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Ni que decir tiene que agradezco a la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, y muy especialmente a Antonio Almagro Gorbea, la
oportunidad que me ofrecen de participar en la presente publicacion,
aunque solo fuera por la ocasidn de ver directamente los ciento cuaren-
tay cuatro dibujos que incluye y, con las debidas precauciones, tocar-
los. También han sido muy decisivas sus aportaciones documentales
sobre las circunstancias que llevaron ala formacion de las dos coleccio-
nes de Antigiiedades Arabes de Espafia' y Monumentos Arquitectonicos
de Esparia, asi como las observaciones criticas que ha tenido a bien ha-
cerme. Me hubiera gustado dedicarles mucho mas tiempo a los bellos
dibujos depositados en la planta alta de la Academia con el fondo de un
paisaje de tejados madrilefios, que también merece la pena, aunque las
imagenes digitales, los borradores de las fichas catalograficas y la ayuda
de Ascension Ciruelos Gonzalo han permitido paliar las distancias que
me separan de Cordoba, Granada, Toledo y Madrid y, sobre todo, de los
siglos XVIII y XIX.

Adelantaré que no voy a analizar las escasas perspectivas que con-
tienen las dos colecciones, es decir, las trece imagenes que representan
vistas conicas de la Alhambra y las dos de la mezquita de Cérdoba, pues
ademas de aportar poco y ser manifiestamente mejorables, salvo partes
de las dos que tomo Hermosilla con la ayuda de una camara oscura, no
son el resultado de las técnicas graficas habituales para controlar las
formas arquitectonicas, ya sea con el objetivo de disefiarlas o construir-
las e incluso, como en este caso, documentarlas. Asi pues, me dedicaré
al analisis técnico de los dibujos que, en forma de plantas, alzados o cor-
tes, componen la mayor parte de los diseios de ambas series, realiza-
dos por dieciocho autores distintos, aunque tres de ellos trabajaron en
equipo. Por cierto, a José de Hermosilla, jefe de este trio, no le parecio
oportuno declarar por medios graficos el apoyo 6ptico mencionado, el
artilugio del que abusé su contemporaneo Canaletto, y por ello se auto-
rretrato dibujando, pero sin camara, en la Vista de la fortaleza de la Al-
hambra desde el castillo de Torres Bermejas [cat. 47] en la que el paisaje
que le rodea es bastante convencional y poco convincente, mientras la
parte del fondo es muy rigurosa, tanto que hasta la llegada de la fotogra-
fia las imagenes granadinas no conocieron rigor semejante.

Empezaré por situar estos dibujos en el contexto de la documenta-
cién técnica de la arquitectura histdrica espafola, que es escasa pero
interesante. El mas antiguo de los documentos “graficos” sobre un
edificio concreto que se conserva en la Peninsula Ibérica, hecho sobre
papel, es en realidad un recortable. Lo hizo hacia el afio 1368 el maes-
tro Pere Sacoma para definir las caracteristicas esenciales del tramo
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inferior del campanario que proyectaba afiadir a los pies de la iglesia gerundense de San Félix. Es
poco mas que un octdégono extraido de una cartulina amarillenta de 16 x 16 ¢cm, con unas cuantas
lineas dibujadas con tinta ocre, cotas y textos, que explicaban como se insertaba la torre en el an-
gulo occidental del edificio ya construido [Chamorro y Zaragoza (2012) 7-ss]. Todos los ejemplos
hispanicos que le preceden, que no son mas que tres, estan hechos sobre materiales pétreos. El
mas antiguo que conozco es un dibujo bético, inciso a punta de punzén metalico en el asiento de
una cornisa de marmol del teatro de Italica, exhumado en julio de 1971 en la localidad sevillana
de Santiponce; consiste en la representacién de los perfiles, homotéticos e incompletos, de dos
basas aticas, cuyas proporciones no deben nada a las prescripciones de Vitrubio [Jiménez Mar-
tin (2014) 55]. Habria que esperar hasta una etapa avanzada de la construccion de la catedral de
Ledn para hallar el dibujo de un rosetoén, a escala, lo bastante detallado como para saber que casa
bien con el del brazo norte del crucero; esta grabado en una de las losas de la tumba del canénigo
“Tohannino”, que fallecié a comienzos del siglo XIII [Martin (2008) 271]. El dibujo que precede
al recortable de Gerona, pues debe ser de los ultimos afios del siglo XIII o comienzos del X1V,
esta rasguiiado en los sillares de un muro del taller de las cubiertas de la catedral de Cuenca y
debemos considerarlo un ensayo de planta, frustrado e inacabado, que incluye la representacion
de ejes, caras de paramentos y proyecciones de nervios de la girola de una gran iglesia gética, que
se ha querido relacionar con la catedral de Burgos [Mufioz Garcia (2009) 97 y 102]. El siglo XTIV
se cierra en el aspecto que nos interesa con el mas antiguo de los planos realizados en pergamino
de Cataluna, la esquematica planta de la mitad oriental de la catedral tarraconense de Tortosa, la
“Mostra d’En Antony Guar¢” trazada hacia 1379 “per a portar”, quizas a una reunion de maestros
para debatir sobre su cimborrio [Almuni y Lluis (1997) 26-28, Almuni (2007) 462-ss].

Cinco “disefios” en mas de mil doscientos afios son muy pocos, pero lo sorprendente es que
podemos avanzar hasta el afio 1502 sin alcanzar, en total, una docena de ejemplos hispanicos; es
decir, el panorama de nuestra historia de la arquitectura es, en lo que concierne a documentos
dibujados, o con graficos, paupérrimo. Tal vez sea una demostracion, una mas, del profético diag-
néstico que formuld Fernan Pérez de Guzman, senor de Batres, alla por el siglo XV, “ca en Castilla
ovo siempre, e hay, poca diligencia de las antigiiedades, lo qual es gran dafo”, pues, si no hemos
mantenido adecuadamente los edificios, todavia menos cuidado hemos puesto en conservar sus
papeles a buen recaudo. Es decir, no tenemos nada comparable a la variedad de trazados anti-
guos, arquitectonicos, urbanos o territoriales, que vemos en los repertorios de arquitectura cla-
sica, tanto griega como romana [Jiménez Martin (1994) 47-63], ni mucho menos a las coleccio-
nes de grandes y detallados pergaminos de algunas catedrales goticas, como Reims, Estrasburgo,
Ratisbona, Clermont-Ferrand, Ulm o Viena. Tampoco hay nada en la Peninsula que se parezca al
cuaderno de Villard de Honnecourt, o los tratados de Roriczer o Schmuttermayer. Podemos con-
solarnos mirando a nuestro entorno, pues el panorama italiano, hasta los afios de “i primi lumi”
es muy parecido al nuestro [Ghisalberti (1994)] mientras Portugal, en estos temas, parece un de-
sierto, pues hasta bien entrado el siglo XVI no recuerdo ni un solo dibujo de arquitectura de las
caracteristicas resefiadas [ Nunes da Silva (2011)].

Nuestro siglo XV atesora, por lo tanto, poco material grafico. Destacan, por su tamafio y cali-
dad, dos pergaminos, dos perspectivas: la de la portada principal de la catedral de Barcelona, que
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trazo el maestro Carlin a lo largo de cincuenta y dos dias, contando desde el 27 de abril de 1408
[Bassegoda (1981), Argilés (2008) 61-ss],y la de la cabecera de la iglesia de San Juan de los Reyes
de Toledo, dibujada hacia 1484 [Sanabria (1992), Pérez Higueras (2004)], quizas de la mano de
Egas Cueman. Entre ellos queda el proyecto de la tumba de unos sefiores sevillanos, Alonso de
Velasco e Isabel de Quadros, que Egas Cueman disefé veinte afios antes, en 1467; lo hizo en unos
folios, por medio de una planta y una perspectiva, cuyos resultados materiales podemos ver en
la capilla de Santa Ana del monasterio cacerefio de Guadalupe [Rubio y Acemel (1912) 215-ss,
Alonsoy Jiménez Martin (2009b) 109]. La planta de la capilla es correcta desde un punto de vista
proyectivo, y el alzado que la acompaiia solo tiene algunos detalles incongruentes, los que estan
en perspectiva, al igual que el proyecto de Carlin, pues no son alzados puros pero si bastante cohe-
rentes y plausibles; justo lo contrario del documento de Toledo, que es la reunion mal articulada
de varias vistas en perspectiva, cuyos errores e incoherencias s6lo quedan amortiguados por la
calidad pictorica de la riquisima vitela.

Esto seria todo lo que sabemos del siglo del tardogético hispano si no fuera por los numerosos
documentos relacionados con la catedral de Sevilla publicados desde 1987; se trata de graficos que,
aun siendo convencionalmente ojivales, ilustran como se disend y construyé un edificio, tan in-
menso como extrafio, fuera de estilo, o al menos fuera de moda, que podemos calificar como “autis-
ta”. Estos dibujos estan directamente vinculados al proceso de la “obra nueva”, iniciada en 1433 y
finalizada en 1506, y aunque carecen de la espectacularidad y valores artisticos de lamayoria de los
documentos que hemos mencionado hasta ahora, compendian sus mejores virtudes técnicas. El
mas importante es una copia en papel del proyecto de la catedral, que atribuimos al francés Jehan
Ysambart, en la que tenemos la planta acotada de la catedral completa, que la obra respetd casi has-
ta el final [Alonso y Jiménez Martin (2009), Alonso y Jiménez Martin (2012) ], y una copiosa colec-
cion de monteas a escala natural repartidas entre cuatro azoteas, en las que se conservan, a modo
de palimpsestos, un sepulcro de alabastro y un crecido nimero de doseles, pinaculos, crochets y
chapiteles [Jiménez Martin (2013), Jiménez Martin (2014b)]. No estard de mas sefialar que todos
los autores de los dibujos del siglo XV que conocemos en los reinos peninsulares fueron franceses
o flamencos, pues las monteas de Sevilla son de Carlin, Jean Normant y Mercadante de Bretafia.

El siglo XVI presenta una razonable cantidad y cierta variedad de dibujos, pues es como si
los arquitectos goticos y platerescos hubieran querido compensar la penuria grafica de los siglos
precedentes. Hay colecciones locales muy interesantes en Guadalupe, Coria, Azcoitia y Segovia
y un buen nimero de repertorios personales, destacando la calidad y soltura de los dibujos de
Rodrigo Gil de Hontafién y el esquematismo, por no decir otra cosa, de los de su rival, Juan de
Alava. Sin embargo, ni en cantidad ni en calidad ni en variedad llegaron nuestros arquitectos a
los niveles que cabria esperar hasta la época de Hernan Ruiz Jiménez, fallecido en abril de 1569,
pues el copioso manuscrito sobre papel que se le atribuye [Jiménez Martin (1998) 18-ss]| forma
una coleccion variadisima de graficos de la mejor calidad, sin los atavismos proyectivos ojivales
presentes en pergaminos de su época, como el del anticuado proyecto de 1542 para el convento
dominico de San Telmo, en San Sebastian, cuyo autor, un maestro jiennense llamado fray Martin
de Santiago, todavia recurrié a superponer en un solo dibujo, mediante “transparencias”, varias
plantas ubicadas a distintas alturas [Jiménez Martin (2011) 409y 416].
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Ademas del rigor, que en seguida analizaremos, el casi centenar de dibujos académicos de
Antigiiedades Arabes de Esparia, aportan una novedad sustancial respecto a los precedentes ci-
tados, relacionada con su uso. Es cosa sabida que el proceso que llevé a la formacién de la serie
se inicia el 14 de octubre de 1756, cuando la Academia, segtn el acuerdo redactado por su secre-
tario, Ignacio de Hermosilla, decidié “conservar y propagar la noticia de nuestras Antigiiedades y
Monumentos singularmente de aquellas que estan mas expuestas a perecer con el transcurso del
tiempo” [Rodriguez Ruiz (1990) 226-227, Piquero (1993-1994) 650]. Estas circunstancias inci-
dian en las pinturas sobre cordoban que un anénimo pintor cristiano realizé en las tres bévedas
de la sala de los Reyes de la Alhambra, al fondo del patio de los Leones, en el segundo reinado del
emir Muhammad V [ Vallejo (2014) 65-ss]. Laidea primera de la Academia, como est4 acreditado,
era conservar la memoria fidedigna y exacta de aquellas representaciones caballerescas, sin in-
tencién de usarlas para la docencia ni la divulgacién, ni mucho menos con voluntad de intervenir
sobre ellas de alguna manera. Esta intencion, tan explicita como inmediatamente desbordada por
el deseo de ampliar el proceso e imprimir los resultados, constituye una novedad en la historia de
nuestro dibujo de arquitectura, pues por vez primera no se plantean los graficos para proyectar,
construir o calcular, ni siquiera para acreditar ante la burocracia regia las obras publicas proyec-
tadas o realizadas, sino solamente, que no es poco, para documentar las apariencias y valores de
un edificio, cuyo estilo, ademas, era muy ajeno a las modas del momento. No deja de ser curioso
que en la época de las grandes expediciones cientificas, este viaje a Granada prefigurara sus obje-
tivos y métodos, pues no en vano era el territorio mas asequible y con la arquitectura mas exdética
que se podia alcanzar y documentar con los medios disponibles.

Como he indicado al comienzo, casi todo el material dibujado en las Antigiiedades Arabes es
diédrico, es decir, sélo un pequefio porcentaje son proyecciones conicas, pues las restantes son
vistas cilindricas puras, muy rigurosas, circunstancia que conviene remarcar a la vista de que las
Antigtiedades Arabes [Rodriguez Ruiz (1990) 226, Ortega (2007)] estan datadas mucho antes de
la publicacién de la famosa Géométrie descriptive. Lecons données aux Ecoles Normales, lan 3 de la
République, debida al segundo ministro de Marina de la Convention Nationale, futuro conde de Pé-
luse, Gaspard Monge, matematico y fervoroso partidario de Napoledn. No obstante, los autores de
los dibujos de Antigiiedades, especialmente a partir de la expedicion de José de Hermosilla, usaron
diversos recursos pictoricos, como la densidad de detalles y las sombras propias y arrojadas, para
proporcionar a muchos de los alzados cierto ambiente tridimensional. Es evidente que el autor
que menos arriesgod en este tipo de recursos fue el primero, Diego Sanchez Sarabia, que se limito a
dibujar elementos planos con iluminacion uniforme, conformandose con dar leves sombras arro-
jadas a los relieves de lacerias, atauriques y caligrafia; sus tres piezas con superficies curvas pro-
nunciadas, un capitel y dos jarrones, las resolvié adecuada y lujosamente acentuando su redondez
con sombras arrojadas correctas. En esto la diferencia con la practica tradicional es muy notable,
pues lo que daba profundidad a los dibujos de Carlin en el siglo XV o en el XVI a los de Hernan
Ruiz, autor que tenia muy claros los conceptos proyectivos y geométricos [Gentil Baldrich (1998)
228-ss, Ruiz de la Rosa (1998) 101], era la inclusion de fugas y convergencias en los fondos de alza-
dos diédricos, mientras que ahora, en estos disefios académicos del XVIII, tales mixturas no apa-
recen. Todo es correcto y sin lugar a plantear dudas sobre la formacién geométrica de sus autores.
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El instrumental que manejaron los académicos para sus trabajos tuvo dos propositos, segun
se tratara de establecer medidas o de dibujar, aunque de los propios resultados y los escasos da-
tos documentales se deducen usos y capacidades muy distintos, segin las personas involucradas.
Podemos imaginar que Sanchez Sarabia, que sélo dibujé elementos sueltos, paso6 directamente a
la representacion mediante los recursos, instrumentos y materiales propios de un pintor provin-
ciano, pues con so6lo medir los elementos decorativos que representd, dominados por la exten-
sién, completd la primera fase de todo levantamiento, la que se resuelve con un croquis acotado y
medido; es mas, supongo que en determinadas ocasiones no mediaria nada, pues presionando el
papel htimedo sobre los relieves, o restregando en él algin tipo de colorante, obtendria improntas
que pasaria a limpio. La variedad de los materiales de dibujo utilizados por Sarabia no se volvera
arepetir en los restantes autores: lapiz y tinta negros, o que fueron asi originalmente, pan de oro,
Oleo, aguada, tanto gris como negra o parda y un completo repertorio de temples [carmin, rojo,
morado, corinto, verde, azul (que es el color peor conservado), ocre, marrén y amarillo] y, por su-
puesto, el ubicuo papel verjurado, sin filigranas. No se distinguen agujeros de compas congruentes
con el trazado, ni siquiera en aquellos temas de lazo que tienen simetria radial, pero en algunas
composiciones (cat. 6 y cat. 9, entre ellas), se aprecia una cuadricula dibujada con grafito que cu-
bre la totalidad del formato, y que en nada corresponde al trazado del tema principal, por lo que
cabe pensar que sirvieron para facilitar copias, con o sin cambio de tamafo.

Las posibilidades y conocimientos de Hermosilla y su equipo fueron otros y, ademas, tenemos
datos explicitos de ellos. Antes de acotar y medir, su proyecto de documentacion precisé de una
cuidadosa planificacion, comenzando por bosquejar las vistas, empezando por las plantas, para
lo que emplearian centenares de croquis, de los que nada se conserva, y cuyo ensamblaje y coor-
dinacion no seria facil, incluso estando muy bien jerarquizados. Aunque durante las semanas si-
guientes, al acotarlos y medirlos, introducirian mejoras sobre la marcha, es evidente que se les es-
caparon elementos y detalles, algunos de ellos repetidos, como los pilares que son restos del muro
meridional de la mezquita de Cérdoba original, la del primer omeya, quizas porque estimarian
que erarastros de algun tipo de refuerzo vinculado a la dispersa estructura de la catedral tardogo-
tica, que tampoco dibujaron en planta. Tal vez esta explicacion permita entender las “mejoras” de
los trazados, como la regularizacion del paralelismo de los muros, las simetrias inventadas en la
ultima gibla cordobesa, que en realidad eran afiadidos tardios, la mejora anatémica de los leones
de la fuente nazari del patio famoso o la “vifiolizacion” de los capiteles de algunas columnas mu-
sulmanas. Es evidente que tuvieron problemas en muchas de las escaleras y en la mayoria de los
desniveles, tan abundantes en la Alhambra y en la sacristia de la catedral granadina, por lo que,
salvo en la escalera del palacio de Carlos V, vemos incongruencias y errores en la mayoria de ellas,
ya que, siendo pequefias, son complejas e irregulares.

En su descargo, como justificacion parcial de sus errores, hay que tener en cuenta que desde
entonces, a comienzos del segundo tercio del siglo XVIII, hasta la divulgacion de la fotografia en
los afios que siguieron a 1839, cuyos valores notariales son inapelables, estos monumentos, sobre
todo la Alhambra, han sufrido muchas obras menores que no estan bien documentadas, con de-
rribos carentes de testimonios directos y bastantes obras de dificil identificacién. Asi podemos
explicar la completa ausencia, en la planta cat. 54 y en la seccion cat. 55, del oratorio regio que
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esta intercalado entre la sala de la Barca y la torre de Comares, la mezquitilla unipersonal que
Villanueva represent6 como fabrica maciza en el citado dibujo cat. 55, el del corte longitudinal.
Pues bien, en tiempos de los Contreras, como acredita el disefio de Monumentos Arquitectonicos
cat. 97, el minusculo oratorio ya aparece en los planos, e incluso se advierte que estaba roto su
nicho de oracion para formar un pasadizo; podriamos imaginar que en el siglo XVIII estuviese
tapiado su acceso, y es seguro que era asi, pero no se explica entonces la uniformidad que el dibujo
otorga a la parte meridional, cuyo cierre se traz6 como una béveda de canén completa y uniforme.

Es muy evidente, porlo tanto, que los expedicionarios dedicaron la debida atencion a todos los
espacios principales, pero no tuvieron tiempo, medios o posibilidades, de detallar los numerosos
ambitos accesorios que todos los edificios, especialmente la Alhambra, tienen alojados en las par-
tes altas de los muros o en los sétanos. En este sentido, es muy ttil comparar la seccion del Perfil
del Palacio Arabe que se atribuye a los ayudantes, Villanueva y Arnal, con la que publicé Antonio
Almagro Gorbea hace unos afos [Almagro Gorbea (1996) 276], pues lo mas dificil de croquizar y
medir en su momento, y de verificar hoy, son las cubiertas y la estructura de los camaranchones de
la torre de Comares, tanto en alzado como en seccidn, pues siempre fueron éstas zonas de acceso
complicado e incluso peligroso.

Para la fundamental tarea de medir, los expedicionarios usaron, en cuanto necesitaron tomar
con precision las distancias largas del exterior, los instrumentos topograficos habituales en la
época; entre ellos consta que habia al menos una “plancheta” [Almagro Gorbea (1993) 24], como
Ilamo el ingeniero militar José de Hermosilla al aparato que usaron, segun acredita un oficio que
dirigié al viceprotector de la Academia, Tiburcio de Aguirre y Ayanz de Navarra, el 14 de octu-
bre de 1766, registrado en el Archivo de la institucion. Es seguro que se trataba del invento de
Leonhard Zubler, que usaba para apuntar en una alidada de pinulas, y menos probable que fuera
una innovacion posterior, la tavoletta pretoriana [ Arévalo (2003) 108], que disponia de un ante-
0jo, pues no era una exigencia para las distancias involucradas [Séanchez Lazaro (1990) 21]. Se-
guramente llevarian, ademas de la “plancheta”, o “mesilla” como también se la denominaba, un
cuadrante geométrico para tomar verticales inaccesibles, cadenas eslabonadas en pies, niveles de
ampolla de vidrio, brujulas, perchas, pértigas y poco mas. En los espacios interiores las cadenas
serian suficientes para triangular las plantas y, con el auxilio de pértigas y cordeles graduados,
para tomar las alturas. Para controlar los contornos y las dimensiones de elementos concretos
precisarian reglas, escuadras y plomadas que, con los calcos de los relieves mediante presion, per-
mitieron los admirables resultados que conocemos. Es evidente que obtuvieron los mejores, en
cuanto a exactitud formal y métrica, en el orden inverso a como los hemos citado, pues el mayor
rigor lo alcanzaron en los detalles y elementos menores, seguidos por las plantas, que son bastan-
te exactas, siendo lo peor las secciones, singularmente las que incluyen desniveles apreciables.

En los dibujos se advierte el uso de un material que en el siglo XVI s6lo era incipiente, el gra-
fito. Su uso fue raro durante mucho tiempo, pues el unico lugar donde se extraia directamente de
lanaturaleza, y en cantidad suficiente, era en ladenominada mina de Plumbago de Seathwaite, en
la inglesa Borrowdale, que en la primera mitad del mencionado siglo empezo a producir grafito
extremadamente puro, de empleo directo en la artilleria de la época, uso estratégico que no ayudd
a su difusion. Pero ya en 1565 el naturalista suizo Konrad von Gesner se hizo eco de su existencia
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y posibilidades, pues publicé, en su tratado sobre minerales [Gesner (1565) 104v], una estampa
donde mostraba una especie de lapicero, descrito como “stylus inferius depictus, ad fcribédum
factus eft, plumbi cuiufdam [ factitij puto, quod aliquos Stimmi Anglicum vocare audio] genere, in
mucronem derafi, in manubrium ligneum inferto”. Relativamente pronto, en 1573, el arquitecto
Pedro de Tapia emple¢ el grafito para rellenar muros en un dibujo de la catedral de Coria [Jimé-
nez Martin (2011) 399]. Anteriormente, los autores profesionales de gréficos técnicos no tenian
otra posibilidad para materializar los trazados auxiliares previos que rasguiiar el papel con una
punta metdlica para obtener un esbozo, cuyos surcos entintaban luego, a veces de forma bastante
torpe pero en otras, como en el caso de Hernan Ruiz, con la soltura de los mejores pintores del
Renacimiento. En otras palabras, hasta la segunda mitad del siglo XVI no hubo otra posibilidad
que arafiar el soporte, bien de manera indeleble, como sucedi6 con todos los materiales pétreos,
lignarios, ceramicos o metalicos, o como guia del entintado, que era lo propio del pergamino y del
papel, en los que el surco podia borrarse con la parte roma del estilete usado.

En los dibujos académicos del siglo XVIII que estoy comentando, los usos a la hora de realizar
los trazados preparatorios distan mucho de estar claros, pues lo que tenemos son los resultados
finales, y estos son muy elaborados, tras varias etapas de manipulacién que eliminaron casi todo
lo provisional o previo. En la parte que corresponde a Diego Sanchez Sarabia hay pocos rastros de
grafito, pues los que ya he indicado, las cuadriculas generales de varias composiciones, seguramen-
te son posteriores, o al menos no forman parte de esbozos; en los disparatados relieves del dibujo
cat. 65 hay un uso intensivo del grafito. Y poco mas podemos sefialar sobre las tareas preparatorias
de las aportaciones del pintor granadino, que, como todas las demas, presentan muchas huellas de
sus avatares historicos, como anotaciones, marcas y cuentas, manchas de tinta, de 6xido y quizas de
alimentos, roces y huellas de tratamientos, como el vinagre, destinado a facilitar los grabados, hasta
terminar en el sello de 1a Academia, tan ubicuo como inevitable y, en general, inoportuno. Muy dis-
tinto es el empleo de los rasgufios y los trazos de grafito en los dibujos posteriores, como en uno de
Juan de Villanueva, el nimero de catilogo 67, donde encontramos la representacion de una lauda
funeraria, una mqabriyya nazari, a la que faltaba una esquina; Villanueva fue muy respetuoso con
la rotura, pues en su dibujo s6lo completo el trazado geométrico, el “sdlido capaz”, como si fuera
una restauracion moderna, gracias a lo cual podemos advertir que trazd con un compas de puntas
un circulo auxiliar que, obviamente, dejd sin entintar. Lo interesante es que, cuando se compuso el
dibujo preparatorio para grabar, con ésta y otra lauda [cat. 72], se hizo s6lo con grafito, dejandonos
un trazado previo de la esquina, reducido de tamafio pero mas riguroso, y sin huellas de compas.

Sélo tengo que recordar mi formacion hace poco mas de medio siglo, que fue modélica por lo
anticuada y sufrida, para saber que hace sesenta afios se dibujaba casi con los mismos instrumen-
tos y conocimientos que en el siglo XVIII, y con resultados similares, salvando las diferencias ob-
vias entre un académico dotado de sensibilidad y experiencia acreditadas y un estudiante de una
escuela de provincias recién fundada [Jiménez Martin (2006) 88-ss]. Pues, si hay algo que ha evo-
lucionado de manera muy lenta en el mundo de dibujo manual son los instrumentos, y siempre con
la misma meta, la de conseguir la mayor uniformidad en el color y la anchura finales del trazo de
tinta. Ni el instrumento universal, el compas, ni el soporte universal, que desde el siglo XV es para
laarquitectura el “pergamino de pafios” [Rodriguez Diaz (2001) 320], ni las escuadras ni las reglas,
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graduadas o no, abiertas o cerradas, ni las plumas metalicas, han tenido otras modificaciones que
las convenientes para que la tinta fluya de la manera prevista y se seque donde debe. Partiendo del
siglo XVI, cuando los artesanos locales fabricaban en todas las ciudades de Europa compases de
puntas y poco mas, hasta llegar a comienzos del siguiente a la concentracion de especialistas en
ciudades concretas, como Cassel, Dresde, Nuremberg, Milan, Paris y Londres, la gran novedad fue-
ron los compases en los que se podia fijar la apertura, los que en Esparia llamabamos “bigoteras”. El
siglo XVIII fue ampliamente dominado por las producciones inglesas, que incorporaron muchas
novedades menores, o efimeras, de las que la mas duradera fue la transformacién de las plumas en
tiralineas de anchos fijos o regulables, cosa que sucedid poco antes de 1730, y por los mismos afos
se incorporaron accesorios para tinta o ldpiz a los compases [Hambly (1988) 58, 71, 72, 159]. Un
ingeniero o un arquitecto de la época no necesitaba mas, pues los compases de elipses, elipségrafos,
instrumentos para parabolas o volutas, y otros chismes admirables eran caros, delicados y resol-
vian problemas que el ingenio de los tracistas acometia por medio de plantillas o de arcos.

Los instrumentos fueron mejorando gracias a las aleaciones, que permitieron utilizar en ellos
roscas, engranajes y tamafios cada vez mas sutiles, cdmodos y seguros, pero lo que faltaba por resol-
ver amediados del siglo XVIII eran varias cuestiones directamente relacionadas con la difusion de
los dibujos, pues sus fundamentos teoricos, a falta de la formulacion oficial, estaban sélidamente
establecidos. La primera carencia era la dispersion de las unidades de medida, situacion especial-
mente cadtica en Espana, que no se empezd a resolver hasta la publicacion en la Gaceta de Madrid
del 28 de diciembre de 1852 de la obligatoriedad del uso de las tablas de equivalencia elaboradas
a partir de 1798, en las que se daba, por provincias, el valor de las unidades tradicionales del Siste-
ma Métrico Decimal. El segundo problema era el de la calidad y fiabilidad del papel usado en los
soportes, cuestion que empezd a tener solucién cuando se consiguié su produccion industrial a
partir de celulosa, como anuncio la Gaceta de Madrid el 25 de noviembre de 1791, al divulgar que el
aleman Wehrs habia fabricado papel a partir de cierta hierba siberiana; el proceso quedé completo
con la sulfurizacion, que unos afios después permitio el uso general de papeles semitransparentes,
con los que se podian calcar los graficos con toda fidelidad. El tltimo problema que se resolvio
fue el de la fotocopia, partiendo del descubrimiento del cianotipo que protagonizo sir John EW.
Herschel, en 1842, inmediatamente aplicado por su compatriota, la naturalista Anna Atkins, para
hacer copias de algas transparentes por medio del azul de Prusia [Sougez y Pérez Gallardo (2003)
58y 64-65]. No obstante, los arquitectos e ingenieros tuvieron que esperar hasta que en 1872 una
empresa parisina, Marion, fils et Géry, comercializ el invento bajo la forma de papel ferroprusiato,
obteniendo copias a tamafo natural a partir de dibujos hechos en soportes translicidos. Los resul-
tados del invento fueron muy duraderos entre los angl6fonos, que todavia denominan a las copias
“blueprint”, mientras en Sevilla, en las obras de la catedral, la operacion de hacer una fotocopia
en febrero de 1884 consistia en fabricar un “marion” en la luna, sin azogar, de una prensa de papel
ferroprusiato, pues la Gaceta de Madrid de 14 de diciembre de 1881 habia hecho obligatorio su uso
en obras oficiales [Castellano (1999) 56, Jiménez Martin y Pérez Penaranda (1997) 99].

Con las debidas mejoras en el instrumental, el papel y la normalizaciéon métrica esta situa-
cion fue evolucionando sin grandes sobresaltos hasta que en 1982 el principal fabricante aleman
de instrumentos de dibujo, la casa Staedler, establecida en Nuremberg en el afio 1835, empezo a

38 Alfonso Jiménez Martin

pasarse al enemigo al fabricar plumillas para maquinas impresoras [Jiménez Martin (2006) 97];
en 1982 el dibujo por ordenador convirtio los instrumentos tradicionales en objetos de museo,
aunque muchos no quisieron enterarse: plantillas de curvas recortadas en plastico, melado o ver-
de, escalimetros de madera de peral o de plastico inalterable, surtidos completos de “graphos”,
“rotrings”y “rapidografs”, que daban anchos de lineas perfectos, compases de todos los tamafios,
plenos de virtudes y accesorios, plantillas de rotular, normalizadas o estrambéticas, tinteros y pa-
ralés, todos ellos completamente nuevos, crian polvo en cajones olvidados o se exhiben como lo
que son, panoplias de armas obsoletas. De hecho, ya a ningtn profesional le interesan los proble-
mas que Euclides resolvia con regla y compas, pero todos siguen utilizando artilugios basados en
el portaminas del 1565, a la espera de que un chip prodigioso lo convierta en parte de un teléfono.

Por lo que respecta al tamafio del papel, el formato mas pequefio corresponde al dibujo
cat. 118, la letra “M” que Ricardo Arredondo disefié como inicial del texto dedicado a la mezquita
de Cérdoba en los Monumentos Arquitectonicos de Espafa; si descontamos este dibujo tan ano-
malo, el mas pequeiio es el cat. 100, de 228 x 303 mm, que Francisco Antonio Contreras dedic6 al
alzado de un capitel de la puerta de la Justicia. También pertenece a Monumentos Arquitectonicos
el formato mayor, cat. 119, con 792 x 980 mm del original neto, en el que Mariano Lépez Sanchez
analizo a través de una planta primorosa la aljama cordobesa, en la que incluyé todas las reformas
cristianas y que probablemente deba mucho a la que, sobre lienzo, se pint6 en 1741 por manda-
to del obispo Salazar y Géngora [Nieto y Luca de Tena (1992) 12], 6leo que Juan Pedro Arnal
no conocid, o bien simplifico en exceso, cuando trazé el dibujo cat. 89. El formato mas repetido
tiene entre 345 y 352 mm de alto por una anchura que oscila entre 470 y 475 mm; si tenemos en
cuenta que es el de casi todos los papeles de Diego Sanchez Sarabia y un tercio de los de José de
Hermosilla, creo que podemos suponer que estos folios de marca mayor se vendian en Granada
en la segunda mitad del siglo XVIII. Los restantes formatos del ingeniero militar y sus ayudantes
son bastante mayores y de marco muy disperso, por lo que debemos imaginar que los llevaron con
ellos desde Madrid o bien trajeron de Granada los dibujos en los folios citados para copiarlos en
otros formatos. Estos cuatro autores, los mas antiguos, dibujaron casi dos tercios de las compo-
siciones, quedando las de Monumentos Arquitecténicos de Esparia repartidas entre una docena
de dibujantes, si exceptuamos a Groinner, autor de una perspectiva del interior de la mezquita
mayor cordobesa; de ellos Arredondo, Gandara y Francisco Contreras acaparan la mitad de los
formatos restantes, de manera que a cada uno podemos atribuirle un buen niimero de ellos, pero
en sus medidas no observamos pauta alguna, dispersion que podemos interpretar en un doble
sentido, pues en el siglo XIX la variedad de formatos era mucho mayor en todas partes y, por otro
lado, sus dibujos son atin mas elaborados, y por lo tanto mas alejados de los primigenios.

El tamano del papel impuso a los expedicionarios que viajaron a Granada, Toledo y Cérdoba
una serie de enojosas limitaciones practicas, ademas de las derivadas de su delicada conservacion,
dificultades, como el calculo de la escala, de las que sélo nos hemos liberado a fines del siglo XX.
En noviembre de 1982 salié al mercado la primera version del programa de ordenador que domi-
na estos temas como un lenguaje universal, pues resolvid, de una vez, todos los problemas geomé-
tricos que antes costaba tanto aprender: al poco soluciond la acotacion automaticamente, pronto
facilitd todo género de perspectivas y eliminé desde el principio la escala, un angustioso problema
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que perseguia alos novatos como si fuera un cruel rito de iniciacion. Cuando se empezaba a pasar
a limpio un croquis tradicional, debidamente acotado, la primera decision se referia a la escala,
pues de ella dependeria el tamano del papel en que se haria el trazado; en caso contrario se co-
rria el riesgo de tener que aumentar el formato a base de pegarle otros soportes, como en varias
ocasiones les ocurrié a los autores de los dibujos de las Antigiiedades Arabes. Este problema lo
elimind el ordenador desde el primer momento, pues en la actualidad se dibuja a “escala natural”
y s6lo a la hora de imprimir, muy al final del proceso, debemos preocuparnos de escalar el dibujo
para que quepa en el formato conveniente. Y quedara disponible el mismo disefio para imprimirlo
a otros tamarios o introducirle cambios de mayor o menor entidad.

Los dibujos a escala, como son todos los de Antigiiedades y Monumentos salvo las perspec-
tivas, existen desde los tiempos mesopotamicos, pero la presentacion de la escala mediante un
pitipié, una reglita graduada con su unidad explicitamente rotulada, es una convencion moderna.
Durante toda la Antigiiedad y gran parte de la Edad Media la escala empleada quedo6 implicita,
pues las personas interesadas en el uso del dibujo sabian de la existencia de una relacion concreta
entre las medidas de la imagen y las de la realidad, que evitaba su expresion mediante nameros.
Asi, por ejemplo, en la citada planta del convento donostiarra de San Telmo, que carece de pitipié,
encontramos muchas medidas acotadas segun la notacién romana, que podemos comparar con
la realidad construida, y con un sencillo calculo obtenemos la expresion 1/144, escala a la que
fue dibujada la planta por el fraile andaluz. Si estuviésemos en los afios sesenta del siglo XX este
dato hubiera obligado a usar una escala grafica ad hoc o a efectuar tantas multiplicaciones por
144 como medidas del proyecto, carentes de cotas explicitas, hubiésemos deseado trasladar a la
realidad, pero en el siglo XVI era impensable que, un medio tan poco letrado como el de la edilicia
de entonces, esto hubiera sido factible. En realidad no hacia falta, pues las cosas eran mucho mas
sencillas, ya que 144 es la relacion existente entre las unidades castellanas denominadas “linea”
y “pie”, es decir, entre un submultiplo y un multiplo del pie, de tal manera que un segmento que
midiera tres lineas en el dibujo se convertia automaticamente en tres varas de la realidad, con
independencia de que la unidad basica, el pie, fuese mas o menos largo, como de hecho ocurria
de una comarca a otra, incluso se daban variaciones importantes entre ciudades proximas, pero
lo importante es que las proporciones se mantenian. Asi pues, la escala dibujada se planteé como
alternativa a la acotacidn general del grafico ya pasado a escala, que era el sistema habitual desde
la Antigiiedad, pero que siempre resultaba insuficiente.

Larepresentacion de la equivalencia entre las unidades involucradas es un artificio documen-
tado desde la baja Edad Media como propio de la cartografia nautica, que lo denominé de forma
muy expresiva, “tronco de leguas”; aparece en los primeros portulanos del Mediterraneo, como el
del judio mallorquin Abrahan Cresques, hacia el afio 1375. En cuestiones de arquitectura lo vemos
por vez primera en manuscritos de Giuliano da Sangallo, quien usaba en la década de los ochenta
del siglo XV “la Braca da Misurare” [Borsi (1985) 395] para la documentacién de ruinas romanas,
evitando la reiterada inclusion de acotaciones, que embarullaban el dibujo; tal vez el mas visto sea
el que figura en el famoso estudio de proporciones antropomorficas que Leonardo da Vinci dibujo
hacia 1487 como glosa de Vitrubio, justo en la base del cuadrado general que lo enmarca. En el
monasterio de Guadalupe, el maestro Juan Torollo dibujé en 1520 una escala, con la forma de un
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tronco de leguas, en su proyecto del claustro gético, que constituye la aparicion mas antigua de una
escala grafica en un documento hispano, y ademas es el inico que emplea la forma ndautica, que
lleva escrita al lado la frase que la identifica “pitipié de diez pies” [Jiménez Martin (2011) 403]. Al
pintor Sanchez Sarabia parece que este tipo de cuestiones le traian sin cuidado ya que la mayoria
de sus dibujos carecen de pitipié y no estan acotados, por lo que no extrafia que, en cuanto se reci-
bieron en Madrid sus primeros trabajos, le pidieran la inclusion de este cddigo grafico “para venir
en conocimiento del tamarfio de las figuras, y demas cosas que hay pintadas” (13 de diciembre de
1760) [Rodriguez Ruiz (1990) 228], y asi lo hizo, pues en algunos de sus dibujos aparecen debida-
mente resefnados los oportunos pitipiés, correctamente graduados en varas, pies y medias varas.

El arquitecto e ingeniero militar José de Hermosilla planted la representacion de la escala en
todoslos dibujos generales y en la mayoria de los de detalle, restando sélo unos pocos que carecen
de su expresion, concretamente los dibujos desde cat. 61 a cat. 64. Lo extrafio es que hay un diseno
con tres escalas distintas, el cat. 49, y como se representa en €l un solo objeto, una esbelta columna
nazari, no se comprende para que sirven, ya que cuando una composicion lleva dos pitipiés es por-
que hay dos objetos distintos a escalas diferentes [cat. 72, por ejemplo]. Este dibujo de la columna
es también el Gnico que lleva cuentas en el margen, concretamente unas sumas hechas con gra-
fito, por lo que cabe pensar que las tres escalas y estas adiciones aritméticas se relacionan con la
realizacion de su grabado. El sistema antiguo para calcular las escalas, relacionando dos unidades
tradicionales, atin esta presente en las vistas de Hermosilla y sus ayudantes, como se advierte en
laseccion de Comares [cat. 55], que esta a escala1/96, es decir, a cada “pulgada” del dibujo corres-
ponden “8 pies” de la realidad, como se puede comprobar midiendo el pitipié y aceptando como
equivalencia la determinada por la tabla oficial, definitiva y presuntamente obligatoria, que el dia
de los Santos Inocentes de 1852 publicé la Gaceta de Madrid. Los restantes dibujos generales,
todos ellos a escalas mayores, no responden con claridad al mismo sistema lo que, en mi opinion,
se debe a que su apariencia actual es el resultado de reducciones de los originales a escala normal,
para adaptarlos alos formatos, cosa que podian hacer mediante el uso de un compas de proporcio-
nes, cuya apertura se fijé en funcion de la maxima dimensién disponible.

Pocas veces aparecen sueltos estos pitipiés, ya que se disponen en recuadros dibujados que
simulan estar pegados sobre el soporte, con sombras, enmarques y hasta chinchetas dibujadas,
ademas de abundante rotulacion; anotemos que el pitipié del dibujo cat. 59 se traz6 como la pers-
pectiva de una regleta de madera colocada sobre la cartela de los textos. Esta cuidadosa termi-
nacion de los detalles accesorios no aparece en las secciones de los patios de Comares y de los
Leones, de Villanueva, en los que el dibujo a escala normal 1/96 carece de recuadro, y el rétulo,
ademas de ser lo minimo necesario, esta corregido por las bravas; esta diferencia creo que tiene
que ver tanto con el autor como con el caracter de paso intermedio que muestran algunos de
los dibujos. Los pitipiés son escasos en los disenios de Monumentos Arquitectonicos, e incluso en
algunos casos, como en cat. 101, responden a proporciones inauditas, muy propias del Sistema
Métrico Decimal antes de la normalizacion del siglo XX, pues se especifica que es “1/22”, y para
que no quepan dudas reitera el texto “45 milimetros por metro”: ningun sistema de unidades ha
usado nunca la divisién por 11. La orientacién de las plantas de los edificios representados no
intereso a los autores para nada, salvo en el caso de la Alhambra, cuyo plano general [cat. 52],
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Y

lleva una aparatosay exacta brujula; como todos los demas edificios representados eran entonces
iglesias en uso, con orientacidn liturgica bien conocida, por lo que quizas no consideraron impor-
tante representar este dato.

La intencidn analitica que me ha guiado en las paginas precedentes ha sido eminentemente
técnica, y por ello he procurado orillar las apreciaciones estéticas, pero, para finalizar, voy a tomar
lalibertad de mencionar lo que mas me ha gustado de unos cuantos dibujos concretos. El primero
de ellos es la tan citada planta general de la Alhambra [cat. 52], que he observado con admiracion,
apreciando el rigor con el que reflejaron los cuatro atributos esenciales, figura, tamafio, posicion y
orientacion, pero, sobre todo, la calidad grafica del resultado. El dibujo cat. 55, cuyo rigor queda en
entredicho por las dificultades de observacién mencionadas anteriormente, presenta la seccion
de la torre de Comares con un fondo, el de la pared de levante, que es el mejor ejercicio de tonos
que he visto en muchos afios: la sombra arrojada, los huecos en blanco, la liviana seccién de la cu-
pula de madera, la tridimensionalidad monumental del camaranchdn, los rastros de estructuras
murales, todo contribuye a dar una atmdsfera insuperable a la proyeccion cilindrica (il. 1); el di-
bujo cat. 90, la seccion de la catedral de Cérdoba en medio de la mezquita, participa de los mismos
valores y contrastes (il. 2). No sé muy bien qué dibujo de los ocho del palacio de Carlos V me gusta
mas, pues cada uno constituye un prodigio del dificil arte de la aguada; tal vez mi favorito sea el
que Juan Pedro Arnal [cat. 81] presenté de los bajorrelieves de los pedestales de la portada que
mira al sur, pues no se puede dar mas con menos recursos, papel aspero y tinta diluida.
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il.1

Juan de Villanueva, Seccion
longitudinal del palacio de
Comares [cat. 55, detalle].

il. 2

Juan de Villanueva, Seccion
de la catedral de Cordobay de
la mezquita [cat. 90, detalle].

il. 3

Jerénimo de la Gandara,
Detalle del vano central
del patio de los Leones
[cat. 110, detalle].

Los Monumentos Arquitectonicos componen, para mi gusto, una miscelanea tan efectista como
sugerente, aunque queda claro que su rigor métrico no es equiparable a su calidad grafica, ni pa-
rece que tuvieran interés en mejorar las virtudes métricas de las plantas del siglo XVIII que, ya de
por si, eran muy solidas. De esta etapa, cuyos resultados me parecen demasiado frios, analiticos y
plegados ala exigencia de laimprenta, guardo muy buena impresion de los dibujos de tres autores,
dos de los cuales, Francisco Antonio Contreras Mufioz y su hermano Rafael, representan una eta-
padelaconservaciéon de la Alhambra que ha merecido las criticas mas despiadadas, especialmente
por parte de uno de sus sucesores, el gran Torres Balbas que, por cierto, era un pésimo dibujante
[Esteban (2007), Esteban (2012)]. La obra arquitectdnica de la familia Contreras, especialmente
de Rafael, dentro de su innegable capacidad de fabricar lo que se llama, con escasa propiedad filo-
l6gica y mucha cursileria al italico modo, “falso histérico”, tiene algunas virtudes insospechadas
que el tiempo, que también restaura, ha ido desvelando [Orihuela (2008), Barrios (2010)], pero
sus dibujos, se miren por donde se miren, son magnificos, como el alzado de la portada del pala-
cio de Comares [cat. 101], de Francisco Antonio, fachada que su hermano restaurd, y también la
seccion del oratorio del Partal [cat. 104], cuyo fondo es el trabajo de lapiz mejor que he visto, mez-
quita que también fue intervenida por el mismo restaurador y posteriormente por Torres Balbas.
En algunos de estos dibujos hay partes inacabadas que les dan un aire de provisionalidad que ha
hecho fortuna, y lo mismo le sucede al dibujo de Jerénimo de la Gandara cat. 110, que lleva en el
aire, bajo el arco de la derecha, un tenue apunte de un tema de “kaft wa-daraj”, magistral (il. 3).
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