente-
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mente los datos proporcionados por la abun-
dante y escogida bibliografia que adjunta.
Serd una obra de obligada consulta para
quienes necesiten informacion sobre los
amplios y variados temas tratados.

Luis CERVERA VERA

RUDOLF WITTKOWER - IRMA B. JAFFE, Architettura e arte dei gesuiti. Electa. Mildn 1992.

164 pdginas. 83 ilustraciones en blanco y negro.

La editorial Electa, dentro de su colec-
cidn Documenti di architettura, ha traduci-
do y publicado el presente libro, casi inacce-
sible para los estudiosos de la arquitectura.
Originalmente publicado por la Fordham
University Press en 1972, con el titulo Baro-
que Art: The Jesuit Contribution, recoge las
contribuciones al Simposio celebrado en esa
universidad en abril de 1969. El objetivo de
este encuentro era el examinar las relaciones

entre la Compaiiia de Jesis —y de la espiri-
tualidad jesuitica— y el arte del barroco; con
el fin de poder argumentar, a partir de he-
chos objetivos, la posible influencia —si es
que existié— entre el espiritu ignaciano y la
cultura artistica de la época.

La conclusién del libro es, precisamen-
te, la de cuestionar esta influencia, o al me-
nos, poner en crisis una interpretacion ha-
bitual del arte de la contrarreforma, en los
paises catdlicos, en cuanto decisivamente
influidos por una sensibilidad y un espiritu
deudores del pensamiento de San Ignacio,
y por la denominada —con tintes claramen-
te peyorativos— “mentalidad jesuitica”
propia de sus clérigos. Una interpretacion,
en definitiva, heredera del pensamiento
protestante propia de muchos de los gran-
des historiadores del arte centrocuropeos,
que ya aparece en los escritos de Heinrich
Wolfflin, y que Nikolaus Pevsner canonizo
en varios de sus trabajos, en los que viene
a definir el estilo barroco como la quintae-
sencia de ese “espiritu jesuitico”.

El libro recoge todas las intervenciones
de los participantes en el simposio: Rudolf
Wittkower, que delimita el problema objeto
de estudio; James Ackerman, que estudia la
iglesia del Gesu y la arquitectura de los je-
suitas; Howard Hibbard, que se ocupa de la
pintura, a partir de la primera decoracién
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pictérica de la iglesia del Gesu; Francis Has-
kell, de los mecenas, benefactores artisticos
de la Compariia; René Taylor, sobre Juan
Bautista Villalpando; y Per Bjurstrom y
Thomas Culley que tratan, respectivamente,
de las empresas teatrales y musicales.

En mi opinidn, los articulos de mayor in-
terés en esta publicacion son los que tratan
de la arquitectura. Ademads del escrito de
Taylor —cuyas ideas son bien conocidas para
los estudiosos de nuestro pais—, se ocupan de
la arquitectura Wittkower y Ackerman, es-
pecialistas ambos en la historia de la arqui-
tectura del clasicismo. Rudolf Wittkower
abre el tema afirmando tajantemente que los
estudiosos han demostrado que la Compa-
fifa nunca tuvo interés en imponer un estilo
caracteristico a sus empresas arquitectoni-
cas y artisticas. Si bien es cierto que las or-
denanzas de 1558 obligaban a que todo pro-
yecto se aprobase en Roma, esta aprobacién
no trataba de aspectos estéticos, sino que se
basaba en aspectos funcionales, con el fin de
que los nuevos edificios se adaptasen a las
exigencias de los religiosos y sus apostola-
dos. En consecuencia, segin Wittkower, ha-
bia una gran libertad estilistica y estética,
una gran versatilidad y adaptabilidad a los
gustos y tradiciones locales.

En este sentido, Wittkower nos recuerda
como en Alemania o en Flandes algunas
iglesias de nueva planta fueron erigidas de
acuerdo con la tradicion tardogética de esos
paises. Por otra parte, sefiala c6mo la apro-
bacién y criterios de la curia generalicia no
siempre era respetada, actudndose con gran
liberalidad y compromiso, alterdndose la
disposicion funcional de los proyectos de
acuerdo con las necesidades del lugar, los
deseos de los benefactores o los imperativos
del arquitecto. De hecho, algunas tentativas
tempranas de elaborar un tratado de como
construir las obras de la Compaiiia, de ofre-
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cer modelos o estdndares para sus iglesias,
nunca llegaron a prosperar.

Wittkower destaca cémo la Compaiiia,
al igual que otras 6rdenes religiosas, tuvo
muchos religiosos artistas, pero en su opi-
ni6n ninguno de ellos destacé en las artes
cultivadas, dejando una clara impronta en
el desarrollo artistico. Quizd, precisamen-
te, por el espiritu ignaciano, que obligaba a
sus miembros a evitar la vanagloria, la pe-
ligrosa tentacién de llamar la atencién o
brillar por sus méritos. No obstante, apunta
acertadamente cémo ciertos religiosos-ar-
tistas itinerantes, al igual que en otras 6rde-
nes (recordemos al religioso Guarino Gua-
rini y los edificios que proyectd para su
orden de los Teatinos), impusieron un cier-
to grado de uniformidad en sus obras.

En este sentido, y en relacién con la pin-
tura o Ja escultura, Wittkower afirma que la
compaiifa apenas tuvo relevancia artistica
en su primer siglo de existencia. Siempre
escasos de dinero, acudieron normalmente a
artistas menores, siguiendo el gusto domi-
nante del momento. S6lo Andrea Pozzo im-
pone en sus decoraciones ilusionisticas para
san Ignacio un cierto estilo basado en la
exaltacion y gloria del tundador; pero inclu-
so aqui, Pozzo siguid las corrientes artisticas
comunes en su tiempo en decoracién de
iglesias y palacios.

Es evidente, no obstante, que la Compa-
fifa se relaciono con grandes artistas; y asi
Wittkower nos recuerda que el mismo Mi-
guel Angel conocié a san Ignacio, y se
ofrecid a trabajar para él. Otros artistas par-
ticipaban de lareligiosidad de la Compaiifa
y se dirigieron con jesuitas. Pero es poco
probable demostrar una influencia de.su
espiritualidad en la creacién de un determi-
nado estilo. Wittkower examina, en este
sentido, las relaciones de los jesuitas con
cinco grandes artistas muy ligados a la
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Compaiifa: Ammannati, Rubens, Pietro da
Cortona, Borromini y Bernini, para con-
cluir que cada uno de ellos cultivé un estilo
personal y caracteristico.

En consecuencia, mds que hablar de la
imposicion deliberada de un estilo a través
de su influencia espiritual, Wittkower afir-
ma que, en todo caso, sucedié mds bien al
contrario: que fueron los grandes artistas los
que influyeron en los jesuitas. Ni siquiera se
puede afirmar que fueran los principales
promotores o inspiradores del tardobarroco,
pese a que en tiempos del prepdsito Gian
Paolo Oliva (entre 1660 y 1680), se abando-
né la austeridad y pobreza impuesta por san
Ignacio para sus edificios, favoreciéndose
en sus iglesias, y en honor a Dios, un arte
mas espectacular y suntuoso, del que son
testimonios la iglesia de San Andrea en el
Quirinal, erigida por Bernini en esos afios, 0
la nueva decoracion interior del Gest. Pre-
cisamente sobre Oliva, uno de los pocos ge-
nerales de la Compaiia interesado por las
artes, e intimo amigo de Bernini, trata espe-
cialmente Haskell en su documentado estu-
dio sobre el mecenazgo.

Si alguna influencia ha habido, senala
Wittkower, ha sido en la arquitectura, a tra-
vés de la tipologia de la iglesia madre del
Gesi en Roma. El Gesii, como es bien sabi-
do, responde perfectamente a las nuevas ne-
cesidades apostolicas y littirgicas de la con-
trarreforma; su tipologia permite una gran
diversidad de espacios relacionados para la
predicacion, la prictica de la confesion, o el
culto. Pero el mérito de esta obra no es tanto
de los jesuitas como de Vignola y de su pa-
trono, el cardenal benefactor de los jesuitas
Alejandro Farnesio, quien impuso a la Com-
paiia —y a su prepdsito, Francisco de Borja—
sus ideas sobre la nueva iglesia.

Podriamos decir, por tanto, que los je-
suitas —a través de Farnese, Vignola y Gia-

BIBLIOGRAFIA

como Della Porta— fueron los inventores
de una nueva y exitosa tipologia que se
difundird por toda Europa. Pero, ain en es-
to, cabrian matizaciones. James Ackerman
nos demuestra en su trabajo cémo la tipo-
logfa de laiglesia del Gesti no es tanto fruto
de la adecuacion de un edificio a las nece-
sidades e ideas de los jesutias, como la de-
rivacion natural de un tipo arquitecténico
que se habia ido formando en torno a 1530
en el norte de Italia, especialmente en Mi-
lan —por entonces el prototipo ideal de igle-
sia romana seguia siendo la planta central-
al amparo del espiritu renovador de la igle-
sia catdlica anterior a Trento. En conse-
cuencia, el Gesu cristalizaria un tipo ya de-
sarrollado; y los jesuitas, mds que
creadores de un estilo, se aprovecharian de
una formas ya codificadas y generalizadas
en Italia, incluso ya sancionadas por Carlos
de Borromeo en sus famosas Instructio-
num fabricae de 1577.

Ackerman, en consecuencia, estudia en
su contribucion los precedentes de la igle-
sia del Gesu, a través de un interesante ana-
lisis tipol6gico que pasa, entre otros, a tra-
vés de Galeazzo Alessi y las dos iglesias
venecianas de Andrea Palladio. Posterior-
mente, Ackerman se centra en la génesis
del edificio, a partir de las decisiones de
Alejandro Farnesio expuestas en las dos
cartas enviadas a Vignola en 1568, el ana-
lisis de algunos bocetos para el edificio —
con un intento primerizo de Vignola de eri-
gir una iglesia de planta oval- y el disefio
de la fachada, que finalmente realiza Della
Porta. También Ackerman concluye tras su
estudio, que a partir del Gesu es imposible
referirse al barroco en cuanto estilo in-
fluenciado por el espiritu jesuitico, y que la
libertad de actuacién de los arquitectos y
mecenas en esta obra fue total.

CARLOS MONTES SERRANO
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SEBASTIAN, Santiago, Mensaje simbdlico del Arte Medieval. Arquitectura. Iconografia.
Liturgia. Encuentro Ediciones, Madrid, 1994. 437 paginas, numerosos dibujos dentro del

exto.

SANTIAGO SE

Mensaje Simbélico
del Arte Medieval

Arquitectura, Iconografia, Liturgia

I

El prélogo de James Lara, de la Univer-
sidad de Berkeley y del Instituto de Liturgia
de la Didcesis de Nueva York deja bien sen-
tado el propdsito del libro de Santiago Se-
bastidn. Su cuantiosa bibliografia iconogra-
fica e iconoldgica tiene un nuevo elemento
en este libro: la liturgia. No es que la haya
descuidado anteriormente, sino que se pone
en realce en esta publicacion, precisamente
para enfatizar una investigacion que se halla
en boga y que sélo tibiamente se ha abierto
camino en Espana. Nada se descubre al de-
cir que el templo estd destinado a canalizar

la actividad religiosa del pueblo de Dios, en-
tendido como comunidad de creyentes. El
simbolismo de los distintos elementos que
componen el edificio y las obras de arte que
contiene también se halla debidamente estu-
diado. ;Cuadl es la ausencia? Sencillamente,
la liturgia, es decir, la celebracion, la puesta
en escena, la ordenacién del escenario, su
estructura, los ttiles sagrados, el ceremo-
nial, ;los gestos! El vaciamiento de la litur-
gia en nuestros dias, por aquello de una ma-
yor sencillez, ha sumido a los fieles en la
incapacidad para valorar el significado de
arrodillarse, inclinar la cabeza, descubrir en
un vaso sagrado algo mas que suntuosidad
artistica. Se hace preciso un rearme infor-
mativo. Por suerte hay una nutrida literatura
de todos los periodos, que va explicando el
comportamiento de la liturgia y su integra-
cién en la obra artistica.

En once capitulos Santiago Sebastidn va
desarrollando su programa, permanecien-
do constante en tres aspectos: arquitectoni-
co; iconogrifico y litirgico. El autor tiene
que traer a colacion conocimientos ya ex-
puestos en libros sobre el arte medieval.
Pero la perspectiva fundamental se aplica a
la liturgia, que es la que precisamente de-
seamos valorar.

Un ejemplo muy significativo de lo que
importa esta apelacién a la liturgia para el
mejor conocimiento del arte procede del
Pértico de la Gloria de la Catedral de Santia-
go de Compostela. La ola de admiracion que
provoca este magnifico conjunto escultérico
del Maestro Mateo, estd en gran parte poten-
ciada por los Ancianos provistos de instru-
mentos musicales. Se ha llegado a precisar
que son instrumentos auténticos de la época.
(Pero qué relacion guardan con la liturgia?
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Los estudios del Padre Calo revelan que es-
tos instrumentos representan la misica po-
pular y la culta. Recogiendo un texto del
Codex Calixtinus se llega a conocer el am-
biente de la ciudad, ocupada por peregrinos
que tocaban citaras, liras, arpas, flautas,
trompetas y otros instrumentos. Esta miisica
se injert6 en las ceremonias litdrgicas de la
catedral y por eso no debe sorprender este
concierto celestial,

La basilica paleocristiana es un centro de
reunién bien estructurado jerdrquicamente.
Es un espacio para la accién comunitaria.
Requiere cdnticos heredados de los salmos
hebraicos, una schola cantorum que venia a
remedar fiestas paganas ahora sacralizadas.
Los oficiantes se revisten de casullas, dal-
madticas y albas, una indumentaria alejada
del atuendo habitual y que refleja las pren-
das propias de las festividades profanas. La
liturgia bizantina estd muy influenciada por
el ceremonial oficial. La divisién del templo
en tres partes, ndrtex, nave y bema, implica
la yuxtaposicion de espacios para tres com-
ponentes de la grey cristiana: ne6fitos, fieles
bautizados y clérigos oficiantes.

Las pequenas iglesias mozdrabes aco-
gieron a una liturgia hispanica muy pecu-
liar. Su iniciacién tuvo lugar bajo los visi-
godos. No en balde se nutri6 de la obra de
San Isidoro De ecclesiasticis officiis. Se
acomodo a un ritual litirgico que requeria
la inmediatez de los fieles, como exigian
templos tan reducidos. Pero al extenderse
la liturgia unificada de Roma y los monjes
cluniacenses, en el Concilio de Burgos de
1080 se acept6 la sustitucion del ritual vi-
sigético por el romano, si bien el Cardenal
Cisneros abogé por conservarlo como una
tradicion de la Iglesia, en la Capilla Mozd-
rabe de la Catedral de Toledo.

Los cluniacenses dieron un giro decisivo
a la liturgia. S6lo bajo sus exigencias puede
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comprenderse la cabecera de los templos de
la orden, con cinco absides envolviendo a la
capilla mayor y alineando otros a lo largo
del crucero. Para dar firmeza a este rito, se
codifican las Consuetudines Cluniacenses,
que aclaran las particularidades rituales, co-
mo el uso de piezas suntuosas en las inme-
diaciones del altar. Reaccionan los cister-
cienses, eliminando la suntuosidad y el
esplendor de la imagineria.

A la luz de la liturgia ha de ser exami-
nada la arquitectura romdnica. El uso ci-
vil y cementerial explica los porticos. Por
su parte el florecimiento de las peregrina-
ciones determina una liturgia basada en el
movimiento dentro del templo, lo que de-
sarrolla la girola, las naves laterales y los
porticos interiores.

El comportamiento del templo gotico se
refleja asimismo en las particularidades de
la liturgia. El templo de esta suerte no re-
sultaba una abstraccién. Por el contrario se
hacia comprensible por medio de manua-
les. Santiago Sebastidn resalta uno: el Pro-
chiron, escrito por Guillermo Durando.
Todos los elementos del templo responden
a condicionamientos simbélicos. Los cua-
tro muros estdn en relacién con los cuatro
Evangelistas y las cuatro Virtudes. El altar,
las piezas del ajuar litdrgico, las campanas,
se adaptan a simbolismos precisos. Todas
las funciones se reflejan en el edificio. Las
cruces de dedicacién, que van jalonando el
progreso en la edificacion, son consecuen-
cia de una ceremonia, que representa el
avance en la construccion y al mismo tiem-
po la bendicidn litdrgica para expulsar al
demonio del recinto.

Un corolario puede desprenderse. La li-
turgia de nuestro tiempo se ha alejado de la
estética, del misterio, de la ceremonia. ;No
serd esto causa de que el templo apenas
pueda diferenciarse de un monumento ci-



BIBLIOGRAFIA

vil, destinado incluso a lo lidico?. La litur-
gia de la Semana Santa ha desplazado el
oficio de tinieblas. Los tenebrarios y
carracas han pasado al museo o al desvin.
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Esta consideracion negativa, por contraste
debe estimularnos a seguir la pauta del libro
de Santiago Sebastian, buscando en la luz de
la liturgia la razon de ser del arte religioso.

J. J. MARTIN GONZALEZ

CERVERA VERA, Luis, Pelegrina (Guadalajara). Su castillo, el caserio v la iglesia romdnica
embellecida por el Prelado Fadrigue de Portugal, Castillo de Batres. Escuela de Jardineria
y Paisajismo, Madrid, 1995. 115 pdginas. Noventa figuras.

Luis CerviraVERA

|  Guadaldprd)
L L SU castilly, ebcasirio v Ta iglesia famanica
j embellecida por el prelado i

Fadrique de Portugal — )
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En esta hora de acercamiento a Portugal
es un sano ejercicio resucitar los hechos y
personajes que han guardado mayor rela-
cion con Espafia. Muy a propdsito el caso
de Don Fadrique de Portugal, que vivié en

Castillaen la época de los Reyes Catolicos,
sus protectores. El mundo cortesano luso-
espaniol entendia en lenguas, costumbres,
poesia y relaciones politicas. Estudiante en
Salamanca, en 1501 era designado cape-
llan de la Reina Catdélica. Con ayuda de
ésta, ejerce de candnigo primero en Segor-
be y después en Albarracin. En 1503 obtie-
ne el obispado de Calahorra. En 1504 estd
presente en Medina del Campo, para fir-
mar como testigo en el codicilo de Isabel la
Catdlica. Tras el fallecimiento de ésta, Fer-
nando el Catélico ejercié de valedor. En
1508 le consigue el obispado de Segovia, y
en 1512 ocupa el de Sigiienza.

Y este es el nudo de la investigacion em-
prendida por Cervera Vera. Preocupado por
estudiar el mecenazgo artistico de Don Fa-
drique en la catedral de Sigiienza (donde se
entierra), descubre que este mecenazgo se
extiende a otros puntos del obispado. Uno
de ellos es Pelegrina, un lugar al sur de Si-
giienza, propiedad de la mitra segontina y
que utilizaban los prelados para descanso.
Sin duda Don Fadrique se enamoré de este
pintoresco lugar y fruto de ello es la protec-
cion que dispenso a los edificios del caserio.

Queda claro el objetivo de Cervera Ve-
ra: los puntos concretos del mecenazgo.
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Pero estas actuaciones carecerian de expli-
cacion si el autor no hubiera aplicado las
constantes de su ya tradicional sistema de
investigar. Puede decirse, pues, que nos
hallamos ante una investigacion sistemati-
ca, pedagdgica, completa, que va de lo am-
plio alo reducido, de lo pasado a lo presen-
te. ;Y sin fotografias! No es que el autor las
desdefie, por supuesto, es que superan sus

BIBLIOGRAFIA

disefios cuanto pudiera intentar la cdmara
fotografica.

Punto de partida es la planimetria de la
zona. El método de Cervera Vera es cui-
dadosisimo de la cartografia. Pero lo es
asimismo de la historia. Codo con codo,
el texto y las notas van abriendo brecha en
la narracién, en compaiifa de todo género
de grificos.

J. J. MARTIN GONZALEZ

AZCARATE LUXAN, Isabel, DURA OIJEA, Victoria, FERNANDEZ AGUDO, M* Pilar, RIVERA
NAVARRO, Elena y SANCHEZ DE LEON FERNANDEZ, M* Angeles, Historia y Alegoria: Los
concursos de pintura de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1753-1808),
Madrid, R. A. de B. A. de San Fernando, 1994, 281 pédginas con 49 liminas en color y 237

ilustraciones en blanco y negro.

HISTORIA Y ALEGORIA:
L0s CONCURSOS DE PINTURA DE LA
REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES
DE SAN FERNANDO (1753-1808)

Es ésta una monogralta importante en
una materia poco conocida, con una pre-
sentacion sistemdtica de cada una de las
convocatorias del periodo estudiado, los

asuntos sefnalados a los participantes, las
pruebas realizadas y los premios concedi-
dos. Ofrece abundante documentacion gra-
fica con un buen ndmero de ldminas en
color de las obras més destacadas.

José M* de Azcdrate, Académico Con-
servador del Museo de la Real Academia,
hace una presentacién de la obra sefialando
la importancia que tenia la entrega de estos
premios en la sociedad espaiiola del siglo
XVIII, como una muestra mds de la apertura
de la Real Academia de San Fernando tanto
a las clases aristocraticas e intelectuales co-
mo a las populares. Sefiala también el signi-
ficado de los temas propuestos dentro del
marco de la [lustracion y del Romanticismo.

El estudio es consecuencia de un largo
proceso de inventario en el que aparecen por
orden las convocatorias de concursos de
pintura (ya que habia también de escultura,
arquitectura y grabado) desde 1753 a 1808.
Dentro de cada convocatoria se habla de los
asuntos (entre los que destacaban los de his-
toria antigua y los alegdricos), pruebas (de
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pensado y de repente), premios (de primera
segunda y tercera clase), los concursantes
premiados y una descripcion amplia de los
temas y cémo fueron interpretados. Se re-
producen las obras mds importantes de cada
convocatoria. La celebracion de estos con-
cursos estd recogida en los libros y restime-
nes de actas de la Academia.

Por otra parte el estudio también se refie-
re a los origenes de ésta: creacion, estatutos,
cargos académicos, docencia (a la que se
fueron incorporando en gran niimero artistas
que habian sido alumnos de la Academia),
proceso de aprendizaje y biblioteca para es-
tudiantes y publico en general.

Los premios de pintura se concedieron
hasta 1808; interrumpidos luego por la in-
vasion francesa no se reanudaron las con-
vocatorias hasta 1832, fecha en que se ce-
lebraron por dltima vez. Las autoras han
excluido deliberadamente del estudio esa
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convocatoria porque ya su fin era conceder
becas para estudiar en Roma y no premios
como las anteriores. Indican también algu-
nos matices diferenciales en varias de las
convocatorias.

Entre las mds de doscientas ilustraciones
del texto y casi medio centenar de ldiminas
destacan la reproduccidn de las medallas de
oro y plata otorgadas como premios, el
edicto de una de las convocatorias, el retra-
to de José de Carvajal entregando un pre-
mio, obra de Andrés de la Calleja, y algn-
nas obras que hoy forman parte del Museo
de la Academia de Federico de Madrazo,
Ramoén Bayeu, Vicente Lopez Portana, Za-
carias Gonzdlez Veldzquez, José Aparicio
y José Alonso del Ribero entre otras.

Se cierra el estudio con una serie abun-
dante de notas, bibliografia, documenta-
ci6én del Archivo de la Academia e indices
tanto temdtico como de opositores.

M?* CARMEN UTANDE RAMIRO

ALCOLEA 1 GIL, Santiago, Els edificis de la Caixa d’Estalvis de Sabadell: Una mostra del
Modernisme catala. Fundacié Caixa de Sabadell, Sabadell, 1994. 230 paginas con numero-

sas ilustraciones en blanco y negro y en color.

En los tltimos afos ha sido objeto de
numerosos estudios el hecho cultural que
denominamos Modernismo, como sintesis
de la faceta artistica que se desarrolld, en
los afios inmediatamente anteriores y pos-
teriores al de 1900, con indudable singula-
ridad y basicamente en Cataluna, la cual
puede integrarse en la tendencia que, sien-
do general en Europa, ha recibido nombres
distintos, quizd porque en cada niicleo pue-
de presentar elementos diferenciales. Nos
parece indudable que un detenido y met6-
dico andlisis permitirfa discernir esos ele-

mentos diferenciales en el Modern’Style,
de Inglaterra, en el Sezessionestil austria-
co; en el Jugendstil alemén, el Stile Liberty
de Italia o el Art Nouveau en Francia. To-
dos ellos son el resultado de un clima esta-
tico que, sin duda, fue importante y consi-
guié implicaciones multiples en todos esos
paises, pero no cabe excluir la posibilidad
de establecer relaciones o coincidencias
entre lo que se realizé en cada uno de ellos.

Podemos considerar que se halla ya en
una fase avanzada la tarea inicial que se ha
dedicado a la recopilacién de datos acerca
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de cualquiera de las actividades artisticas
de esta etapa modernista en Cataluia, pero
puede registrarse la publicacion de varios e
importantes trabajos monogriaficos que
permitirian establecer ya un oportuno esta-
do de la cuestion, cuando hace bastantes
anos que J.F. Rafols (1949), A. Cirici Pe-
llicer (1951) y O. Bohigas (1968) publica-
ron sus obras fundamentales.

Entre estas obras monograficas corres-
pondientes a la arquitectura, la mds recien-
te es la que se dedica a “Els edificis de la
Caixa d’Estalvis de Sabadell. Una mostra
del Modernismo catala”. Ha sido publica-
da por esa entidad y como autores se citan
Jordi Bonet y Armengol, que firma el pré-
logo; Josep Termes y Agusti Colomines,
que cuidan de una introduccién de caricter
histérico, y Santiago Alcolea Gil, que de-
sarrolla, en la mayor parte de la obra, un
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ajustado planteamiento acerca de las ca-
racteristicas de los dos edificios que se in-
tegran en dicho conjunto, el que estd ocu-
pado por la sede de dicha institucion y el
que estuvo destinado a albergar los servi-
cios propios de la Escuela Industrial y de
Artes y Oficios que, luego, ha pasado a dar
un digno cobijo a la Biblioteca, al Audito-
rio y a otras secciones integradas en las
actividades culturales que impulsa aquella
entidad de ahorro.

No es facil hallar reunidas las favora-
bles circunstancias que han permitido al-
canzar la afortunada conclusion de esta ta-
rea. Una abundante documentacién, la
conservada en el archivo de dicha Caja de
Ahorros y la reunida en diversos archivos
barceloneses, ha permitido puntualizar
muchos detalles acerca del proceso de la
consiruccion y de quienes intervinieron en
ella. Logicamente, entre ellos destaca el ar-
quitecto barcelonés Jeroni Martorell y Te-
rrats (1876-1951), que proyectd los dos
edificios y dirigié su construccion entre los
afios 1905 y 1915. No menos positivo ha
sido el hecho de que, desde esas fechas,
uno y otro han sido atendidos en su conser-
vacion por la entidad que los impulsé y los
usa, la cual ha redondeado su intervencion
con el cuidado puesto a fin de que, el estu-
dio que se les dedica en el presente libro,
alcanzase también un alto nivel de calidad
en lo relativo a la abundante informacién
grifica que su propio cardcter requeria.

Una simple observacion de los planos
originales, con sus plantas, alzado y sec-
cién, que se incluyen en la publicacién,
permiten apreciar ya algunos de los carac-
teres de este edificio de la “Caixa”, que
hemos de considerar como transcripcion
de los criterios que el Consejo de Adminis-
tracién tendria con respecto a la que habria
de ser su sede social y también denotan su
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capacidad para apreciar las calidades téc-
nicas y estéticas, utilitarias o de represen-
tacion, alcanzadas por el proyecto que el
arquitecto les ofrecfa. Hay que destacar el
amplio espacio que en este proyecto que-
daba reservado a la biblioteca piblica, en
la planta baja, y al Salén de Actos, en la
planta noble, que se magnifica, ademas,
con la solemne escalera de acceso dispues-
ta en el llamado Patio Turull un espacio
cuadrado que recoge la tradicién de los
que, en las mansiones medievales catala-
nas, cumplen las funciones de iluminacion
y aireacién de las estancias posteriores en
edificios entre medianeras. Ademds fue
aprovechado, como si fuese un espacio ur-
bano, para emplazar el monumento que se
dedico al fundador de esta “Caixa”, Pedro
Turull y Sallent, en el cual colaboraron los
escultores Manuel Fuxd e Ismael Smith, en
los afios 1914-1915.

Otro aspecto a considerar es el que co-
rresponde a la habil utilizacion del vidrio y
del hierro en cubiertas y en elementos de
cierre vertical, asi como en la oportuna apli-
cacion de una estructura, sobre arcos de tra-
zado parabdlico, reforzados con tirantes de
hierro, para asegurar la estabilidad del am-
plio Salén, iluminado por las vidrieras poli-
cromas de los grandes ventanales. Esta poli-
cromia queda completada en estos interiores
con una delicada gama obtenida con mate-
riales en su color, con pavimentos de mosai-
co o con esgrafiados que, en su disefo, per-
miten apreciar la transicion desde el
Modernismo al “Noucentisme”, 6gica si te-
nemos en cuenta las fechas de la conclusion
y la decoracion del edificio.

La muy correcta conjuncion entre las es-
tructuras y la decoracion arquitectonica, que
en este edificio quedé establecida, resulta
incrementada en sus valores por la adecua-
cién a las funciones que cada uno de sus
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sectores debia atender, y este detalle es toda-
via mds apreciable si tenemos en cuenta que
su tipologia es innovadora y excepcional en
nuestra arquitectura modernista, prodiga en
las soluciones que bastantes arquitectos
aplicaron a viviendas de variado nivel, con
algtin ejemplo en la arquitectura religiosa o
en salas de espectdculo, de manera que los
problemas que aqui resolvié J. Martorell
eran practicamente inéditos. Con ello y con
interesantes conexiones con la arquitectura
coetdnea centroeuropea, amplio el panora-
ma de nuestra arquitectura en esa etapa.
Unas conclusiones semejantes pueden
aplicarse al analizar los elementos que, el
mismo arquitecto, aplicé en la construc-
¢ion del vecino edificio de la antigua Es-
cuela Industrial y de Artes y Oficios. Mds
escueto en la decoracion, destaca por la li-
bertad en la composicién de sus fachadas y
el variado repertorio de soluciones que
presentan sus ventanas; por la policromia
de sus materiales, que permanecen a la vis-
ta; por la sabiduria de sus proporciones y
de su escalera autoportante de ladrillo, se-
gtin la tradicional técnica catalana, que se
inserta en el hueco de la torre circular dis-
puesta en un extremo; por la logica adapta-
cién de sus espacios a las necesidades do-
centes, en definitiva, una surma de aciertos
que se incrementan si tenemos en cuenta la
ausencia de antecedentes cercanos a este
tipo de construcciones. No cabe duda de
que se puede sefialar mas de una conexion
con las aportaciones de A. Gaudi, L1. Do-
ménech y Montaner o J. Puig y Cadafalch,
y algunas se concretan, pero siempre fue-
ron interpretadas con personalidad por este
arquitecto. Con todo ello se enriquece el
espléndido panorama de la arquitectura en
Catalufia durante esta época modernista.
Una época para cuyo mejor conocimiento
habra que tener muy en cuenta, sin duda,
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este trabajo que, ademds, incorpora un ca-
pitulo en el cual se nos informa acerca de
la posterior, y también importante, activi-
dad profesional del arquitecto J. Martorell,
dedicado con una verdadera actitud voca-
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cional a las tareas de conservacion y restau-
racion de monumentos. Nuestra mas cor-
dial enhorabuena a los autores y a la enti-
dad promotora de esta excelente y util
publicacion.

ISABEL COLL Y MIRABENT

RUDOLF WITTKOWER, Los fundamentos de la arquitectura en la edad del humanismo. Alian-
za Editorial, Madrid 1995. 231 pdginas. 128 ilustraciones en blanco y negro.

A comienzos de este aino hemos tenido la
agradable sorpresa de ver traducido y edita-
do este importante libro del historiador Ru-
dolf Wittkower (1901-1971). Aunque ya
existia una anterior traduccion de este texto,
publicada por la editorial argentina Nueva
Vision el ano 1958, esta version era de difi-
cil acceso al estudioso de nuestro pais, por

lo que, de hecho, esta traduccion viene a ser
una gran novedad editorial. Lo que se com-
prueba por haberse casi agotado la primera
edicion de este texto en los primeros meses.

El libro, tal como lo conocemos, repro-
duce, convenientemente ampliado en suce-
sivas ediciones inglesas, el escrito de Witt-
kower publicado en Londres el ano 1949
dentro de la coleccion Studies of the War-
burg Institute. Como es sabido, la trayecto-
ria profesional de Rudolf Wittkower estu-
vo intimamente unida al Instituto Warburg
desde el afio 1933, en que el Instituto y su
biblioteca se trasladan en barco desde
Hamburgo a Londres, buscando refugio en
Inglaterra a causa de la persecucion antiju-
dia de los nazis.

Junto con este impresionante envio de
unos sesenta mil libros, llegaron a Inglate-
rra un pequeno grupo de historiadores cen-
troeuropeos, entre los que cabe mencionar
a F. Saxl, E. Wind, E. Gombrich, N. Pevs-
ner, G. Bing y R. Wittkower; todos ellos
eran ajenos al ambiente inglés y, en mu-
chos casos, con dificultades en el idioma.
Conscientes de estos problemas, algunos
de ellos comprendieron que las lineas tra-
dicionales de investigacion del Instituto —
centradas especialmente en la historia de
las ideas y en la pervivencia de la antigiie-
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dad clésica en las imdgenes— eran dificil-
mente accesibles al publico anglosajon;
por lo que buscaron temas de estudio mas
cercanos a sus preferencias, o centrados en
temdticas inglesas.

Wittkower, que habia vivido diez afios
en Roma como investigador en la Bibliote-
ca Hertziana —el Instituto alemdn para el
estudio de la historia del arte— conocia de
primera mano la arquitectura italiana, sus
fuentes literarias y sus archivos, por lo que
tuvo mayores facilidades para acomodarse
a su nueva situacion en Gran Bretafia. Ya
que, desde finales de siglo, para cualquier
inglés, el gran arte del Renacimiento italia-
no constituia un bagaje necesario en su for-
macion cultural.

Wittkower supo aprovechar esta expe-
riencia italiana. Por otra parte, en Berlin
primero, y en Roma después, habia tenido
la oportunidad de conocer a historiadores
que ejercerian en €l una gran influencia.
De Heinrich Wolfflin y Paul Frankl
aprenderia una nueva valoracién sin pre-
juicios de la arquitectura barroca, junto a
una metodologia basada en el andlisis for-
mal; es decir, en un andlisis de la obra de
arquitectura a partir de aquellos elemen-
tos que se consideran prioritarios, como
pueden ser la articulacién de volimenes,
de superficies y el efecto espacial de su
interior.

En este sentido, cabe observar como en
el titulo de la obra que comentamos apare-
ce la expresion de Architectural Principles
(que en nuestro libro se traduce por Los
Sfundamentos de la arquitectura); titulo
que guarda una estrecha analogia con el de
las obras de sus dos maestros: con los Con-
ceptos fundamentales de la Historia del
Arte (1915) de Wolfflin, y los Principios
Jundamentales de la Historia de la Arqui-
tectura (1914) de Frankl.
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Pero el trabajo de Wittkower, aun cen-
trandose en la busqueda de los elementos
esenciales en la definicion de la arquitectu-
ra de un periodo, introduce grandes varia-
ciones respecto a las obras de Wolfflin y
Frankl, Por una parte, Wittkower no inten-
ta dar una explicacién a la evolucién del
estilo, a partir de los factores psicoldgicos,
como es el caso de Wolfflin, o mediante
explicaciones culturalistas de cariz hege-
liano —claramente influenciadas por Alois
Riegl—- en el caso de Frankl. De hecho, ca-
be observar que Wittkower evita intencio-
nadamente hablar del concepto de estilo
renacentista o de manierismo; términos
que le exigirian una definicion que facil-
mente le llevarian a caer en peligrosas sim-
plificaciones similares a las de sus maes-
tros. De ahi, que lejos de definir lo que
podria entenderse como arquitectura rena-
centista 0 manierista, se refiera a este pe-
riodo con el término “la edad del humanis-
mo”. Adjetivaci6n no casual, si tenemos en
cuenta que el libro de arquitectura mds
famoso en Inglaterra hasta entonces, publi-
cado por Geoffrey Scott en 1914, se titu-
laba precisamente The Architecture of Hu-
manism. Con su contenido y con el titulo
del libro, Wittkower intentaba enlazar, por
tanto, con una tradicién que al estudioso
inglés no le era del todo ajena.

Pero existe otra diferencia entre la obra
de Wittkower y la de sus maestros. Mien-
tras que los primeros se centran funda-
mentalmente en el andlisis formal de la
arquitectura, intentando definir, a partir
de ese andlisis, unas constantes que den
explicacion la creacion y evolucién del
estilo, Wittkower se ajusta con un rigor
cientifico mucho mayor al estudio de las
ideas y de los escritos renacentistas a par-
tir de fuentes documentales conocidas di-
rectamente en las bibliotecas y archivos
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italianos. Es decir, Wittkower utiliza la
metodologia del Instituto Warburg apli-
cada, no a las imdgenes del renacimiento
—como era habitual en los miembros del
Instituto— sino al andlisis de la arquitectu-
ra de ese periodo. En este sentido, cabe
apreciar como en su interpretacion de esta
arquitectura, Wittkower da entrada, por
primera vez, y dentro de la mds ortodoxa
tradicién iconogrifica del Warburg, al
valor simbdlico que adquieren, para los
arquitectos de ese periodo, las relaciones
numeéricas y proporcionales.

Como deciamos, Wittkower habia resi-
dido en Roma desde 1922. Fruto del traba-
jo de esos afios —ademds de revisar y actua-
lizar la gufa Baedecker y colaborar en
varias investigaciones— fueron sus prime-
ros articulos dedicados a la Cupula de San
Pedro (1933) y ala Biblioteca Laurenziana
de Miguel Angel (1934). En 1937, yaenel
Warburg, publica en el Burlington Maga-
zine su trabajo sobre la arquitectura de Car-
los Rainaldi, con sus acertados andlisis so-
bre la planta central y la articulacion de las
fachadas del alto barroco romano. Poste-
riormente, a finales de los afos treinta, ya
como editor del Journal of the Warbug Ins-
titute, publicaria en los primeros nimeros
de esta revista diversos ensayos sobre sim-
bolismo e iconografia.

Durante la guerra, con la imposibilidad
de un trabajo mds detenido en los archivos,
y con el fin de evitar los recelos que pudie-
ra suscitar su nacionalidad alemana, Witt-
kower se acerca por vez primera a un tema
que, posteriormente tendria una gran fortu-
na: la influencia de Palladio en la arquitec-
tura inglesa. Ya en 1941, junto con Saxl,
habia organizado una exposicion itinerante
de fotografias en las que intentaba mostrar
dicha influencia, llamando la atencién so-
bre un aspecto del arte britdnico que los

BIBLIOGRAFIA

ingleses parecian no haber advertido en su
exagerada insularidad. Posteriormente se
centraria en el estudio del palladianismo y
neopalladianismo inglés de los siglos X VII
y XVIII, a través de importantes trabajos
sobre arquitectos ingleses.

Fue este énfasis sobre el palladianismo
en Inglaterra, y su novedad en ese pais, lo
que le llevé a trabajar con mayor profundi-
dad en las ideas de Palladio, dando lugar a
los escritos que, bajo el titulo de “Los fun-
damentos de la arquitectura de Palladio™ y
“El problema de la proporcién armoénica en
arquitectura”, se publicaron primero en la
revista del Warburg y posteriormente en el
libro que ahora resefiamos.

Con el fin de dar mayor realce a esta
monografia, justificando su titulo, Wittko-
wer incluyé otros dos amplios trabajos:
“La interpretacién albertiana de la antigiie-
dad en arquitectura”, en el que analiza las
principales obras de Alberti a partir de su
tratado de arquitectura, y “La iglesia de
planta central y el renacimiento”, en el que
expone el valor simbélico que adquieren
estas nuevas construcciones.

El conjunto de este libro supuso una au-
téntica novedad en la historiograffa sobre el
renacimiento. Como es sabido, toda la inter-
pretacion sobre la arquitectura italiana del
periodo se habia realizado a partir de las
pautas asentadas por Jacob Burckhardt en su
libro La cultura del renacimiento en Italia
(1860). Libro que consagraria la idea del re-
nacimiento como reflejo de una nueva cul-
tura y esteticismo paganizante, opuesto a la
cultura e ideales del medioevo.

Desafiando esta interpretacion, Wittko-
wer fue el primero en explicar, a través de
sus estudios sobre el valor simbdlico de la
planta central y de las proporciones palla-
dianas, que los arquitectos y tedricos de la
época entendian que con estas soluciones
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lograban una arquitectura mds adecuada a
los valores religiosos que querian alcanzar.
Es decir, Wittkower, a través de la arquitec-
tura italiana, venia a reforzar una idea ya
expuesta por Aby Warburg y sus discipulos;
la idea de continuidad entre el medioevo y
el renacimiento; y la explicacion del renaci-
miento como un movimiento vinculado es-
trechamente a valores cristianos.

Ahora bien, jcudles son esos furndamen-
tos o principios bdsicos que estan presen-
tes en la arquitectura del humanismo, y que
Jjustifican la eleccion del titulo del libro?.
Aunque Wittkower no los senala explicita-
mente, creo no equivocarme al afirmar que
son los siguientes: el significado y cardcter
simbdélico de la nueva arquitectura del re-
nacimiento, la antigiiedad cldsica como ar-
senal de motivos para la nueva composi-
cién, la experimentacion tipoldgica, y la
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proporcion. Es decir, cuatro temas que en-
lazan perfectamente la investigacion de
Wittkower con las inquietudes tedricas del
Instituto Warburg.

El texto de Wittkower se completa con
un Prefacio escrito para la tercera edicién
en la que su autor comenta el impacto que
este libro tuvo en su momento, especial-
mente entre los jovenes arquitectos in-
gleses. Al final se incluyen cuatro apéndi-
ces en los que se resumen varias con-
ferencias inéditas sobre la proporcién
impartidas por Wittkower. Tan sdlo sefia-
lar un defecto: creo que deberia haberse
respetado la palabra Principios de la ar-
quitectura en el titulo de la obra, ya que
ademds de ser mds fiel al original Archi-
tectural Principles, el término en cuestion
ya es una expresion familiar en la histo-
riografia de la arquitectura.

CARLOS MONTES SERRANO

VON BUTTLAR, Adrian: Jardines del Clasicismo y el Romanticismo. Nerea, Madrid, 1993.
354 pdginas con numerosas ilustraciones en color y blanco y negro.

Podria suponerse que la arquitectura ha
mantenido casi siempre una posicion de
predominio con relacién a la escultura, la
pintura y la ornamentacién, que hace apa-
recer a las artes pldsticas como si de ele-
mentos de acompafamiento se tratara, a
pesar de que por si mismas supongan ex-
presiones excelsas. Por eso, considerado el
arte del trazado de jardines como una ma-
nifestacion material vinculada con la ar-
quitectura, y siendo ésta un relato de la reu-
nién de las artes, cabe argumentar que lo
pictdrico, lo paisajistico —que, desde luego,
incluye también lo escultérico y lo orna-
mental— puede ser una opcién certera para

expresar la composicion arquitecténica del
espacio exterior.

El trazado paisajista unifica el sentido
de la jardineria y de la arquitectura como
un episodio conjunto abierto al crecimien-
to natural, a las estaciones y al clima, en
contraposicion con la perennidad subversi-
va del entendimiento geométrico, que de-
sea permanecer invariable en la forma y en
el tiempo, para trasladar asi a la naturaleza
la artificiosidad de su disefio. De esta for-
ma, considerado como una imagen ideal
del universo, el jardin pasajista, auténomo
por su concepto, pero unido a la vez con los
demds géneros del arte, pretende aparecer
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* ADRIAN VON BUTTLAR

Jardines

Del Clasicisno v el Romanticismo

El jardin paisajista

NEREA

como un reflejo del transcurso de la historia
a través del propio desarrollo de su
naturaleza vegetal. Las sensaciones, las
emociones, las demostraciones de la com-
placencia o de la melancolia pasan a serevo-
cadas a través de una presencia ornamental
compleja, vinculada con la representacion
ideal del paraiso, cambiante con el paso del
tiempo y alejada por ello de las proposicio-
nes geométricas del Renacimiento y del Ba-
IToco, casi contrapuestas con la identidad de
la naturaleza. Una sugerencia arcddica, que
propugna la imitacion del cosmos, y se basa
ante todo en el culto a la libertad vy en el
concepto del hombre libre como habitante
de un mundo sin sujeciones arbitrarias.
Desde esta su nueva posicion de privile-
gio, inmerso en el mundo occidental del si-
glo XVIII, el paisajismo llega a suplantar
por un momento a la arquitectura como mo-
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tivo de reunién de las artes, consiguiendo
llevar al limite los argumentos esenciales de
la Ilustracion. Pasa asf a ser un compendio
argumental del ideal rousseauniano de la
educacion sin trabas, donde los elementos
naturales favorecen la cadencia inagotable
de la percepcidn sensorial, aunque, induda-
blemente, configurando al mismo tiempo un
mundo basado en una nueva forma de artifi-
ciosa naturalidad, cuya oculta cara de fic-
c¢ion no tardard en manifestarse, invalidando
asi unos planteamientos tedricos mds basa-
dos en el deseo que en la certeza.

Porque, en el fondo, la consideracion
paisajista de los jardines no fue sino un
reflejo mds de la suposicién que, en su
tiempo, pretendié alcanzar lo razonable en
todos los dmbitos del conocimiento, sin
evaluar suficientemente el imprevisible
componente del comportamiento humano;
ignorando quizd —en el limite de lo utépi-
co— que esa presuncién habia carecido
siempre de antecedentes histéricos sancio-
nados por el éxito. En su momento —como
el libro de Von Buttlar refleja en su repaso
a los ejemplos europeos de jardines ilustra-
dos y romdnticos— la concepcién moderna
del arte del trazado de los jardines decidié
desarrollarse a través del artificio de con-
vertir en sorpresa la propia cadencia de la
naturaleza, imaginando argumentos arqui-
tectonicos que trataban de ignorar su valor
como elementos edificados para convertir-
se en comparsas ornamentales. Asi surgie-
ron esas arquitecturas, sujetas siempre al
impacto de su percepcion a través de su
relacion con el entorno, con la lejania, con
sureflejo en las aguas, plenas de capacidad
para evocar sensaciones y deseosas de se-
fialar referencias histéricas de otro tiempo.
Fue la conjuncion de las artes en torno a la
naturaleza pictérica dictada desde el paisa-
je; una postura que busco su libertad me-
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diante su apoyo a la libertad del hombre,
pero que sucumbi6 al fin sometida por su
propio refinamiento, desembocando en ar-
tificio, frustrada la transgresion visual que
quiso conseguir cuando manipuld las artes
en su beneficio. Tal vez, como deciamos
antes, un sintoma de cuanto inevitable-
mente habia de suceder con muchas de las
propuestas intelectuales iniciadas en el si-
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glo de las luces, que se basaron en el pro-
greso de la razon a costa del olvido inten-
cionado del instinto, lo que no permitié su
plena incorporacién a la costumbre, aun-
que, desde luego, sefialaron el camino que
facilité a la civilizacidn occidental mante-
nerse en su precario equilibrio, hasta la
irrupcion renovadora que en nuestro siglo
supuso el Movimiento Moderno.

JOSE LABORDA YNEVA

SIMONIN: Tratado elemental de los cortes de canteria. Arte de la Montea. (Edicién Facsimil
de la de 1795). Delegacion en Zaragoza del Colegio oficial de Arquitectos de Aragén,

Zaragoza. 1994, 64 piginas y XLIX ldminas.

TRATADO ELEMENTAL
DE LOS
CORTES DE CANTERIA,
O ARTE DE LA MONTEA.

POR Mr. SIMONIN PROFESOR DE MATEMATICAS.
TRADUCIDO AL ESPAROL

Por Dom Fausto Martiner de la Torre, y Don Foref Avonsis Pro-
feinves de Arguitectwra y Gravade.

CON LICENCIA ; EN MADRID:

EK LA IMPRENTA DE LA VIUDA DE JOSEF oaRcla
A0 DE M. DCC. XCV.

Muchas veces nos hemos preguntado por
los motivos de una cierta precariedad que
puede observarse con frecuencia en la pro-

ducitn espafiola de tratados impresos de ar-
quitectura. Parece como si nuestro sino fue-
se seguir las corrientes extranjeras y no fué-
semos capaces de establecer métodos y
teorias con la misma solvencia que en otros
lugares de Europa. Y es que, salvo la meri-
toria excepcion de Sagredo, que fue precur-
sor de la difusién de la doctrina de Vitruvio,
los tratados espafioles de arquitectura, aun-
que a algunos les cueste reconocerlo, nacie-
ron después de que otros ejemplos similares
fuesen difundidos en nuestro entorno euro-
peo. Puede argumentarse que también aqui
se produjeron textos de mérito como lo son
sin duda los de Arfe, Fray Lorenzo, Lopez
de Arenas, Tosca, u otros de menor relieve
como los de Torija, Ardemans, Brizguz,
Valzania, pero lo cierto es que todos ellos
bebieron de una u otra forma en fuentes ex-
tranjeras y que, en contrapartida, los tratados
italianos y franceses, que resultan ser los de
mayor influencia en la formacién del crite-
rio arquitecténico desde el Renacimiento,
rara vez manejan textos espainoles como re-
ferencia fiable.
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No es de extranar, por eso, que ademds
de las fuentes que provienen del Renaci-
miento italiano, cuyo genio fulgurante re-
sulta ser un estimulo de dificil compara-
cion con casi nada, sean francesas muchas
de las referencias de una parte de los trata-
dos y manuales espafioles de arquitectura
desde el siglo XV, y que la produccién de
aquel pais supere con creces la nuestra.
Una eficacia en la bisqueda de la relacion
entre lo tedrico y lo prdctico, cuyo origen
puede encontrarse en su aficién por el mé-
todo, por la bisqueda de la razén de las
cosas, acaso alejada de la brillantez de lo
genial pero ciertamente necesaria cuando
de lograr el progreso de la técnica se trata.

Este efecto de aceptacion se incrementa
ostensiblemente a lo largo del siglo XVIII,
que iniciamos gobernados por reyes fran-
ceses que trasladan a Espaia el conjunto de
sus circunstancias culturales y facilitan la
introduccion aqui de toda suerte de refe-
rencias propias de su pais de origen, no
s6lo en la arquitectura y en las artes sinoen
muchas otras facetas del pensamiento y la
creatividad. Una forma de incidencia de lo
francés en nuestra cultura que se verd adin
potenciada mds adelante por el impacto in-
discutible del enciclopedismo, que desde
el primer terciodel siglo produjo en Europa
la renovacion de los conceptos del método,
y que, en Espaiia, causoé la fascinacion de
nuestras €lites intelectuales a partir de los
afios cincuenta.

De esta forma nuestra segunda mitad del
siglo XVIII se ve inmersa decididamente en
la aceptacién de lo francés, no s6lo por sis-
tema de gobierno sino ademds por adscrip-
cion intelectual. Asi pues, en cuanto a los
tratados de arquitectura se refiere, las refe-
rencias a autores franceses de los siglos X VI
y XVII se convierten directamente en los
anos cincuenta en traducciones de textos
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franceses, con la conviccidn de que ésa es
una forma inequivoca de acierto. Aparece
entonces el Vitruvio de Castafieda, traduc-
cion tardia del Compendio de Perrault, que
inmediatamente se adopta como libro de re-
ferencia entre los alumnos de la recién crea-
da Academia de San Fernando. Mis tarde,
Bails edita sus Elementos de Matemditica,
que trata de encubrir como propios, pero que
no son sino un compendio extenso y valioso
de numerosos autores franceses. Por dltimo,
en la dltima década del setecientos, Fausto
Martinez de la Torre y Josef Asensio, profe-
sores de la Academia, conscientes de la ne-
cesidad de difundir en Espafa unas normas
suficientemente claras de los 6rdenes de
Vignola, acometen su edicion a través de la
traduccion del texto publicado por Delagar-
dette afios antes.

Asi llegamos a este Tratado elemental de
los cortes de canteria o arte de la montea,
preparado por el francés Simonin, que el
propio Delagardette edité en Paris en 1792
y que Martinez de La Torre y Asensio tradu-
jeron y grabaron de nuevo en 1795 para su
difusién en Espaa. Este seria el primer tra-
tado dedicado por completo al arte de la
montea impreso en nuestro pais, 1o que le
confiere un singular interés, puesto que los
autores que aqui trataron del corte de piedras
en épocas anteriores, lo hicieron, como ve-
remos, de forma tangencial, incompleta,
obscura y poco menos que marginal.

Resulta paradéjico que, tras siglos de
espléndido trabajo de canteria, tras el ful-
gor inequivoco, por ejemplo, de las llama-
das Aguilas del Renacimiento espaiiol,
Bartolomé Ordénez, Diego de Siloé, Pedro
Machuca, genios del arte de la arquitectura
en piedra que, tras la definitiva derrota na-
zarita, contrapusieron sus fabricas cristia-
nas, rotundas, recias, perfectas, a la sutil
ligereza de los materiales y las formas isla-
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micas, hubiésemos de esperar casi hasta el
siglo XIX para disponer de un texto espe-
cifico de la montea en espaiiol, y que éste,
pese a todo, tuviese que provenir de una
traduccién del francés. Pero, en este caso,
podemos suponer otras razones, ademds
del descuido, para que asi haya ocurrido.

Y es que el trabajo de la piedra tuvo
siempre un manifiesto componente gre-
mial, privado, hermético, donde las solu-
ciones a las dificultades se ocultaban a los
extraios y s6lo eran transmitidas, casi de
boca e boca, de padres a hijos. A nadie
ajeno al gremio debia confiarse ninguna
técnica capaz de crear nueva competen-
cia, y los maestros canteros, de por si pro-
pensos a lo peculiar, a sefalar con marcas
las piedras que labraban, nunca estuvie-
ron dispuestos a revelar sus secretos, ob-
tenidos tras generaciones de acumulacién
de experiencia. Sus herramientas, sus
plantillas, los cédigos numéricos necesa-
rios para obtener las curvaturas de las pie-
zas de piedra pertenecieron al dmbito de
lo vedado y la transmision de sus anota-
ciones fue siempre manuscrita desde la
época de los constructores de catedrales a
uno y otro lado de los Pirineos. No resulta
extrafia, por tanto, esa reserva a ceder a la
imprenta sus conocimientos, al menos a
lo largo de los siglos XV y XVI.

El siglo XVII conoci6 en Europa las pri-
meras crisis gremiales y, como consecuen-
cia inmediata, abrié el estrecho cauce de
las relaciones laborales, y la ensefianza de
los oficios dejé parcialmente de ser patri-
monio exclusivo de los gremios. La crea-
cion de las academias europeas, principal-
mente la francesa, introdujo un nuevo
elemento de transmision del conocimiento
de las artes y ya en el siglo XVIII la per-
meabilidad de la informacién fue patente
en la mayor parte de Europa.
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Por lo que a Espana respecta este proce-
so natural se ofrece con evidente retraso.
Las estructuras gremiales mantuvieron su
pujanza hasta la segunda mitad del siglo
XVIII y la transmision del conocimiento
del arte de la montea se vié limitada en la
prictica a manuscritos que desde el siglo
XVI se dedicaron casi exclusivamente a
las aplicaciones geométricas necesarias
para la construccion de arcos y bévedas. Es
Alonso de Vandelvira quien aparece como
precursor de los tratados manuscritos de
canteria con su Libro de tragas de cortes de
piedra, recopilando las ensefianzas de su
padre, el gran Andrés de Vandelvira, coe-
taneo del francés Philibert Delorme, que en
1567 publicard Le premier tome de I’ archi-
tecture, precursor de las ediciones france-
sas que se ocupan del arte de la montea.
Queda patente en la comparacién de am-
bos textos su distinto tratamiento divulga-
tivo, manuscrito el primero, impreso el se-
gundo, pero sin que puedan apreciarse
influencias cruzadas entre ellos, lo que vie-
ne a demostrar que los conocimientos de
partida podrian resultar homogéneos. Su
diferencia bdsica estriba en que mientras
Vandelvira se ocupa exclusivamente de la
canterfa, Delorme incluye su saber sobre la
montea en dos capitulos dentro de un con-
texto mds amplio basado en Vitruvio y en
los tratados italianos de Alberti y Serlio.

Nuevos manuscritos espanoles apare-
cen a lo largo del siglo X VI, el de Francis-
co Lorenzo, de paradero desconocido, y el
valioso Cerramientos y trazas de montea
de Ginés Martinez de Aranda, del que se
conocen varias copias posteriores. El siglo
XVII no ofrece en Espana novedades im-
presas resefiables. Ni siquiera Fray Loren-
zo de San Nicolds, que tanto explica de
otras cosas, se refiere en su extenso tratado
Arte y uso de arquitectura a los cortes de la
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piedra. Tampoco Juan de Torija en su Bre-
ve tratado de todo género de bévedas se
ocupa de otra cosa que no sea la albafiile-
ria, dejando de lado la montea. El tratado
manuscrito de Joseph Ximénez Donoso,
que a decir de Palomino contenia una ex-
celente disertacion sobre canteria, se halla
lamentablemente perdido y los manuscri-
tos del mallorquin Joseph Gelabert y del
santanderino Andrés Julidn de Mazarrasa
contribuyen a confirmar el deseo de pre-
servar las esencias del arte de la montea a
través de la transmision escrita.

Ya en el siglo XVIII, el padre Thomas
de Tosca, en el volumen quinto de su Com-
pendio mathemdtico, de 1712, incluye
algunas proposiciones matematicas sobre
estereotomia, obtenidas a partir de referen-
cias francesas. De igual forma Benito
Bails, en el tomo noveno de sus Elementos
de matemdtica, de 1783, propone tan sélo
sencillos ejemplos de bévedas en piedra.
Asi llegamos nuevamente a la traduccidn
del tratado de Simonin, editado en 1795,
pionero de las ediciones espafiolas de los
tratados de canteria impresos.

Puede considerarse que el tratado de Si-
monin, traducido y adaptado por Martinez
de la Torre y Asensio, culmina el periodo
del entendimiento renacentista de la mon-
tea y abre el camino a la estereotomia mo-
derna basada en la geometria descriptiva
de Gaspar Monge —precisamente dada a
conocer en el mismo afio que la edicion
espafiola de Simonin— que supuso la reno-
vacién de la representacién geométrica de
los elementos mediante sus proyecciones.

El texto de Simonin desea reunir la ex-
plicacidn de la solidez, la utilidad y la ele-
gancia de las fébricas de piedra —desde un
puntual seguimiento de los cdnones vitru-
vianos— tratando de combinar los crite-
rios constructivos de la arquitectura de la
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piedra con su belleza compositiva. Una
especial relacion entre técnica y estética a
través de propuestas esencialmente de-
sornamentadas que adoptan sin reservas
el principio ilustrado segiin el cual los
adornos mds hermosos son aquellos que
pueden demostrar su utilidad constructi-
va. Tal vez una aportacion sensible al
progreso de la tecnologia desde una op-
cion donde lo til debe combinarse con lo
bello. Sus fuentes de inspiracién deben
buscarse naturalmente en textos france-
ses, encabezados por Philibert Delorme,
al que suceden la mayoria de los tratadis-
tas de la estereotomia cldsica; Frangois
Derand, cuyo tratado L’Architecture des
voiites, de 1643, fue el texto de mayor
difusién en Francia, sin que otros poste-
riores tuviesen parecida aceptacion; Jean
Baptiste de la Rue, autor del Traité de la
coupe des pierres, de 1728, continuador
de la obra de Derand, texto de excelente
método expresivo y magnifica calidad de
edicién y Amedée Francois Frézier, autor
de La theorie et la pratique de la coupe
des pierres et de bois pour la construction
des voiites, de 1737, que compendia todo
el saber de la estereotomia de su tiempo.
El de Simonin es también un manual
didéctico que posee las condiciones preci-
sas para su comprension por los no incia-
dos, despojado definitivamente de cual-
quier sospecha gremial. La claridad de sus
laminas, la correccion de sus referencias y
no pocos detalles complementarios como
la colocacion de las ilustraciones y la in-
clusién de un diccionario de términos es-
pecificos que facilita la identificacion de
sistemas y utensilios reflejan claramente su
afdn pedagdgico y lo convierten en un au-
xiliar imprescindible para el conocimiento
del arte tradicional del corte de piedras.

JOSE LABORDA YNEVA
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MARTINEZ MONTAVEZ, Pedro, y RODRIGUEZ-ACOSTA, Miguel, Taracea de poemas drabes,
Fundacién Rodriguez-Acosta, Granada, 1995. 303 pdginas, obra grafica en color y blanco y

negro introducida en el texto.

TARACEA

p()f./}‘ E(I(feéll (Z(l)(:'d

Este libro proviene de los hontanares de
la historia. £s una guia para el pasado y
para el presente. ;/Se puede visitar Cordo-
ba, penetrar en la Alhambra, sin sentir el
azahar de la lirica drabe? Pero tampoco los
versos han de caminar en soledad. El soni-
do, el perfume, el color, la linea, forman
una armoniosa faracea, término selecto
para definir lo que sea esta obra.

Es una obra que abarca quince siglos de
poesia, pero se diria que sobre una constan-
te de cielo y tierra, de amor divino y huma-
no, de sentimientos e imaginacion.

Con gran sabiduria Pedro Martinez
Montdvez ha efectuado la seleccion de los
poetas, sin detenerse en que habiten en Da-

masco, Paris o Madrid. Con la mayor fide-
lidad, la poesia mantiene vivos los afectos
del pueblo islamico.

Es una obra compuesta de poemas dra-
bes. Con ellos se ha realizado un tapiz, una
alfombra, una taracea, con el ritmo de lazo,
con colores y hurdimbre que mantienen una
tradicion secular. Metaforas por doquier,
sensaciones, aromas, percepciones tictiles,
con una huida hacia adelante: Dios, Ahla,
huries, la gloria.

Un nutrido equipo de traductores
(jgran tesoro!) ha puesto en idioma espa-
ol estos poemas, facultindonos el dis-
frute de sus depdsitos.

La obra tiene tres partes. La primera
abarca la Poesia Clasica Oriental. Los
poetas describen al esforzado militar, ele-
vado a héroe, pues sin batallas no cabe
imaginar lo drabe. Pero el héroe ha de su-
cumbir para alcanzar la gloria: “mas no
quedo jardin en donde, a la manana, des-
cansara/ que no hubiera querido ser su
tumba” (Abu-Tammam At-Tai). Pero el
amor es el gran acicate de la vida. Estos
versos de Ibn Al-Farid (siglo XIII) nos
recordaran cadencias de Teresa de Jestis y
San Juan de la Cruz: “Para mf{ sin embar-
go/ el morir por amor es un vivir, vy el
favor se lo debo a aquél que amo...Quien
no muere de amor, por él no vive”. Claro
que amor pasa habitualmente por el le-
cho: “Si estds lejos, los dias son tan lar-
gos.../ Y las noches tan cortas, si estds
cerca” (Umar Bin Abi-Rabia).

Pasan veloces las estrellas, relumbran
los luceros, se reunen en constelaciones.
Pero hay un astro muy cercano, nuestro:
“Mira la luna; es barca de plata/, que acu-
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sa el peso de la carga de ambar” (Ibn Al-
Mutazz).

La segunda parte encierra la Poesia Ara-
be de Andalucia (Al-Andalus). El poeta
valenciano Ibn-Jafacha, veia asi la tierra
andaluza en el siglo XI: “Nada mads bello,
andaluces/que vuestras huertas frondosas/,
jardines, bosques y rios; y claras fuentes
sonoras/. Edén de los elegidos/ es vuestra
tierra dichosa; /si a mi arbitrio lo dejasen/,
no viviria yo en otra”.

El poeta granadino Ibn Zamrak ha lle-
nado los muros de La Alhambra de ver-
sos. Asi describe la Sala de Dos Herma-
nas: “Las Pléyades de noche aqui se
asilan;/de aqui la céfiro blanco, al alba
sube./ Sin par, radiante cdpula hay en
ella/ encantos patentes y escondidos”. Pe-
ro también los poetas drabes contactan
con los espanoles de nuestro siglo. Samih
Al-Qasim tiende una mano a Federico
Garcia Lorca: “Federico/. Bajo pues,/ que
ya sé que te escondes en la casa,/habitado
de fiebre, / encendido de muerte/ ...lirio
tras la cortina de la ventana/ con una ma-
riposa tembldndote en la boca.../Un tropel
de soldados se aproxima/por un recodo de
la calle.../Abreme ya la puerta/, de prisa,
/ escondeme, / Federico/.

La dltima seccion corresponde a la Poe-
sia Arabe Moderna. Umar Abu-Rixa des-
cribe El Alcazar de la Amada. Asi se ex-
presa: “Cada noche te haré un alcdzar de
luz,/ con piedras de esmeraldas y diaman-
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tes.../De todo lo que quieras serd mi alca-
zar.../Mil hilos luminosos se alzaran/ de tus
altas almenas, y las noches en vela/lo alza-
rdn entre cinticos”.

El ritmico acorde “Cae la noche” sefiala
una de las cumbres de la poesia drabe ac-
tual, la de Adonis(nacido en 1930 en Siria).
“Cae la noche. Escucha/(estrellas sordo-
mudas, como sabe la noche, y los dltimos
drboles, al final del muro no recuerdan/ qué
le dice a sus ramos el aire)”.

La obra grafica de Miguel Rodriguez-
Acosta va formando oasis de luz, colores y
lineas. Hermandad, maridaje, uno son pa-
labra e imagen. El pintor se hace poeta del
aire. Todo es arabe, familiar para un ena-
morado de La Alhambra. Suben los cipre-
ses junto a las torres-alcobas; se despliegan
lacerias modernas; cuadrados, rombos,
tridngulos; retazos de telas, fragmentos de
techos, muros, nichos, celosias y surtido-
res. No es el adorno de la letra; es otra parte
del mismo ser. La pluma, el ldpiz, el pincel.
El pintor siente muy cerca la poesia. La
Alhambra rediviva, con sus arcos de herra-
dura, los pérticos que se miran en la alber-
ca, los bafios entre alicatados, y ese prodi-
gio del Mirador de Lindaraja. Algo comun
al Matisse en Marruecos, pero siempre vi-
brante de frescura y lirismo el inefable cro-
matismo de Miguel Rodriguez-Acosta.

Primoroso libro, primorosa edicion.
Cuando se habla del ocaso del libro, ésta es
la afirmacién de su permanencia.

J. J. MARTIN GONZALEZ
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