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Esta Crénica de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando es una publicacion periddica que, de acuerdo
con la tradicion iniciada en 1864, tiene por objeto dar
cuenta de los trabajos y actividades de dicha institucion.
Su elaboracién corre a cargo de la Secretaria General
de la misma, pero se realiza con la colaboracion de to-
dos los departamentos, de los propios académicos y del
personal.

El presente nimero se refiere al ano 2010.
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PRESENTACION

Cardcter y objeto de esta Cronica



Presentacion

a presente publicacion viene a dar cumplimiento a

lo senalado en los estatutos de esta Real Academia
que se refieren a la publicacion perioddica de las activi-
dades de la misma, asi como en el reglamento, el cual
precisa que se publicard una Cronica que dé cuenta
de los trabajos y actividades de la Academia y de sus
efemérides mds senialadas.

Ya desde 1864 se publicaba anualmente un Resu-
men de las Actas y Tareas de la Real Academia, con
la explicita finalidad de dar cuenta de las actividades.
Esta publicacion se mantuvo hasta 1881, fecha en la que
se transformo en un boletin de contenido mds ambicio-
so que se editd hasta 1900, sucediéndole luego un pe-
riodo de ausencia de publicaciones hasta que en 1907
volvi6 a aparecer dicho boletin con la finalidad expresa
de ofrecer un reflejo del curso de las ideas. Este dejo
de elaborarse en 1933, apareciendo numeros sueltos
en 1939 y 1943. Volvio a aparecer en 1951 bajo el titulo
Academia, al que se anadieron estudios, informes, dic-
tamenes, criticas y trabajos diversos. Sin embargo, en
el ano 2001 aparece simultdineamente una nueva publi-
cacion de la Academia, denominada precisamente C76-
nica, que asume la publicaciéon de las actas y la resena
de las actividades, quedando Academia para la difusion
de trabajos. Desde entonces se han venido publicando
ambos titulos, pero la presente ediciéon marca el princi-
pio de una nueva etapa de Crénica en la cual, sin dejar
de recoger los resimenes de las actas que reflejen los

acuerdos y debates de las sesiones plenarias, se conce-
de mas atencion a los trabajos de los departamentos,
secciones y comisiones, con mayor manifestacion de
los criterios corporativos y expresion del pensamiento
en la Academia.

Para ello, esta publicacion se estructura en seccio-
nes. La primera estd dedicada a un relato general de
los acontecimientos ocurridos a lo largo del ano en la
vida académica, ordenados cronolégicamente. Luego
vienen las secciones dedicadas a las sesiones académi-
cas, a las actividades culturales y a los pronunciamien-
tos corporativos que muestran el criterio, para finalizar
con los debates tematicos internos en los que se refleja
el curso de las ideas y las opiniones de los académicos.

Conviene recordar aqui la forma en que estd organi-
zada la Academia para entender bien cémo se desarro-
llan sus actividades, cuya ejecucion se distribuye entre
las distintas partes que la componen. Ello facilitara la
comprension de muchas referencias que irdn apare-
ciendo al dar cuenta de dichas actividades.

La Academia estd estructurada en departamentos y
actua a través de comisiones y secciones. Los departa-
mentos tienen su personal laboral propio y estan dirigi-
dos por un académico-delegado elegido periédicamente
y por la Comisién correspondiente conformada por aca-
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
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démicos también elegidos. Son cuatro: el Archivo-Biblio-
teca, el Museo, la Calcografia y el Taller de Vaciados.

El Archivo-Biblioteca ecxiste desde el momento
fundacional de la Academia, con creacién de un fon-
do bibliografico, documental y grafico destinado a la
educacion de pintores, escultores y arquitectos. Desde
entonces no ha dejado de enriquecerse con adquisicio-
nes, donaciones, legados e intercambios.

En la Biblioteca hay mds de 50.000 libros y folle-
tos, 7.866 planos de arquitectura, 501 mapas, 3.090
estampas, 10.000 fotografias, partituras musicales y
publicaciones periddicas. El Archivo posee 658 libros
manuscritos y 4.981 legajos que tratan, fundamental-
mente, de la actividad artistica y la ensenanza de las
Bellas Artes desde mediados del siglo xvii. Su finalidad
principal es garantizar la conservacion de esos fondos,
pero también impulsar la investigacion y la difusion
del patrimonio bibliografico documental y grafico que
se custodia, por lo que se dedica un gran esfuerzo a
la catalogacion informatizada, conservacion, restaura-
cion y digitalizacion.

Desde el 2006 cuenta con una pagina web propia
que resume sus actividades y facilita las consultas. La
sala de lectura estd abierta al publico y ofrece servicios

Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Sala de lectura.

de referencia y consulta bibliografica y documental, asi
como de reproduccion.

El Museo de la Academia comenzo a crearse en
el siglo xviir con el inicio de la propia Academia y retine
actualmente mas de 1.450 pinturas, 691 esculturas y
unos 15.000 dibujos y fotografias, ademds de monedas
y medallas, textiles, plata, porcelana, etc. Hoy dia, los
fondos del Museo siguen aumentando con donaciones,
legados y adquisiciones. En la etapa inicial (1744-1757)
contd pronto con los vaciados en yeso, traidos un siglo
antes por Veldzquez (el Hércules y la Flora Farnesio, la
Ariadna dormida, etc.). También entonces se integran
las primeras obras de académicos, donadas por sus au-
tores. Por orden de Carlos III ingresaron pinturas y es-
culturas procedentes del buque inglés Westmorland. El
mismo monarca recibié el legado personal de Mengs,
cuya obra principal es el vaciado de la Puerta del Parai-
so de Ghiberti. En 1816 engrosan los fondos del Museo
un considerable conjunto de unas 260 pinturas proce-
dentes de la coleccion Godoy (Goya, Luis de Morales,
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Zurbardn...), algunas obras notables de pintura y escul-
tura que proceden de conventos e iglesias suprimidos
por la Desamortizacion (Pedro de Mena, Murillo) y
otras procedentes de legados (Goya) y de encargos de
la Academia (Madrazo). Durante la ¢época modernay en
el presente se siguen recibiendo nuevas donaciones de
académicos o de sus familiares (Benlliure, Sorolla, Zu-
loaga, Vazquez Diaz, Victorio Macho, Fernando Zobel,
Eduardo Chillida...). A partir de 1978 ingresan obras
adquiridas con la herencia Guitarte (Goya, El Greco,
Zurbaran, Bayeu, Rusinol, Zuloaga, Chicharro, Picasso,
Juan Gris...).

El equipo del Museo colabora en las muestras tem-
porales, haciéndose cargo de la preparacion de la sala
de exposiciones, recepcion, desembalaje, instalacion
de obras y prestacion de correos personales para las
mismas, medios de comunicacion, carteleria, folletos,
venta de catdlogos, etc. También recibe con cita previa
a los investigadores. Se les facilita el acceso a las obras
no expuestas y al gabinete de dibujos. También se sigue
completando y actualizando el archivo fotografico y se
atienden frecuentes solicitudes de fotografias por parte
de editoriales, estudiosos y organizadores de exposi-
ciones. Los préstamos a exposiciones dentro y fuera de

Espana se tramitan en el Museo, incluyendo embalaje y
transporte, valoracion para el seguro, imagenes para el
catalogo vy, en su caso, permiso de exportacion temporal.

El Museo organiza cada afo unas doscientas visitas
guiadas. Durante el ano 2010 han acudido 10.652 per-
sonas en estos grupos y un total de 87.030 visitantes. El
personal del Museo, mas un equipo de catorce volunta-
rios, atiende gratuitamente tanto a visitantes individua-
les como a los grupos que carecen de guia o profesor.
Por otra parte, se realizan visitas privadas, fuera del ho-
rario publico, para corporaciones, empresas, congresos
profesionales, etc.

Por su parte, el Taller de Vaciados y Repro-
ducciones Artisticas sc origind porque, desde sus
inicios, la Academia quiso disponer de vaciados de las
mas célebres esculturas de la Antigliedad. En un primer
momento, se dispuso de los que habian sobrevivido al
incendio del Alcazar de Madrid, los cuales habian sido
traidos por Veldzquez en su segundo viaje a Italia (1650-
1652). De este modo llegaron en 1744 el Hércules
Farnese, la Flora, el Sileno con Dionisio ninio de Villa
Borghese, el Hermes Ludovisi y otros varios que se uti-
lizaron para las clases de dibujo de los jévenes artistas y
que estan en el Museo como ya se ha comentado. Muy
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Dos salas del Museo de la Academia.
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El Taller de Vaciados y Reproducciones
Artisticas.

pronto se incorporaron los vaciados de algunas escultu-
ras que Felipe V e Isabel de Farnesio habian adquirido
en 1725 para el palacio de la Granja, pertenecientes a la
coleccion de la reina Cristina de Suecia.

En 1776 llegan a la galerfa de la Academia los yesos
que se habian realizado veinte anos antes para Carlos III a
partir de los hallazgos de la Villa de los Papiros en Hercu-
lano y que hasta entonces habian estado en el Palacio del
Buen Retiro. También en este mismo ano y poco después,
en 1779, ingresa la imponente coleccion de vaciados que
Mengs habia ido reuniendo a lo largo de toda su vida en

Roma y Florencia. A partir de estos anos, la Academia de
San Fernando posee una de las mas completas galerias di-
dacticas de Europa, que servira para la formacion de otras
similares. La actividad de los formadores se incrementa,
fabricando modelos de las obras recién adquiridas. De
este modo, a partir de los tltimos decenios del siglo xvu,
se realizan envios a las Academias de Valencia, Barcelona,
Sevilla, Manila, Méjico y muchas otras que surgieron im-
pulsadas porla Corona y al amparo de la de San Fernando.
Asociados a esta constante reproduccion de los vaciados
estuvieron Joseph Panucci y algunos formadores italianos
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durante mas de un siglo, desde las décadas finales del si-
glo xvin hasta bien entrado el siglo xx.

La ultima coleccion de vaciados de importancia
considerable que llega a la Academia procede de la
Real Fabrica de Porcelana del Buen Retiro. De este
modo, ingresan en 1811 mdas de un centenar de vacia-
dos que se distinguen por un sello en relieve con las
iniciales de la Real Fabrica de Porcelana. A lo largo del
siglo xix, la galeria se vio incrementada por adquisicio-
nes realizadas en diversos museos de Europa, princi-
palmente en Paris, de donde proceden la Afrodita de
Milo, el torso de Milon, el llamado Cincinato y algu-
nas otras que se distinguen por los sellos de la Ecole
des Beaux Arts de Paris.

En los Gltimos diez anos, la Academia ha realizado
un proyecto de restauracion de gran nimero de vacia-
dos histéricos que ha merecido en el 2006 la medalla
de Europa Nostra por la recuperacién de colecciones
europeas. Se han restaurado 408 obras, entre las que
figuran gran nimero de las que habian pertenecido a
la coleccion de Mengs y otras adquiridas por Velazquez,
como la Niobe corriendo, de la coleccion Medici; la
Ariadna dormida, del Vaticano; los vaciados de Her-
culano y muchos otros yesos que imprimen a esta co-
leccion un valor histérico del que carecen otras galerias
similares en Europa.

Durante mds de dos siglos y medio, el Taller de Va-
ciados de la Academia ha suministrado, y lo sigue ha-
ciendo, copias de las mas conocidas esculturas de la
Antigiiedad para los centros educativos, las escuelas de
Bellas Artes y las universidades. En la actualidad se han
incorporado al taller nuevas técnicas y nuevos materia-
les sintéticos que permiten una reproduccion muy fiel
de las esculturas de bronce, terracota y marmol.

El Taller de Vaciados de la Academia mantiene una
tradicion secular ligada a la historia de las Bellas Artes
en Espana, suministra vaciados para instituciones y par-
ticulares. Por ultimo, organiza periédicamente cursos
de dibujo dirigidos por los académicos, y de formacién
en la elaboraciéon de vaciados en yeso y otras técnicas a
cargo de formadores especializados.
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En cuanto a la Calcografia Nacional, puede re-
cordarse que en el siglo xvi, y como fruto de los ideales
de la Ilustracion, se crearon en Roma, Madrid y Paris
las tres Gnicas calcografias nacionales que aun hoy exis-
ten en Europa. La de Madrid comenz6 su andadura en
1789, cuando Floridablanca creé un establecimiento
para realizar los encargos de grabado que necesitaban
las ediciones oficiales y reunio las ldminas que habian
realizado distintos grabadores, a cargo del erario pu-
blico, con objeto de preservarlas y producir una nueva
tirada. Cuatro anos después de haber sido creada, la
Calcografia llego a tener ocho térculos, habia ingresado
1.455 ldminas y producido 1.095.216 estampas. En 1819
la Calcografia, por una real orden, pasé a depender de la
Academia de San Fernando. Una orden del Gobierno
de la Segunda Republica en 1932 decidié su incorpora-
cion a la Academia.

La coleccion estd formada por unas 30.000 estam-
pas y 9.000 matrices. Su nucleo principal son los 228
cobres de Goya (once grabados por ambas caras) y sus
correspondientes estampas en distintas ediciones. Este
extraordinario conjunto, que supone la casi totalidad
de la obra grabada por Goya (solo faltan cuatro lami-
nas), fue donado por el propio autor (excepto dos de
ellas) y adquirido por la Calcografia o la Academia. Sin
embargo, una parte importante de la coleccién la cons-
tituyen los proyectos que habia realizado la Imprenta
Real, entre los que se encontraban obras como la Colec-
cion de peces de los mares de Esparna, Los diez libros
de arquitectura de Vitruvio, etc.

Actualmente la Calcografia desarrolla la difusion del
grabado calcografico histérico y contemporaneo a tra-
vés de premios, ediciones y exposiciones, como el Pre-
mio Nacional de Arte Grdfico y el Certamen de Arte
Grdfico para Jovenes Creadores que se organiza en
colaboracion y patrocinio con la Fundacion Casa de la
Moneda y la Fundacion CEIM desde 1996.

La edicién de artistas contemporaneos tiene su cau-
ce en el proyecto patrocinado desde 1993 por la Fun-
dacion BBVA con el nombre Coleccion de arte grdfico
contempordneo, en el que se invita a participar a diez
artistas destacados por ano. Desde el 2000, el taller de
edicion se amplio a la Estampa Digital, y en la actualidad
la Calcografia tiene en proyecto desarrollar la edicion de
una coleccion de fotdgrafos espanoles, introduciendo
este medio entre sus actividades de edicion y exposicion.

La Calcografia, ademds de acoger el Gabinete Goya
inaugurado en 1990, donde se exhiben de forma rota-
toria las matrices de las distintas series de Goya, tiene
un programa de exposiciones temporales en sus salas y
organiza otras muestras de produccién propia que pre-
senta en colaboracién con otras instituciones publicas
en sus sedes externas.

Ademas de estas cuatro comisiones, correspondien-
tes a los cuatro departamentos, existen otras dos. La
Comision de Administracion, presidida por el di-
rector de la Academia, que se encarga estatutariamente
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Taller de Estampacion de la Calcografia Nacional.

de la direccion de los trabajos y de la administracion de
los recursos. Constituye el érgano directivo en el que
se deciden las orientaciones generales y se toman las
decisiones concretas respecto a la marcha de la insti-
tucion. Y, finalmente, la Comision de Monumentos
y Patrimonio Historico que fue incorporada en el
siglo xix como consecuencia de la separacion entre la
Academiay la Escuela de Bellas Artes, al superarse la ini-
cial organizacion dieciochesca, centrada en la ensenan-
za, y recaer en una mayor dedicacion de la Academia
en actividades tedricas y criticas de la Comisién Central
de Monumentos Historicos y Artisticos que habia sido
creada en 1844, asumiendo en 1859 la inspeccién y res-
tauracion de monumentos a través de la integracion en
la Academia. Desarrolla una labor constante de aten-
cion a consultas y emision de informes y dictdimenes
relacionados principalmente con la preservacion del
Patrimonio Historico.

Existe ademads un Servicio Administrativo que de-
sarrolla las funciones de contabilidad (de acuerdo con el

nuevo Plan General Contable), ocupdndose también de
facturacion, relaciones con entidades financieras y Ha-
cienda, contratos, convenios, subvenciones, etc.

Por otra parte, la Academia esta dividida en cinco
secciones: Pintura, Escultura, Arquitectura, Musica y
Nuevas Artes de la Imagen. Estdn integradas por aca-
démicos elegidos peridodicamente, que se encargan
de dictaminar sobre los temas de su competencia a
peticion del pleno, de la Comisién de Administracion
o del director.

Este breve recordatorio de la estructura organizati-
va y del funcionamiento de la Academia facilitara, sin
duda, la comprension de los contenidos de las diversas
secciones que forman esta Crénica, la cual estd cons-
truida con las actividades desarrolladas por cada una de
esas partes que constituyen la Academia, tanto por lo
que respecta a la vida cultural que promueve o patroci-
na como a su labor de evacuacion de consultas, emision
de informes o dictimenes y propuestas.
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RELATO GENERAL

Resena sintética de sucesos principales

Alo largo del ano 2010, la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando ha
continuado sus actividades a buen ritmo, a pesar de la disminucion de sus
recursos financieros producida como consecuencia de la situacion econémica
general. A continuacion se relata el desarrollo de esas actividades ordenadas
cronologicamente por trimestres.



Enero, febrero y marzo

Coincidiendo con el final del periodo navidefio se
produjo, en los primeros dias del afio, una afluen-
cia de visitas al Museo de la Academia ligeramente su-
perior a la habitual, asi como también una venta algo
mayor de tarjetas postales y libros.

La primera reunion plenaria tuvo lugar el 11 de
enero y en ella se produjo, a propuesta del director
D. Antonio Bonet y en aplicaciéon del articulo 104 del
reglamento, la sustitucion provisional (por motivos de
salud) del secretario general, D. Antonio Iglesias, por
un secretario en funciones en la persona de D. Fernan-
do de Teran. A ella asisti¢ por primera vez, como nuevo
académico, el escultor D. Miquel Navarro, recién incor-
porado a la Academia a finales del afio anterior. El dia 17
del mismo mes ingres6 D. Enrique Nuere, en la corres-
pondiente sesion extraordinaria, con un discurso sobre
Dibujo, Geometria y Carpinteros en la Arquitectura.

En el pleno del dia 1 de febrero se comunico la re-
mision, con esa misma fecha, de los informes emitidos
por la Comision de Monumentos y Patrimonio His-
térico en relacion con la Torre CajaSol de Sevilla y el
barrio del Cabanyal de Valencia. En esa misma sesion
tuvo lugar, en el marco del primer Espacio de Reflexion
del curso, el Didlogo entre un lego y un compositor
entre los académicos D. Luis de Pablo y D. Fernando
de Teran, que dio lugar a un coloquio sobre diversos
aspectos de la musica moderna en la siguiente sesion
(8 de febrero).

En la sesion plenaria del dia 15 de febrero se expu-
sieron, por parte del Sr. Gutiérrez Aragon (represen-
tante de la Academia en el Instituto de Espana), las
lineas fundamentales y las innovaciones del Proyecto
de Real Decreto sobre la nueva regulacion del propio
Instituto, quedando emplazado el Sr. Yuste para la
elaboracion de un informe al respecto. En esa misma
sesion, D. Alberto Corazén expuso su reflexion sobre
Madlrid, cescudo o emblema? Una alternativa icono-
grdfica, que en la siguiente sesion fue comentada por
el Sr. De Oriol.

Iniciado el dia 14 de enero, se desarroll6 a lo largo
de ese mes y del siguiente el ciclo de conferencias Los
artistas de la Academia, con intervenciones de acadé-
micos y de profesionales del personal de la Academia
que hablaron sobre Juan Gris, Goya, Rubens, Sorolla y
otros artistas presentes en el Museo de la casa. Al mis-
mo tiempo se celebré el Curso de Musicologia para la
Proteccion del Patrimonio Artistico Iberoamericano,
dirigido por el académico Sr. Fernandez de la Cuesta.

Mientras tanto, en la sala de exposiciones de la Cal-
cografia se podia visitar hasta el 24 de enero la exposi-
cion sobre la Imprenta Real, organizada por la Agencia
de Cooperacion Internacional para el Desarrollo con la
colaboracion de la Academia, dedicada al patrimonio
tipografico y la letra Ibarra, a cuya recuperacion quiere
contribuir. Estuvo acompanada de una hermosa edi-

Las hijas del académico D. Angel del Campo en la sesion necrologica
dedicada a su padre el dia 22 de febrero.

Inauguracion de la exposicion del Premio Nacional de Arte Grdfico
otorgado a D. Fernando Bellver el dia 24 de febrero.

cion de un libro dedicado a la tipografia espanola, sus
fuentes, historia, disefio y tecnologia.

A esta exposicion siguid, en la sala de exposiciones
temporales de la Academia, la dedicada a la pintora Ma-
ruja Mallo que se inaugurd el 27 de enero, organizada
por la Sociedad Estatal de Conmemoraciones Cultura-
les y la Fundacion Caixa Galicia, con la colaboracion de
la Academia. En ella se ofrecia un recorrido muy com-
pleto por la obra de esta artista, con un paralelo acer-
camiento documental a su personalidad y al momento
historico en el que se desarrolla su biografia. Con ese
motivo se publicaron dos magnificos tomos con ensa-
yos criticos y abundante material grafico.

El dia 22 de febrero tuvo lugar la sesién necrolégica
dedicada al académico D. Angel del Campo, fallecido en
noviembre del ano anterior.

El 24 de febrero se celebro la entrega de premios
y se inaugurd, en la sala de la Calcografia y organiza-
da por ella, la exposicion del Premio Nacional de Arte
Grdfico, patrocinada por ICO, que habia sido otorgado
a D. Fernando Bellver, correspondiendo el Premio In-
ternacional a las aportaciones e innovaciones a D. Jan
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Curso de técnicas de moldeado y vaciado en yeso impartido en la
Academia a partir del mes de marzo.

Hendrix. Ya en abril, se convoco el Certamen de Arte
Grdfico para Jovenes Creadores y se otorgaron varios
premios el dia 26. Desde principios de marzo, y exten-
diéndose a lo largo del mes de abril, se desarroll6 el
Curso sobre Técnicas de Moldeado y Vaciado en Yeso,
impartido por el personal de la Academia adscrito a
dicho Taller. También en marzo tuvo lugar un ciclo de
conferencias sobre la figura de Maruja Mallo, en el que
intervinieron varios académicos.

Mientras tanto, en las sesiones semanales del ple-
no, el académico censor Sr. Yuste expuso su [nforme
sobre el Decreto de Reforma del Instituto de Esparia
que, una vez debatido, se adoptd como posicion de la
Academia y se envio al Instituto. De las sesiones sucesi-
vas puede resenarse, al margen de la atencion a la vida
de la institucion a través de informes de las secciones
y comisiones, el homenaje celebrado el 8 de marzo al
académico honorario y pintor fallecido D. Albert Rafols
Casamada en el cual intervino otro pintor, el Sr. Cano-
gar, asi como la presentacion del nuevo libro del acadé-
mico D. Simén Marchan La disolucion del Clasicismo
y la construccion de lo moderno, y la intervencion del
Sr. Pérez de Arminan el dia 15 de marzo en el Espacio
de Reflexion acerca del Perfil institucional de las Rea-
les Academias, con especial referencia a la de Bellas
Artes de San Fernando, que dio lugar a un intenso co-
loquio en la siguiente sesion.

Abril, mayo y junio

En la sesion del 12 de abril, D. Juan Bordes hablé de
Escultura y Fotografia, siendo objeto de debate en el
siguiente Espacio de Reflexion.

El dia 13 de abril se celebro en el Ministerio de Defen-
sa la firma del protocolo de colaboracién del Ministerio
con las Reales Academias de Bellas Artes y de la Historia.

El dia 17 de abril, con motivo del Ciclo de los Si-
glos de Oro organizado por la Fundacion Caja Madrid,
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La viuda del académico Joaquin Vaquero en la sesion necroldgica
celebrada en honor a su marido.

Se inicia en la Academia, a principios del mes de mayo, la grabacion
de toda la cancion de concierto del académico Sr. Garcia Abril.

se celebrd un concierto de musica de cdmara con ins-
trumentos de época a cargo del grupo italiano Europa
Galante. El dia 29 del mismo mes tuvo lugar una ex-
hibicion privada para el embajador de Estados Unidos
y otros miembros de la Embajada, en la que también
estuvieron presentes el director del Museo del Prado
y la directora de la Biblioteca Nacional, del recién res-
taurado retrato de Washington (de la coleccion de la
Academia) que va a ser exhibido en varias ciudades
americanas.

Hay que resefar la sesion extraordinaria celebrada
el dia 26 en memoria del académico fallecido el mes
anterior, D. Joaquin Vaquero Turcios, en la cual pronun-
cio la laudatio el también pintor y académico Sr. Rodri-
guez-Acosta. Durante el acto, la viuda del Sr. Vaquero
devolvi6 la medalla a la Academia.

A lo largo del mes de mayo se desarrollé en la Aca-
demia la primera parte del proceso de grabacion de la
cancion de concierto completa del académico y com-
positor D. Antdn Garcia Abril, destinada a una coleccion
de cinco CD. Continuaria en los meses de junio y julio.



Relato general

Los concursantes del Certamen de Piano Infanta Cristina
celebrado en la Academia durante el mes de mayo.

Celebracion del dia del patrono san Fernando de la Real Academia
en la ermita de San Antonio, ante la tumba de Goya, el 30 de mayo.

También en mayo se celebrd en la Academia la XV
edicion del Concurso de Piano Infanta Cristina, un
certamen bienal creado por la Internacional Society for
Music Education y Loewe para jovenes concertistas.

Ese mismo mes, y organizada por el Sr. Luzon, dele-
gado del Museo, se inauguré en la sala de exposiciones
temporales la exposicion Restauramos, con una visita
en la que los propios restauradores de la Academia ex-
plicaron las intervenciones realizadas sobre las obras de
arte expuestas, entre las que se encontraban cuadros, li-
bros, esculturas y objetos diversos. La exposicion estuvo
acompanada de un ciclo de conferencias en torno a esta
labor, en la que intervinieron personalidades relaciona-
das con los procesos de restauracion de obras de arte.

Mayo termind con la celebracion de la festividad de
san Fernando, patrono de la Academia, en la ermita de
San Antonio de la Florida, con una misa dedicada a todos
los académicos fallecidos, incluido Goya que alli yace y
en cuya tumba se depositd, como todos los anos, una
corona de laurel.

Inauguracion de la exposicion Restauramos en la Academia el 18 de
mayo.

Sesion necroldgica conjunta en honor a los académicos Sres. D. José
Luis Picardo y D. José Antonio Corrales el 25 de octubre.

En el mes de junio se instal6 en la sala de la Calco-
grafia la exposicion de los trabajos que se habian pre-
sentado al Certamen de Arte Grdfico que habia tenido
lugar en abril, publicindose un catdlogo que reproduce
las obras premiadas y seleccionadas.

Mientras tanto continuaban celebrandose las sesio-
nes plenarias semanales, y en la del 3 de mayo intervino
D. Simon Marchan sobre Nostalgia del Clasicismo en
la Modernidad, y el 17 del mismo mes D. José Maria
Luzon con Hablemos de la Academia. Ese mismo dia
17 de mayo, el vicedirector tesorero expuso al pleno el
Informe Econémico sobre el Ejercicio 2009 y primer
cuatrimestre del 2010. El 24 de mayo se acord6 conce-
der la Medalla de Honor 2010 a la Fundacién MAPFRE.

Julio, agosto y septiembre
Dentro del programa de actividades extraordinarias

programadas por el Museo en colaboracion con el Mi-
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nisterio de Cultura, se impartieron durante el mes de
julio, y con gran aceptacion por parte del publico, las
conferencias correspondientes al ciclo de verano sobre
temas de arquitectura y urbanismo, con intervenciones
de los Sres. Bonet, Navascués, Terdn, Nieto y Bordes,
en ese orden.

Durante el mes de agosto estuvo cerrada la Acade-
mia, excepto la planta principal del Museo que perma-
necio abierta al publico.

La noche del 11 de septiembre, de 21.00 a 01.00 ho-
ras, la Academia participd en la Noche en Blanco, una
iniciativa organizada por el Area de las Artes del Ayun-
tamiento de Madrid y cuyo lema en esta ocasion fue E/
Juego. Se contabilizaron 2.600 visitantes. La Academia
abrio al publico las salas de Goya (en las que se mostrd
la serie de Juegos de nirios) y la exposicion Goya de la
sala de temporales de la Calcografia Nacional.

El dia 30 de septiembre, la primera planta del Museo
de la Academia fue visitada por mas de ciento cincuen-
ta médicos asistentes al XX Congreso de la Sociedad
Esparniola de Trasplante Hepdtico. La visita estuvo con-
ducida por guias profesionales y personal del Museo.

Octubre, noviembre y diciembre

Del 5 al 8 de octubre se celebro el curso sobre Intro-
duccion a las Fuentes del Arte Virreinal, impartido por
la Fundacion Carolina.

El dia 7 de octubre se present6 el libro Un retrato
de Palafox en la familia de Carlos 1V, de la autora
M.? Teresa Rodriguez Torres.

El jueves 14 de octubre, en el salon de actos de la
Academia, la delegacion de Flandes celebrd un con-
cierto de gala en el marco de la presidencia belga de
la Unién Europea. El grupo La Hispanoflamenca, bajo
la direccion de Bart Vandewege, realiz6 una magni-
fica interpretacion de obras de la corte de Alberto
e Isabel en Bruselas hacia 1610, entre las que se en-
contraban: Gallarda Dolorosa, Salve Regina, madri-
gal Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La, motete O quam suavis
est y madrigal Qui, sott ‘ombrosi mirto. «L "Alto Valor
dAlberto e d Isabella», de P. Philips; madrigal If so-
rrow might so fully be express’'d, motete O quam
suavis est, de R. Dering; Sancta Maria, Succurre Mi-
seris, madrigal El que partir se atreve y el villancico
Quiero dormir y no puedo, de P. Ruimonte; Salve
Regina, Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La, de P. Cornety The Spa-
nish Pavan, de J. Bull.

El dia 25 de octubre se celebro la sesidon necrolégica
conjunta en honor a los académicos fallecidos, Sres. D.
José Antonio Corrales y D. José Luis Picardo.

El jueves 4 de noviembre, en el salon de actos, tuvo
lugar la entrega del Premio Penagos de la Fundacion
MAPFRE a D. Antonio Lopez, académico electo de esta
casa. La laudatio del premiado estuvo a cargo del tam-
bién académico D. Francisco Calvo Serraller.
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Ese mismo dia, el despacho de abogados Howrey
Martinez Lage ofrecid a sus clientes una visita para
cien personas a las salas de Goya del Museo de la Aca-
demia, con motivo de la celebracion de los 25 anos
del despacho y el aniversario de su incorporacion a
Howrey LLP.

El dia 10 de noviembre a las 11:00 horas, en las
salas del Museo, dio comienzo el ciclo El artista ante
su obra, con una charla de D. Manuel Alcorlo sobre su
cuadro La patera de los ricos. El 17 de noviembre, D.
José Luis Sanchez continud el ciclo disertando sobre su
obra Gaudiana. El dia 24, D. Rafael Canogar analiz6
en profundidad su cuadro Tgfiques. D. Jordi Teixidor
clausurd el ciclo el dia 1 de diciembre con una reflexiéon
ante su obra El destierro I11.

El 17 de noviembre tuvo lugar la presentacion del
libro Palacios de Madrid, editado por la Direccion Ge-
neral de Patrimonio Histérico de la Comunidad de Ma-
drid con el patrocinio de la Fundacion Caja Madrid, y
coordinado por D. Miguel Lasso de la Vega. En el acto
estuvieron presentes la viceconsejera de Cultura, Ilma.
Sra. Concepcion Guerra Martinez, y el director general
de Patrimonio Historico de la Comunidad de Madrid,
D. José Luis Martinez Almeida, ademads del embajador
de Italia en Espana, D. Leonardo Visconti di Modrone.

El 18 de noviembre, a las 19.30 horas, los Laborato-
rios Novartis presentaron un nuevo medicamento, y el
dia 20 se celebré un congreso con motivo del Centena-
rio de la Unién de Almacenistas de Hierros de Espana
que gird en torno al tema E/ futuro tras la crisis.

El dia 25 de noviembre se entregd el X Premio
Tomds Luis de Vitoria al compositor cubano Leo
Brouwer. Pronuncio la laudatio la doctora en Musi-
cologia D.* Victoria Eli Rodriguez. La intervencion del
maestro cubano fue interrumpida por los integrantes
de la Plataforma Cuba Democracia Ya, contrarios a la
ideologia castrista profesada por el homenajeado, los
cuales fueron expulsados. El acto concluyd con un bre-
ve concierto de obras del premiado: Elegias martianas
(2009) y La region mds transparente (1982) para flauta
y piano, y Paisajes, retratos y mujeres (1997) para flau-
ta, viola y guitarra, interpretados por Niurka Gonzilez
(flauta), Maria del Henar Navarro (piano), Jorge Her-
nandez (viola) y Javier Riba (guitarra).

El dia 26 de noviembre tuvo lugar el concierto co-
rrespondiente al XV Ciclo Los Siglos de Oro organizado
por la Fundacion Caja Madrid. El Cuarteto Quiroga, in-
tegrado por Aitor Hevia (violin), Cibrdn Sierra (violin),
Dénes Ludmdny (viola) y Helena Poggio (violonchelo),
interpretd las siguientes obras del compositor Tomas
Bretdn (1850-1923): Cuarteto n.° 1 en Re mayor (1904)
y Cuarteto n.° 2 en Do menor (1907).

El dia 13 de diciembre se presenté el segundo volu-
men de la obra Zurbardan. Los conjuntos y el obrador.
Volumen 11, del cual es autora Mme. Odile Delenda, del
Wildenstein Institute, editado por la Fundacion de Arte
Hispanico con el patrocinio de Sacyr Vallehermoso.



Relato general

El 21 de diciembre, con motivo de las fiestas navide-
nas, la Academia ofrecié una visita institucional al Mu-
seo para las entidades patrocinadoras y colaboradoras,
entre las que se encontraba la Fundacion Caja Madrid, la
Fundacién Mutua Madrilena y representantes de varias
entidades bancarias, entre otros. La visita fue guiada por
D.2 Mercedes Gonzilez de Amezua, conservadora del
Museo, y posteriormente los asistentes se trasladaron a
la sala de Columnas donde se sirvié una copa. Este mis-
mo dia, el director de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, D. Antonio Bonet Correa, firmé en
el Ministerio de Fomento, conjuntamente con el minis-
tro, D. José Blanco, el Convenio de colaboracion para
la financiacion de las obras del Lucernario sobre el
Patio Central de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando» en Madrid, que oficializa la subvencion

del uno por ciento cultural que ha sido concedida a
la Academia para ejecutar el proyecto de cubrimiento
transparente del patio de la institucion, ideado por el
académico y arquitecto D. Antonio Fernandez de Alba.

El dia 22 de diciembre se celebr6 el tradicional
Concierto de Navidad de la Academia a cargo de
la soprano Ana Maria Sanchez y el pianista Alejandro
Zabala. Se interpretaron las siguientes piezas: Tona-
dillas en estilo antiguo (1914), de E. Granados; Cin-
co canciones negras (1945), de X. Montsalvatge; Dos
villancicos de «El alba del albeli» (1959), Canciones
de Valldemosa (1976) y Canciones del Jardin Secreto
(2001), de A. Garcia Abril.

El jueves 23 de diciembre tuvo lugar la tradicional
copa de Navidad que la Academia ofrece a todos sus
empleados.

Fotografia colectiva del conjunto de Académicos a fin de ano. (Diciembre de 2010.)
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SESIONES ACADEMICAS

Extractos de las actas de las sesiones plenarias y extraordinarias

Ha sido tradicional costumbre de esta Academia, desde que inicio la
publicaciéon periddica de sus actividades, incluir las actas (o resimenes de
ellas) de todas sus sesiones plenarias en las que quedaba constancia de los
temas tratados y de los acuerdos adoptados en ellas, lo cual tiene ahora
un notable interés histérico ya que, sin necesidad de bucear en el archivo,
permite seguir ficilmente a lo largo del tiempo no solo la vida de la propia
Academia, sino también su posicién ante hechos concretos asi como la
evolucion general de las ideas estéticas y de las actividades culturales.

Por ello, ahora puede resultar igualmente interesante seguir publicando
periddicamente esos resimenes de las sesiones plenarias actuales. Y no solo

para continuar esa tradicion de cara a su utilidad futura, sino también porque
permiten saber cobmo y en qué momento se tratd cada tema y se adopt6 cada

acuerdo en el presente.
Por ello, se ofrecen a continuacion los resimenes de las actas

correspondientes a todas las sesiones plenarias y extraordinarias celebradas a
lo largo del afio 2010 en los que, efectivamente, se sigue dejando constancia,
cronolégicamente referida por trimestres, de los principales temas tratados y

acuerdos adoptados en cada una.



Enero, febrero y marzo
11 de enero

niciada la sesion, el Sr. director expone los motivos

de la ausencia, relacionados con la salud, del secre-
tario general D. Antonio Iglesias y como, en conse-
cuencia, se le nombra secretario general honorario al
tiempo que se designa secretario general en funciones,
en aplicacion del articulo 104 del Reglamento, al Sr. D.
Fernando de Teran Troyano, el cual se incorpora a la
mesa presidencial y explica las razones por las que ha
aceptado.

A continuacion, el director informa de que se va a
convocar la vacante que deja D. Fernando de Terdn en
la Comisiéon de Administraciéon, ya que ahora, como se-
cretario, forma parte de la misma y deja de ser miembro
de libre eleccion.

Seguidamente, D. Francisco Calvo Serraller expone
el programa de las intervenciones culturales que, en
los Espacios de Reflexion, se retoma este ano. Senala
que ya se cuenta con varios ponentes: D. Juan Bordes,
D. Alberto Corazon, D. José Maria Luzoén y D. Fernando
de Teran. Luego da la bienvenida, en nombre de la cor-
poracion, al recién incorporado académico D. Miquel
Navarro Navarro, quien expresa su agradecimiento.

El director lee después una carta de la Academia Fi-
larmoénica de Bolonia, que ha nombrado a D. Luis de
Pablo académico «Ad Honorem»; el galardonado pro-
nuncia unas palabras explicando cémo ha sido el nom-
bramiento.

Inicia el turno de ruegos y preguntas el Sr. Marchan,
senalando la necesidad de que no vuelva a darse una
descoordinacion entre servicios de la Academia como la
ocurrida a finales del ano pasado con motivo de la adqui-
sicion de un cuadro a través del Ministerio de Cultura.
Se produce al respecto un debate, en el que intervienen
también los Sres. Navascués, Luzon y el director, ponién-
dose de manifiesto los problemas que origina la condi-
cion de no estatal de nuestra institucion en la relacion
con dicho Ministerio. Sobre ello interviene el Sr. Pérez
de Arminan, proponiendo que la Comision de Admi-
nistracion trate este asunto para alcanzar un consenso
interno en la Academia, planteando entonces el Sr. vi-
cedirector que sea un asunto de debate en los Espacios
de Reflexion y que el ponente sea D. Alfredo Pérez de
Armindn, el cual acepta.

17 de enero

Sesion extraordinaria dedicada al recibimiento, como
académico de nimero, del Sr. Nuere Matauco, que pro-
nuncio su discurso de ingreso titulado Dibujo, geome-
tria y carpinteros en la arquitectura. Basado en sus
propias investigaciones sobre manuscritos de los siglos xvi
y xvi1, asi como en sus trabajos de campo y en su propia

experiencia en restauracion de edificios historicos, el
discurso del Sr. Nuere abordd el importante papel de
los llamados «carpinteros de lo blanco» y el sorprenden-
te uso de la geometria que desarrollaron en su traba-
jo de construcciéon de superficies decorativas, en ricas
formas de cupulas facetadas y conjuntos poliédricos y
en las armaduras que los soportaban. La contestacion
corri6 a cargo del académico Sr. Manzano Martos, que
subrayo la labor de investigacion y restauracion llevada
a cabo por el nuevo académico.

La ceremonia concluyo con la entrega al Sr. Nuere
de la medalla n.© 23 por el director.

18 de enero

El director informa, tras dar la bienvenida al Sr. Nuere
que se incorpora como académico, sobre la proxima
inauguracion de la exposicion de Maruja Mallo en la
Academia, asi como sobre el ciclo de conferencias que
lo acompanara y sobre la apertura del plazo para la pre-
sentacion de candidaturas a la vacante en la Comision
de Administracion.

El censor lee la relacion de académicos que, por
asistencia insuficiente, quedan reglamentariamente sin
voto en el 2010, lo que provoca el ruego del Sr. Halffter
de que se revise tal normay una contestacion del direc-
tor sobre su estudio.

El secretario informa sobre la sesion del 14 de enero
de la Comisién de Administracion, en la que se repasd
la situacidon econdmico-financiera de la Academia, se
examind la coleccion de planos del edificio, que estd en
elaboracion, y se acordé la adopcion de competencias
por el vicedirector en materia de personal.

El Sr. Almagro informa sobre la enorme cantidad de
asuntos tratados por la Comision de Monumentos en
las sesiones habidas desde el 10 de noviembre, corres-
pondientes a peticiones de opinion, a través de infor-
mes, formuladas desde Asturias, Santiago, Murcia, La
Rioja, Aranjuez, Avila, Madrid, Salamanca y Cantabria,
mas las seis sesiones monograficas dedicadas a la Torre
de Cajasol en Sevilla, y explica los acuerdos adoptados,
contenidos en los informes emitidos en cada caso, de
los que queda constancia en el acta.

El Sr. Halffter indica la conveniencia de realizar se-
siones monograficas y un Libro Blanco sobre la destruc-
cion del Patrimonio para contrarrestar lo que ocurre, y
el Sr. Lopez Mondéjar pide la creacion de un gabinete
de prensa para dar difusion a la labor de la Academia.

25 de enero
Después de saludar la presencia del secretario general
honorario, D. Antonio Iglesias, que se ha incorporado

al pleno, el director da cuenta de la instalacion en la sala
del busto de Alfonso XIII e informa de la existencia de
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Ingreso en la Academia del Excmo. Sr. D. Enrique Nuere el dia 17 de enero.

El Excmo. Sr. D. Rafael Manzano contesta el discurso del Sr. Nuere.
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Sesiones académicas

Reproduccion del busto de Alfonso XIII (del original de Moisés
Huerta), incorporado a la sala de juntas de la Academia el dia 25 de
enero, para completar el conjunto de los retratos de los monarcas
espanoles.

vacantes en las secciones, para las que se inicia el perio-
do de presentacion de candidaturas.

El secretario general lee el resumen del acta de la
sesion anterior, que es aprobada, y el Sr. Maranén plan-
tea a continuacion el tema de la necesidad de encontrar
otra forma de aprobacién de las actas.

Esto da lugar a un largo debate, con diecisiete inter-
venciones, que acaba sin ningin acuerdo nuevo sobre
el tema, que ya ha sido objeto de anteriores considera-
ciones.

El Sr. Pérez de Armindn informa extensamente so-
bre el tema del Cabanyal de Valencia, proponiendo que
la Academia se pronuncie sobre €l, a lo que se suma el
Sr. Maranon.

1 de febrero

El director anuncia la proxima celebracion de la sesion
necrolégica correspondiente a D. Angel del Campo, y
el homenaje a D. Albert Réfols-Casamada, exponiendo
a continuacion el calendario que va a regir la inclusion
del Espacio de Reflexion en sesiones plenarias alter-
nas, anunciando las proximas intervenciones. Indica
también la inminente emisiéon de los informes prepa-
rados por la Comisién de Monumentos en relacion
con la Torre Cajasol de Sevilla y el barrio Cabanyal de
Valencia.

Seguidamente, el primer Espacio de Reflexion se
dedica al didlogo entre D. Luis de Pablo y el Sr. Terdn
enunciado como Preguntas de un lego a un composi-
tor que se desarroll6 sobre siete preguntas ampliamen-
te contestadas, abordando temas tales como la capta-
cion de los contenidos profundos de la obra musical
mas alla de sus valores formales, la posibilidad de supe-
rar el cardcter minoritario del destinatario de la musica,
la validez del dodecafonismo y del neoclasicismo, y la
situacién del momento actual.

8 de febrero

El director solicita a los asistentes opiniones y observa-
ciones por escrito, en un plazo de quince dias, sobre el
Proyecto de Real Decreto del Instituto de Esparia, el cual
se ha repartido, a fin de que sea debatido en un préximo
pleno. Después, felicita al Sr. Halffter por el importante
premio internacional concedido por la Fundacion BBVA.

Se producen multiples e interesantes intervencio-
nes por parte de varios académicos como comentarios
al Espacio de Reflexion del pleno anterior que, a su vez,
fueron siendo contestadas por el Sr. De Pablo, dando
lugar a un enriquecedor coloquio.

En la sesién extraordinaria posterior, se procedi6 a
la eleccion de D. Tomds Marco Aragdén como miembro
de la Comision de Administracion, el cual era el Unico
candidato.

15 de febrero

Abierta la sesién por el director, el secretario general
informa sobre las sesiones habidas en la Comisién de
Administracién los dias 8 y 11 de febrero, donde se
planted la mejora de la situacion econdémica y el presu-
puesto general de gastos para el presente ano.

En el Espacio de Reflexion intervino D. Alberto Co-
razéon con el tema Madrid, escudo o emblema? Una
alternativa iconogrdfica, realizando una atractiva pro-
puesta: emblemas en lugar de escudos, poesia en vez
de heraldica.

El Sr. Gutiérrez Aragon explicod su vision del Proyec-
to de Real Decreto por el que se regula el Instituto de
Esparia, que en su opinion supone cambios y modifica-
ciones «lamativas» que exigen atencion.

Indica el Sr. Bonet que el tema se abordard amplia-
mente en la proxima sesion del pleno (después de que
el Decreto ha sido repartido entre todos los académi-
cos) a través de un informe del Sr. Yuste.

22 de febrero

Sesion extraordinaria en memoria del académico falle-
cido D. Angel del Campo, que se inicia escuchando el
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El Excmo. Sr. D. Angel del Campo en una de sus ultimas apariciones
en la Academia.

Requiem Aeternam vy el Dies Irae de la misa gregoria-
na, interpretados al 6rgano por el director honorario
Sr. Gonzalez de Amezua.

El secretario general en funciones evoca la figura de
D. Angel del Campo en la protocolaria nota biogrifica,
y el académico Sr. Manterola lee la laudatio valorando
su obra.

Finalmente y siguiendo lo establecido, las hijas del
difunto entregan al director la medalla n.° 21 que llevo
el Sr. Del Campo para que sea adjudicada a un préximo
companero.

Una improvisacion al érgano a cargo del Sr. Gonza-
lez de Amezua pone fin a esta sesién necroldgica.

1 de marzo

Informa el Sr. Bordes de la reunién celebrada el dia
15 de febrero por la Comision del Taller de Vaciados y
Reproducciones que tratd, entre otras cuestiones, de
la realizacién de copias de piezas romanas donadas al
Prado que se expondran en el Museo de la Academia.
El Sr. Fernandez de la Cuesta informa de la reunién ce-
lebrada el dia 22 de febrero por la Comisién de Archi-
vo, Biblioteca y Publicaciones que traté de los trabajos
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realizados para la exposicion Restauramos, ademas de
otros temas; y el Sr. Terdn dio cuenta de la reunién
del dia 1 de marzo de la Comision de Administraciéon
que abordd problemas de personal, de la normativa
de regulacion de ausencias y vacaciones, asi como del
presupuesto.

De acuerdo con lo programado, el Sr. Yuste pre-
senta un exhaustivo informe sobre el Proyecto de Real
Decreto del Instituto de Esparia, al que ha incorpora-
do observaciones de los Sres. Pérez de Arminan y Ce-
ballos. En dicho informe se destacan los aciertos del
citado Real Decreto y las propuestas que son inacepta-
bles (para las que se ofrecen redacciones alternativas),
como son: el procedimiento de admision de nuevas
Academias en el Instituto de Espana, organizacion de
una presidencia rotatoria del mismo y creacion de nue-
vas Academias Nacionales.

El Sr. Maranén suscribe como jurista el informe y
aboga por la unién con otras Academias, y el Sr. Pérez
de Arminan senala la favorable ocasion que se brinda
para mejorar la situacion actual y poner al dia el Institu-
to y el estatuto juridico de la Academia.

El Sr. Navascués solicita que el Sr. Pérez de Armifan
utilice el Espacio de Reflexion que tenia asignado (15
de marzo) para dedicarlo a la aclaracion de ciertas cues-
tiones del citado Real Decreto.

8 de marzo

Tras la salutacion del director, el Sr. Canogar realiza la
laudatio del fallecido académico honorario D. Albert
Rafols-Casamada, exaltando su calidad personal y el va-
lor de su lirica obra pictorica.

D. Juan Bordes presenta el informe de la Comision
de Calcografia sobre las reuniones que celebrd los
dias 1y 8 de febrero dando cuenta del estado en el
que se encuentran los proyectos y convenios en cur-
so, asi como del presupuesto de la Calcografia para el
ano 2010. También hablé del programa y calendario de
exposiciones previstas e informé de posibles donacio-
nes y ofertas de compra recibidas.

En el punto correspondiente a los comentarios al
Espacio de Reflexion de la sesion anterior (dedicada a
Madprid, cescudo o emblema? Una alternativa icono-
grdfica), interviene el Sr. De Oriol leyendo un elabora-
do comentario critico sobre la ponencia.

D. Alfonso Rodriguez y Gutiérrez de Ceballos pre-
senta el libro La disolucién del Clasicismo y la cons-
trucciom de lo Moderno de D. Simon Marchan, sefalan-
do el interés del tema, que es apostillado por el autor, al
cual invita el director a desarrollar dicho contenido en
un proximo Espacio de Reflexion.

Se produce después un coloquio sobre el tema del
Decreto de modificacion del Instituto de Espana en el
que intervienen los Sres. De Terdn, G. Aragdn, Yuste,
Bonet, Navascués y Pérez de Armindn en ese orden,
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Dibujos de D. Enrique Nuere, representando en perspectiva armaduras de laceria, legados a la Academia el dia 17 de enero.
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indicando finalmente el director que el resultado del
debate que se desarrollard en la préxima sesion, con la
ponencia del Sr. Pérez de Armindn, dara lugar a la res-
puesta de la Academia al Ministerio.

Finalmente, el Sr. Luzén informa de la situacion del
proyecto del Ministerio de Cultura sobre catalogacion
(con la base de datos DOMUS) de los museos, dentro
del cual se incluye el de la Academia.

15 de marzo

El Sr. Navascués da cuenta de la reuniéon celebrada por
la Comision de Monumentos y Patrimonio Histérico
(15-03-2010) en la que se han tratado diecisiete asuntos
de importancia variada, sobre los que se ha solicitado
la opinion de la Academia, relacionados con inmuebles
o territorios amenazados, habiéndose adoptado los co-
rrespondientes acuerdos de los que queda constancia
individual en el acta.

En el Espacio de Reflexion del dia interviene el
Sr. Pérez de Arminan con el Perfil Institucional de
las Academias. Comienza sehalando que, aunque el
Decreto de reforma del Instituto de Espana no trate
especificamente de ese perfil institucional, parece
oportuno, al hilo de esa reforma, anadir al Decreto al-
gunos preceptos que precisen un tema que estd en un
«limbo juridico» de indefinicion, sin tratamiento doc-
trinal. Centra primero su elaborada exposicion en la
naturaleza de las Academias como personas juridicas,
discutiendo si se trata de instituciones publicas o de
corporaciones de derecho publico sectorial, conside-
rando luego los aspectos correspondientes a los bie-
nes patrimoniales y a la disponibilidad y manejo de los
mismos, para acabar examinando la posible inclusion
de las Academias en el sector publico estatal. Y llega
a la conclusion de que resultaria ventajosa esa inser-
cion en calidad de Administracion independiente (de
modo similar a las universidades). Por ello propone
que se incluya en el Decreto una Disposicion Adicio-
nal, regulandolo.

A continuacion interviene el Sr. Navascués, que
agradece el esfuerzo de clarificacion realizado por
Pérez de Arminan dado el vacio legal existente, indi-
cando luego su discrepancia con lo expuesto en va-
rios puntos que va sefalando, y manifiesta su sorpresa
ante la propuesta de que las Academias se inserten en
el sector publico estatal, planteamiento con el que no
estd de acuerdo. Sefala la conveniencia de actuar con
maxima cautela, y propone no entrar en la considera-
cion de aspectos sobre los que no es necesario ma-
nifestarse en este momento, centrando la respuesta
de la Academia solo en lo que ahora se nos solicita
informar y opinar.

El Sr. Pérez de Arminan sefnala la necesidad de pen-
sar soluciones desde dentro, antes de que, desde fuera,
se impongan reformas inconvenientes y lesivas.
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22 de marzo

Se guarda un minuto de silencio por el companero fa-
llecido D. Joaquin Vaquero Turcios, seguido de una bre-
ve evocacion de su figura por el director.

Se da cuenta de la sesion celebrada por la Secciéon de
Arquitectura, en la que se acord6 proponer a D. Manuel
de Sola-Morales para la Medalla de Oro de la Arquitec-
tura del Consejo Superior de los Colegios de Arquitec-
tos de Espana.

Tras un breve debate, en el que intervienen D. Si-
mon Marchdan, D. Pedro Navascués, D. Victor Nieto,
D. José Luis Yuste y D. Antonio Gallego, se acuerda en-
viar al Instituto de Espafa el informe preparado por el
censor en relacion con el Proyecto de Real Decreto de
dicho Instituto, desprovisto de alusiones al perfil insti-
tucional de las Academias y limitado al tema del propio
Decreto.

Abril, mayo y junio
12 de abril

Abierta la sesion por el director, se designan los acadé-
micos que ejerceran la representacion de la Academia
en los jurados de los Premios Nacionales de Historia
de Esparia y del Comic, y a los que formardn la comi-
sion que decidira sobre la Medalla de Honor de este
ano.

El director da cuenta de la invitacion del Ministerio
de Defensa al acto de firma de un protocolo de colabo-
racion, que incluye también a la Academia de la Histo-
ria, relativo a la proteccion de los bienes del patrimonio
histérico del Ministerio y a la preparaciéon de una gran
exposicion.

El Sr. Luzon da cuenta de los asuntos tratados en
la dltima sesién celebrada por la Comision del Museo:
provision de vacantes de la Comision, trabajos de res-
tauracion realizados y pendientes, préstamos solicita-
dos y exposiciones previstas.

En el Espacio de Reflexion, D. Juan Bordes desarro-
lla el tema Escultura y fotografia, analizando cinco de-
finiciones de esta ultima, dadas por cinco autores, que
aplica a la escultura, mostrando las capacidades de la
fotografia que puede utilizar el escultor.

En ruegos y preguntas, el Sr. Navascués comenta su
asistencia en Chicago a la entrega del Premio Driehaus
a D. Rafael Manzano, y este informa de la intencion del
mecenas de crear un nuevo premio de restauracion de
monumentos en Espana, el cual hay que vincular a la
Academia.

19 de abril

Iniciada la sesion, el director da cuenta del acto celebra-
do en el Ministerio de Defensa de la firma del convenio
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de cooperacion entre este y las Academias de la Histo-
ria y de Bellas Artes de San Fernando. Informa también
del éxito (medido por el alto nimero de visitantes) de
la exposicion de Maruja Mallo.

El Sr. Luzén da cuenta de 1a reunién celebrada por
la Comision de Calcografia en un extenso informe con
numerosos asuntos (Ibarra Real, calendario de exposi-
ciones, Plan de Restauracion de Planchas...) que queda
integramente incorporado al acta. El director comenta
luego la conveniencia de elaborar un folleto reivindi-
cando la Ibarra Real como creacion de la Academia.

A continuacién se entra en los comentarios a la
intervencién de D. Juan Bordes en el Espacio de Re-
flexion del dia anterior sobre Escultura y fotogra-
fia. Intervienen, por este orden, los Sres. Miguel de
Oriol, José Luis Sanchez, Teran, Marchan, Calvo Se-
rraller, Gonzalez de Amezua, Julio Lopez, Venancio
Blanco, José Luis Sdnchez otra vez, Luzdn, Bonet y
Lopez Mondéjar, desarrollandose al respecto un muy
interesante debate que queda recogido en el acta. D.
Juan Bordes resume finalmente que su intervencion
deja claro que «la fotografia no puede ser un sustitu-
to de la escultura, sino un recuerdo, una sombra de
todo lo que hay en la escultura».

En ruegos y preguntas, el Sr. Baso presenta dos li-
bros que pasan a formar parte de la Biblioteca. Uno tra-
ta de fotografias en la Historia del Arte y otro del trabajo
del fotografo.

26 de abril

Con un elevado nimero de académicos asistentes y el
salon de actos repleto de puablico, se abri6 la sesion ex-
traordinaria en memoria de D. Joaquin Vaquero Turcios
con el Gloria in excelsis Deo de Bach, interpretado al
organo por el director honorario D. Ramoén Gonzdlez
de Amezua.

El secretario general en funciones leyo la precepti-
va nota biografica y el Excmo. Sr. D. Miguel Rodriguez-
Acosta pronuncio un discurso de recuerdo al compane-
ro fallecido, repasando su ideario artistico y rememo-
rando aspectos personales de su relacion con €l

D.2 Mercedes Ibanez, viuda de D. Joaquin Vaquero
Turcios, devolvio la medalla n.© 31 y la sesion necrologi-
ca concluy6 con otra intervencion de érgano.

3 de mayo

El director solicita, en primer lugar, que se nombre a
un representante de la Academia para el jurado del Pre-
mio Nacional de la Ilustracion 2010, resultando ele-
gido para ello D. José Hernandez. A continuacion da
cuenta de la recepciéon de una edicion facsimil del Plan
Cerda enviada por el Instituto Cartografico Catalan, pa-
sando luego a proponer una modificacion del Acto de

Devolucion de la Medalla por fallecimiento debido a lo
doloroso que resulta para los familiares del académico
desaparecido. Intervienen sobre ello varios académicos
y el Sr. Maranén propone que se modifique al respecto
el reglamento vigente, acorddndose que el tema pase a
la Comisién de Administracion.

Posteriormente, el director comunica la remision
por la Comunidad de Madrid de una peticién de pro-
nunciamiento de esta Academia sobre la condicion de
Hecho Cultural de las corridas de toros, suscitandose
un vivo debate con intervenciones en distintas direc-
ciones de los Sres. Bonet, Nieto, Corazon, Gonzalez de
Amezua, Soriano, Nuere, Navascués, Gutiérrez Aragon,
Teixidor, Canogar, Calvo Serraller, Yuste y, finalmente, el
Sr. Luzén propone posponer el pronunciamiento hasta
que se analice el expediente que se encuentra en fase
de informacion publica.

El Sr. Almagro informa sobre los diez asuntos tra-
tados en la reunioén a peticion de la Comision de Mo-
numentos y Patrimonio Historico (nuevo yacimiento
arqueoldgico, Plan de Areas Histéricas de Segovia, re-
modelacion de la plaza de Santa Maria en Jaén, edificio
modernista en A Corufia...); dicho informe se incorpo-
ra al acta.

Se abre el Espacio de Reflexion con la intervencion
del Sr. Marchan con una ponencia sobre Los clasicis-
mos difusos de lo moderno, que queda integramente
recogida en el acta. Partiendo de la identificacion de
las convenciones caracterizadoras de lo clasico, indaga
sobre las formas evolucionadas, difusas o manifiestas
a través de las que el clasicismo permanece en el pro-
ceso de construccion de lo moderno, especialmente
en la arquitectura donde, después de los clasicismos
historicistas, han aparecido los clasicismos no estilis-
ticos, abstractos y estilizados, asi como las simulacio-
nes retdricas o parddicas del clasicismo posmoderno,
muy lejos, en todos los casos, de cualquier lenguaje
universal.

D. Julio Lopez comenta el homenaje celebrado en
honor a D. José Luis Sdnchez con motivo de su exposi-
cion en Ciudad Real, lamentando que no hubiese habi-
do mayor presencia de la Academia.

10 de mayo

Informa el director del éxito de las explicaciones que
han dado algunos de los académicos artistas a los guias
voluntarios del Museo vy felicita al académico-delegado
del Museo por esta iniciativa.

Después se debate sobre el tema actual de la supre-
sion del Organismo Autbnomo de la Biblioteca Nacio-
nal de Espana por parte del Consejo de Ministros y la
despedida de D.? Milagros del Corral, su directora, que
ha enviado una carta. Intervienen los Sres. académicos
Bordes, Borau, Pérez de Arminan, Ferndandez de Alba y
Marandn, acordandose realizar un escrito razonado, di-
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rigido a Su Majestad el Rey, al presidente del Gobiernoy
ala ministra de Cultura, sobre el «crimen cultural que es
destruir el patrimonio de un pais». Se acuerda también
que su redaccion corra a cargo de los Sres. Bonet, De
Teran, Yuste, Borau y Bordes.

El secretario general hace una reflexion acerca de
las exposiciones privadas de los académicos: si la Aca-
demia debe apoyarlas institucionalmente y si se deben
resefar en el pleno, explicando que es muy dificil seguir
las actividades privadas de todos. Se acuerda, tras la in-
tervencion de los Sres. académicos Sanchez Fernandez,
Bonet, Marafién, Pérez de Armindn y Canogar, que cada
una de las secciones se reina y emita un informe sobre
el tema.

El secretario general da cuenta del calendario de
proximas actividades de la Academia, senalando que la
inauguracion de la exposicion Restauramos coincidira
con el Dia Internacional de los Museos. Se abren los
comentarios al Espacio de Reflexion del Sr. Marchan y
es el Sr. De Oriol quien interviene leyendo un texto que
se recoge como Anexo del acta. También intervienen
D. José Luis Sanchez y D. Antonio Bonet, quien sefala
que en estas ponencias es positivo el acompanamiento
grafico.

17 de mayo

El director comunica que el Premio Barén de Forna,
segun ha acordado la Comisién de Administracion, le
corresponde este afio a un miembro de la Seccién de Es-
cultura y, siguiendo la antigliedad académica, es D. José
Luis Sanchez quien lo recibe.

D. Sim6n Marchan informa sobre la reuniéon de la
Comision de Museo y Exposiciones del dia 10 de mayo:
inauguracion de la exposicion Restauramos, préstamos
de obras, éxito de la iniciativa Artistas que comentan su
obra y constitucion de una Comision de Exposiciones.

D. Pedro Navascués, como vicedirector-tesorero, ex-
pone el informe econémico del ejercicio 2009 y primer
cuatrimestre del 2010 sefalando que la auditoria exter-
na es favorable, que el ejercicio del 2009 ha remontado
al del 2008 y que la cartera se ha revalorizado. Sin em-
bargo, reconoce que, a pesar de la imagen positiva que
se pueda deducir de esta auditoria, el dia a dia de la Aca-
demia es muy complicado porque se gasta mas de lo
que se ingresa. Existe un problema estructural al que se
hace frente con los activos financieros de la Academia.
Se ha reflexionado sobre replantear la actividad de la
Academia y redimensionarla, como senala el Sr. Yuste.

D. José Maria Luzon, debido a problemas técnicos,
no puede acompanar con imagenes su ponencia en el
Espacio de Reflexion Hablemos de la Academia. Pero
habla de los depdsitos de obras de arte que tiene la
Academia —por ejemplo, en el Museo de Oviedo (con
uno de sus cuadros en el Hotel Reconquista de la mis-
ma ciudad), en el Palacio Arzobispal, en la Diputacion
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de Bilbao (algunos estdn en colegios de ensenanza se-
cundaria), en el Museo de Reproducciones Artisticas—,
y de coémo hay cuadros importantes que es necesario
restaurar por su valor documental, como un cuadro de
Aparicio (en muy mal estado) de su etapa en Paris, los
decorados del teatro del Coliseo del Palacio del Buen
Retiro, la Vista de San Cosimato de Allan Ramsay, etc.
Finaliza diciendo que es costoso recuperar el patrimo-
nio de la Academia pero <o que no invirtamos en re-
cuperar ese patrimonio (como decia Victor Hugo), lo
perderemos en gloria».

24 de mayo

Informa el director del otorgamiento del Premio Ba-
rén de Forna al Sr. D. José Luis Sanchez y de que se le
entregara el dia 30 de mayo en la Academia.

El secretario informa sobre la reunion celebrada el
dia 17 por la Comision de Administracion, cuyos acuer-
dos fueron numerosos, destacando los referidos a que
los Sres. Fernandez de Alba y Manterola concierten con
Metro de Madrid el acto de entrega de la Medalla de
Honor 2009 y que se modifique el protocolo de devo-
lucion de medallas por parte de los familiares de acadé-
micos fallecidos.

Se present6 también el texto definitivo del Con-
venio Unico de Empresa, pendiente de negociacion,
y se inform¢ por parte del vicedirector-tesorero
sobre la situacion econdémica de la Academia y sus
problemas.

El censor expone las condiciones que deben cum-
plirse para modificar la ceremonia de devolucion de
medallas, acordada por la Comisién de Administracion.
Como el pleno las acepta, queda encargado de redactar
la modificacién correspondiente del reglamento.

El Sr. Bordes da cuenta de la reunion celebrada por
la Seccion de Escultura en la que se habia tratado acerca
de la Piedad de Avalos, de las posibles exposiciones de
académicos en nuestra institucion y de la conveniencia
de nombrar académicos de honor.

El secretario informa de que, como la Comisién
para otorgar la Medalla de Honor 2010 acord¢ el dia
17 de mayo concederla a la Fundacion MAPFRE, proce-
de su aprobacion por el pleno, para lo cual el Sr. Calvo
Serraller expone una extensa y documentada relacion
de los muchos y variados méritos de dicha entidad,
para luego proceder a la votacion correspondiente en
la sesi6on extraordinaria que se celebrara con posterio-
ridad.

El secretario da cuenta de la inauguracién el 18 de
mayo de la exposicion Restauramos con presencia de
numerosas autoridades y académicos, y recuerda que
el proximo dia 30 de mayo se celebrard la ceremonia
anual en la ermita de San Antonio de la Florida y el al-
muerzo posterior en la Academia con motivo de la fes-
tividad del patrono san Fernando. También recuerda
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Excmo. Sr. D. Joaquin Vaquero Turcios en la Academia.
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que en el Espacio de Reflexion del proximo pleno del
dia 31 de mayo, el Sr. Gutiérrez de Ceballos presentard
su ponencia Lo sagrado hecho real. Reflexiones sobre
una exposicion.

D. Julio Lopez comenta que, con motivo de la cele-
bracién del Dia Internacional de los Museos, el Taller
de Vaciados ha recaudado mas que ningin afio en ven-
ta de escayolas y que ha recuperado dos piezas nuevas
para la coleccion.

Finalmente y a proposito de ello, el director comen-
ta aspectos de las actividades desarrolladas en ese dia y
la necesidad de que la Academia tenga su propia tienda.

Sesion extraordinaria de la misma fecha

En la sesion extraordinaria celebrada a continuacion,
tras la votacion y el escrutinio correspondientes, el di-
rector proclama la concesion de la Medalla de Honor
2010 a la Fundacion MAPFRE.

Sesion extraordinaria del 30 de mayo
Sesion extraordinaria con motivo de la festividad de san
Fernando, patrono de la Academia, que fue celebrada en

la ermita de San Antonio de la Florida con una misa ofi-
ciada por el académico Sr. Rodriguez y Gutiérrez de Ce-
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El académico D. Agustin Le6n Ara interpreta obras de Telemann y
Bach, en la ermita de San Antonio de la Florida, el dia 30 de mayo.

ballos (S.J.) en memoria de Goya (que yace alli) y de los
académicos fallecidos desde 1752. La ceremonia estuvo
acompanada por la interpretacion al violin, a cargo del
académico Sr. Ledn Ara, de las piezas musicales Largo de
la Fantasia n.° 1 en Si bemol mayor (G. P. Telemann);
Largo de la Sonata n.° 3 en Do mayor (J.S. Bach); An-
dante de la Sonata n.° 2 en La menor (J. S. Bach); y Alle-
gro de la Fantasia n.° 12 en La menor (G. P Telemann).

De vuelta a la sede de la Academia, el director entre-
g0 el Premio Barén de Forna a D. José Luis Sanchez, el
cual lo agradeci6.

A continuacion, se celebro el tradicional almuerzo.

31 de mayo

El director sefiala lo bien que estuvo la celebraciéon del
dia de san Fernando y D. José Luis Sinchez agradece
el Premio Baron de Forna 2009, que le fue entregado
ese mismo dia y dona, con destino al Museo de la Aca-
demia, el modelo original de la medalla de bronce que
realizé en su dia en homenaje a Eugenio d’Ors.

D. Alfonso Rodriguez y Gutiérrez de Ceballos da
cuenta de la sesion celebrada el 24 de mayo por la Co-
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El académico D. José Luis Sinchez recibe el Premio Baron de Forna 2009 el dia 30 de mayo, y dona la medalla que realiz6 en homenaje a

Eugenio d’Ors para el Museo de la Academia el dia 31 de mayo.

mision de Archivo, Biblioteca y Publicaciones en la que
se trataron varios temas, entre los que destacan el deba-
te sobre el proyecto de la pagina web de la Academia
y sobre los Inventarios de Bienes Muebles de la misma y
del fondo de titulos y publicaciones para venta. También
sobre el problema de la falta de espacio en la Biblioteca.

D. Publio Lopez Mondéjar informa de la sesion cele-
brada también el 24 de mayo por la Seccion de Nuevas
Artes de la Imagen, en la que se debatieron los proble-
mas de la propia composicién de la Seccion. Se propu-
so la celebracién de dos grandes exposiciones de foto-
grafia y disefio para que estas artes se hagan presentes
en la Academia, asi como la creacion de un Archivo de
Fotografia y Video.

En el Espacio de Reflexion dedicado a Lo sagrado
becho real, D. Alfonso Rodriguez y Gutiérrez de Ce-
ballos, sirviéndose de imagenes proyectadas, expone
una serie de comentarios (sugeridos por una notable
exposicion sobre pintura y escultura espanolas del siglo
xvit celebrada primero en Londres y ahora en Washing-
ton) y las tesis defendidas por el comisario de la misma,
discutiendo estas para concluir que, en ese arte, lo sa-
grado se hace real no porque la madera se haya poli-
cromado imitando la realidad, sino porque lo sagrado
es lo cotidiano y consuetudinario para los espanoles,
es lo experimentado, vivido y sentido, es lo colecti-
vamente imaginado. Mientras que en el arte italiano
hay artificio, lo que conmueve y conmociona en ese
arte espanol es la autenticidad y profundidad con que
transmite lo «numinoso», sobrenatural y casi terrori-
fico y distante con que Otto caracterizo el fenémeno
religioso.

En ruegos y preguntas, el Sr. Manzano propone la
creacion de una galeria de retratos de los directores de
la Academia.

D. Miguel de Oriol lee un texto, que se incorpora
al acta, sobre un posible modo de organizar, mediante
un crédito y un proyecto (realizando un concurso), un
futuro de la Academia capaz de atraer interés y presen-
cia, secundado por una nueva forma de organizacion y
gobierno de la institucion.

7 de junio

Sobre la reunién celebrada por la Comisién de Admi-
nistracion, el secretario informa de los asuntos tratados
en ella (pasos en la gestacion de la Fundacion de la Aca-
demia, posible donacion de obras de Lipchitz a esta,
convenio colectivo del personal y reorganizacion de la
entidad) con intervenciones de los Sres. Bonet, Navas-
cués, Yuste y Fernandez de Alba. Este Gltimo, con una
rica reflexion, abordé en profundidad la necesidad de
replantear la reorganizacion de la Academia en sus dos
niveles: el institucional, administrativo y econémico; y
el conceptual del contenido de la propia actividad.

En relacién a ello, el director senala la importancia
del papel que desempefan las secciones, que deben
ser motores en ese repensar la actividad de la casa con
sus ideas e iniciativas, recalcando la conveniencia de
procurar la mayor proyeccion posible hacia el exterior.

A continuacién tiene lugar el turno de comentarios
al ultimo Espacio de Reflexion, en el que el Sr. Guti¢-
rrez de Ceballos trat6 el tema Lo sagrado hecho real.
Intervino en primer lugar el Sr. Bonet, realizando varias
consideraciones sobre el arte barroco espanol. El Sr.
Calvo Serraller senald el gran valor de la exposicion,
que ha marcado un hito en la actitud de la critica an-
glosajona ante un tipo de arte del que siempre habia
recelado. D. Julio Lopez se refiere a la diferencia sena-
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Dos matrices de la Tauromaquia de Goya que seran objeto de un primer andlisis de preservacion, para un futuro proyecto de restauracion.

lada por el Sr. Gutiérrez de Ceballos entre ese drama-
tico arte barroco espanol y el arte italiano, y D. Pedro
Navascués comenta la extraordinaria puesta en escena y
el valor anadido por la cuidada e intencionada ilumina-
cion. D. José Luis Sanchez senala que es la primera vez
que se trata el tema del arte al servicio de la religion y lo
que se ha hecho recientemente en la Almudena. D. Juan
Bordes comenta el uso pagano de los iconos religiosos,
como el que hace Goya en los Desastres de la Guerra.

D. Alfonso Rodriguez y Gutiérrez de Ceballos cele-
bra que su intervenciéon del otro dia haya suscitado un
debate tan interesante, y sefiala que el tema del arte re-
ligioso contemporaneo mereceria un proximo Espacio
de Reflexion planteandose las actitudes de la jerarquia
catolica y del pueblo.

14 de junio

El Sr. Yuste informa acerca de la reunién celebrada en
el dia por la Seccion de Pintura, con objeto de alcanzar
un acuerdo sobre la posibilidad de que los académicos
expongan su propia obra en la Academia, contestando a
la pregunta formulada a las secciones por la Direccion,
habiendo resultado por amplia mayoria un criterio ne-
gativo al respecto.
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De la reunién celebrada también en el dia por la
Seccion de Musica da cuenta el Sr. Marco refiriéndose
al mismo tema e indicando que se ha adoptado, por
unanimidad, un criterio positivo y que se ha senalado
no solo la posibilidad, sino también la conveniencia y
hasta el deber de que los académicos participen con
sus actividades personales en el seno de la Acade-
mia. Informa, asimismo, de la propuesta de utilizar
en alguna ocasion una partitura musical como feli-
citacion del dia de san Fernando. Informa también
de la deliberacién suscitada por la reciente Ley de
Ensenanza Musical Universitaria, que tiene aspectos
preocupantes.

En el turno de ruegos y preguntas, el Sr. Pérez de
Armifan vuelve sobre el tema de las exposiciones de
académicos en la instituciéon, sefialando la disparidad
radical de criterios expresada por las secciones de Pin-
tura y de Musica y la necesidad de unificar el criterio de
la Academia. Y respecto a la critica de la politica actual
de exposiciones, indica que «las exposiciones no solo
hay que organizarlas, sino que hay que financiarlas, que
no basta con decir que no nos gusta la politica que hay».
Y aboga por tener un plan y por cuidar a los patrocina-
dores.

El Sr. Navascués senala que no existe una Comi-
siéon de Exposiciones, aunque seria necesaria y de-
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beria ser considerada en una reestructuracion de la
Academia.

D. Cristébal Halffer senala la necesidad de que la
Academia tenga un conseguidor o un gestor, puesto
que «es muy dificil que nosotros seamos nuestros
propios gestores, que bastante tenemos con aten-
der a nuestra obra», propuesta con la que se mues-
tra de acuerdo Canogar que se refiere, nuevamente,
al tema de las exposiciones recomendando aceptar
solo aquellas que sean colectivas de académicos, lo
cual objeta el Sr. Bordes defendiendo las individua-
les y vuelve al tema del gestor para el montaje de ex-
posiciones, precisando, como también sefala luego
el Sr. Calvo Serraller, que no se trata de un gestor,
sino de un especialista en arte. Este ultimo aboga
por una comision que estudie el tema y traiga una
propuesta al pleno, que permita salir del impasse
sobre lo cual abunda Moneo, sefialando la capaci-
dad de la Academia para hacerlo, planteando una
proyeccion exterior de esta a base de exposiciones
menores, menos costosas pero de gran calidad o so-
fisticacion en su planteamiento.

El director indica que reunird todas las opinio-
nes vertidas por las Secciones sobre el tema de las
exposiciones en la Academia para su estudio.

21 de junio

El director informa de que, dada la discusién exis-
tente sobre el tema de las exposiciones, ha acorda-
do crear un grupo de trabajo que lo estudie.

D. Juan Bordes informa sobre la reunion celebrada el
pasado lunes por la Comisidon de Calcografia, en la que
se trataron los siguientes asuntos: inventario de la
Calcografia y necesidad de acondicionar por motivos
de seguridad el almacén donde estan apiladas las es-
tampas de monumentos; plan de preservacion de las
matrices calcograficas; visita de especialistas del Insti-
tuto de Preservacion del Patrimonio; problema de las
planchas de Goya y de su bano electrolitico, e infor-
me sobre su eliminaciéon o conservaciéon por parte de
dicho Instituto y de la Calcografia de Roma; aproba-
cion de préstamos para el Reina Sofia y colaboraciéon
con la Fundacion BBVA como via para el patrocinio
de una exposicién anual, realizada con fondos graficos
del Reina Sofia; revision del convenio de la edicion de
Arte Grafico con la Fundacion BBVA, con la posibilidad
de anadir talleres, conferencias y divulgacion sobre el
arte del grabado. Informd también sobre los cursos
que la Fundacion ONCE proponia para realizar este
afno, y que la Casa de la Moneda estaria dispuesta a
convenir un plan de talleres complementarios a la Es-
cuela de Grabado. A continuacion, D. Rafael Canogar
propuso incentivar la estampacion de obras de los aca-
démicos y la remodelacion de la tienda, todo ello para
aumentar la oferta de ventas.

En ruegosy preguntas, el Sr. Gonzilez de Amezua
se refiere al proyectado levantamiento del bano de
cromo-niquel de las planchas de Goya, sobre lo que
el Sr. Bordes le informa de que el examen realizado
por los expertos detecta deterioros, posiblemente
producidos por reacciones entre metales, por lo
que una vez consultada la Calcografia de Roma, esta
ha aconsejado el levantamiento del bafo.

El Sr. Luzoén senala que ha visto trabajar en Roma
sobre planchas de Piranesi, y que el problema es
muy complejo, pues puede haber tinta del siglo xviit
cristalizada que requeriria una limpieza.

Y el Sr. Navascués puntualiza que, precisamente
por esa complejidad y dado que las situaciones son
variadas y probablemente no hay solucién unica, la
Academia va a tener una reunién con los maximos
expertos.

28 de junio

El director desea un feliz verano a todos ya que esta
es la Gltima sesion del curso y anuncia que la Aca-
demia seguira trabajando en julio y septiembre, con
vacaciones generales en agosto. Comenta luego la
constitucion de un grupo de trabajo (no comision)
para estudiar el tema de las exposiciones en la Aca-
demia y de la primera reunién que ha celebrado el
mismo, con un inicial intercambio de ideas, para
continuar en octubre con la intencién de definir una
politica al respecto y exponerla al pleno. La cues-
tion relativa a las exposiciones de los académicos ha
quedado zanjada con la lectura del articulo 2-9 del
Capitulo Primero del reglamento que las aconseja.

El Sr. Bordes informa de la reunién celebrada
por la Comisién del Taller de Vaciados y Reproduc-
ciones y de los trabajos realizados; por su parte, el
Sr. Luz6n informa, a su vez, de la reuniéon celebrada
por la Comision de Archivo y Biblioteca sobre pe-
ticiones de préstamos y sobre la publicacién de la
planimetria de la Cartuja de la Asuncion de Nuestra
Senora de Granada, proyecto del que informa el Sr.
Bonet que trata de continuar la actividad que tuvo
la Academia en otros momentos, publicando docu-
mentacién de los monumentos de Espana. En este
caso, sin coste para la Academia, se va a publicar,
con la colaboraciéon del CSIC y prélogo del director,
toda la planimetria de aquella Cartuja (representati-
va del barroco andaluz), que ha sido realizada por el
académico Sr. Almagro, el cual merece felicitaciones
por su trabajo y generosidad.

Julio, agosto y septiembre

Durante este trimestre no se celebraron sesiones ple-
narias.
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Octubre, noviembre y diciembre

4 de octubre

El director abre la sesiéon dando la bienvenida a todos
los académicos y deseando que hayan pasado un feliz
verano. Luego lamenta la desaparicion de dos académi-
cos, José Antonio Corrales y José Luis Picardo, e indica
que en la sesion necroldgica conjunta la laudatio de
José Antonio Corrales la realizara Antonio Fernandez de
Alba y la de José Luis Picardo, Miguel de Oriol. Luego
comunica que también fallecié el académico electo Al-
fonso E. Pérez Sanchez, que no llegd a ingresar a causa
de su enfermedad, al que se le dedicard un homenaje

Excmo. Sr. D. José Antonio Corrales interviniendo en un acto en la
Academia.

Excmo. Sr. D. José Luis Picardo, en una de sus ultimas apariciones
en la Academia.
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durante la celebracion de una sesion plenaria. Un ho-
menaje bien merecido porque era una de las grandes
figuras de la Historia del Arte. Y, finalmente, informa de
otros dos fallecimientos: Manuel Montero Vallejo, aca-
démico correspondiente que escribi® mucho sobre el
Madrid medieval; y otro gran correspondiente llamado
José de Mesa Figueroa, boliviano que fue el gran teérico
del mestizaje del arte hispanoamericano.

De las reuniones celebradas los dias 14 de julio, 15y
27 de septiembre ultimo por la Comision de Administra-
cién, informa D. Fernando de Teran poniendo de relieve
la necesidad de tomar medidas dado el nivel de gastos su-
perior al de ingresos y la descapitalizacion de la Academia,
senalando el Sr. Yuste que «es una verdadera ceguera
no apreciar la gravedad y urgencia de la situacion». Tam-
bién presentd el nuevo criterio con el que estd prepa-
rando la Crénica de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando. El Sr. Pérez de Arminan interviene
para decir que, aunque hay que tomar medidas y habra
que seguir reduciendo gastos, tampoco estamos en la
ruina. El Sr. Navascués senala que tenemos la obliga-
cion de mirar nuestras finanzas porque la Academia se
esta descapitalizando.

Sobre la reunion celebrada el 15 de septiembre por
la Comisién de Museo y Exposiciones, comunica D. Pu-
blio Lopez que se han resuelto satisfactoriamente los
temas pendientes entre esta Real Academia y la Fun-
dacion Santamarca, y se ha hablado de la microclima-
tizacion de las dependencias del Museo y la necesidad
perentoria de abaratar su mantenimiento, de los depo-
sitos de esta Academia en otras instituciones y de la pe-
ticion de obras y donaciones.

D. Antonio Almagro informa sobre la reunion de la
Comision de Monumentos y Patrimonio Histérico ce-
lebrada esta misma tarde, en la que se trat6 el tema de
un informe realizado por la Direccion General de Patri-
monio Historico de la CAM sobre el impacto ambiental
del Plan Especial Recoletos-Prado. El acuerdo ha con-
cluido en que no parece légico proponer, como hace
la CAM, la recuperaciéon de ese hipotético hipédromo
puesto que no fue mds que un proyecto probablemen-
te no materializado y que, en cualquier caso, es algo
que ha desaparecido totalmente. Respecto al carril bus,
se considera que la solucidon propuesta en el Plan pa-
rece mas viable que llevarlo al otro lado, lo que supon-
dria afectar al arbolado que, ademds, era una exigencia
planteada en la tramitacién del proyecto. Respecto a la
recolocacion de la estatua de Veldzquez, 1a opinion de
la Comisién ha sido que la ubicacién actual parece la
mas adecuada y responde a algo consolidado en la ima-
gen del Museo y del Paseo, por lo que no parecia muy
justificado cambiarla de lugar.

En el turno de ruegos y preguntas, el Sr. Rodriguez
y Gutiérrez de Ceballos presenta el libro Las ruinas
de Zaragoza, que ha publicado en colaboracién con la
Academia y el Instituto Fernando el Catélico de la Ex-
celentisima Diputacion de Zaragoza. El libro se ha po-
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El 4 de octubre se presenta el libro que contiene las reproducciones de Las ruinas de Zaragoza de Géalvez y Brambila,
cuyos grabados se encuentran en la Academia.
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dido realizar porque la mejor muestra de estas ruinas
de Zaragoza, que son una serie de grabados de José
Galvez y Fernando Brambila (que el general Palafox
ordend que se trasladasen a Zaragoza, precisamente
para dar cuenta de como habia quedado la ciudad des-
pués del primer asedio napolednico y quiénes habian
sido los héroes que se distinguieron en el sitio), esta
precisamente en la Biblioteca de la casa. Se ha hecho
una edicién primorosa y magnifica, con la colabora-
cion de la Academia y un prélogo institucional de su
director.

13 de octubre

El director comunica que la reunién del Grupo de Tra-
bajo de Exposiciones serd el dia 25 de octubre a las
11.30 horas, para estudiar las posibilidades de realizar
exposiciones en la Academia con el presupuesto dis-
ponible, y da cuenta de la reunién que ha mantenido
con los delegados de los departamentos para analizar
sus previsiones de gasto y la forma en que el personal
desarrolla el trabajo.

Comunica después el fallecimiento de otro académi-
co correspondiente de esta casa en Lérida, D. Fernando
Boneu Companys, y alude al tema general de los co-
rrespondientes, el cual no se ha abordado desde hace
algiin tiempo. Se han producido muchos fallecimien-
tos y hay provincias que carecen de correspondientes
cuando la Comision de Monumentos los necesita, por
lo que solicita un estudio, elaborado por cada Seccion,
sobre las necesidades de nuevos correspondientes a fin
de decidir si se realizan nombramientos.

Informa de una visita a la Calcografia por parte de
seis personas del Instituto de Restauracion para el estu-
dio de la conservacion y preservacion de las planchas.
Y que, con el delegado del Museo y la conservadora del
mismo, se ha desplazado hasta dicho Instituto para co-
nocer la restauraciéon que se estd haciendo de los dos
Murillos de la Academia.

El secretario general informa sobre la organizacion
de los Espacios de Reflexion, explicando que habia diri-
gido una consulta a los académicos con el resultado de
que tan solo uno tiene dudas respecto a la convenien-
cia de seguir manteniéndolos. El resto se ha pronuncia-
do con contestaciones favorables, algunas con criticas,
casi todas con sugerencias y con propuestas.

Consideradas todas las observaciones, ponderando
todas las dificultades, la conclusién es que habra que se-
guir experimentando con soluciones provisionales, que
pueden seguir siendo perfeccionadas, y la propuesta es
mantener el formato actual con algunas condiciones.

Interviene D. Antonio Bonet para decir que seria im-
portante la publicaciéon de esos textos. Y senald que «te-
nemos que hacer un esfuerzo y lograr una revista que
sea algo vivo y operativo. Vamos a ver si hacemos que
los Espacios de Reflexion tengan mayor divulgacion».
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En el turno de ruegos y preguntas interviene el
Sr. Gutiérrez de Ceballos para referirse a las criticas del
publico y de muchos arquitectos respecto a las plazas
que se estan construyendo en Madrid, refiriéndose
especialmente a la plaza de las Cortes, de la que dice
«es un verdadero desastre» y sugiere que sea un tema
de discusion. D. Antonio Bonet afade que atravesar la
Plaza de la Luna, recién remodelada, «es un peligro de
muerte por el pavimento y los escalones. Los arquitec-
tos parece que estan disparatados haciendo obras de
urbanismo que son invisibles».

Por su parte, el Sr. Alcorlo sefala que la plaza de las
Cortes tenia un encanto extraordinario y que es lamen-
table lo que han hecho con ella: «una apisonadora terri-
ble ha dejado a los arboles avergonzados y a los leones
asustados, viendo como han ido alejando la estatua de
Cervantes».

Interviene entonces D. Pedro Navascués para decir
que hace muy poco tiempo se le pidid parecer a la Aca-
demia sobre el proyecto de esa plaza, y que la Comision
de Monumentos y Patrimonio Historico se pronuncio al
respecto realizando observaciones que se tuvieron en
cuenta. Por ello, se traslado la estatua de Cervantes a
una posicion sugerida por la Academia, distinta a la que
contemplaba inicialmente el proyecto.

Interviene entonces D. Fernando de Terdn para de-
cir que cometeria una grave falta de consideracion ha-
cia el pleno si no le informase en ese momento de que
la plaza de las Cortes tiene un equipo técnico detras
que la ha disefado y cuyo urbanista es €l.

18 de octubre

El director recuerda que el proximo dia 25 serd la se-
sién necroldgica en honor a los arquitectos Corrales y
Picardo.

De la reunion celebrada el pasado dia 15 de septiem-
bre por la Comision de Archivo, Biblioteca y Publicacio-
nes, informa D. José Maria Luzon sobre el préstamo de
obras para la Biblioteca Nacional y Museo Thyssen, la
revision de las tarifas de derechos de reproduccion, la
entrega por parte de la institucion Fernando el Catoélico
de la Diputacion Provincial de Zaragoza del facsimil de
estampas de las ruinas de Zaragoza, realizado por Gal-
vez y Brambila y proporcionado por la Biblioteca para
su ejecucion, entre otros asuntos.

D. Antonio Almagro informa de la reunion mante-
nida esa misma tarde por la Comision de Monumen-
tos y Patrimonio Historico, que es continuacion de la
del dia 4 de octubre y en la que se trataron diecinue-
ve asuntos, de los cuales fueron los mas destacados:
Presa-azud del Embocador en Aranjuez, palacio del
Infante D. Luis en Boadilla del Monte en Madrid, mer-
cado de Abastos en La Linea de la Concepcion, iglesia
de Motilleja en la provincia de Albacete, intervencién
en la plaza de Santa Maria de Jaén, Plan Especial de
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las Areas Historicas de Segovia. D. Pedro Navascués
puntualiza que sobre todos los asuntos ha recaido un
acuerdo, y han sido objeto de debate y estudio en esta
0 en anteriores comisiones.

En el turno de ruegos y preguntas, el Sr. Rodri-
guez y Gutiérrez de Ceballos interviene para decir que
el dia 17 asistid al Congreso del Comité Espainol de
Historia del Arte en Santiago de Compostela, donde
muchisima gente preguntaba sobre las actividades de
la Academia y se interesaba por la publicacion de los
trabajos de la misma (con los informes completos),
los cuales formarian una especie de corpus que ser-
viria para otros informes. D. Antonio Bonet comenta
que ¢l también asistio¢ a ese Congreso y que, en efecto,
«tienen mucho interés las universidades por saber qué
hace la Academia» y que precisamente el secretario ac-
tual estd elaborando un nuevo tipo de Cronica en el
que se recogera y publicara la labor de la Academia,
incluyendo los debates de los Espacios de Reflexion
al objeto de que esta institucion tenga una proyeccion
exterior.

D. Rafael Manzano presenta un libro titulado La
plaza mayor de Las Palmas de Gran Canaria y las
plazas mayores iberoamericanas, sehalando que la
llamada plaza de Santa Ana o de la Catedral o plaza Ma-
yor difiere ostensiblemente de las plazas medievales
espanolas y que, en cambio, es una premonicion muy
proxima en fechas a las del mundo hispanoamericano,
debidas a las Leyes de Indias y otras disposiciones rea-
les anteriores.

25 de octubre

Bajo la presidencia del director y con la asistencia de
numerosos Sres. académicos se abre la sesion extraor-
dinaria a las 19.30 horas bajo las notas musicales de la
cantata Cristo yacia en la tumba (BWV 625), de J. S.
Bach, que interpreta al 6rgano el Excmo. Sr. D. Ramoén
Gonzilez de Amezua.

D. Antonio Bonet inicia la sesién dando paso a las
preceptivas palabras de evocacion que el secretario
general en funciones ha escrito sobre D. José Antonio
Corrales, dando testimonio de sus méritos y de su ac-
tuacion en el seno de la Academia.

A continuacion, el Excmo. Sr. D. Antonio Fernan-
dez de Alba lee su laudatio en recuerdo del Excmo.
Sr. D. José Antonio Corrales, recordando su figura y
su obra.

D. Ramoén Gonzdlez de Amezua interpreta al rgano
el réquiem gregoriano y su glosa para dar paso a la evo-
cacion de la personalidad de D. José Luis Picardo por
parte de D. Fernando de Terdn, como también procede
a continuacion D. Miguel de Oriol e Ibarra con la lau-
datio en su recuerdo.

Una improvisacion al 6rgano de D. Ramén Gonzalez
de Amezua pone fin a la ceremonia necrologica.

2 de noviembre

El director explica los motivos por los que el pleno
se celebra en la sala Guitarte y no en la sala de juntas
como es habitual, lo cual es debido a que dentro del
Espacio de Reflexion se va a proyectar el documental
de D. Manuel Gutiérrez Aragon, titulado Coloquio en la
Residencia, que presentara él mismo y comunica que
el jueves 4 de noviembre, en el salon de actos, se ce-
lebrard la entrega del Premio Penagos de la Fundacion
MAPFRE al académico electo D. Antonio Lopez. A conti-
nuacion, lee un texto que ha preparado en honor al aca-
démico electo fallecido en agosto de este ano, Alfonso
E. Pérez Sanchez, «Gran historiador del arte, eminente
director del Museo del Prado y académico de nimero
de la Real Academia de la Historia, sin duda alguna fue
el mayor estudioso y el experto mas competente de la
pintura y del dibujo del Siglo de Oro espanol. A causa
de su enfermedad, no lleg6 a pronunciar el discurso
de entrada en nuestra corporacién, pero esta casa le
debe el inventario razonado que elabordé sobre las pin-
turas que se conservan en la rica coleccion académica.
Gracias a su pericia en el tema muchas obras anoni-
mas tienen hoy su correcta atribuciéon. Gran experto y
competente en arte, Pérez Sdnchez es la encarnacion
misma del connaisseur para el cual la memoria visual
constituye su mejor fuente de conocimiento y goce es-
tético. Formado en la escuela historiografica positivista,
para la cual antes de cualquier especulacion tedrica e
interpretativa hay que llevar a cabo una investigacion
de archivo, ordenando todas las noticias documentales
y literarias posibles, fue un historiador que prudente-
mente se atuvo a un conocimiento controlado, exacto
y preciso de las fuentes, lo que no excluye su comenta-
rio critico pleno de sensibilidad. De ahi que sus obras
historiograficas sean imprescindibles y constituyan un
legado bibliografico importantisimo para el estudio de
uno de los momentos estelares del arte y de la cultura
occidental. (...)».

D. Benito Navarrete, discipulo de Pérez Sianchez,
pronunci6 seguidamente unas palabras sobre la figura
de este gran historiador del arte, profesor e investiga-
dor que fue su maestro.

A continuaciéon, D. Manuel Gutiérrez Aragéon pre-
sentd su documental Coloquio en la Residencia, cons-
truido sobre la correspondencia juvenil de Federico
Garcia Lorca y Salvador Dali. En ¢él, dos actores leen
en la actual Residencia de Estudiantes parrafos sin ana-
didos de las cartas intercambiadas entre Lorca y Dali
en los anos veinte, cuando vivian por temporadas en
esa misma residencia; son cartas apasionadas, intimas,
amistosas o insultantes. La pianista Rosa Torres Pardo
acompana a los actores que leen los textos. Bunuel tam-
bién interviene en algunas ocasiones.

En los textos aparece un Dali ya entonces extre-
moso y radical, y un Lorca mas apegado a las raices de
la poesia espanola (todavia no ha publicado Poeta en
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Un momento del documental Coloquio en la Residencia, de Gutiérrez Aragon, en el que se ve a los actores

leyendo los textos de Dali y Garcia Lorca.

Nueva York), pero atento, en la teoria y en la practica,
a las vanguardias. Aluden a los que ellos consideraban
«putrefactos», que eran poetas y artistas de entonces
como Juan Ramon Jiménez.

El documental se ha realizado para acompanar la ex-
posicion Lorca, Dali y la Residencia de Estudiantes,
con motivo del centenario de dicha institucién.

A continuacion se procede a la proyeccion del do-
cumental.

8 de noviembre

Senala el director que ha solicitado un informe sobre
los académicos correspondientes a todos los presiden-
tes y secretarios de las secciones para poner en marcha
nuevos nombramientos, ya que son necesarios. Se tra-
ta de formar una Comision con los presidentes de las
secciones para que estudie el tema y, antes del verano,
organizar un Dia del Correspondiente al que asistieran
los que viven en las provincias espafolas para que en-
tiendan su relacion con la Academia.

Informa luego de que el pasado 4 de noviembre se
celebro en la Academia la entrega del Premio Penagos
al académico electo Antonio Lopez, en el que el Sr. Cal-
vo Serraller hizo una exposicion sobre la obra del pre-
miado.

Sefala también que el 10 de noviembre se inicia
el ciclo El artista ante su obra, y que el programa
es magnifico, con disertaciones de Alcorlo, José Luis
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Sanchez, Canogar y Teixidor, dentro de «Oto7io en el
Museo».

El secretario general procede a la lectura de las actas
de las reuniones de la Comisién de Administracion, ce-
lebradas los dias 19 de octubre y 2 de noviembre, que re-
flejan como el Sr. Navascués reitero la conveniencia de
que la Comisién tome ya los acuerdos necesarios sobre
varios puntos encaminados a generar ahorro y conten-
cion de gastos: reorganizacion de servicios, reduccion
de personal, supresion de gratificaciones, reduccion de
horario de atencién al publico y redimensionamiento
del espacio del Museo. El Sr. Pérez de Armifan se ma-
nifestd de acuerdo con la reorganizacién de servicios
y con la reduccion de personal, pero la reduccién de
horarios le preocupa que redunde en pérdida de segu-
ridad, climatizacion y visibilidad publica de la Academia.
El Sr. Luzén hizo constar la importancia de la pérdida
de ingresos que sufre la Academia y la necesidad de
movilizarse para recuperarlos, mostrandose contrario a
la reduccién del horario del Museo y alertando también
sobre los peligros de pérdida de visibilidad publica de
la Academia a causa de la reduccion de sus servicios.
El Sr. Bordes se mostrd de acuerdo con las reduccio-
nes, teniendo en cuenta que pueden ser provisionales
y reversibles, indicando que los temas estan suficien-
temente debatidos y que la Direccién debe tomar ya
decisiones sobre ellos.

El secretario general coment6 la desproporcion en-
tre los peligros evocados y la modestia de las medidas
que se estan planteando, que hay un alarmismo injus-
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tificado ante las reducciones que se han propuesto y
que no se tomaron decisiones porque era necesario
escuchar previamente las largas y reiteradas argumen-
taciones que se produjeron sobre la improcedencia de
tomar unas medidas que, segun se decia, iban a arrui-
nar la visibilidad de la Academia y a traer consigo la
pérdida de las subvenciones. El Sr. Navascués entregd
a los miembros de la Comision la Cuenta de resultados
a 29 de octubre del 2010 por departamentos y global
que arroja un balance negativo de 294.304,84 euros a
29 de octubre (no esta cerrado este mes todavia). El di-
rector dio por finalizada la Comisién de Administracion
diciendo que quedaba aprobado el nuevo horario de
servicios al publico.

El secretario general informa al pleno de que es re-
glamentario anunciar con un mes de antelaciéon la fi-
nalizacién del mandato de los cargos académicos de
vicedirector-tesorero, censor y secretario general que se
producira el 13 de diciembre y anunciar la apertura de
un plazo de quince dias (hasta el 27 de noviembre) para
que los académicos con derecho a ser elegidos comuni-
quen a la Secretaria General su deseo de presentarse a la
correspondiente eleccion (articulo 101. 2° Reglamento).
El lunes 29 de noviembre se proclamaran ante el pleno
las candidaturas validamente presentadas y las eleccio-
nes seran el 13 de diciembre.

En el Espacio de Reflexion titulado Musica y poesia:
el poema reversible, el académico D. Antonio Gallego
hablé de las relaciones entre la musica y la poesia, lo
sonoro y lo simbolico e iconografico, asi como de las
influencias que la musica ha ejercido en la narrativa
desde este punto de vista estructural.

Analiz6 luego el caso del canon retrogrado, que
puede interpretarse del revés, que J. S. Bach incluy6
en la Ofrenda musical, BWV 1079. Y senal6 que, en el
campo de las letras, esto también sucede con la palabra
o frase (palindromo) que se lee igual de izquierda a de-
recha que de derecha a izquierda y que relaciona con el
poema reversible, que es el que admite la doble lectura
de arriba abajo o de abajo arriba, pero no letra a letra,
ni siquiera palabra a palabra, sino verso a verso o frase
a frase si se trata de prosa poética. También hace un
repaso de algunos poemas reversibles de acuerdo con
procedimientos prestados (consciente o inconsciente-
mente tomados en préstamo) del mundo del contra-
punto musical. Experimentos reversibles, experiencias
musico-poéticas.

15 de noviembre

Se guarda un minuto de silencio por el fallecimiento
del académico Luis Garcia-Berlanga y se anuncia la de-
funcién del académico correspondiente por Jaén D. Ri-
cardo Espantaleodn.

D. Publio Lopez informa sobre la reuniéon del pa-
sado lunes 25 de octubre del Grupo de Exposiciones.

Don Luis Garcia-Berlanga en la Academia.

Para el director, lo mds urgente en estos momentos
es decidir si, con nuestros menguados recursos eco-
noémicos, es posible elaborar un programa articulado
de exposiciones siendo prioritario acometer un plan
de busqueda urgente de patrocinios. El Sr. Canogar
propone que la Academia solo programe 3 o 4 expo-
siciones al afo, pero de una incontestable calidad y
de alto interés para atraer al publico a nuestras salas,
y apunta a un tipo de exposiciones que muestren la
intima conexién que tuvo el informalismo espanol
con nuestra mejor tradicidon pictérica, expresando
también la conveniencia de colaborar con institucio-
nes como el Reina Sofia. El Sr. Lopez apoyd que la
Academia asuma la responsabilidad de realizar una
gran exposicion de D. Luis Garcia-Ochoa, porque
no se entenderia tampoco que nuestra institucion se
mantuviese de espaldas a las producciones de algunos
de sus miembros, mas reconocidos fuera de Espana
que aqui. Y cit6 el caso puntual de nuestro compane-
ro el Sr. Schommer, cuya gran antolégica del Museo
de Bellas Artes de Bilbao deberia ser mostrada en las
salas de la Academia. El Sr. Teixidor plante6 una pro-
gramacion estructurada para el definitivo alejamiento
del conservadurismo con el que, a menudo, se rela-
ciona a la Academia, y propone la confrontacién de
algunos maestros modernos con las obras de nuestro
Museo, formulando a modo de sugerencia algunas ex-
posiciones posibles: Arnulf Rainer versus Goya; Jannis
Kounellis versus Zurbaran; Rebecca Horn versus Ar-
chimboldo; Bill Viola versus Pedro de Mena.
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A continuacion tiene lugar el coloquio sobre el Es-
pacio de Reflexion de las dos ultimas sesiones, produ-
ciéndose diversas intervenciones tanto sobre el docu-
mental Coloquio en la Residencia como sobre El poe-
ma reversible.

En ruegos y preguntas, el bibliotecario presenta dos
regalos espléndidos para la Biblioteca: La planimetria
de la Cartuja de la Asuncion de Nuestra Seriora de
Granada (Escuela de Estudios Arabes, CSIC, 2010) que
regala D. Antonio Almagro Gorbea, con un folleto ex-
plicativo que prologa el director de la Academia; y los
Dibujos (desde 1949 hasta el 2010) de Antonio Lopez
con comentario de Francisco Calvo Serraller (Editorial
TF Editores, Madrid, 2010).

22 de noviembre

D. José Maria Luzon informa sobre la reunién de la Co-
mision de Calcografia del lunes 8 de noviembre y sobre
la intencién de acometer proyectos de edicién en los
que estuviesen conectados el grabado y la fotografia,
existiendo acuerdo en que se adoptase esta linea de
trabajo. Se hablé del inventario, de los problemas que
plantea la biblioteca Lafuente Ferrari, encerrada detras
de unos paneles que propone convertir en moviles, y
que los fondos documentales se incorporen al archi-
vo central de la Academia para facilitar su consulta. En
cuanto a las estampas de monumentos de Espana, ma-
terial inflamable, requieren un proyecto para acondi-
cionar este fondo en la propia Academia. Se planted un
calendario de lineas expositivas que cubre todo el ano
y que daria a los proyectos una continuidad: de sep-
tiembre a octubre «Didlogos Ayer-Hoy»; de noviembre a
diciembre «Historia del grabado»; de enero a febrero el
«Premio Nacional de Arte Grafico»; marzo y abril «Mo-
nogrifica de un artista contemporaneo», en colabora-
cién con el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
con apertura de las salas de exposiciones de la Acade-
mia a artistas contemporaneos espanoles; en mayo-ju-
nio se organizaria una exposicion que ofreciera visiones
de la fotografia en Espana y también de los fondos de la
Academia; en junio-julio el «Certamen de Arte Grafico»,
para el que se cuenta con el patrocinio de la Fundaciéon
Casa de la Moneda y CEIM; de julio a septiembre se po-
drian exponer fondos de la Academia, manteniéndolos
hasta la Noche en Blanco y concluir de este modo la
temporada expositiva.

El informe del secretario general en funciones re-
cuerda a los académicos con derecho a ser elegidos
que quieran presentar sus candidaturas a los cargos de
vicedirector-tesorero, secretario general y censor que
les quedan seis dias para poder hacerlo en la Secretaria
General, ya que el plazo finaliza el 27 de noviembre, y
el lunes 29 de noviembre se proclamardn ante el pleno
dichas candidaturas. Luego informa de que, habiéndo-
se conseguido una subvencion de 449.972,68 euros con
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cargo al 1% cultural aplicable a la realizacion de obras
necesarias para conservacion, mejora y rehabilitacion,
en virtud de lo establecido en el V Acuerdo suscrito en-
tre el Ministerio de Fomento y el de Cultura el 3 de mar-
70 del 2009 para la actuacion conjunta en el Patrimonio
Historico Espanol, se recaba la autorizacion expresa de
este pleno para que el director firme el convenio con
el Ministerio de Fomento a efectos de cubrir el patio,
con vistas a su mejor aprovechamiento (se concede di-
cha autorizacion). Sugiere después que se acuerde que
conste en el acta la felicitacion del pleno al director por
la concesion el dia 16 de los corrientes de la Medalla de
Oro que otorga el Circulo de Bellas Artes como recono-
cimiento a «sus aportaciones al fomento, conocimien-
to y conservacion del patrimonio artistico espanol» (se
acuerda y se recibe con aplausos).

En ruegos y preguntas interviene D. Ramoén Gon-
zalez de Amezua para recordar el paso de Dali por esta
Academia, y D. Antonio Bonet le pide que lo narre por
escrito para que pase al Archivo y quede testimonio (se
recoge dicho escrito en la seccion denominada Foro de
esta publicacion).

Se da paso al Espacio de Reflexion titulado Una
visita guiada a la cronocromofonia por parte de D.
José Maria Cruz Novillo, que inicia la proyeccion de una
obra en la que juegan el tiempo, el color y el sonido.
«Esta obra estd hecha para ser vista con una pantalla de
tecnologia LED, y estd hecha en un proceso computari-
zado desde el comienzo del trabajo hasta el acto mismo
de su percepcion en una pantalla, traida desde el lugar
que ocupa en Internet, que es lo que técnicamente se
llama un “punto com”, que es un espacio exclusivo para
que contenga esta obra. Una obra que tiene una pecu-
liaridad, por encima de cualquier otra, que es que con-
tiene todas las combinaciones con repeticiéon de doce
elementos, de todas las formas posibles.»

29 de noviembre

El secretario general, en cumplimiento del articulo
101.3 del reglamento, proclama ante el pleno las candi-
daturas que se han presentado en la Secretaria General:
D. José Luis Yuste para el cargo de censor; D. Fernando
de Teran para el de secretario general; y D. Ismael Fer-
nandez de la Cuesta y D. Pedro Navascués (en orden
alfabético por apellido) para el cargo de vicedirector-
tesorero, y recuerda que el proximo lunes dia 13 de di-
ciembre sera el ultimo pleno del ano 2010 y se celebra-
ran las elecciones.

El Sr. Fernandez de la Cuesta presenta a un corres-
pondiente de la Academia, D. Michael Randel, «gran
hispanista de toda la vida, musico, musicdlogo, medie-
valista, cuya tesis doctoral fue sobre canto mozarabe;
ha publicado el Diccionario Harvard de la Musica, ha
recorrido todos los escalafones de la Universidad Ame-
ricana, desde alumno a profesor y catedratico, ha sido
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Un ejemplo musical: “Canones diversi, 1" de Musikalisches Opfer, BWV 1079, de

1. S. Bach (Leipzig, 1747)

Canones divers!
anper lhrma reygiom.

Gerardo DIEGO
(Santander, 1896-Madrid, 1987)

CAPICUA (Capricho)

Zumbido
lejanc.

Mo se ve nada,
Obsesion,
iPor dénde?
{Un punto?
Inquietante.
Se mueve.

Pesado moscardén
tocando el borddn.
Pajarraco negro.

Se asustan las palomas,
Runflar huracanado,
Mubarmrdn fantasmal,

El viento le alarga y le encoge.
Negra amenaza pavorosa y siniestra.
> Temeroso y funerario eclipse de sol.

Megra amenaza pavorosa y sinjestra,
El viento le alarga y le encoge.
MNubarrdn fantasmal.
Bunflar huracanade,

Se asustan las palomas.
Pajarraco negro
tocando el borddn,
pesado moscarddn,

Se mueve.
Inquietante.

{Un punto?

(Por dinde?
Obsesidn.

Mo se ve nada,

Lejano
zumbido,

Un ejemplo musical y otro literario
de obras reversibles que presento el Sr. Gallego.
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Planimetria de la Cartuja

de la Asuncion de Nuestra
Senora de Granada levantada
por D. Antonio Almagro
Gorbea (Escuela de Estudios
Arabes) y publicada por la
Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando con
un prologo del Director de
la misma, D. Antonio Bonet,
sobre La Academia y la
Planimetria.
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decano de la Universidad de Cornell y de ahi pas6 a
ser rector de la Universidad de Chicago. Y ahora mismo
es el presidente de la Fundacion Mellon». El Sr. Randel
agradece la presentacion: «Es para mi un gran honor
estar con ustedes y servir como miembro correspon-
diente de Estados Unidos».

A continuacion tiene lugar el coloquio correspon-
diente al Gltimo Espacio de Reflexion, titulado Una visi-
ta guiada a la cronocromofonia de D. José Maria Cruz
Novillo, sobre las caracteristicas de la obra que presentd
el dia anterior (en la seccion de esta Cronica titulada Re-
flexion puede verse el desarrollo del coloquio).

13 de diciembre

Indica el director que la sesion ordinaria serd breve
para pasar rapidamente a la extraordinaria.

El secretario general en funciones informa de que
este es el ultimo pleno del afo, y que el proximo se
verificara el dia 10 de enero del 2011, reuniéndose ese
mismo dia la Comisién de Administracion.

En el turno de ruegos y preguntas recuerda el Sr. Gu-
tiérrez de Ceballos la proxima celebracion en la Univer-
sidad del homenaje al académico fallecido Sr. Pita An-
drade, y el Sr. Sinchez manifiesta su indignacion por el
cierre de Chillida Leku, ante lo cual precisa el director
que, para pronunciarse sobre ello, la Academia tendria
que debatirlo pausadamente considerando todos los
aspectos. Propone el Sr. Sinchez que lo trate la Comi-
sibn de Monumentos.

A continuacion se da paso a la sesion extraordinaria,
comunicando el censor que se va a proceder a la vota-
cion de los tres cargos académicos pendientes de re-
novacion. Explica el procedimiento a seguir, el quérum
necesario y demds condiciones reglamentarias. El di-
rector anade que los candidatos pronunciardan unas pa-
labras previas.

A continuacién, D. José Luis Yuste explica breve-
mente que se propone seguir desempenando el pues-
to de censor, cuyas caracteristicas y funciones enuncia,
recordando cémo las ha desempenado hasta ahora y
agradeciendo de antemano a quien quiera votarle.

Seguidamente, D. Fernando de Terdn indica, tam-
bién con brevedad, que en ¢l subsiste el compromiso
contraido hace un ano con el director y el vicedirec-
tor, quienes le pidieron se hiciera cargo de la Secreta-
ria General. Anade que, en el tiempo transcurrido, ha
formado con ellos un buen equipo y que, mientras am-
bos permanezcan en sus cargos, €l no va a romper ese
compromiso.

A continuacion, el Sr. Fernandez de la Cuesta ex-
pone las razones que le impulsan a presentar su can-
didatura. Recuerda que contamos con importantes in-
gresos por actividades propias y de terceros, mds los

rendimientos de nuestra cartera, cuya utilizacién no
implica descapitalizacion, y que la contencién de gas-
tos no debe afectar a las actividades que son clave en
nuestra vida académica (las cuales no deben ceiirse al
espacio de la CAM, ni siquiera al de Espana, debiendo
trascender al ambito internacional). Afade que hay que
buscar el incremento de ingresos mediante una gestion
mas productiva de nuestras instalaciones y de nuestros
fondos patrimoniales.

Se extiende luego en la evocacion de la riqueza de
dichos fondos (nimero de libros, planos, fotografias,
pinturas, dibujos...), para concluir que este extraordi-
nario activo debe ser utilizado con el objetivo de pre-
sentarnos en la sociedad con nuevas propuestas, para
recuperar nuestra actividad mediante convenios con
universidades, o la participacién en proyectos creativos
nacionales e internacionales, mejorando la colabora-
cion con el Ministerio de Cultura, con la CAM y con el
Ayuntamiento de Madrid, apelando también al sector
privado, ya que no hay razon para que las principales
empresas espanolas, que estan financiando a otras Aca-
demias, no lo hagan con nosotros que podemos ofre-
cerles cosas magnificas.

Interviene finalmente D. Pedro Navascués explicando
que desea continuar la labor que viene desarrollando des-
de el 2004. Desde entonces se ha enfrentado al déficit
que tiene la Academia, gravemente afectada por la cri-
sis. Por eso, ha intentado aplicar una politica de gas-
tos reducidos y de presupuestos restrictivos, ha reor-
denado las inversiones y ha conseguido recuperar una
posicién sin deudas y sin créditos, con una cartera de
valores rehecha, contando con asesoramientos exter-
nos. Cree que nuestro patrimonio no se debe tocar ni
disminuir, frente a quienes consideran que este debe
ser el motor impulsor de nuestras actividades.

Finalmente senala que todo ello lo ha ejecutado
cumpliendo sus funciones (que estan en el reglamen-
to), de las que no se ha salido ni se ha extralimitado,
pero que el cargo conlleva el de interventor, con todo
lo ingrato que acarrea la intervencion de cuentas y las
limitaciones que ello supone a los demads.

A continuacion se procede a las tres votaciones pro-
gramadas. La primera da un resultado de 6 votos en
blanco y 39 a favor del Sr. Yuste, quien queda confirma-
do como censor. La segunda, con el mismo resultado
numérico, da lugar a la confirmacién de D. Fernando
de Teran como secretario general. Y la tercera arroja 26
votos a favor de D. Ismael Fernandez de la Cuesta y 19
a favor de D. Pedro Navascués, por lo que queda pro-
clamado nuevo vicedirector-tesorero el Sr. Ferndndez
de la Cuesta.

Antes de levantarse la sesion, y a propuesta de D. Ra-
moén Gonzalez de Amezua, se produjo un aplauso a D.
Pedro Navascués por la labor realizada durante tanto
tiempo como vicedirector-tesorero.
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El 22 de noviembre, el Pleno de la Academia autoriz6 al director para la firma de un convenio
con el Ministerio de Fomento, a efectos de cubrir el patio central del edificio con
un lucernario con cargo al 1 % cultural.
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ACTIVIDADES CULTURALES

Publicaciones, exposiciones, conciertos, conferencias,
estampaciones, colaboraciones. ..

El objeto de esta seccion de la Crénica es dar a conocer las actividades
culturales mas interesantes desarrolladas por la Academia a lo largo del

ano 2010. Evitando la enumeracion prolija, se trata de recordar
cronolégicamente ordenada por trimestres la labor realizada por la
corporacion, con una pequena nota informativa de cada caso en la que se
explica la forma en que la Academia desarrolla la correspondiente actividad,
desde una simple colaboracién con otras instituciones (publicaciones
comunes, préstamos de obras para exposiciones...) hasta el desarrollo
completo de la actividad en el seno de la Academia y por su propio personal.



Enero, febrero y marzo

Ciclo de conferencias
Artistas de la Academia

El dia 14 de enero, a las 19.30 horas, prosigui6 el ciclo
de conferencias Artistas de la Academia con la referida
a Preciado de la Vega a cargo de D.* Esperanza Nava-
rrete. El jueves 21 de enero, el director de la Academia,
D. Antonio Bonet Correa, diserto sobre Juan Gris y el
cubismo, mientras que Goya y la historia de la fisiog-
nomia fue el titulo de la conferencia que el delegado
de Calcografia, D. Juan Bordes, imparti6 el dia 28 de
enero. El 4 de febrero, el académico de niumero D. To-
mas Marco disertd sobre Luis Feito; y el 11 de ese mis-
mo mes, D.? Laura Fernandez Bastos intervino para ha-
blar sobre Rubens, contando con el apoyo de Turismo
de Flandes. El dia 18 de febrero, D.? Rosa Maria Recio
departi6 sobre el artista Eduardo Chicharro, mientras
que Carrerio en palacio fue el titulo de la conferen-
cia de D.? Pilar Garcia, que tuvo lugar el 25 de febre-
ro. Finalmente, el dia 4 de marzo, la conservadora del
Museo, D.2 Mercedes Gonzdlez de Amezua, clausuro el
ciclo con una conferencia sobre Sorolla.

Préstamo
Olvidados en Cabrera. El cautiverio napolednico
1809-1814

Exposicion que se clausur6 el 17 de enero del 2010
en el edificio CaixaForum de Palma de Mallorca. La
exposicion Oblidats a Cabrera sirvio para reflejar las
vivencias y el modo en que aquellos prisioneros em-
plearon de manera imaginativa la lectura, el teatro o
la elaboracién de objetos artesanos como distraccion
y terapia de supervivencia. La Calcografia Nacional ha
contribuido a esta exposicion prestando seis estam-
pas de Francisco de Goya pertenecientes a la serie de
los Desastres de la Guerra, de una edicion realizada
en 1930. Dichas obras fueron: Tristes presentimientos
de lo que ha de acontecer, Lo mismo, Las mujeres
dan valor, Caridad, Las camas de la muerte y Que se
rompe la cuerda.

Curso de musicologia
Patrimonio Artistico Iberoamericano

Del 20 de enero al 30 de abril se celebré el Curso de
Musicologia para la Proteccion del Patrimonio Artis-
tico Iberoamericano, dirigido por el académico Ismael
Ferniandez de la Cuesta. La entrega de diplomas tuvo
lugar en el saléon de actos el dia 8 de abril a las 12.30
horas, y conté con la presencia de D. Antonio Bonet
Correa, director de la Real Academia de Bellas Artes de

Entrega de becas del curso de musicologia.

San Fernando, D. Ismael Fernandez de la Cuesta, direc-
tor del curso, y D.? Beatriz Hernanz Angulo, coordina-
dora de becas de posgrado de la Fundacion Carolina.
Como colofén, los alumnos ofrecieron un recital.

Exposicion
Tipografia espariola

El 24 de enero se clausur6 la exposicion Imprenta
Real. Fuentes de la tipografia espariola, organizada
por la Agencia Espanola de Cooperacion Internacio-
nal para el Desarrollo con la colaboracion de esta Real
Academia. Uno de sus objetivos fue reintroducir tipo-
grafia Ibarra en el mundo actual, adaptdndose a las
nuevas tecnologias y a los sistemas digitales de nues-
tros dias. Esta exposicion viajo a Chile para acompanar
al V Congreso Internacional de la Lengua. En princi-
pio, se exhibiria en la Biblioteca Nacional de Santiago
de Chile entre el 3 de marzo y el 3 de abril. Como
consecuencia del terremoto que tuvo lugar en aquel
pais el dia 27 de febrero, la exposicion retraso su fecha

Inauguracion de la exposicion sobre la Imprenta Real el dia 24 de
enero.
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El cuadro de Juan Gris que se encuentra en el Museo de la Academia y al que se refirié el Sr. Bonet en su conferencia del dia 21.
Titulado Frutero y periddico, se trata de un 6leo sobre tela y mide 73 x 60 cm. De paleta extremadamente sobria a base de
grises, pardos y azulados es muy representativo de la mejor produccion del artista, y estd pintado en 1920.
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Se repulen, 1797-1799 (Caprichos 51). 214X 149 mm. 506,26 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brunida y escoplo. Dibujo preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4219.
Tlustracion de la conferencia Goya y la fisiognomia, de D. Juan Bordes Caballero, en la que la obra calcogrifica de Goya se puso en paralelo
con las teorias artisticas sobre el rostro expuestas por los principales autores de la historia de la fisiognomia. Esto fue posible gracias a la
edicion contempordnea a Goya de la Fisiognomia, de Lavater, realizada a cargo del médico Moreau de La Sarthe. Este autor convirti6 la magna
obra de Lavater en una enciclopedia de diez volimenes que recopila las teorias de la fisiognomia hasta finales del siglo xvi, poniendo al
alcance del pintor aragonés la obra de la fisiognomia de J. B. Porta, Le Brun, y la del propio Lavater. Se conoce la existencia de ejemplares de
Moreau en bibliotecas de los nobles y amigos que Goya frecuenté en Madrid.
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Imprenta Real.
Fuentes de

la tipografia
espanola.
Estampas
pertenecientes
a la Calcografia
Nacional que
figuraron en

la exposicion
de ese titulo
clausurada el
24 de enero.
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Inauguracion de la exposicion dedicada a Maruja Mallo el 27 de enero, con presencia de la Sra Ministra de Cultura.

Un aspecto de la Sala de Exposiciones de la Academia con la correspondiente a Maruja Mallo.
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Portada del libro-catdlogo correspondiente a la exposicion de la obra de Maruja Mallo. (Ministerio de Cultura, Fundacion Caixa Galicia

y Real Academia de Bellas Artes de San Fernando).

de inauguracion. De las obras que forman parte de la
exposicion, seis estampas pertenecen a la Calcografia
Nacional de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando.

Exposicion
Maruja Mallo, «mitad dangel, mitad marisco»

El miércoles 27 de enero, a las 12.00 horas, se inaugu-
r6 la exposicion dedicada a la pintora Maruja Mallo,
organizada por la Sociedad Estatal de Conmemoracio-
nes Culturales y la Fundacién Caixa Galicia en cola-
boracion con la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. El acto se celebré con la presencia de la
Excma. Sra. D.* Angeles Gonzilez Sinde, ministra de
Cultura, que fue recibida por el Excmo. Sr. D. Antonio
Bonet Correa, director de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, quienes visitaron la exposicion
acompanados de los comisarios D. Juan Pérez de Ayala
y D. Fernando Huici.

La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
de Madrid acoge la mayor y mds exhaustiva retrospec-

tiva dedicada a la artista lucense Maruja Mallo (Viveiro,
1902-Madrid, 1995), una de las figuras mas importan-
tes del surrealismo y las vanguardias historicas que era,
como dijo Dali, «<mitad dngel mitad marisco». La mues-
tra presenta un detallado recorrido por la trayectoria
de la pintora, centrado tanto en su pintura como en el
dibujo o los bocetos que revelan la génesis de su proce-
SO creativo, en un itinerario expositivo que, a través de
fotografias y publicaciones de la época, propone para-
lelamente un minucioso acercamiento documental a su
biografia. Con este motivo se han publicado dos tomos
por el Ministerio de Cultura, la Sociedad Estatal de Con-
memoraciones Culturales, la Fundacion Caixa Galicia y
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, un
gran catdlogo con varios ensayos criticos y valorativos
de la obra de la artista, un dlbum cronolégico de la pro-
duccion de esa obra y escritos contempordneos sobre
ella, asi como un documental audiovisual que repasa
las distintas etapas de su obra e incluye interesantes en-
trevistas con ella misma y con diversos expertos que
valoran su obra.
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Préstamo
Inspiraciones. Mariano Fortumny

Con motivo de la presidencia espanola de la Unién Eu-
ropea, el Ministerio de Cultura rindié homenaje a uno
de los artistas espanoles mds importantes de la prime-
ra mitad del siglo xx. Por este motivo, del 11 de febre-
ro al 27 de junio pudo visitarse esta exposicion en el
Museo del Traje. La muestra reunio un total de ciento
treinta piezas, entre las que se encuentran las estam-
pas de Mariano Fortuny y Madrazo que la Calcografia
Nacional ha prestado para esta ocasion y que ilustran
las inspiraciones y obras de arte de una de las mentes
ma4ds creativas de su tiempo. Las obras pertenecientes
a la Calcografia Nacional de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando fueron las siguientes: Kundry
abraza a Parsifal, Parsifal camino del Grial, El mer-
cader de Venecia y Veneciana con el chal al viento.
Dichas obras pertenecen a un dlbum de estampas rea-
lizadas personalmente por el autor y donadas por su
viuda, Henriette Fortuny, en 1955. En dos de las es-
tampas prestadas queda manifiesto su enamoramien-
to del ideal wagneriano. El 29 de junio se reintegraron
las estampas a la Academia.

Préstamo
Goya en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

El MNCARS expone una serie renovable de estampas
de Francisco de Goya pertenecientes a la Calcografia
Nacional de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, que muestran claramente como la historia
universal del grabado moderno en Occidente tiene su
referente inicial en la produccion grafica de Francisco
de Goya, situdndose su obra dentro del proceso de
transformacion del grabado europeo.

Dentro del marco del convenio firmado entre am-
bas instituciones, de manera temporal se expondrdn
obras de Francisco de Goya que seran cambiadas cada
cuatro meses. Sucesivamente se veran piezas pertene-
cientes a la serie de los Desastres de la Guerra, de los
Caprichos y de los Disparates.

Las obras expuestas no dejan de ser una sintesis de
la evolucién continua de la técnica en el arte grafico go-
yesco, desde los Caprichos —publicados en 1799— hasta
los Disparates —grabados en los afos previos a su salida
de Espana en 1824—. Como puede apreciarse, alcanzé
un extraordinario dominio de los utiles y una perfecta
combinacién de los procedimientos.

Exposicion
Premio Nacional de Arte Grdfico 2008
El miércoles 24 de febrero del 2009, a las 19:00 horas,

tuvo lugar el acto de inauguracién de la exposicion del
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Premio Nacional de Arte Grdfico 2008, coincidiendo
con el acto de entrega de los premios. La muestra, orga-
nizada por la Calcografia Nacional de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, y promovida y patro-
cinada por la Fundacion ICO, ha sido comisariada por
D. Clemente Barrena, mientras que la coordinacion le
correspondio a D.? Pilar Garcia Sepulveda. Se exhibi6
una seleccion de la obra de Fernando Bellver, asi como
el proceso creativo y resultado final de la obra 7he Qa-
tar Drawings, realizada por Jan Hendrix especialmente
para esta ocasion.

Los dos galardonados fueron propuestos por un co-
mité de expertos presidido por D. Antonio Bonet Co-
rrea, director de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando. Fueron vocales D. Eduardo Alaminos,
director del Museo de Arte Contemporianeo de Madrid,
D. Fernando Castro, critico de arte, comisario de expo-
siciones y ensayista; D. Jos¢ Marin Medina, critico de
arte y comisario de exposiciones; D. José Manuel Mati-
lla, jefe del Gabinete de Estampas y Dibujos del Museo
del Prado y D. Juan Bordes, académico delegado de
Calcografia Nacional.

El jurado tuvo que discernir entre un buen nimero
de artistas de reconocido prestigio. Con ello han con-
tribuido a mantener una de las metas de este proyecto
cultural: el impulso y la promocion del arte grafico. En
esta ocasion, el jurado ha considerado que el Premio
Nacional de Arte Grdfico en Reconocimiento a una
Trayectoria recayera en Fernando Bellver por su cohe-
rencia en el campo del arte grafico, desarrollando una
obra de gran originalidad. El Premio Internacional a
las Aportaciones e Innovaciones en Arte Grdfico ha
sido concedido a Jan Hendrix al considerarlo figura
clave de la grafica contemporanea, capaz de llevar sus
obras desde la superficie plana a lo tridimensional.

En dicho acto tomaron la palabra D. Antonio Bonet
Correa, presidente del jurado y director de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando; D. Gonzalo Do-
val, responsable del Area de Arte de la Fundacion ICO; y
D. Juan Bordes, académico delegado de Calcografia Na-
cional, que lo hizo en calidad de secretario del jurado.
También estuvieron presentes los artistas premiados,
que dirigieron unas palabras al publico asistente.

Curso
Técnicas de moldeado y vaciado en yeso

Durante las semanas del 1 al 5 de marzo y del 12 al 16
de abril, D. Miguel Angel Rodriguez, maestro formador
y jefe del Taller de Vaciados y Reproducciones, junto
con D. Antonio Martin, oficial de primera, y D. Angel
Luis Rodriguez, diplomado en restauracion, impartie-
ron el curso de Técnicas de moldeado y vaciado en
yeso. En €l se trataron los siguientes temas: Modelado
en arcilla de una pieza inicial, realizacién del mol-
de perdido sobre una pieza modelada, vaciado de la
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Una de las estampas de Mariano Fortuny que la Calcografia Nacional presto a la Exposicion Mariano Fortuny y Madrazo. Inspiraciones, del
Ministerio de Cultura entre los meses de febrero a junio. Titulado Veneciana. Chal al viento, es un aguafuerte reforzado por aguatinta, punta
seca y ruleta eléctrica, y mide 226X 158 mm.
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Disparate alegre, 1815-1824
(Disparates 12). 246 X 358 mm.
1.568,30 g.

Cobre con recubrimiento
electrolitico; aguafuerte,
aguatinta brunida y punta seca.
Dibujo preparatorio, Museo del
Prado, Madrid, D. 4376.

El convenio de la Academia
con el Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, contempla
un préstamo rotativo de una
seleccion de las distintas series
calcogrificas de Goya para
contextualizar su coleccion de
arte contemporaneo. A cambio,
la Calcografia Nacional podra
utilizar los fondos de estampas
contemporaneas de este Museo
para organizar exposiciones
monograficas en las salas de
temporales.
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Un aspecto de la sala de la Calcografia durante la exposicion correspondiente al Premio Nacional de Arte Grdfico 2008 en el mes de febrero.

Curso de técnicas de moldeado y vaciado en yeso celebrado en marzo y abril.
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pieza modelada en yeso, realizacion de un molde con
elastomeros: técnica de silicona colada y técnica de
pincelado y modelado rdapido con materiales sintéti-
cos sobre la figura natural.

Libro
Llavador

El dia 11 de marzo, a las 19.00 horas, tuvo lugar la
presentacion del libro José M.¢ Tomds Llavador. EI
arquitecto y su obra, de D. Antonio Bonet Correa, en
la sala Guitarte. La mesa presidencial estuvo formada
por D. Antonio Bonet Correa, director de la Academia,
D. Juan Bordes Caballero, delegado de la Calcografia
Nacional de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, y el arquitecto D. José M.? Tomds Llavador.

Ciclo de conferencias
Maruja Mallo

El dia 23 de marzo, a las 19.30 horas, el director de la
Academia D. Antonio Bonet Correa impartio su confe-
rencia Maruja Mallo, dando asi comienzo al ciclo de
conferencias que la Sociedad Estatal de Conmemora-
ciones Culturales, junto a la Fundacion Caixa Galicia y
esta Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
han organizado en torno a la figura de Maruja Mallo con
motivo de la muestra que aqui se ha celebrado. El miér-
coles 24 de marzo, a las 19.30 horas, D. Francisco Calvo
Serraller, académico de ndmero, impartié su conferen-
cia titulada Maruja Mallo y el surrealismo espariol; y
el dia 25 de marzo, el académico de nimero D. José
Luis Borau clausuro el ciclo con su disertacion Flor de
la verbena.

Abril, mayo y junio

Concurso:
Certamen de arte grdfico para jovenes creadores 2010

El 12 de abril se abri6 el plazo para la presentacion de las
obras en el Concurso Certamen de arte grdfico para
Jovenes creadores, las cuales pudieron entregarse hasta
el 21 del mismo mes. Se presentaron 88 obras de gran
variedad técnica y temadtica. En esta ediciéon, ha sido
una novedad que el tema monografico se haya dedica-
do a la Gran Via de Madrid, para poder optar al Premio
a la Illustracion Grdfica Fundacién CEIM. El jurado se
reuni6 el dia 26 de abril. Estuvo presidido por D. Juan
Bordes, académico delegado de Calcografia Nacional,
y actudé como secretario D. Juan Teodoro, director de
la Fundacion Real Casa de la Moneda. Fueron vocales
D. Eduardo Alaminos, director del Museo de Arte Con-

temporaneo de Madrid; D. José Maria Luna, director del
Museo del Grabado Espanol de Arte Contemporaneo;
y D. Fernando Bellver, artista grafico y pintor; ademds
se cont6 con el asesoramiento técnico de D.# Carmen
Corral, regente de los talleres de la Calcografia Nacio-
nal. Fueron galardonados D.? Pilar Capulino, D. David
Ortega, D.? Laura Ruiz y D.? Sara Ruiz. Obtuvieron men-
cion de honor D. Pablo Casado, D.? Sara Narvaez, D.
José Andrés Santiago y D. Victor Valles. Ademads fueron
seleccionadas 28 obras. Como otros anos, el premio ha
consistido en la edicion de la obra presentada y la es-
tancia en alguno de los cursos de verano impartidos en
la Fundacion Pilar y Joan Mird en Mallorca.

Concierto
XV Ciclo Los Siglos de Oro

El dia 17 de abril, a las 20.00 horas, tuvo lugar un con-
cierto de musica de cdmara perteneciente al XV Ciclo
Los Siglos de Oro organizado por la Fundacion Caja
Madrid en el salén de actos. Las obras Quinteto en Re
mayor, n.° 1, op. 10, L 255, de G. Brunetti; Quinteto
en Do menor;, n.° 1, op. 45, G 355, de L. Boccherini; y
Quinteto en Mi bemol mayor, n.° 6, op. 10, L 260, de
G. Brunetti, fueron interpretadas por el conjunto mu-
sical Europa Galante. El grupo, compuesto por Fabio
Biondi (violin), Andrea Rognoni (violin), Stefano Mar-
cocchi y Krishna Nagaraja (violas), y Maurizio Naddeo
y Antonio Fantinuoli (violonchelos), nace en 1990 del
deseo de su director artistico, Fabio Biondi, de fundar
un grupo instrumental italiano para la interpretacion
con instrumentos de época del gran repertorio barroco
y cldsico.

Visita
Retrato de Washington

Tras el interés despertado en la Embajada de Estados
Unidos en Espafna por el Retrato de George Washing-
ton, que pertenece a la coleccion permanente del Mu-
seo de la Academia, el pasado 29 de abril se organizé
una visita para contemplar dicha obra. La pieza ha sido
recientemente restaurada en la Academia, bajo el patro-
cinio de la Sociedad Estatal para la Accién Cultural Ex-
terior (SEACEX), con motivo de la exposicion El bilo de
la memoria y sera exhibida en diversas ciudades ameri-
canas. Por parte de la Academia se encontraba su direc-
tor, D. Antonio Bonet Correa; el académico delegado
del Museo, D. José Maria Luzén Nogué; y la conserva-
dora del mismo, D.? Mercedes Gonzilez de Amezua.
Asistieron el embajador de Estados Unidos en Espana,
D. Alan D. Solomont; el consejero de Cultura, Educacion
y Prensa de la Embajada, D. Thomas Genton; y la agre-
gada cultural, D.? Laura Gould. Por parte de la SEACEX
estuvieron presentes su presidenta, D.2 Charo Otegui;
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La insoportable ausencia de bis, 2010.
Pilar Capulino Soria.

Autoria, 2010.
Laura Ruiz Moncayo.

Torso, 2010. Almendro, 2010.
David Ortega del Campo. Raquel Garcia Martinez.
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Obras premiadas del Certamen de Arte Grdfico para
Jovenes Creadores 2010.

la directora, D.? Pilar Gomez; el gerente, D. Javier Sevi-
llano; ademads de algunos miembros de su consejo de
administracion como el director del Museo del Prado,
D. Miguel Zugaza, y la directora general de la Biblioteca
Nacional, D.* Milagros del Corral Beltran.

Grabacion musical
Garcia Abril

El 3 de mayo, a las 17.00 horas, Bolamar Ediciones Mu-
sicales inici6 el proyecto consistente en la grabacion de
toda la cancion de concierto del compositor y académico
de la corporacion D. Antdn Garcia Abril. La obra sera in-
terpretada por una seleccion de quince cantantes espano-
les, algunos consagrados y otros emergentes, de prestigio
nacional e internacional, y dos de los mejores pianistas
acompanantes. Las grabaciones conformardn una colec-
ciéon de cinco CD y su lanzamiento esta previsto para la
primavera del 2011. Hasta el momento se han realizado
las grabaciones a cargo de los siguientes intérpretes: José
Antonio Lépez y Alejandro Zabala, del 3 al 5 de mayo; la

soprano Ainhoa Arteta y Rubén Fernandez Aguirre, del 24
al 27 de mayo; Ismael Jordi y Rubén Fernandez Aguirre,
del 21 al 23 de junio; Isabel Rey y Alejandro Zabala, del 24
al 30 de junio; y el baritono Gabriel Bermudez y Rubén
Fernandez Aguirre, del 12 al 16 de julio.

Exposicion
La restauracion en la Academia

El martes 18 de mayo, con motivo del Dia Internacio-
nal de los Museos, se present6 a la prensa y se inau-
guro la exposicion Restauramos. El acto se inicié con
unas palabras del director de la Academia, el Excmo.
Sr. D. Antonio Bonet. Intervinieron también la directo-
ra general de Archivos, Museos y Bibliotecas del Area
de las Artes del Ayuntamiento de Madrid, la Ilma. Sra.
D.? Belén Martinez Diaz; el gerente de la Fundacion Ca-
jamurcia, D. Pascual Martinez y el académico delegado
del Museo, el Excmo. Sr. D. José Maria Luzon. A conti-
nuacion tuvo lugar una visita especial en la que cada
uno de los restauradores tuvo ocasion de explicar las
intervenciones realizadas en las obras.

Asistieron también el presidente del Instituto de Es-
pana, el Excmo. Sr. D. Salustiano del Campo; el director
del Museo del Prado, el Ilmo. Sr. D. Miguel Zugaza y
el Ilmo. Sr. D. Carlos Fernandez de Henestrosa, direc-
tor adjunto de Administracién del Museo Nacional del
Prado.

La exposicion Restauramos reine una seleccion de
mas de cien obras artisticas pertenecientes a la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, entre las que
figuran obras en papel, esculturas en materiales diver-
sos, cuadros, libros, ceras y objetos muy variados que
han experimentado diferentes intervenciones durante
los Gltimos anos a manos de treinta y dos profesionales
bajo el patrocinio de doce entidades. Cada interven-
cion es detallada en un panel explicativo, mostrando la
aplicacion de las técnicas empleadas y los procedimien-
tos seguidos en una importante labor de conservacion
y recuperacion de obras.

Ciclo de conferencias
Restauracion

Con motivo del Dia Internacional de los Museos, el
Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando organiz6 un ciclo de conferencias en torno a la
restauracion de las piezas de su coleccion. El martes
18 de mayo, D.? Carmen Rallo Gruss, conservadora
restauradora del Ministerio de Cultura, pronuncio una
conferencia titulada La Academia restaura: El suerio
del caballero. El 19 de mayo, Labor apiculae: obras
de arte en cera para Carlos Il y Maria Amalia. Pro-
ceso de restauracion fue el titulo de la intervencion a
cargo de D.* Lula Hernandez de Diego, restauradora
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Retrato de Georges Washington perteneciente al Museo de la Academia, recientemente restaurado, que sera exhibido en diversas ciudades
americanas. Oleo sobre lienzo (220 x 145 cm) realizado por Joseph Perovani en 1796, procedente de la Coleccion de Manuel Godoy. Sobre la
mesa un plano de Washington.
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Ainhoa Arteta grabando en la Academia una obra de Garcia Abril en presencia de este.

de obras de arte. El martes 25 de mayo, la también
restauradora D.* Angeles Solis habl6 sobre la Restau-
racion de la galeria de escultura de la Academia.
Finalmente, el dia 26 de mayo, D.? M.? del Carmen Hi-
dalgo Brinquis, jefa de servicio de Libros y Documen-
tos del Instituto del Patrimonio Cultural de Espana,
clausuro6 el ciclo con una disertacion sobre La técnica
y la ciencia al servicio de la obra de arte: Actuacio-
nes del IPCE en la coleccion de grabados y dibujos
del Archivo Biblioteca de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando.

Concurso musical
De piano

Del 18 al 23 de mayo se celebrd la XV Edicién del
Concurso de Piano Infanta Cristina (Premios Loewe-
Hazen). El certamen es bienal y fue creado en 1982
por ISME Espana (Internacional Society for Music
Education) y Loewe. La Fundacién Loewe organiza el
concurso desde 1990, sumandose dos anos mas tarde
a la iniciativa la Fundacién Hazen Hosseschrueders.
El jurado estuvo formado por D. Antonio Iglesias
(presidente emérito), D. Manuel Carra (presidente),

D. Alfredo Aracil (secretario), D. Albert Attenelle, D.?
Consuelo Diez y D.* Begofa Uriarte. En sesiones de
manana y tarde se celebraron las pruebas eliminato-
ria y final correspondientes a las tres categorias del
concurso: infantil, juvenil y jévenes concertistas. En
esta ediciéon hubo un recuerdo muy sentido para dos
personas que ya no estan entre nosotros: D.? Alicia de
Larrocha, presidenta de honor del jurado, y D. Félix
Hazen padre, presidente de la Fundaciéon Hazen Hos-
seschrueders.

Exposicion
Arte Grdfico

El dia 9 de junio tuvo lugar la inauguracion, en la sala
de exposiciones de la Calcografia Nacional de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, de la expo-
sicion dedicada al Certamen de Arte Grdfico para Jo-
venes Creadores 2010. La muestra, un ano mas, ha sido
posible gracias a la colaboracion de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando (Calcografia Nacional),
la Fundaciéon Real Casa de la Moneda y la Fundacion
CEIM. Se publicé un catdlogo que reproducia las obras
premiadas y seleccionadas. También contenia un tex-
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El dia 18 de mayo se inaugurd la exposicion Restauramos, dedicada a la labor de restauracion realizada en la Academia.

Una de las obras restauradas que figura en la exposicion es el dibujo original a tintas y aguadas de José Benito de Churriguera
para el Palacio de Goyeneche (proyecto de fachada, 1724-1725) que hoy es la Academia.
Papel verjurado. 243 x 308 mm. Delineado a tinta negra. Aguadas sepia, rosa y azul. Propiedad de D. Luis Ramoén Gullon.
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Un panel de la exposicion muestra de la limpieza efectuada en diversas esculturas con motivo de esta exposicion.
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Otra obra recién restaurada en la Academia: E/ suerio del caballero, 6leo sobre lienzo (152 X 216cm)
realizado hacia 1650 por Antonio de Pereda.

Es uno de los cuadros mas emblemadticos del Museo de la Academia que ingresd en 1816 procedente de la coleccion Godoy, Principe de la

Paz. Forma parte del género de las vanitas que tuvo una amplia difusion en la Espana del siglo xvi. La vanitas comporta la representacion
de una serie de objetos y figuras de cardcter profano, pero impregnadas de un claro sentido moralizador. El sueno, como referencia a la

ambigliedad de la realidad y lo imaginario que, en ocasiones, llegan a confundirse, es una constante en la cultura espanola del Barroco.

Un caballero, vestido con la indumentaria de la época, aparece dormido mientras que un dngel le muestra el caracter efimero, transitorio

y perecedero de los placeres, las riquezas, los honores y la gloria. El dngel le muestra el jeroglifico de la fecha sobre el sol, que hiere, vuela
raudo y mata. El conjunto de objetos situados sobre la mesa constituye un auténtico bodegdn en el que se establece una condensacion

de simbolos y alegorias. La calavera, como alusion a la muerte, las riquezas, lo cambiante del juego y el azar expresado por los naipes; las

flores que, como la vida, se marchitan. La vela humeante, situada entre las calaveras, refleja lo breve y la condicion fugaz y transitoria de la

vida. Lo mismo representa el reloj que alude al paso del tiempo.

to de Mar Prat que versaba sobre un peculiar procedi-
miento encuadrado dentro de las denominadas técni-
cas aditivas.

Antes de la inauguracion tuvo lugar en el salon de ac-
tos la entrega de diplomas a los artistas premiados y selec-
cionados, la cual estuvo presidida por D. Antonio Bonet
Correa, director de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, que estuvo acompanado en la mesa por
D. Antonio Beteré, presidente de la Fundacion CEIM; D.
Angel Esteban Paul, presidente director de la Real Casa de
la Moneda; D. Juan Bordes, académico delegado de Calco-
grafia Nacional; D. Pedro Cuesta Aguilar, presidente de la
Asociacion de empresarios de artes graficas de Madrid; y
D. Sergio Azcona, presidente de Hispanart.com.

66

Préstamo:
Abuso y maltrato en la infancia

Exposicion organizada por Tenerife Espacio de las Artes
entre el 22 de junio del 2010 y el 31 de enero del 2011.
La obra prestada es el numero 25 de los Caprichos de
Francisco de Goya que lleva por titulo Se gquebré el cdan-
taro, en la que se puede observar a una anciana que
sujeta a un nino, al cual le ha bajado los pantalones y
golpea su trasero con una zapatilla. Dicha estampa en-
riquece una exposicion que tiene como fin el acerca-
miento al abuso y maltrato en la infancia.
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Una de las actuaciones
del IPC en la coleccion
de grabados y dibujos
de la Real Academia.
Faisaje con ermitano.
Aguafuerte y buril,
15,8x 21,3 cm,
realizado por Johan I
Sadeler (1550-1600).
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Algunos yesos de la coleccion Claudio Bravo.

Vaciado:
Coleccion Claudio Bravo

El dia 25 de junio se inicio el vaciado de la coleccion
de yesos Claudio Bravo a fin de que las copias pasen a
formar parte de la Academia.

Julio, agosto y septiembre

Ciclo de conferencias:
Arquitectura y urbanismo

Alo largo del mes de julio se desarrollo el siguiente ci-
clo de conferencias en la sala Guitarte: Cerda, Madrid
y la financiacion del urbanismo (1 de julio), La Gran
Via y su arquitectura (8 de julio), Juan de Villanueva,
arquitecto de la Ilustracion (15 de julio), Las vidrieras
de la Gran Via (22 de julio) y Breve historia de la fo-
tografia de arquitectura (29 de julio), impartidas por
los Sres. académicos Terdn, Navascués, Bonet, Nieto y
Bordes respectivamente.

Curso:
Estampacion

Del 27 de septiembre al 1 de octubre del 2010 se im-
partié un curso para la Fundaciéon ONCE, con la que
la Academia tiene firmado un convenio, en el Taller de
Estampacion de Calcografia Nacional. Consistié en un
taller de estampacién y grabado destinado a personas
con diferentes minusvalias fisicas y psiquicas.
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Octubre, noviembre y diciembre

Exposicion:
Seleccion de obras de Goya

Exposicién instalada en la sala de exposiciones tempo-
rales de la Calcografia Nacional. Se inaugurd el 9 de oc-
tubre con motivo de la Noche en Blanco, manifestacion
artistica promovida por el Ayuntamiento de Madrid.
Consiste en una seleccion de estampas pertenecientes
a las distintas series grabadas por Goya, todas ellas pri-
meras ediciones: Caprichos, Desastres de la Guerra,
Disparates y Tauromaquia.

Exposicion:
Francisco de Goya, origen de la modernidad

Este proyecto concebido y organizado por la Calcogra-
fia Nacional fue solicitado por la Association Mouve-
ment Ar Contemporain Mondial de I'Estampe et de la
Gravure Originale, Triennale de Chamalicres (Francia).
Tiene lugar en la sala de exposiciones de la Association
Mouvement Art Contemporain en Chamalieres, del 9
de octubre al 27 de noviembre del 2010 (prorrogada
hasta el 5 de diciembre).

Ciclo de conferencias:
El artista ante su obra

Entre las actividades del Museo, se inicio el 10 de noviem-
bre una serie de explicaciones de artistas académicos ante
sus respectivas obras: el primer dia, D. Manuel Alcorlo ha-
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D. Manuel Alcorlo explica su obra La patera de los ricos, y D. José Luis Sinchez su obra Gaudiana.

blé de La patera de los ricos; el 17 de noviembre, D. José
Luis Sanchez sobre Gaudiana; D. Jordi Teixidor sobre 7a-
fiques el 24 de noviembre; y el 1 de diciembre, D. Rafael
Canogar sobre El destierro 1.

Otro ciclo de conferencias

El dia 11 de noviembre, D.? Mercedes Gonzilez de
Amezua habloé sobre La Dolorosa, ejemplo de esculiu-
ra en talla del barroco esparniol; D.* Isadora Rose-de
Viejo diserto sobre El retrato del tratado, uinico retra-
to de G. Washington en Espania el 18 de noviembre; el
25 de noviembre, Los Zurbaranes de la Academia por
D. Alfonso Rodriguez y Gutiérrez de Ceballos; y final-
mente, el 2 de diciembre, D. Juan Bordes habld sobre
Goya: series calcogrdficas.

Estampaciones realizadas por el Taller de
Estampacion de la Calcografia Nacional

Edicion de 111 estampas del grabado de Fernando Be-
llver titulado «Ferndndez y Ferndndez». Coleccion de
Arte Grafico Contemporaneo, Fundacién BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y edicion co-
rrespondiente de 111 estampas del grabado de Fernan-
do Rodrigo titulado «Esquisto». Coleccion de Arte Grafi-
co Contemporaneo, Fundaciéon BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y veinticinco
estampas de la edicién del grabado de Andrés Rabago
titulado «Vanitas». Coleccion de Arte Grafico Contem-
poraneo, Fundacion BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y veinticinco
estampas de la edicion del grabado de Guillermo Pérez
Villalta titulado «Pintamonos». Coleccion de Arte Grafi-
co Contemporaneo, Fundacién BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y veinticinco
estampas de la edicion del grabado de Javier de Juan ti-
tulado «La Fortuna es ciega». Coleccion de Arte Grafico
Contemporaneo, Fundacion BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y edicion co-
rrespondiente de 111 estampas del grabado de José
Luis Alexanco «s/t», estampada sobre una edicion digi-
tal. Coleccion de Arte Grafico Contemporaneo, Funda-
cion BBVA.
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D. Rafael Canogar explica su obra Zafiques, y D. Jordi Teixidor su obra Destierro 111.
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Realizacién de ochenta y cinco estampas. Resto de la
edicion del grabado de Andrés Rabago titulado «Vari-
tas». Coleccion de Arte Grafico Contemporaneo, Fun-
dacion BBVA.

Realizacién de ochenta y cinco estampas. Resto de la
edicion del grabado de Guillermo Pérez Villalta titulado
«Pintamonos». Coleccion de Arte Grafico Contempora-
neo, Fundacién BBVA.

Realizacién de ochenta y cinco estampas. Resto de la
edicion del grabado de Javier de Juan titulado «La For-
tuna es ciega». Coleccion de Arte Grafico Contempora-
neo, Fundacién BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y de la edicion
correspondiente de ciento diez estampas del grabado
de Manuel Ayllon «s/t». Coleccion de Arte Grafico Con-
temporaneo, Fundacion BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y de la edicion
correspondiente de ciento diez estampas del grabado
de Mari Puri Herrero «Historias perdidas». Coleccion
de Arte Grafico Contemporaneo, Fundacion BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y de la edicion
correspondiente de ciento diez estampas del grabado
de Venancio Blanco titulado «San Fernando», con mo-
tivo de la festividad de san Fernando.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y de la edicion
correspondiente de ciento diez estampas del grabado
de Rodrigo Munoz Ballester, «Mu#ieca», que forma par-
te del Proyecto de Arte Grafico Contempordneo BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y de la edicion
correspondiente de ciento diez estampas del grabado
de David Maes, «Floating IX», que forma parte del Pro-
yecto de Arte Grafico Contemporaneo BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y de la edi-
cion correspondiente de ciento diez estampas del
grabado de José Herndndez, «s/t», que forma parte
del Proyecto de Arte Grafico Contempordneo BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y de la edicion
correspondiente de ciento cincuenta estampas del gra-
bado de Laura Ruiz Moncayo, «Autopia», artista premia-
da en el Certamen de Arte Grdfico de Jovenes Creado-
res 2010.

Estampaciones: Centro I + D de la Estampa
digital I

A lo largo del ultimo trimestre se han realizado las
ediciones digitales, de 111 estampas cada una, que se
resefian a continuacién para el proyecto Coleccion de
Arte Grdfico Contempordaneo, Fundacion BBVA — Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando. Calcografia
Nacional:

Obra de D.? Agueda de la Pisa, titulada Cielo imposible.
Realizada sobre papel Somerset Enhaced de 330 gra-
mos de 76 x 56 cm.

Obra de D. Alfonso Aguilar, titulada Paisaje fragmen-
tado. Realizada sobre papel Somerset Enhaced de 330
gramos de 76 x 56 cm.

Obra de D. José Luis Alexanco, sin titulo. Realizada sobre
papel Somerset Enhaced de 330 gramos de 76 x 56 cm.
Presenta la peculiaridad de que, ademads de la impre-
sion digital, la obra se completa con estampaciéon cal-
cografica, realizada en el Taller de Calcografia Nacional
por D.? Carmen Corral y D. Javier Blazquez.

Edicion facsimilar de ocho dibujos y planos propiedad
de la Real Congregacién de San Ignacio de Loyola, en
papel Somerset Enhaced de 330 gramos.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y de la edicion
correspondiente de ciento diez estampas del grabado
de Rodrigo Munoz Ballester, «<Mu7ieca», que forma par-
te del Proyecto de Arte Grafico Contemporaneo BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y de la edicion
correspondiente de ciento diez estampas del grabado
de David Maes, «Floating IX», que forma parte del Pro-
yecto de Arte Grafico Contemporaneo BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y de la edi-
cion correspondiente de ciento diez estampas del
grabado de José Herndndez, «s/t», que forma parte
del Proyecto de Arte Grafico Contemporaneo BBVA.

Realizacion de la estampa correcta (bat) y de la edicion
correspondiente de ciento cincuenta estampas del gra-
bado de Laura Ruiz Moncayo, «Autopia», artista premia-
da en el Certamen de Arte Grdfico de Jovenes Creado-
res 2010.

71



CRITERIO.

Informes, dictimenes y pronunciamientos corporativos

De acuerdo con lo senalado tanto en sus estatutos como en su reglamento, la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, como institucion consultiva del Estado, debe evacuar las consultas recibidas del Gobierno de la
nacion, las comunidades autébnomas y las corporaciones locales, emitiendo dictimenes, juicios y propuestas en
las materias de su competencia, pudiendo también responder a las que le dirijan otras instituciones publicas o
privadas, o incluso particulares.

Por otra parte, de acuerdo también con la misma normativa y velando por la conservacion y enriquecimiento

del patrimonio historico, natural y cultural, la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando puede pronunciarse
a iniciativa propia sobre la correcta aplicacion y respeto de las disposiciones reguladoras de esas materias e instar
a las autoridades competentes sobre ello.

En funcién de todo ello, en el afio 2010 la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando se ha pronunciado
sobre numerosos asuntos, estudiados por sus secciones y comisiones, a través de los correspondientes informes.
Especialmente intensa es la labor que ha desarrollado la Comision de Monumentos y Patrimonio Histérico, cuyos
dictamenes son requeridos frecuentemente en relacion con temas tales como declaraciones de Bien de Interés
Cultural para yacimientos arqueolégicos, cuevas, abrigos, edificios y conjuntos de estos; también en el caso de
planes y actuaciones urbanisticas que afectan a dreas historicas o de interés natural; y, sobre todo, en relacion con
restauraciones (o rehabilitaciones en su caso) de pinturas, esculturas, edificios, puentes, presas, etc. De entre los
cincuenta y un asuntos tratados este ano, se ofrecen a continuacion los informes correspondientes a dos de ellos,
al ser estos representativos del criterio de la institucion.

El primero se refiere al polémico tema de la construccion proyectada en Sevilla de un edificio de gran altura
(torre Cajasol), en torno al cual se habia producido una gran controversia local con posicionamientos diversos de
instituciones y personalidades, entendiendo la Academia que debia pronunciarse al respecto, tanto sobre el tema
en si como sobre la propia confusa controversia.

El segundo se produjo a requerimiento del Ministerio de Cultura sobre el tema no menos polémico del

barrio histérico del Cabanyal (Valencia), declarado Bien de Interés Cultural, que resultaba afectado por un plan
municipal de actuacion sobre el drea.
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Montaje fotografico de la Torre CajaSol en su emplazamiento previsto.
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Oleo de Dominguez Bécquer (1854) mostrando Sevilla desde la Cruz del Campo y visién actual desde el mismo sitio.
La flecha sefala a la Giralda.
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Resquicios para visiones parciales de la Giralda.
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Mirando a la Giralda, que no se ve. La flecha indica su situacion.

Vision de la ciudad desde el Aljarafe. La flecha senala la Giralda.
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Cabanyal-Canyaveral (Valencia). Dos muestras de la arquitectura del barrio.
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REFLEXION

Ponencias y debates temdticos internos

En esta seccion se recoge resumidamente la expresion del pensamiento

de los académicos manifiesta al debatir internamente temas de interés en
las materias relacionadas con las diversas artes, lo cual proporciona una
informacion que responde a la intencion, explicitamente declarada en
diversas ocasiones por la propia Academia con motivo de las publicaciones
que constituyen los antecedentes histoéricos de esta Cronica, de «ofrecer un
reflejo del curso de las ideas».

Conviene advertir que lo que se ofrece a continuacion corresponde a las
intervenciones que se han producido en los llamados Espacios de Reflexion,
que se incluyen habitualmente en las sesiones plenarias y en los debates que
esas intervenciones provocan. Se recogen aqui, pues, extractos de las breves

ponencias expuestas en esos Espacios y de las reflexiones que provocaron en
cada caso.



Enero, febrero y marzo

Sobre la musica actual

Con el titulo de Preguntas de un lego a un com-
positor se desarrolld el dia 1 de febrero un didlo-
go entre D. Luis de Pablo y D. Fernando de Terdn, que
comenzo6 indicando De Terdn que la idea de este en-
cuentro surgio a raiz del reciente ciclo de conferencias
de De Pablo que le habian sugerido multitud de dudas
y preguntas. Se trataba de una vision personal (de un
compositor metido de lleno en la evolucion de la mu-
sica contempordnea) de la historia de esa evolucion, ya
que entiende que es necesario saber donde estuvimos
para saber donde estamos. Y asi tratd de definir la situa-
cion en la que nos encontramos a través de lo ocurrido.
La primera pregunta se centro en la posibilidad de
gozo y entendimiento artistico de la musica, como algo
mas que su aprecio por tratarse de un fenémeno cultural,
desde la ausencia de educacion musical especifica. ¢Qué
nos perdemos los legos? éson nuestro entendimiento y
gozo diferentes de los vuestros? Sin duda es diferente,
fue la respuesta, lo cual no quiere decir que no se pueda
disfrutar. La educacion musical consiste en escuchar fre-
cuentemente musica con respeto, con una vecindad de
sensibilidad. Aunque la sensibilidad puede ser en gran
parte algo innato (que averiguaran los biélogos).
Seguidamente, el didlogo entr6 en el tema, planteado
en su ciclo por De Pablo, del vaciamiento de conteni-
dos que deja a la muasica como un producto atemporal
e ilocalizable, de modo parecido a lo ocurrido con la
arquitectura cuando se decia que era imposible distin-
guir si un edificio era una iglesia o una central térmica.
La pregunta es: «<En un momento dado, te apuntaste a
eso, y encontraste que era un tipo de musica muy inte-
resante, vacia de contenidos, pero ahora has rectificado
y piensas que ese vaciamiento la deja como algo pura-
mente formal, privada de los valores mas profundos. Mi
pregunta-multiple es: entonces, la musica que vosotros
hacéis hoy, la musica actual, que va dirigida a un publico
desconocido, éesta vacia de contenidos?, ées también for-
mal o tiene un contenido?, ¢quién lo capta? Por ejemplo,
cuando estrenaste en Tokio Senderos del aire, no habias
estado nunca en Japon, no sabias quién iba a escuchar
esa musica: dtenfa un contenido?, équién lo captaba?».
Responde D. Luis de Pablo: «Al decir que se vacia
de contenidos, quizd no me expliqué con la precision
necesaria. Lo que queria decir es que, en el pasado, la
Unica musica que se escuchaba era la del momento. Ha-
bia excepciones, como islas, y no veo mas que una, la
Iglesia, que en algunos lugares habia conservado a du-
ras penas algo de la polifonia clasica. Pienso que en un
momento determinado, con el cambio de siglo del xix
al xx, empieza a venir una avalancha de informacién de
todo tipo. Esto pasa en todo, es la famosa invasién de la
Historia, hacia delante pero también hacia atrds. Cuan-

do en 1890 Debussy escucha el Gameldn de la isla de
Bali, o el Teatro de sombras de Malasia, evidentemente
no se esta enterando de lo que significa esa musica, la
escucha y le parece maravillosa porque su sensibilidad
le permite admirarla como objeto que le complace y
conmueve, pero es evidente que no es lo que un indo-
nesio estd escuchando. Esto mismo puede decirse con
la innumerable cantidad de grupos actuales que han
reconstruido toda la polifonia de los siglos xiv y xv. éSe
puede creer realmente que los aficionados a la musica
del siglo xv estan dispuestos a vivir la musica de Soska
como ¢él la escribi6, es decir, para un servicio litirgico?
Se escucha en concierto y se admira su construccion y
la belleza del resultado, pero es como un objeto vacio
de contenido, solamente el estético es el que se com-
prende. Nuestra musica tiene los contenidos que cada
uno le concede, no es un contenido colectivo. No pasa
como con el grupo que podia seguir a Beethoven o al
Clasicismo vienés, y subrayo a ese grupo que era muy
pequeno porque cuando Barbieri -me parece que fue
¢l-decide formar una Orquesta Sinfonica en Espana no
se atreve a introducir las sinfonias de Beethoven com-
pletas porque piensa que el publico no lo va a soportar.
El contenido que Beethoven, o cualquier gran compo-
sitor en ese momento, pudo dar a su musica es algo
que hoy en dia no se puede revivir, no hay manera de
hacerlo, tendriamos que tener la ideologia que impera-
ba en la Europa de ese momento, sin embargo pode-
mos disfrutarlo intensamente. El disfrute ha venido por
otros caminos... pero es muy dificil de explicar».

Pero ¢a quién va dirigida la musica? «I'G has dicho
que siempre a minorias. Entonces, al llegar el momento
actual, ¢quién es esa minoria?, ¢es una inmensa minoria
como decia el poeta? En un determinado pasaje dices
que lo que te gustaria es que esa musica, «de la que vale
la pena hablar», «que prolonga nuestra historia en pro-
fundidad», etc. (una especie de definicion minima de
lo que consideras la musica importante o de calidad),
que ha nacido para pocos pueda ser para muchos. Te
pregunto, ¢no es una manera un poco sutil de eludir
el reconocimiento de algo que «politicamente» es un
poco incorrecto?

Contesto el Sr. De Pablo que «a musica estd ahi para
quien quiera disfrutar de ella, hoy en dia mas que nunca
porque esta todo grabado. Hay gente que disfruta con
unas cosas y otras que ignoran completamente la exis-
tencia de una musica que no sea la de consumo. Esta es
una cuestion que no es de los musicos, es de la socio-
logia y la educacion. Pienso que la musica tendria que
estar a disposicion de cualquiera, y en los paises donde
la tasa media de ingresos mensuales es mas o menos
suficiente esta al alcance de todos y es la pura verdad.
De ahi la importancia de la educacion».

«Otra pregunta —prosiguid¢ De Teran— se refiere a
como el descubrimiento de todas las otras musicas, in-
cluso las del pasado, en un determinado momento de
la historia facilito la ruptura o la transformacion de las
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reglas tradicionales de la composicion musical en Oc-
cidente. Sin embargo, dices que eso, que produjo un
enriquecimiento (porque personajes como Debussy, al
escuchar esas musicas, las adoptan en cierta medida,
producen esa ruptura y esa transformacion de la mu-
sica tradicional), fue para seguir haciendo musica oc-
cidental. Entonces, te pregunto: hoy que esa invasion
de otras musicas es mucho mayor, que entra por todas
partes que se habla, incluso en que hay una fusién y
un abrazo de culturas, éno estamos en un principio de
disolucion de lo que ha sido la «marca» Occidente?».

Respondi6 D. Luis de Pablo que «ahora estamos en
un principio de ese cruce, de ese algo que yo no sé
adénde ird, no puedo saberlo. Lo que sé es que ese
material estd ahi y, para muchos de nosotros, es muy
estimulante a la hora de trabajar. No se trata de repetir
lo que otras culturas u otros periodos han hecho; de lo
que se trata es de educar el oido para escuchar esos ma-
teriales, porque sabemos que nos van a enriquecer, no
sabemos muy bien cémo, pero va a suceder. Si no suce-
de, mucha de esa riqueza se perderd, ya se ha perdido
en buena parte, porque las personas de esas culturas
han desaparecido fisicamente o psiquicamente porque
a sus hijos no les interesa. Todo esto es un enorme «ba-
tiburrillo» en el que yo, personalmente, no soy capaz
de ver claro. Lo que sé es que existe y que es imposible
permanecer al margen de semejante cosa. Pienso que
esto pone el dedo en una llaga tremenda: en qué va a
consistir la ensefanza de la composicion musical, no
hablo de la interpretaciéon que va a seguir siendo mds o
menos lo mismo, sino de la composicién musical: iqué
se debe ensefar en la composicion musical? Es una
gran incégnita pero no es nada facil saberlo».

«No podia faltar en un profano —dijo De Teran- la
pregunta sobre el dodecafonismo, algo que tiene ma-
yor dificultad para cualquiera de nosotros. Hablas de ¢l
como de una etapa de experimentacion, de enriqueci-
miento, y como un depurativo pero, a pesar de eso, en
algiin momento (en que lo comparas con Mondrian en
pintura) haces una critica muy dura de ese sistema de
componer, que te lleva a explicar por qué fue abando-
nado. Mi pregunta seria: écrees que es algo definitiva-
mente inutil y muerto?, éno caben utilizaciones parcia-
les, transgresoras, sin la ortodoxia pura de los fundado-
res, sino algo mas libre?, éno lo hacia asi ya Stravinski en
sus ultimos tiempos?

Explicé entonces De Pablo que, al hablar asi, no se
referia «al dodecafonismo sino al serialismo integral,
que es una expresion mucho mas rigurosa que el do-
decafonismo ortodoxo. Todos los elementos que com-
ponen el sonido deben estar ordenados con arreglo a
un procedimiento previo. Este serialismo integral durd
poco porque suponia atarse de pies y manos para in-
tentar partir desde cero. El tener que idear un orden
musical sin nada mas que el orden que se te ha ocurri-
do es una prueba terrible porque lo que normalmente
va a suceder es que salga mal, algo que no es musical
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y que tienes que buscar en la entrana misma de lo que
es musical para que funcione. Naturalmente esto pasé
en casos contados, porque la mayor parte de la musica
que se produjo con estos procedimientos era bastante
insoportable de escuchar y presentaba muchos incon-
venientes. Eran como ejercicios espirituales, si me pa-
rece que es como hacer fugas».

Volvi6 a preguntar De Terdn: «<Hemos hablado per-
sonalmente del tema del neoclasicismo. Ya te dije que
a mi siempre me habia extranado la dureza que habia
notado en los criticos musicales y en la gente entendida
contra el neoclasicismo. Por ejemplo, el famoso libro
de Salazar habla de las «pdlidas resurrecciones», pero
es que el neoclasicismo no es solo «palidas resurreccio-
nes», sino que hay auténticas creaciones. A mi me afec-
ta bastante porque, a nivel personal, probablemente la
musica que mds me gusta es la que se hizo en ese mo-
mento, la del neoclasicismo. éMeterias en esa triada de
adjetivos tales como «reseco, archisabido, momificado»
el concierto de clave de Falla, que es una de las obras
que a mi m4ds me conmueve y mas me gusta».

Y respondi6 el Sr. De Pablo: «<En mi opinion, el segun-
do tiempo del concierto de clave es probable que sea
la cumbre de toda la obra de Falla, que ya es decir. Pero
yo de lo que estaba hablando era del neoclasicismo tal
como se quiso seguir trabajando después de la segunda
guerra mundial: ¢por qué hubo esa reaccién tan violenta
en contra suya? Yo creo que la razon es bastante simple y
no es unicamente musical. El concierto de clave de Falla
estd terminado en 1926 y se estrend un poquito mas tar-
de; Falla muri6 en 1946, veinte anos después durante los
cuales rehizo, deshizo La Atlantida y no continué com-
poniendo a un ritmo normal... épor qué? No seria por
culpa del neoclasicismo, pero el hecho estd ahi. Hay una
dificultad que €I, por las razones que sean, no quiso, no
pudo o lo dej6 abierto simplemente».

«Qué opinas de la sinfonia clasica de Prokofiev?»,
pregunté De Teran.

«Prokofiev viajaba en el tiempo y en el espacio como
le daba la gana, pero la sinfonia cldsica no creo que sea
su obra maestra. Es una obra muy bonita, muy divertida y,
ademds, es un pastiche (¢él lo dice: como la hubiera com-
puesto Haydn de haber vivido en el siglo xx). Pero hay
una novedad pequenfa, y es que en vez de ser el minueto
el tercer movimiento, lo es una gavota. No hay mas que
eso, 0 muy poco mds, modulaciones muy atrevidas, etc.
Lo que quiero decir es que esa reaccion tan violenta que
se produjo en contra del neoclasicismo, de la que tam-
bién participd al final Stravinski —conviene no olvidarlo,
y que la mayoria de la juventud de aquellos anos (en la
que yo no me incluyo porque tendria unos quince anos),
cuando acabo la segunda guerra mundial, tuvo en masa,
sobre todo en Francia y no digamos en Alemania, fue un
rechazo completo no ya a la musica anterior sino a toda
la cultura anterior... épor qué? porque era dificil tener fe
en una cultura de la que habian resultado setenta millo-
nes de muertos y que no habia sido capaz de impedirlo,
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de ahi que fuera muy légico que no quisieran saber nada
y empezar desde cero».

La dltima pregunta de De Terdn: «<Una persona que
ha pasado por todos los movimientos que se han dado,
que has hecho incluso musica dodecafénica o por lo
menos serialista, que ha traido a Madrid al famoso
Stokhausen, ahora que estamos en un momento de
confusién, de multiples posibilidades, écomo definirias
tu musica de este momento?, y éconsideras que estd
bien que cada obra sea distinta y se adscriba a un codi-
go vy a un mundo diferente?».

Respuesta: «Para mi, siempre ha sido absolutamen-
te necesario que cada obra se produzca por estimulos
diferentes. Estimulos que no son externos al mundo
sonoro, sino que son especificamente sonoros, musica-
les, elementos que suenan y que hay que ordenar. Una
vez que se te ha ocurrido un punto que tu crees que
tiene una fuerza determinada, lo que yo quiero hacer
siempre es ver qué es lo que va a venir después o qué es
lo que presupone, a lo mejor, que podia estar antes. No
olvidemos que la forma musical es un arte del tiempo
puro y duro, no se cuenta ninguna historia, a excepcion
de la 6pera. Simplemente hay que tener en cuenta que
el antes, el ahora y el después en musica son esenciales
para la légica y para la expresion que ta quieras darle.
Yo he querido siempre que la idea que yo haya podido
tener lleve a otra cosa o lo presuponga, que es lo mas
fascinante de la composicién musical porque estas ju-
gando vy, al componer, puedes dar marcha atras y hacer
lo que va a oirse antes porque es lo que ese material te
estd pidiendo. Ese universo de creacién de un nucleo
que produce una serie de cosas es evidentemente el
mio y saldra lo que tenga que salir porque esta contro-
lado. Me conduce a resultados que pueden parecer un
retroceso en una evolucion légica. Yo no he tenido, ni
creo que pueda tener, una evolucion logica. Estoy ha-
ciendo lo que me pide el cuerpo y eso estd plasmado
en la musica que hago. Este Ambito es uno de los pocos
donde la eleccion todavia es libre».

En la sesion plenaria siguiente, el dia 8 de febrero,
tuvo lugar un coloquio sobre el didlogo anterior en el
que intervinieron numerosos académicos, de algunas de
cuyas intervenciones se deja constancia a continuacion.

El Sr. Oriol leyd un comentario que le habia suge-
rido el didlogo, haciendo poéticas equivalencias entre
musica, pintura y arquitectura. Terminé diciendo: «En
las artes visuales conviven las geometrias, las figura-
ciones magicas y las abstracciones puras. En un mer-
cado siempre dvido y en el que existe comprension y
traduccion entre las partes, yo solo extrano a quienes
han ofendido la ley de la gravedad, no a aquellos que la
vencen con sus técnicas de vanguardia, sino a los que la
insultan desde el desequilibrio provocador y efimero».

El Sr. Halffter se pregunta y se responde a si mismo:
«Por qué la musica es un arte distinto? Porque utiliza
el tiempo, el espacio y el sonido, pero es un arte como
los demads, es una manifestaciéon de la mente humana,

altisima, que va muy ligada a la matematica. Un térmi-
no que no va a la musica es entender: centiendes una
rosa? No se entiende, te gusta o no te gusta, y nada mas.
A la expresion «yo no tengo oido» hay que responder
inmediatamente «entonces es que no puedes hablar,
porque si hablas, tienes oido». Se habla porque se oye.
El sordomudo es mudo porque es sordo, y no al re-
vés. Lo que a lo mejor no hay es una educacién, una
sensibilizacién del oido, eso puede ser. El problema de
la musica, y sobre todo de la contemporinea, es que
hay que dedicarle mucho tiempo para escuchar y mu-
cho silencio. El silencio es algo que en estos momentos
falta en nuestra civilizacion. Necesitamos tener tiempo
para llegar a casa y decir «voy a escuchar en silencio una
obra», porque el cuadro lo tienes ahi, la arquitectura la
ves, pero la musica la tienes que escuchar con un tiem-
po, y un tiempo de silencio».

El Sr. Lopez Mondéjar dice que no cree que los mu-
sicos hagan su musica para los entendidos, pero que
tiene la percepcion de que la musica, a principios del
siglo xx, muestra un aparente divorcio con el publico,
que se diferencia mucho de ese publico que iba a los
conciertos y lloraba de emocion. Ese divorcio ées una
percepcion real?, icudles podrian ser las causas?

Responde D. Luis de Pablo, que afirma: «La musica
de nuestros dias esta penetrando en nuestra sociedad a
mucha mayor velocidad de lo que fue la penetracion de
la musica del pasado. Pero no se puede hablar en gene-
ral; hay que hablar por dreas musicales porque no todos
los paises son iguales y no todos han tenido la misma
historia musical. ¢Cudndo se escucharon los cuartetos de
Beethoven en Espana? ¢Cudndo se escucharon sus sin-
fonias? ¢Cudndo llegd Wagner a Espana y con qué ritmo
de penetracion entré? ¢Cuando se empezo a escuchar el
barroco en Espana? La unica musica llamada clasica que
penetré solamente en la burguesia de las grandes ciuda-
des —hay que ser muy preciso— fue la musica italiana, la
Opera italiana, y ese publico que ahora puede aullar con
la patética la ha descubierto hace muy poco, igual que ha
descubierto todas esas musicas de otros paises que han
tenido un sinfonismo. Pienso que nuestra musica esta
penetrando en el tejido social a mucha mayor velocidad
de la que lo pudo hacer el gran repertorio».

Contestando a otra pregunta, el Sr. De Pablo explica
que Stockhausen tenfa un talento musical inmenso y
luego se fue convirtiendo en un personaje muy distin-
to, en la linea que podriamos llamar «daliniana», para
jugar un determinado papel. «<Hay quizd una diferen-
cia con Dali, y es importante: yo no creo que Dali se
llegara a creer todo lo que decia... pero yo creo que
Stockhausen si se lo crefa». «Incluso que era extrate-
rrestre, como decia?, pregunta el Sr. De Teran. «Es la
tipica persona que se desmelend absolutamente por el
triunfo inverosimil que llegd a tener en los afos sesen-
ta. No hay que olvidar que fue una especie de «gurt»
para la juventud, casi como The Beatles. Hoy en dia,
imitar el Cantico de los adolescentes de Stockhausen
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esta tirado, pero el que lo invent6 fue él. Es una perso-
na que realmente ha marcado un periodo de la musica
y de una determinada manera de vivir».

D. Sim6n Marchdn se refiere al problema de la re-
cepcion de la musica y de la capacidad para percibirla,
que no es muy distinta a la de otras artes, pero si tiene
unos aspectos especificos diferentes. Es un debate que
estd de actualidad, que se inserta en lo que se deno-
mina la «estética de la recepcion». Frente a la estética
tradicional de la obra o del creador, se insiste mas en la
estética de la recepcion. Por supuesto, no significa que
desaparezca la obra ni el creador, lo que ocurre es que
se provoca un desplazamiento hacia un lado, en esa es-
pecie de desestabilizacion del tridngulo artistico que es
comun practicamente a todas las artes pero en particu-
lar a la musica, quizd menos a la arquitectura posible-
mente por su condicion de materialidad. En el caso de
la musica, esta teoria de la recepcién depende de varios
factores: en primer lugar, los factores bioldgicos que no
se pueden soslayar. Todos tenemos unas tendencias,
unas inclinaciones hacia unas artes o hacia otras vy, po-
siblemente, por procesos de socializacion, surge algo
parecido. Estos factores son importantes porque nos
indican que no siempre hay una correlacion entre la ca-
pacidad para percibir la musica de una persona que sea
culta u otra que no lo sea. Ello no obsta para que pue-
dan existir factores culturales que favorecen y preparan
a los individuos para una mayor posibilidad receptiva
de la musica. El factor principal es el de la escucha, es la
experiencia estética de la musica concreta, no abstracta.

Esta experiencia no tiene que ver con la racionali-
dad inmediata; tiene que ver con un juego posterior,
ya en un plano cultural, naturalmente con la relacion
entre sensibilidad y entendimiento o inteligibilidad. Ahi
es basico el desarrollo de los sentidos, el del oido, exac-
tamente igual que en el lenguaje (como en una pelicula
que versaba sobre el problema de cémo el lenguaje se
desarrolla si se habla y se le escucha), si esto se da con
el lenguaje cotidiano, de una palabra inteligible a tra-
vés de los sonidos que atiende a significados, que no
serd con un lenguaje que se haya en una situacion muy
distinta que incluso puede ser Unicamente sonido con
nada de texto. La mayoria de los problemas contempo-
raneos relacionados con la recepcion de la musica se
deben a que no acabamos de comprender la disocia-
cion entre texto y musica; por lo tanto, la sensibilizacion
es clave, por encima de cualquier otra consideracion.
La musica cldsica es como entendemos el clasicismo en
las artes porque responde a unas estructuras internas
que son relativamente mas faciles de localizar o que son
mas meloddicas y quien mds o quien menos las puede
captar, al menos superficialmente.

Interesa decir que el desdoblamiento que se produ-
ce en la musica entre sonidos y referentes temas pro-
cede de la poesia y, a su vez, en la poesia procede de la
musica. La evolucion psicosocial de la recepcion de las
artes modernas ha venido inicialmente de la compren-
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sion del tema de la musica (cuando se desdobla con re-
lacion lo sonoro y el texto), después de la poesia (cuan-
do a principios del siglo xx también se desdobla logica-
mente entre los sonidos y los significantes de esos soni-
dos) vy, curiosamente, Kandinsky, Mondrian, Malevich y
los grandes tedricos de la vanguardia en el ambito de la
pintura se apoyan directamente en el campo poético y
musical. Es decir, se provoca un trasvase como si de he-
cho existiera, y lo hay, una analogia estructural entre las
artes. Por eso, cuando entiendes un arte, es muy facil
entender los demas. Esto se podria extender al campo
de la arquitectura desde otras perspectivas, pero no es
muy diferente. Cualquier persona estd capacitada para
escuchar musica y llegar a abordarla, es un problema de
oir y escuchar.

Una beraldica actualizada

En la sesion plenaria del 15 de febrero intervino D. Al-
berto Corazén sobre el tema Madrid, cescudo o emble-
ma? Una alternativa iconogrdfica. El ponente aclara
que es una reflexion iconografica acerca de escudos y
emblemas, interesante desde el punto de vista acadé-
mico, procediendo a continuacion a dar lectura del tex-
to que ha preparado.

«A lo largo de mi vida profesional he tenido la opor-
tunidad de intervenir con alguna frecuencia en el di-
seno o rediseno de la identidad grafica de algunas de
nuestras ciudades. Eso me ha proporcionado un cono-
cimiento de primera mano sobre el sinsentido de la re-
lacion entre la defensa de iconografias obsoletas como
indiscutibles senas de identidad y la absoluta ausencia
de contenidos de esas iconografias. Mi identidad, nues-
tra identidad como vecinos de... estd formalizada en
una serie de signos graficos a los que se percibe como
una fortaleza. Pero es una fragil edificacion y, al menor
ataque, los defensores comprueban que la fortaleza no
solo estd construida con adobe sino que ademas esta
vacia, no habia nada que defender.

»La identidad grafica opera en dos direcciones: la
primera es que los ciudadanos identifiquen la actuacion
municipal —escudo del Ayuntamiento para senalizar su
presencia administrativa—; y la segunda es la empatia
que los ciudadanos, como tales, compartan y acepten
una identidad colectiva que se formaliza en un conjunto
grafico. Ese conjunto grafico, en el caso de Madrid, se
resume en la descripcidon que se hace de nosotros como
la «villa del oso y el madrono» y que encuentra su forma
grafica en un escudo bordeado de estrellitas rematado
por una corona y con el arbol y la bestia en el centro.

»Es un axioma que toda ciudad, independientemente
de su tamano y edad, tiene que tener su escudo. Este
€s un asunto que no se cuestiona en absoluto. Y como
muchos han tenido que inventarse sobre la marcha, nos
encontramos con escudos que tienen elementos tan ri-
diculos desde el punto de vista herdldico como aviones,
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mantas, escobas, juegos de bolos, sillas e incluso un ca-
rro con su correspondiente mula. Sucede un poco como
en esos puestos callejeros en los que, por unos pocos
euros, inventan el escudo heraldico de nuestro apellido,
sea el que sea, sobre un simil pergamino.

»El refugio herdldico que nos ofrece tener un escu-
do es un refugio seguro, entre otras cosas porque nadie
tiene la menor idea de qué significan esas bandas verti-
cales, en diagonal u horizontales, esos lobos, leones o
aguilas, o los pufales, cadenas, adornos floridos, cruces
y castillos.

»La verdad es que a estas alturas del siglo xxi los
ciudadanos no saben, ni les importa, qué significa ese
batiburrillo iconografico ni por qué estd en su escudo.
Y ese es, por ejemplo, el caso de Madrid. Pero no es el
Unico. Hace afios estuve en una comision de puesta al
dia del escudo de Barcelona y en la discusion que se
organiz6 entre heraldistas e historiadores estuvieron a
punto de llegar a las manos. Una encuesta que organizé
el Diario de Barcelona revel6 que en las primeras tres-
cientas consultas a pie de calle, ningin barcelonés supo
desentranar el escudo de la ciudad. Mds recientemente
me ha sucedido lo mismo con el de Bilbao, y en el caso
de Murcia descubri que a finales del siglo xix alguien
dio el cambiazo, se invento el «escudo tradicional» y lo
sustituyo por el histérico de verdad.

»La experiencia que he acumulado como disenador
en relacion con los escudos de ciudades, universidades
e incluso de clubs de fatbol es una pulsién que afirma
«no tengo ni idea de qué significa ese barullo iconogra-
fico, ni siquiera soy capaz de describirlo bien, pero eso
si: que nadie me lo toque porque es historico». En este
tipo de trabajos es donde el disehador tiene que con-
vertirse en terapeuta, porque estds removiendo unas
entranas psiquicas para las que cualquier cambio es do-
loroso. La resistencia al cambio parece estar anclada en
nuestras profundidades neuronales.

»El escudo es una construcciéon grafica, de conteni-
do heraldico, que responde a concesiones y honores
que la Corona otorgo a senores feudales, a cofradias de
todo tipo y a ciudades. En el caso de estas ultimas, los
escudos tienen que ver con episodios de reconquista
contra los drabes y, en general, son un recordatorio de
haber ayudado en alguna batalla a favor de los buenos
y contra los malos. En el caso de Madrid, no tenemos
heraldica. Todo lo que tenemos es un 0so que se aferra
o hurga en un presunto madrofno. Es sabido que las
frutas del madrono tienen propiedades lisérgicas, con
lo cual lo mas probable es que el oso u 0sa esté agarra-
do al madrofno para no caerse ebrio al suelo. Acerca del
origen de tan pintoresca escena hay al menos cuatro
versiones diferentes, todas ellas candnicas y respalda-
das por cronistas de la villa, y todas ellas mas cerca del
chascarrillo que de algin rasgo sugerente en relacion
con el asunto de la identidad de la ciudad.

»El emblema es formalmente una imagen simbdlica
y un texto que define y expansiona los contenidos y re-

sonancias de la imagen. El emblema es, frente al escudo,
un verdadero espacio de reflexion grafica. El emblema
de la ciudad deberia ser, segin Lopez de Hoyos (1590),
la imagen de una piedra de pedernal, soltando chispas
sobre un fondo de agua, con la leyenda Fui sobre agua
edificada, mis muros de fuego son. Tan solo dos belli-
simas referencias identitarias y una imagen tan poética
como germinal: muros de fuego sobre las aguas.

»Esta es mi propuesta académica: emblemas en lu-
gar de escudos. Poesia en lugar de heraldica. Ciudada-
nos emancipados ya de las tutelas cortesanas. Lo que os
propongo es que la Academia realice sistemdticamen-
te el ejercicio de volver a visualizar los origenes de las
imagenes y de las cosas, y a partir de ellos proponer
alternativas».

En la sesion plenaria siguiente se produjo solo una
intervencion sobre este Espacio de Reflexion, la del
Sr. Oriol, en la que hizo una dura critica, no exenta
de sarcasmo, sobre el enfoque del tema realizado por
el Sr. Corazon ya que, segun ¢€l, alude a los escudos,
equivocadamente nominados como iconografias ob-
soletas, con absoluta ausencia de contenido. He aqui
una muestra de ese sarcasmo que le provocan las afir-
maciones, también sarcasticas, de Corazon: considera
que el oso de nuestro escudo madrileno hurga en un
presunto madrofno al que se agarra para no caer ebrio
al suelo y culpa al 4acido lisérgico. Aclara luego que el
acido lisérgico, LSD para el vulgo, no tiene relaciéon
con el madrofio, pues procede del cornezuelo del
centeno. El fruto del madrono, dice, al madurar fer-
menta rapidamente y genera dcido malico, que provo-
ca dolor de cabeza, embriaguez y ventosidades fétidas,
por lo que su consumo fue prohibido en el Imperio
romano a las mujeres que tenian como misién seducir
a los hombres. Sarcasmo por sarcasmo. Pero no hubo
contestacion porque el Sr. Corazon no asistio ese dia.

Las Reales Academias

Sobre el tema Perfil institucional de las Reales Aca-
demias, con especial referencia a la de Bellas Artes
de San Fernando habl6 el Sr. Pérez de Armifdn en la
sesion plenaria del dia 15 de marzo, senalando la opor-
tunidad de esta reflexion, a proposito de la reforma del
Instituto de Espana, que plantea la oportunidad de in-
troducir alguna norma referida a las Academias, ya que
la definicion, el perfil institucional y la naturaleza juridi-
ca de las mismas siempre ha quedado en una indefini-
cion poco tratada doctrinalmente.

Se trata, dice, «de discutir basicamente tres cosas:
cudl es la naturaleza de las Academias como personas ju-
ridicas, fundamentalmente si son instituciones publicas
o corporaciones de derecho publico de base sectorial,
como por ejemplo los colegios profesionales; la segunda
cuestion esencial es si la consideracion de los fines publi-
cos que tienen las Academias, de acuerdo con sus esta-
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tutos, nos llevaria a estimar que esos mismos fines impo-
nen una delimitaciéon del contenido de su capacidad de
obrar, sobre todo en cuanto a disponer de ciertos bienes,
los bienes culturales. Este es un tema no debatido en la
doctrina porque no hay doctrina sobre este punto, sino
que se debate en este momento y yo quiero traerlo para
el debate. Y, por ultimo, si las Academias pueden ser in-
cluidas o no dentro del llamado Sector Publico Estatal,
que no es lo mismo que la Administracion General del
Estado, ni siquiera que la Administracion Institucional
del Estado». Y en una larga y documentada exposicion
hace lo que califica de advertencia a las Reales Acade-
mias sobre la necesidad de tomarse en serio estas cues-
tiones que no estan suficientemente tratadas y que, si
no las abordamos nosotros por nuestra propia iniciativa,
alguien podra en algin momento pensar en hacer una
Ley de las Reales Academias, y entonces perderemos el
control de la situacion.

Después de defender que la naturaleza de las Aca-
demias es hibrida entre corporaciones e instituciones,
como institucion de cardcter mixto con una base ins-
titucional determinada por nuestros fines y una base
corporativa determinada por la integracion de los
miembros, concluye: «Qué significa todo ello final-
mente? Primero podemos adaptar nuestro régimen
juridico a una insercion en el Sector Publico Estatal,
pero sin que ello signifique la pérdida de nuestra au-
tonomia, de gestion y funcionamiento, ni el hecho de
que nos rijamos principalmente por el derecho ad-
ministrativo. Que nos rijamos por algunas normas de
derecho administrativo no quiere decir que estemos
sometidos en todo a este. Hay muchas personas pu-
blicas, empezando por las Administraciones indepen-
dientes, que actian generalmente en régimen de de-
recho privado, lo cual no quita que sus normas esen-
ciales de organizaciéon y funcionamiento pertenezcan
al derecho administrativo. Esto también tiene una im-
plicacion desde el punto de vista del control y la fisca-
lizacion de nuestra actividad, que estaria sometida en
unos casos a los tribunales civiles y en otros a la juris-
diccion contenciosa administrativa. Eso también tiene
que ver con la rendicion de cuentas y con el manejo
de nuestros fondos y recursos. Con la limitacion que
acabo de referir sobre los bienes culturales, en mi opi-
nién se puede mantener perfectamente un régimen
juridico de derecho privado en el manejo de nues-
tros recursos econémicos, excepto en la rendicién de
cuentas de las subvenciones o de las aportaciones que
proceden de los presupuestos publicos que, por otra
parte, hay que rendir cuenta sobre ellas en virtud de la
normativa existente sobre subvenciones».

Y, por ultimo, se pregunta: «Interesa que nosotros
estemos integrados en ciertos instrumentos que utili-
za el sector publico, especialmente en este caso ya la
Administraciéon General del Estado o la Administracion
Institucional del Estado, para la gestion cultural por via
de convenio, como por ejemplo la red de Museos de
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Espana o el Sistema Espafol de Museos o el Sistema
Espanol de Bibliotecas o el Sistema Espanol de Archi-
vos, que dependen del Ministerio de Cultura? Pues, en
mi opinién, si. Si se establece que se puede hacer sin
merma de nuestra autonomia de gestion. Y eso se hace
a través de una Disposicion de caracter general como
es el Decreto regulador del Instituto de Espana».

En el coloquio subsiguiente, en el mismo dia, se
produce una interesante discusion entre el ponente
y el Sr. Navascués, que discrepa razonadamente de la
postura del Sr. Pérez de Armindn sefalando que le ex-
trana mucho que se haga la propuesta de formar parte
del Sector Publico Estatal. <Has hecho un esfuerzo ex-
celente en ver lo que son los distintos entes que forman
el inventario de la Administracion General del Estado y
no hay nada que se parezca a nosotros; lo mas que se
aproxima son algunas Fundaciones de actividades cul-
turales, pero no me avengo a pensar que NOsotros So-
mos una corporacion que simplemente tenemos unas
actividades culturales, como podria ser el Circulo de
Bellas Artes, o que tenemos algo vinculado a los mu-
seos, a las bibliotecas o a los archivos, porque creo que
no somos ni bibliotecas ni archivos.

»Otra cosa es que tengamos unas colecciones es-
tupendas de obras, una buena relacion de libros y do-
cumentos y que tengamos un Archivo, y eso compone
nuestro patrimonio cultural, pero no tenemos estructura
de museo ni la tendremos nunca, y creo que no debe-
riamos tenerla por esa via que tu propones. No querria
que nuestra Academia formara parte del Sector Publico
Estatal. A su vez, la distincion entre institucion y corpora-
cion tiene muchos matices y flecos, pero épor qué decir
que somos una instituciéon de base corporativa y no de-
cir directamente lo que el propio Tribunal Supremo dijo,
que somos una corporacion? Ademds, td mismo dices lo
de los fines; 1a institucién, de alguna forma, estd limita-
da por los fines que definen su existencia y, en cambio,
la corporacion no tiene limites. La institucion, de algu-
na forma, desarrolla las actividades como instrumento
que competen a la Administracion General del Estado;
en cambio, las corporaciones no, y son entes que estan
ajenos a la organizacion de la Administracion y, por ahi,
deberiamos pedir nuestra existencia, nuestro perfil juri-
dico y confirmarnos como tal corporacion».

Abril, mayo y junio
Escultura y fotografia

El dia 12 de abiril, el Sr. D. Juan Bordes habl6 sobre la
capacidad de la fotografia, idéntica a la del dibujo, para
generar un hibrido aplicable en la practica de la escul-
tura y la arquitectura. Por su parte dice que ha usado la
fotografia desde 1970 ligada a la escultura, como el espia
que observa la vida propia de las obras en el taller y como
cronista de sus propias batallas, llevando un diario grafi-
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Los volumenes de Diana se
simplifican en contornos
de Brancusi.

Los pliegues de varias clamides parecen las generatrices de Gabo y de Pevsner.
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El torso de Afrodita
arrodillada se convierte en
la sintesis de Arp.

Los vacios entre los miembros de Afrodita, dibujan los huecos de Chillida.
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co de sus acuerdos y errores. En su curso de la Escuela
de Arquitectura ensena que el arquitecto puede aprove-
char las capacidades de la fotografia para que, con ella,
la arquitectura se pueda pensar, interpretar, pronosticar,
narrar, etc., de la misma manera que la utilizacion que
han hecho de la fotografia muchos escultores ha sido en
funcion de unas particularidades especificas que tienen
muchos puntos de contacto con las que aprovecha el
arquitecto. Para exponer esas capacidades de la fotogra-
fia que puede utilizar el escultor, parte de cuatro defini-
ciones de esta disciplina que lo explican desde diversos
puntos de vista y que, apoyandose en ellas, aplica a la
escultura. Son las dadas por Susan Sontang, Cartier Bres-
son, Alfred Stieglitz y Moholy Nagy.

«1. La fotografia es una vision divorciada de los
otros sentidos (Sontang). De acuerdo con esta primera
definicién podemos concluir que la fotografia de una
escultura extrae de ella solo sus valores iconograficos.
Es decir, que la fotografia sustituye a la escultura solo
por su imagen, lo cual a veces no es poco pero pocas
veces lo es todo.

»Quizds esto ultimo ocurre hoy con demasiada fre-
cuencia, y muchos escultores han preferido realizar su
obra solo como un icono, de manera que su discurso
no sufra pérdidas con la fotografia que va a difundir-
la. Y quizds estemos tan habituados a esta falta de ge-
nerosidad del artista contemporaneo que no pedimos
mucho mds. Hoy, las estrategias de promocion artistica
consiguen hacer memorable una obra con la publica-
cion insistente de una imagen Unica, y desde luego no
es deseable para ese fin que una obra se muestre con
complejidad y riqueza.

»Es evidente que, en la actualidad, la comunicacién a
través de los medios domina sobre la directa. Y muchos
escultores han priorizado los valores iconograficos con-
tundentes frente al modelado de energias y calidades
que son imposibles de reproducir con la fotografia. Por
esta razon creo que hoy padecemos de «iconitis aguda»,
lo que favorece muy poco tanto a la escultura como a
la arquitectura. Sin embargo, siguen existiendo grandes
escultores, como Serra o Kapoor, a los que la fotografia
les hace poca justicia, pues su experiencia solo es com-
pleta cuando el espectador comparte su espacio.

»La fotografia reproduce solo una leve sombra de
esa esencia de la escultura que es su expulsiéon o absor-
cion de una energia que configura el espacio. Por eso
creo que hemos depositado en la fotografia una excesi-
va confianza como sustituto de la realidad, cuando solo
nos muestra una pequena parcela de ella. No obstante,
esta sustitucion de la escultura por su fotografia es fa-
vorable en muchas otras ocasiones, pues la fotografia
transmuta la escultura de materiales pobres, o le da
perpetuidad a la efimera, aportindole una nueva sus-
tancia y una existencia testimonial en el tiempo.

»2. Fotografiar es ballar la estructura del mundo. /
La condicion basica de la fotografia es el orden (Bres-
son). En las artes implicadas en el espacio, como la es-

cultura y la arquitectura, cada posicion del observador
puede descubrirnos un nuevo significado. Por eso, un
buen fotégrafo de escultura es el que se sitia en las po-
siciones criticas del espacio, desde las cuales queda en
evidencia la estructura y el orden que encierra la obra.

»Es como si de las infinitas posiciones que un espec-
tador puede ocupar en el espacio, ese buen fotdgrafo
nos diera las coordenadas de cada uno de los puntos
de vista en los que se reconstruye un anamorfismo con-
ceptual. Para explicarlo a mis alumnos, les comparo una
buena fotografia de arquitectura (o de escultura) con «el
plano del tesoro», pues esas fotografias nos descubren el
lugar exacto desde donde se produce «la maravilla».

»El fotografo, al rodear una escultura, puede com-
probar si al menos con sus ocho puntos de vista (las
caras verticales del cubo y sus diagonales) se cumple
la condicion con la que Benvenuto Cellini justificaba
que la escultura era ocho veces superior a la pintura,
utilizando este argumento para contestar a la célebre
encuesta de Varchi sobre el Parangdn de las artes.

»Y haciendo uso de esta capacidad espacial de la
fotografia, que demuestra lo que ocurre en esas ubica-
ciones criticas, hace varios anos realicé un experimento
fotografico sobre la coleccion de esculturas del Museo
del Prado. Mi objetivo era mirar esos marmoles con la
percepcion que nos propusieron los primeros grandes
maestros de la escultura del siglo xx. Y buscando esas
posiciones criticas, disparé mi camara desde aquellas en
las que casi se perdian las referencias figurativas, y un
busto se simplificaba en los contornos de Brancusi, el
torso de Afrodita arrodillada se convertia en la sintesis
de Arp, los quiebros de la Venus de Madrid en la estruc-
tura de Archipencko, o los pliegues de varias clamides en
las generatrices de Naum Gabo y Anton Pevsner, etc. Este
material lo utilicé por primera vez en 1989 como leccion
de ingreso en la Academia de San Miguel Arcangel de
Tenerife, con el titulo «Siempre estuvieron ahi».

»3. Paciente espera del momento del equilibrio (Stie-
gliz). En la escultura, uno de esos momentos puede ser
el de un tiempo traducido en luz, o el que definen las
relaciones fortuitas de las obras en el taller. Brancusi, al
recurrir a la fotografia, utilizé este aspecto de la misma, y
dejo bien patente su leccion, mostrando que la obra total
del escultor es el taller. Y en ¢€l, con la fotografia, desarro-
116 el sindrome de Pigmalion que alberga todo escultor,
convirtiéndose en espectador de los momentos de equi-
librio que generaron la luz y el azar.

»Particularmente considero que el taller, como espa-
cio de creacioén, puede ser el «campo expandido» de la
escultura, o lo que bien podria ser otra manera de expre-
sar la vocacion de escenificacion que también ha tenido
toda la escultura del pasado. Sin embargo, cuando se
pierde su ubicacion original, el hueso de la estatua es el
encargado de atravesar el tiempo. Sin lugar a dudas, en la
Atenea Partenos verfamos ese proyecto si reconstruyéra-
mos la vibracién que le proporcionaba la lamina de acei-
te que reflejaba su imagen y entornaba su iluminacion.
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»4. Por ultimo, como decia Nagy, la fotografia nos per-
mite una Vision abstracta, exacta, simultanea, distor-
sionada, intensa, penetrante, rapida y lenta. A través
de estas miradas de la fotografia, puede dotar de exis-
tencia a las esculturas que desaparecen en el proceso de
ejecucion. Cada uno de esos momentos que detiene la
voluntad del fotografo suma explicaciones a la obra ter-
minada, y a la vez son documentos que pueden servir de
reflexion al autor sobre lineas de trabajo abandonadas.
Archivando con la fotografia esos estados intermedios, el
escultor puede evitar la seduccion de un canto de sirenas
que le invitara a claudicar de llegar hasta el final, en don-
de las energias no quedan tan de manifiesto como en el
proceso, pero que a cambio de las renuncias potencian
las sugerencias».

El coloquio correspondiente a esta exposicion del
Sr. Bordes tuvo lugar el 19 de abril. Intervino en primer
lugar el Sr. Oriol senalando proximidades entre los pro-
cesos creativos descritos por Bordes en el uso simul-
taneo de fotografia y escultura con los que se usan en
las secuencias de imdgenes que, siguiendo intuiciones,
dejan constancia grafica de su existencia en el proce-
so de creacién arquitectdnica a través del ordenador,
multiplicando la expresion arquitectonica. Y del mismo
modo que la fotografia transmuta la escultura de ma-
teriales pobres o le da perpetuidad a la efimera, ocu-
rre igual con la imagen que procede del ordenador y
descubre el aspecto formal de un edificio que, aunque
fuera fragil y provisional, puede presumir de pétreo y
eterno.

D. José Luis Sanchez senala que desde los daguerro-
tipos de los anos cuarenta del siglo xix hasta los anos no-
venta es muy curioso ver como los propios escultores
realizan las fotografias de sus obras, segiin cree por una
cuestion econdmica, ya que encargar esta labor a otra
persona puede resultar ruinoso. Rodin y Brancusi tenian
un archivo fotografico de su propia obra. En el caso de
Rodin, un examen muy profundo de un estudioso inglés,
Albert Ernest, descubre cémo el mismo Rodin corregia
sobre la fotografia, y no sobre el volumen, las posibles
variaciones que podia hacer sobre su obra.

D. Fernando de Terdn se refiere a lo senalado por
Bordes: «En la escultura, y también en la arquitectura,
cada posicion de contemplacién puede descubrirnos
(el buen fotodgrafo de escultura) las posiciones criticas
del espacio, desde las cuales queda en evidencia la es-
tructura y el orden que encierra la obra. Hay infinitas
posiciones que un espectador puede recorrer al ocupar
el espacio que esta alrededor de la escultura —lo mismo
que del edificio—, y en cada uno de esos puntos de vista
se reconstruye el anamorfismo conceptual. Hay posi-
ciones privilegiadas y se va pasando de una a otra. Pero
¢qué pasa entre cada uno de esos puntos de vista?, chay
un espacio muerto?, éla escultura, en esos momentos,
no tiene valor?, entre una y otra posicion critica équé
ocurre? La reflexion que yo queria hacer es sobre la
transformacion de una en otra, sobre el paso de una
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a otra, que es algo que me parece importante desde
que lei a Le Corbusier, incitando a la promenade archi-
tecturale para percibir como la relacion de unas partes
con otras va cambiando al producirse el movimiento y
variar la relacién del sujeto con el objeto, de modo que
cada vision se transforma en otra... porque hay que ligar
el movimiento. A las instantdneas fijas desde distintos
puntos de vista, el movimiento anade algo distinto, que
es la transformacion».

Interviene D. Simén Marchdn: «Este es un aspecto
clave. En primer lugar hay que distinguir, con claridad,
dos tipos de experiencia diferentes en la propia escul-
tura y en la fotografia. La experiencia que nosotros te-
nemos delante de la escultura, evidentemente, no es la
misma que la que nos proporciona la fotografia, sino
que esta es una mediacion, con resultados diferentes a
la presencia fisica de la escultura. Pero esto que parece
obvio, también habria que matizarlo segun el tipo de
esculturas, ya que existe una gama compleja que nos
remite a diferentes experiencias estéticas y no se puede
homogenizar ficilmente.

»Me parece que el esfuerzo de Bordes ha sido el ofre-
cernos también las distintas posibilidades de abordaje de
la escultura por parte de la fotografia, lo cual no quiere
decir que no plantee, en el punto que acaba de senalarse,
cuestiones peliagudas. Es indudable que hay esculturas
en las que es suficiente una vision frontal, exactamente
igual que en la arquitectura de fachada basta con una vi-
sion frontal, en lo fundamental, para formarnos una idea.
Qué duda cabe que lo han hecho muchos escultores.
Pero lo que es ineludible, en la evolucion de la escultura
moderna, es moverse alrededor. En 1a otra puede exis-
tir la ilusion de que la frontalidad es suficiente, que yo
creo que no lo es, pero cuando la frontalidad ademas se
rompe radicalmente, igual que sucede en la vision cubis-
ta de la arquitectura, igual que sucede con la planta de
la arquitectura de la Bauhaus, es imposible contemplar
o imaginarte lo que puede ser el resto del conjunto ar-
quitectonico, tienes que realizar una fenomenologia del
movimiento alrededor del edificio para ir descubriendo
las diferentes perspectivas.

»Creo que en la escultura tradicional también es im-
posible solo la vision frontal, pero en la escultura mo-
derna no es que sea imposible, es que la experiencia es
absolutamente ineludible. Desde el punto de vista de
la fotografia se plantea, efectivamente, una transicion,
que es la que acaba de senalar Terdn que me parece
muy interesante, entre la percepcion estdtica, a través
de fotografias instantaneas por separado, con relaciéon
a lo que introduce la secuencia, que es la percepcion
dindmica de la escultura. Este es el problema que me
parece clave del asunto».

D. Francisco Calvo Serraller es el siguiente en in-
tervenir: «Lo que creo que Terdn ha hecho, creo que
también estaba en el discurso de Bordes, es descalificar
la fotografia como escultura. En la fotografia, lo suyo
es fijar una imagen y entonces es inapelable la vision
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inmovil. Lo que hace que no haya ningéin punto inerte
en la arquitectura y en la escultura, evidentemente no
lo puede cumplir la fotografia, porque entonces esta
no seria tal, no seria una fijacion». Pregunta D. Fernan-
do de Teran: «Y el cine?, contestandole el Sr. Calvo
Serraller: «No sé hasta qué punto la virtualidad puede
proporcionarnos una ilusion completa de la realidad,
hasta el punto de que realmente, de una forma repli-
cante, podamos vivir una ilusion como algo real, y en-
tonces ya seria real. Yo creo que el cine tampoco, por-
que puede tener una facultad que realmente exprese el
movimiento, pero es un movimiento cinematografico,
no tiene nada que ver con ese momento vivencial de
la escultura. Creo que lo decia muy bien Bordes y se
referia mucho a cuando la fotografia se convierte en un
testimonio imprescindible para obras efimeras o colo-
cadas en lugares muy reconditos. Recuerdo que, en su
intervencion, hablé de lo que decia Richard Serra sobre
su indignacion respecto a la perpetuacion fotografica
de obras de esta naturaleza, porque decia que era una
falsificacion completa de las mismas. Una cosa es que
tengas un testimonio, una imagen, pero no la obra en
si. Es una forma de instrumentaciéon. La fotografia es
desnaturalizar una escultura —como decia José Luis San-
chez—, pero ¢qué utilidades puede tener? Es evidente
que la fotografia no es escultura, ni lo puede ser».

D. Ramoén Gonzalez de Amezua, refiriéndose a un
busto que esta en la sala, comenta: <Iengo enfrente a
D. Emilio Castelar y ahi parece que esta absolutamente
inmovil. Es un vaciado de la escultura que estd en la
plaza de Emilio Castelar y resulta que, ahora, por exi-
gencias de la circulacién, cuando se viene de la plaza
de San Juan de la Cruz no se puede girar en la plaza de
Gregorio Maranoén, sino que hay que ir hasta la plaza
de Emilio Castelar y alli hacer un giro de 270 grados.
D. Emilio estd haciendo un discurso y, cuando hago
este giro, D. Emilio se mueve, le veo en esos distintos
grados de dngulos mas de cine que de fotografia, pero
indudablemente es una experiencia que tiene mucho
interés al contemplar una escultura que no esta quieta».

D. Julio Lopez comenta: «Fotografia y escultura se com-
plementan en cuanto que son medios de ver la realidad.
Hay una interconexion, y unas veces ayuda a la escultura
y otras puede que sea al revés. La vision frontal ha sido
constante durante bastante tiempo; toda la escultura ana-
dida a un templo tiene una vision frontal, no tiene una vi-
sion trasera, no se le puede dar la vuelta. Medardo Rosso,
por ejemplo, emplea la fotografia como un complemento
para comprender su propia obra y darle un sentido. Rosso
decia que a la escultura no se le debia dar la vuelta, lo mis-
mo que no se le da a un cuadro, porque lo que impresio-
na es la vida que estd frente a nosotros reflejada, no hace
falta formalmente darle la vuelta, no tiene fondo, es una
vision completamente frontal. El hacia fotografias para
ayudarnos a comprender lo que su escultura queria decir,
porque la fotografia le presta una luz que la escultura no
tiene. La escultura recibe la luz, es menesterosa de la luz,

sin ella no se expresa, y la fotografia fija una luz que le inte-
resa al escultor. Medardo Rosso hacia fotografias para que
la viéramos asi, no de otro modo, esa es una manera de
dar mayor sentido a la obra real. Rosso, con mucha ironia,
decia también: «Es que Rodin todavia esta en la estatua».

»Veo que la fotografia también ha servido a los pinto-
res como punto de arranque para hacer interpretacio-
nes de la realidad, no una foto de la escultura sino una
foto de la realidad. Bacon le debe muchisimo a la foto-
grafia, y sobre todo a esa fotografia que repite el paso
del hombre, esas secuencias del hombre andando...
¢De donde viene eso?, quizd de los cilindros asirios que
sobre el barro fresco dejaban la impronta de una ima-
gen repetida. Ese paso del hombre caminando, que ha
servido a Bacon para hacer mucha obra, creo que esta
también basado en eso».

D. Venancio Blanco explica que la escultura es la ex-
presion de un sentimiento dominando la materia: «No
puede desaparecer el dibujo para hacer una buena fo-
tografia. Un fotégrafo que sabe dibujar, lo que esta vien-
do es el resultado de otro que se adelanto a dibujar con
otra materia, y si quiere enriquecer la fotografia tendra
que coger el alma de la escultura».

Vuelve D. José Luis Sdnchez para decir que todas es-
tas dudas que se estan planteando se resumen en una
aguda definicién de Manolo Vicens sobre la escultura:
«La escultura propiamente dicha es el aire que se mue-
ve alrededor de la materia que trabaja el escultor». Es la
captacion de ese aire la dificultad importante que he-
mos visto en la apreciacion que hacia De Teran.

Dice D. Jos¢é Maria Luzon: <Iengo mi propia vivencia
con la escultura, mi propio conocimiento. Trato con la
escultura del mundo antiguo, y acaba de hacer una alu-
sion Julio Lopez a que hay esculturas que estan hechas
para ser colocadas en un edificio. En el mundo griego
hay esculturas que estan hechas para —algo que es muy
importante en la escultura— colocarlas en un ambiente
externo y con la escultura va a jugar el sol. Hay cosas que
se le ven a la escultura solo a determinadas horas del dia,
y el escultor lo sabe cuando la coloca. Cuando doy cur-
sos de escultura hacemos una cosa que se hacia en el si-
glo xvi para ensenar: como el movimiento de la luz hace
que vayan apareciendo cosas nuevas en la escultura. Esto
explica esas estampas de Napoledn visitando el museo
con antorchas, buscando las esculturas en la oscuridad.
Dice un pasaje de Ovidio, del Ars Amandi, que el colmo
de la belleza de los enamorados paseando es cuando,
ademds de estar paseando abrazados, contemplan los ul-
timos rayos de sol que caen sobre las esculturas».

D. Publio Lopez entiende que la fotografia también
puede desvelarnos cosas que antes no han sido revela-
das por el propio escultor: «Existe un ejemplo clarisimo
que son las esculturas mayas de Yucatdn, por ejemplo la
célebre serpiente. Hay una hora del dia en la que el sol
hace que los escalones de la piramide dibujen una ser-
piente; eso lo ve todo el mundo, pero hay cosas que solo
ven algunos fotdgrafos, como Steichen vio cosas en Ro-
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din o como Cristina Garcia Rodero vio cosas en las escul-
turas del Prado. La fotografia también puede, indepen-
dientemente de la calidad de la escultura, hacernos ver
aspectos nunca desvelados de otra manera. La fotografia
tiene, pues, una virtualidad con respecto a la escultura y
a la arquitectura. Existen grandisimos fotdgrafos, como
Clifford o Lauren, que hicieron grandes fotografias. In-
dependientemente del valor de la escultura, creo que
la fotografia puede conseguir una vision que el propio
escultor antes no vio, y desvelarnos algo que no se nos
habia revelado antes».

D. Juan Bordes agradece todas estas intervenciones
y afirma que es imposible reproducir la escultura con
fotografia, incluso las esculturas frontales, porque el
movimiento de la luz es el que va a ir generando todos
esos instantes infinitos que tiene la escultura. «Mi inter-
vencion —dice— resume muchisimo esa imposibilidad, y
el deseo de que asi sea siempre. Que no es un sustituto,
sino un recuerdo, una sombra de todo lo que hay en la
escultura.»

Clasicismo y modernidad

Clasicismos difusos de la modernidad o Nostalgia del
clasicismo en la modernidad es el tema desarrollado
por D. Sim6n Marchén el dia 3 de mayo. En primer lu-
gar se refiere a las convenciones del clasicismo, resumi-
das en tres dispositivos que, a pesar de sus tensiones
y transformaciones en el tiempo, han garantizado una
cierta estabilidad: la perspectiva tridimensional como
racionalizacién de la vision del mundo, las teorias de
las proporciones y los 6rdenes en sistema estilistico del
vitruvianismo. Explica la tesis que ha defendido en el
libro que se acaba de publicar: la disolucién del clasi-
cismo, que afecta tanto a las premisas estéticas y epis-
temologicas como a las convenciones formales, es el
anverso de una moneda cuyo reverso es la construc-
ci6én de lo moderno, en cuanto desestabilizacion de los
ordenes estables del discurso clasico y su traducciéon en
cada una de las artes.

Luego se refiere a los clasicismos de la modernidad
y hace un repaso en las diferentes disciplinas artisti-
cas, pintura, escultura y arquitectura, viendo cémo el
retorno al orden clasico se volvid sospechoso debido
a las connivencias con los totalitarismos. Llama la aten-
cion sobre una transformacion apasionante, refiriéndo-
se al hecho de como las proporciones renacentistas y
barrocas fueron siendo desplazadas paulatinamente,
desde Boullée y Ledoux a Le Corbusier y la arquitec-
tura soviética de los anos veinte, por los cuerpos soli-
dos elementales de ascendencia platonica, newtoniana
e iluminista. Se trataba de un clasicismo no estilistico
que, abandonando los érdenes figurativos y las propor-
ciones aritméticas, se filtraba a través de un parentesco
sutil entre la teoria neoclasicista de la perfeccion —que
es absolutamente clasica—, tal como se decanta en la re-
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gularidad geométrica —y esta es la diferencia frente a la
aritmética—, y su reconversion a los modelos acabados
de la percepciéon propugnada por Boullée y por 1a es-
tética de la «pura visibilidad» a finales del siglo xix, de
enorme incidencia en la cultura figurativa de las van-
guardias alemanas y soviéticas, gracias a los dispositivos
de la Gestalteorie en el ambito de las ensefianzas artisti-
cas... Todas las teorias de la Bauhaus, o las teorias de las
grandes escuelas de la vanguardia soviética, se apoyan
en esa Gestalteorie.

La teoria de la gute Gestalt y la fenomenologia de la
evidencia son bdsicas para comprender todo este proce-
so. Existe una linea fundamental en la modernidad que
va de Schinkel, Boetticher y Semper a Behrens, Gropius,
la Nueva Objetividad y Mies Van der Rohe, y se trata de
una modernidad radical, de una ortodoxia moderna con
una vertiente clasicista abstracta al mismo tiempo. Seria
muy interesante diferenciar entre un clasicismo historico-
tectonico y otro técnico-tectdonico. La explosion de los
signos estimuld la arquitectura pop que, tras el regreso
de la historia, impulso al clasicismo posmoderno (Stern)
denominado por otros Free Style Classicism.

En el coloquio correspondiente, celebrado el dia 10
de mayo, interviene en primer lugar el Sr. Oriol leyendo
un texto en el que senala que eché de menos en la po-
nencia de Marchan una referencia a la situacion actual.
Por ello, repasa la evolucion reciente de la arquitectura
para llegar al presente, cuando se debate entre la 16gi-
ca de su proceso constructivo milenario, euclidiano, y
la irracional puesta en valor de la «rotura», del decons-
tructivismo. Terminada la guerra mundial, se multipli-
can las construcciones con acentos diferenciales, pero
fieles a la geometria euclidiana y al tratado de Vitrubio.
Las conexiones aéreas anulan las distancias y establecen
la relacion intelectual entre los grandes maestros euro-
peos y americanos con sus colegas orientales, e inme-
diatamente su énfasis minimalista inspira la prosodia
arquitectonica occidental. En los afos setenta surge en
Inglaterra y Viena —Sterling y Hollein— un tratamiento
amanerado al que se denomina posmodernismo.

Luego apunta que entonces es cuando aparece una
postura de rompimiento ostentoso, el movimiento de-
constructivista, que intenta liberar a la arquitectura de
toda norma constrictiva. Mueren los principios de la for-
ma sigue a la funcion, la pureza de la forma, la verdad de
los materiales, nuestra utdpica meta: construir un espa-
cio ritmico, armoénico, bello y ordenado en proporcion
durea. Y termina con una pregunta: «Sera posible man-
tener tal ideal ante el pujante anarquismo actual?».

Responde el Sr. Marchdn que «no estaba solo miran-
do hacia el pasado sino al pasado desde el presente, dado
que lo que se ponia en cuestion es que las supuestas
rupturas radicales de la modernidad han sido relativas,
sobre todo cuando ya han pasado los momentos inten-
sos de las modernidades ortodoxas y, por consiguiente,
han pervivido con todas las contradicciones. Hoy en dia
hablamos en la historia del arte y de la arquitectura de
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la historia efectual, que es aquello que se produce una
vez que ha pasado un periodo historico, o un estilo, o
un modo de interpretar el mundo del arte, cuando sur-
gen los efectos. Igual que hablamos en la modernidad
del efecto de Duchamp, hablamos también del efecto
del clasicismo, sencillamente. Y las lineas que perfilé son
lineas que han estado operativas en los Gltimos treinta
anos, solo hay que descubrirlas y verlas, y en mis pala-
bras tan sintéticas no era facil que se vieran con nitidez,
lo que requeriria un desarrollo argumental y con image-
nes de ejemplos contemporaneos, no de ejemplos de la
historia, porque era un discurso antihistoricista. Uno de
los campos de investigacion sobre los que llevo mucho
tiempo trabajando es precisamente el de las contamina-
ciones entre las artes y, en concreto, en las propias van-
guardias y en la actualidad. Es un tema apasionante».

Sobre la Academia

Hablemos de la Academia es el titulo de la intervencion
de D. José Maria Luzon, quien se planted el dia 17 de
mayo, como punto de partida, la duda sobre la «utilidad»
de las Academias. «Esa duda sobre qué son las Acade-
mias y para qué sirven la he visto plantear aqui muchas
veces desde que llegué. He visto propuestas, iniciativas,
hagamos esto, hagamos lo otro, y yo mismo, como todos
los que venimos aqui a ofrecernos para hacer algo desde
nuestra trayectoria (porque todos podemos aportar algo
ala Academia), es lo que he intentado cuando he venido
ala Academia, he estudiado, he aplicado proyectos de in-
vestigacion, me he metido en el Archivo, en la Biblioteca,
en la colecciéon de Vaciados, en la del Museo, y de todo
he ido sacando cosas, unas todavia a medio hacer y otras
que seria interesante trabajar en ellas.

»No tenemos dinero... pero no tenemos dinero para
qué: ipara no estudiar, por ejemplo, el fondo de la Aca-
demia que estd depositado en otros sitios? Tenemos
cuadros en colegios de Bilbao porque se le dieron a
la Diputacion y esta los ha cedido a unos colegios de
ensenanza secundaria. Tenemos cuadros importantes
que en unos sitios estan localizados y en otros no, y nos
discuten la propiedad (al Museo del Prado le ha ocurri-
do e, incluso, ha tenido que enviar a la Policia). Hay que
meterse en mucha harina para poner en orden nuestro
deposito. Nosotros tenemos un deposito de cuadros
en el Museo de Oviedo. Uno de los cuadros falta y lo
hemos encontrado en Internet. Nadie sabia que estaba
en el hotel La Reconquista, en la suite principal, y es
un cuadro nuestro, pero ahora se resisten a devolver-
lo. Tenemos cuadros depositados y no sabemos en qué
condicion juridica estan (porque esto requiere estudios
juridicos y habria que hacerlos sobre la propiedad de
los cuadros que tenemos depositados, al igual que se
ha hecho sobre la propiedad del edificio). Tenemos una
lista de once cuadros depositados en el Museo de Re-
producciones Artisticas.

»Y hay pinturas pompeyanas a las que se les llama
reproducciones porque son reproducciones de pintura
de Pompeya, pero se trata de reproduccion de pintura
pompeyana hecha en el siglo xvii. No estamos hablan-
do de meras reproducciones, estamos hablando de los
dibujos que se le enviaban a Carlos III, por ejemplo.
He enviado una carta reclamando ese deposito, porque
ese Museo se ha transferido a la Universidad Complu-
tense, pero de las once obras me consta que solo hay
tres localizadas, las otras parece ser que las han perdi-
do. En el Palacio Arzobispal tenemos cuadros esplén-
didos, uno de ellos de Herrera que esta en la escalera.
Acabamos de fotografiar ahora este depdsito y esta alli
desde 1928. En el inventario no teniamos fotos de lo
que hay alli. Asi podemos ir enumerando los numero-
sos depositos que tiene la Academia.

»Es un tema que da a conocer lo que es la Acade-
mia, pero también la dan a conocer las cifras sobre las
que he trabajado. Tenemos 1.474 cuadros de los que,
en la base de datos del Ministerio de Cultura (CERES),
hay aproximadamente setecientos y pico... La mitad no
estan fotografiados, entre otras razones porque no se
pueden fotografiar ya que estan hechos jirones, destro-
zados. Hay un cuadro de dos metros de Aparicio hecho
trizas, que es el envio que hace desde Paris en la etapa
en la que no se sabe nada, ni nadie ha escrito nada,
cuando esta de discipulo con David. Este cuadro habria
que restaurarlo. Tenemos hechos jirones, trizas, los de-
corados del teatro del Coliseo del Palacio del Buen Re-
tiro, concebidos muchos de ellos por Farinelli y luego
realizados por los pintores de la Corte. No son cuadros
importantes, se nota que son carteles decorativos, pero
estan hechos por grandes firmas. Seguramente no exis-
te en Europa una coleccién de decorados teatrales del
siglo xvii como la que tenemos nosotros, y no se ha
concebido nunca la idea de restaurarlos y exponerlos,
lo cual daria verdadera personalidad a la coleccion de
la Academia.

»Tenemos algunos cuadros importantes como conse-
cuencia de un acuerdo con la Universidad de Yale para
una exposicion en el 2012 (estan invirtiendo mucho
dinero y se estan investigando y descubriendo muchas
cosas). Habia seleccionado dos: el primero es un cuadro
de Venus y Adonis de Tiziano. Existen varias versiones
y en el Westmorland venia una reducida de ese cuadro,
que estaba en Capodimonte y que estd perdido. Es decir,
se trata de un cuadro perdido de Tiziano del cual noso-
tros tenemos aqui una copia. Es importante, no por la
calidad, sino como documento. El segundo es la Vista
de San Cosimato, realizado dentro del proyecto de Allan
Ramsay. Este pintor elabora un proyecto para ir a buscar
la Villa de Horacio y, en vez de excavar la villa, se va a
pintar el rio, los arboles, etc., lo que habia inspirado a la
poesia de Horacio, y se lleva a pintores a captar ese espi-
ritu. Los cuadros de Allan Ramsay, con su nombre puesto
por fuera en el cajon, llegaron aqui en el Westmorland,
los tenemos por la casa, decorando despachos. Acaba de
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Laboratorio de restauracion.

Gabinete de dibujos.

124



Reflexi6n

salir un libro del proyecto de Allan Ramsay y nuestros
cuadros no figuran.

»Cuando dije Hablemos de la Academia queria ha-
blar de las muchas cosas que hay que hacer aqui, del pa-
trimonio que tenemos... Es costoso, efectivamente, pero
todo lo que no invirtamos en recuperar ese patrimonio,
como decia Victor Hugo, lo perderemos en gloria».

El coloquio correspondiente hubo de ser suspendi-
do debido a que el Sr. Luzon tenia que ser intervenido
quirdrgicamente.

Sagrado y real

El dia 31 de mayo, D. Alfonso Rodriguez y Gutiérrez
de Ceballos, tomando como base la exposicion celebra-
da en Londres titulada The Sacred Made Real. Spanish
Painting and Sculpture, 1600-1700, expone su propia
vision de lo sagrado hecho real, mostrando discrepan-
cia con las opiniones del comisario de la exposicion que
aparecen en el catalogo de la misma.

«La tesis que establece el comisario de esta expo-
sicion, de que lo sagrado se haga real en la escultura
espanola religiosa de madera del siglo xvii casi exclu-
sivamente por medio de la encarnacion, del estofado

y de la policromia, me parece un tanto endeble. En la
pintura y en la escultura espanolas del siglo xvi, lo sa-
grado se hace real no porque la madera de la escultura
se haya pintado imitando la realidad, sino porque lo sa-
grado se convierte para los espanoles en lo cotidiano,
en lo consuetudinario, en lo experimentalmente vivido
y sentido, en lo colectivamente imaginado.

»A mi modo de ver, la pintura y la escultura de
bronce y marmol de cardcter religioso en Italia tienen
mucho de artificioso. En el arte espafol coetdneo,
acaso estéticamente inferior, lo que asombra, lo que
conmueve y deja conmocionado al espectador es la
sinceridad, la seriedad, la autenticidad y profundidad
con que se aborda lo «sagrado» a través de los medios
de representacion, de modo que por encima de todo
la imagen sagrada nunca deje de ser tal, «sagrada», o
lo que es lo mismo transmite al que la contempla ese
aspecto «numinoso», sobrenatural, casi terrorifico y
distante, ese sentimiento de la infinita distancia que
nos separa de lo nunca totalmente conocido, que es
el propio fenédmeno religioso en expresion de Rudolf
Otto (Lo santo. Lo racional y lo irracional de la idea
de Dios), y que, al mismo tiempo, puede ser visto
como humano, familiar, cotidiano y préximo, como es
la realidad misma.»

Fotomontaje, con diversos aspectos de la exposicion Lo sagrado hecho real, realizado
por D. Manuel Pérez Cazorla, fotdgrafo de la Academia en la version de Valladolid.
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La Magdalena penitente, de Pedro de Mena (1664), prestada por el
Museo del Prado a la Exposicion Lo sagrado becho real.

El dia 7 de junio tuvo lugar el coloquio correspon-
diente. Lo inici6 D. Antonio Bonet: «Lafuente Ferrari
acertd muy bien cuando habl6 del realismo espafol no
CcOMO mera mimesis, N0 COMO mera representacion mi-
mética de lo cotidiano y de lo real, que lo tiene, sino del
lado universal de nuestro arte, a pesar de ser arte reli-
gioso... ¢Por qué ha interesado un arte que era religioso
a los que no son religiosos? A todos los historiadores y
criticos historiadores del arte extranjeros que han admi-
rado no solo la maestria con que han pintado nuestros
pintores (que a veces no la tienen, como la perspectiva
de Zurbaran). Es ese sentido existencial del hombre lo
que hace que esas figuras humanas, tan humanas, del
realismo cotidiano expresen esa trascendencia que tiene
precisamente el realismo espanol y que es la universali-
dad. Esos personajes hablan y tienen un contacto con lo
divino, que trasciende la mera religiosidad litargica que
impregnaba cotidianamente la vida espanola.

»Es ese fondo hondo, profundo, de lo que es el
hombre, de la existencia humana, lo que hace que esta
pintura, incluso a veces en pintores que son medio-
cres de segundo o tercer orden, tenga esa elevacion
espiritual que hace que toque lo sublime, que toque
precisamente lo «<numinoso». Hay un misterio inson-
dable de lo que es el alma humana, de lo que es la es-
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piritualidad, que toma formas religiosas o no las toma,
pero en el fondo hay algo que es el contacto con lo
sacro, lo superior, eso que Otto denomina lo «numi-
noso» y que tienen a veces estos cuadros, en ocasio-
nes aparentemente tan humildes, tan cotidianos, tan
realistas, tan de andar por casa».

A continuacién senald Calvo Serraller que «esa ex-
posicién ha marcado un hito en la forma de ver el arte
espanol. Lo marca por la calidad de las obras y también
por la escenografia, que me parecio formidable: como
estan presentadas las obras, no en el sentido solamen-
te teatral, sino que en cierta manera ilustran muy bien
también lo peculiar (antropolégico y espiritual) de lo
espanol. Hubo una critica muy favorable (sorprenden-
temente a diferencia de las otras exposiciones que yo
habia visto en Londres sobre arte espanol y arte napoli-
tano), pero el publico le ha dado la espalda porque, en
el mundo anglosajon, esta expresion espiritual, ligada
a toda esta teatralizacion y exhibiciéon de lo tactil, de lo
carnal, del sufrimiento, produce un gran recelo, aun-
que creo que se ha dado un cambio radical en cuanto a
la opinion cualificada. Antes la critica era también muy
negativa y ahora ha habido una critica excelente.

»Respecto a mi propia impresion de la exposicion,
es verdad que los artistas espanoles tienen un cuio que
les distingue de los italianos, y comparto esa idea, pero
lo impresionante eran las esculturas de Montaiés que,
en San Francisco de Borja y San Francisco Javier, no se
pueden considerar inferiores a Bernini. Digo lo mismo
en el caso de Alonso Cano. Y entre los artistas espanoles,
por un lado, estd Zurbaran, intenso, que no sabe bien la
perspectiva, que tiene una diccion limitada, pero que la
supera por una emocion que puede saltarse las reglas con-
vencionales, y también es impresionante, en los artistas
espanoles del siglo xvi, que los que tienen un didlogo con
lo italiano no lo ignoran. Ahi estaba una obra de Ribera,
estaba Velazquez, Alonso Cano y, sobre todo, estaba Mon-
tanés, que me parece un escultor imprescindible para la
escultura europea del siglo xvi, y no por espanol, es de-
cir, que ocurre como con Veldzquez. Finalmente, hay que
expresar nuestro agradecimiento al joven comisario, tan
amante de Espana (aunque tiene cosas también ingenuas)
que nos conoce desde dentro y desde fuera».

Interviene D. Julio Lopez para decir que le gustaria
aclarar un punto conflictivo en esa relacion que quiere
establecer el Sr. Rodriguez y Gutiérrez de Ceballos entre
Espana e Italia. «Decia que Italia era artificiosa en el arte,
que resolvia las cosas gracias al talento, a las habilidades
un poco artificiales, lo cual le causa extrafieza. Calvo Serra-
ller ha dado unas claves, ha hablado de una confluencia,
de la influencia de los italianos, superando su artificiosi-
dad y llegando a una pureza en las formas, mientras que
el barroco espaiol puede caer y degenerar en algo espec-
tacular, algo teatral. Pero es posible encontrar la influen-
cia benévola de Espana sobre los italianos y viceversa. Yo
tengo el recuerdo de una figura maravillosa, llena de pa-
tetismo pero también de sacralidad, que es la Magdalena
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de Donatello, una talla en madera, muy estropeada, pero
puesta hoy en dia en una situacion claramente moderna,
de actualidad, y creo que esa pieza puede tener algunos
ingredientes espanoles, quizd por su patetismo, pero un
patetismo purificado, pasado por el intelecto. Las formas
son esquematicas, son purificadas, son apretadas hasta el
maximo del tormento, pero del tormento hacia lo puro,
hacia lo verdadero, sin dejarse llevar por el espectaculo.
Esto es lo que yo opino de la Magdalena. Pero también
pienso que una buena influencia es el Cristo de Veldzquez
y otras pinturas religiosas, porque tiene la pureza y la con-
tencion, tiene ese sentido apretado de la forma, sin dejar-
se arrebatar por lo facil.

»Pensemos en un tema peculiar y reiterativo en Mi-
guel Angel como es la Piedad, donde trata el cuerpo de
Cristo a lo largo del tiempo, ya que toda su vida le acom-
pana (trabaja en la Piedad, en ese Cristo casi siempre,
empieza muy joven cuando hace la famosa Piedad del
Vaticano en la que las formas son puras, un poco estira-
das, flexibles pero liquidas, limpias, blandas y blancas).
Pues para mi ese Cristo del principio es el que quiere
hacer al final. La Piedad Rondanini la rompe, la quiere
machacar para volver a ser gotico, puro, como es el del
principio. Entretanto ha dejado unas piezas maravillosas,
como La Piedad de Florencia, en la que se ha dejado lle-
var un poco por el arrebato y las formas barrocas. Yo creo
que Miguel Angel estd toda su vida trabajando sobre el
cuerpo de Cristo, con una uncion religiosa que no tiene
nada de artificiosidad, que es puray limpia, y que influye
(porque Veldzquez lo ve), yo creo, en el mejor arte espa-
fol. La cabeza del San Juan de Dios puede ser una deuda.
No sé si hay alguna razén para que no podamos aceptar
esa interconexion entre lo italiano y lo espanol. Yo, con
mucho agrado, quisiera ser un poco italiano.»

El Sr. Bordes, a propésito de la deriva que ha to-
mado el coloquio hacia el arte religioso en general,
manifiesta que le gustaria hacer una lectura pagana de
los iconos religiosos tantas veces utilizados. Goya por
ejemplo, en los Desastres de la Guerra, utiliza los ico-
nos religiosos como imagenes del dolor universal. Utili-
za la oracion en el huerto, el descendimiento de la cruz,
la Piedad... que son iconos, imagenes del dolor, de una
manera mas general y anade que no recuperar esa lec-
tura general, frente a la exclusivamente religiosa, tal vez
sea el defecto de la comentada exposicion.

Termina el Sr. Gutiérrez de Ceballos indicando que
el arte religioso es importante actualmente y que mere-
ceria la pena volver sobre el tema en un Espacio de Re-
flexion dedicado al arte religioso contemporaneo: «Por
qué lo rechaza la jerarquia eclesidstica y también el pue-
blo, aunque no toda la jerarquia ni todo el pueblo. Yo
creo que no toda la jerarquia lo rechaza ni tampoco todo
el pueblo, como se hablé de la musica, es cuestion de
educacion. El Concilio Vaticano II, por ejemplo, mandd
que en los Seminarios todos los sacerdotes tuviesen una
formacion importante de historia del arte, no solamente
para conservar su patrimonio, sino sobre todo para saber

acomodar el arte religioso a las exigencias de lo contem-
poraneo. Y esto se quedd, desgraciadamente, en el pa-
pel, pues no hay sacerdotes que entiendan una palabra
de historia del arte, 0 somos rarisimos y nos miran como
un producto extrano dentro de las 6rdenes religiosas o
dentro del sacerdocio. Precisamente por eso, merece-
ria la pena que se suscitase otro debate, pero enfocado
hacia el arte religioso contemporaneo y céomo hacerlo
comprender por parte del publico vy, si realmente el pu-
blico llegara a estimar ese arte religioso con una estética
absolutamente acomodada a las tendencias y a la sensi-
bilidad modernas, es posible que la propia jerarquia se
diese cuenta de que estaba metiendo la pata encargando
lo que encarg6 el senor cardenal a Kiko Argtiello».

D. Fernando de Teran dice que es una ldstima que no
esté presente en la sesion el Sr. D. Dario Villalba pues,
como anade el director, es profundamente religioso y mis-
tico, siendo un artista de la vanguardia del arte espanol.

Octubre, noviembre y diciembre
Coloquio en la Residencia

En el pleno del 2 de noviembre se proyectd, dentro
del Espacio de Reflexion, el documental realizado
por D. Manuel Gutiérrez Aragon titulado Coloquio en
la Residencia, del cual ya se ha hecho referencia en la
seccion de esta Cronica que recoge las sesiones acadé-
micas. La pelicula fue proyectada en la sala Guitarte y
fue seguida con interés por los académicos presentes,
dando lugar a algunas intervenciones de los mismos so-
bre ella el dia 15 de noviembre en que se produjo el
didlogo.

En esa sesion opinod el Sr. De Teran: «Me parecié una
obra de arte con una economia de medios impresionan-
te y que consigue crear una situacion de emocion. Dicho
esto, hay una pregunta al director: a Dali le hemos visto en
carne y hueso, y en peliculas, en documentales, etc. Sabe-
mos cOmMo se movia, cOmo se comportaba y, sobre todo,
coémo hablaba. El actor que lo interpreta en tu pelicula lo
hace fenomenalmente, estamos viendo a Dali con la mis-
ma manera de hablar, de cortar las palabras en silabas, etc.
En cambio, de Federico Garcia Lorca no hay apenas ima-
genes mds que en las fotografias, no sabemos muy bien
como se movia, ni como hablaba. En la pelicula, aparece
un Garcia Lorca melancolico, triste y, ademas, supeditado
totalmente a Dali, que es el que lleva la voz cantante, tanto
en la enunciacion de las propuestas artisticas como inclu-
so en la organizacion de la vida en comun.

»Lo cual choca con el hecho de que, en la propia
pelicula, las intervenciones de Bunuel son siempre para
acusar que Dali estd sometido a Garcia Lorca y, por otra
parte, sabemos que Garcia Lorca era una persona apa-
bullante, que se llevaba de calle a todo el mundo, que
era brillante, animado y divertido. Y, al final de la peli-
cula, das un pequeio salto, te vas de los anos veinte
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al treinta y cuatro, aparece Dali transformado, con su
bigote definitivo, habla de Gala y ya es el triunfador. En
cambio a Federico, que para entonces ya habia también
triunfado mundialmente y habia asumido su sexuali-
dad, le vemos con el mismo atuendo y con la misma
personalidad triste, e incluso llora al final.

»Todo esto a mi me intriga porque da la casualidad
de que, cuando Federico Garcia Lorca llegd por prime-
ra vez a Madrid, conocia a muy poca gente y una de las
casas que frecuentaba era la de mis abuelos maternos,
donde mi madre y mi tia eran unas jovencitas veintea-
feras que pasaban la tarde con ¢él, merendaban, tocaba
el piano, cantaba y les contaba historias. Y mi madre
siempre me dijo que no conocia a un chico mds timido,
mas introvertido, mds melancoélico y mds triste que Fe-
derico. Y yo te pregunto: icomo has mantenido hasta el
final esa imagen de un Federico que no es el Federico
conocido?, y ¢de donde la has sacado?».

Responde el Sr. Gutiérrez Aragoén: «<En principio yo
me remito a la correspondencia entre los dos. Lo que
habia es lo que dicen. Si Lorca era mas folclorico y mas
divertido en otras ocasiones no se refleja, no estd en la
correspondencia y en ella, mas que nada, lo que sale es
una especie de debate intelectual (no todo era gambe-
rrismo y amistad y emociones, sino que habia un deba-
te intelectual), o sea que los que vinieron a Madrid no
eran dos provincianos que no sabian nada, sino que de-
tras de ellos habia un equipaje cultural importante, lo
que pasa es que el actor que lo hace es verdad que era
muy emocional. Por ejemplo, yo estaba en contra de
que llorara, pero se le caian las lagrimas una y otra vez.

»Si se lee el guion, todo queda mas equilibrado en-
tre Dali y Lorca. Si se ve la pelicula gana Dali, porque el
actor que lo hace es mucho mads activo que el que hace
de Lorca, que le ha dado ese lado triste. Pero también es
verdad que las cartas que leia le llevaban a eso. Las pocas
intervenciones de Bufiuel eran como salen, porque yo
(lo pongo en los titulos de crédito del principio y del
final) me remito a una época muy concreta, que es de
la que hay correspondencia (menos, como dices tu, el
caso de esa postal de Dali que se sale un poco), entre
el ano 24 y el 29. Lorca todavia no era el de Poeta en
Nueva York, y era al que acusaban de haber hecho el
Romancero Gitano. Y como eso es lo que habia, eso es
lo que leen. En cualquier caso, se mantiene siempre que
son actores, que llevan papeles y tienen un atril, que leen
cosas de Lorca y Dali pero, mira qué casualidad, que se
parecen un poco».

Interviene el Sr. Teixidor para decir que «historica-
mente, Dali debia ser asi, era cosmopolita, era el hom-
bre de la ciudad; y Lorca, hasta entonces, era un hom-
bre relativamente pueblerino que, efectivamente, hasta
que no llega a Nueva York no consigue ese nivel, diga-
mos, internacional. Lo Unico que me llamo la atencion
fue que con Rosa Torres Pardo hay una ruptura de la
realidad, aunque luego se vea que el publico esta asis-
tiendo a una representacion. Y me extrano la presencia
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de Dali, ya con bigote, que creo que no hacia falta, sen-
tado al lado de Rosa Torres. Esto es lo que me chirrié un
poco por decirlo de manera coloquial».

Le responde el Sr. Gutiérrez Aragon: «Yo lo que inten-
taba en algunos momentos era mostrar que no se trataba
de Lorca y Dali, sino de unos sefiores que estaban ante
un auditorio. Por eso de vez en cuando sale el auditorio
y el piano, porque yo nunca me he creido los personajes
de Lorca y Dali cuando salen en una pelicula, y siempre
habia ese factor de distanciamiento porque eran unos se-
fores que estaban leyendo una correspondencia ante un
publico. De ahi la presencia de Rosa Torres Pardo, que
curiosamente no aborda temas lorquianos, sino sobre
Albéniz, y que solo subraya algunas cosas.

»Y, efectivamente como tu dices, el Lorca que sale to-
davia no es el Lorca que rompio y se tuvo que ir a Nueva
York porque Paris ya estaba ocupado por Dali y Buiiuel.
Si no fuera por esa especie de insulto que le hace Dali,
no tendriamos Poeta en Nueva York y hubiera seguido
mas apegado a la tradicion. Pero también es verdad que
queda como una persona mas afectiva y mds auténtica.
El otro ya se ve que era un hombre radical, que se le
veia venir. En cambio, a Lorca se le ve mas auténtico.
Para mi gusto sobraban las lagrimas, pero este actor se
fue a Granada, se qued6 a dormir en la Residencia y
creo que, al final, se crefa una reencarnacion de Lorca».

Musica y poesia

En el Espacio de Reflexion del dia 8 de noviembre,
D. Antonio Gallego hablo sobre la relacion entre musica
y poesia, tema que ha desarrollado en diversas ocasiones,
refiriéndose a la influencia que la musica ha ejercido sobre
ciertas narraciones desde el punto de vista estructural, y
a los intentos de una polifonia narrativa o una escritura
polifénica en la que se superpusieran varias voces simul-
taneas, no sucesivas. Senala ejemplos de narraciones, y
especialmente de poesia, compuestas con esa intencion,
refiriéndose en especial al palindromo como un caso con-
creto de imitacion literaria (consciente o inconsciente)
del procedimiento musical contrapuntistico del canon re-
trogrado o cancrizans (del cangrejo), en el cual el tema
puede leerse literalmente al revés. Ejemplo sencillo es el
primero de los «Canones diversos sobre el tema regio»
que Bach incluy6 en la Ofrenda musical, BWV 1079.
Senala como en el terreno de las letras eso ocurre
con el palindromo, aunque la diferencia radica en que
en musica se oyen voces simultdneas, mientras que los
juegos literarios son siempre sucesivos. Luego pone
ejemplos de obras poéticas que admiten la lectura
en ambos sentidos, que son palindromos complejos,
poemas reversibles que pueden leerse efectivamente
de arriba abajo o de abajo arriba, indicando que per-
tenecen en su mayoria al momento estimulante de las
vanguardias (caso de Gerardo Diego), aunque también
incluye casos mas recientes que ha encontrado, dete-
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niéndose en el de la poetisa extremefa Pureza Canelo,
de la que muestra algunos interesantes experimentos.

En el coloquio correspondiente, que tuvo lugar el
dia 15 de noviembre, se le pregunto al Sr. Gallego: «Di-
ces que lo que has hecho no es una investigacion a fon-
do, sino que te lo has ido encontrando en tus lecturas,
y citabas mucha literatura, tanto novela como poesia
sobre todo. Pero partiendo como has partido de que el
origen es musical, solo nos has puesto un ejemplo de
este tipo, por lo que la pregunta es: ¢hay mds?».

Responde el Sr. Gallego que podria haber puesto
muchos otros, pues este tipo de ingeniosidades musi-
cales fueron muy corrientes en los tiempos del llamado
Ars subtilior (siglo xiv) o en el del maximo esplendor de
la polifonia franco-flamenca (siglo xv), y asi hasta nues-
tros dias, pues es algo que se estudia en las clases de
contrapunto de cualquier conservatorio: «Pero he pro-
puesto uno de los mds relevantes y claros».

Y anade que, como musico, «el camino que quise
recorrer era en el sentido de la musica hacia la literatu-
ra, pero insinué en la primera hoja de los ejemplos que
reparti («Un referente literario, el palindromo») que el
viaje habrd sido muchas veces desde lo literario hasta lo
musical, y precisamente este dicho latino que proponia,
el Sator arepo, ha dado origen a una obra musical em-
blematica de la nueva musica del siglo xx, el Opus 24 de
Anton Webern, el Concierto para nueve instrumen-
tos. El mismo compositor —no es una especulacion—, en
una carta a una amiga, le dice de dénde ha tomado la
estructura: €s un concierto en tres tiempos (eso es lo
normal), pero donde la serie dodecafénica la divide en
cuatro grupos de tres notas que combina de todas las
maneras posibles, es decir, es algo muy especulativo y
que, en sus siete minutos de duracion, se plantea unas
cosas tan radicales que, segun Pierre Boulez (que lo ha
dirigido muchas veces y lo ha grabado), de ahi parte
toda la musica serial de la segunda mitad del siglo xx,
es decir, ahi tenemos un caso muy concreto de viaje
a la inversa de las letras a la musica. Pero no solo a la
musica, seguro que los arquitectos aqui presentes sa-
ben mejor que yo que el Sator arepo influyd también
en Le Corbusier y en muchos otros. Es un adagio o un
palindromo multiple porque se puede leer de muchas
maneras (de arriba abajo, de derecha a izquierda), es
una ingeniosidad muy exquisita y muy valorada en la
historia del pensamiento occidental desde todos los
puntos de vista, incluso los filosoficos.

SATOR «El sembrador Arepo guia con
destreza las ruedas»

AREPO (Puede leerse de arriba abajo,

TENET de abajo arriba,

OPERA de izquierda a derecha

ROTAS o de derecha a izquierda)

»Juan Caramuel por ejemplo, en el siglo xvi, tiene pa-
ginas enteras sobre este adagio en uno de sus tratados,

el conocido como Metamétrica (desgraciadamente para
mi, en latin). Lo que trataba era mostrarles el camino
contrario, el de la muasica como modelo de lo literario, el
del canon reversible o retrégrado (aunque esta palabra
tiene una connotacion peyorativa que de ninguna mane-
ra afecta al fondo del asunto), por eso hablo de reversible
o del cangrejo. Por otra parte, es un caso muy extremado
y, claro, cuanto mas extremoso es un procedimiento mas
dificil es hacer arte con él, pero eso pasa con cualquier
artefacto en cualquier esfera: a ver quién logra hacer
poesia en catorce versos endecasilabos, es decir, quién
logra hacer arte en dos cuartetos abrazados o libres o
dos tercetos encadenados o no... Pues de vez en cuando
hay alguien que si es capaz de hacer algo aunque, por
supuesto, hay infinidad de sonetos que son solo verso, y
entre verso y poesia hay alguna diferencia...

»El prestigio del lenguaje polifénico que la musica
hace envidiar a todas las demas artes, sobre todo a las lite-
rarias, es manifiesto. Porque todos los palindromos, todos
los poemas reversibles, y hay muchos mas de los que les
he mencionado, son sucesivos pero, en el caso de Bach,
en esta misma Ofrenda musical, tiene obras a dos, a tres
voces como el Ricercare inicial, y mds como, por cierto, el
Ricercare a seis voces que Weber orquestd y que se pone
mucho como modelo de serializaciéon no ya de las melo-
dias, o duraciones, sino de los timbres (los diferentes colo-
res instrumentales); también los timbres son susceptibles
de ser serializados y un ejemplo de ello es la orquestacion
de este Ricercare a seis voces. Claro, seis voces simulta-
neas, si ya dos en literatura es practicamente inviable, seis
voces al mismo tiempo y aunque todas partan del mismo
motivo, la misma frase, se convierten literariamente (y li-
teralmente) en un caos. Ya se habia «sufrido» esto con el
texto cantado en el arte de la polifonia vocal, y por eso
una de las cosas que quiso encauzar el Concilio de Trento
fue precisamente que, en las partes mas delicadas de la
liturgia catolica, las voces polifdnicas no fueran muy con-
trapuntisticas, es decir, que dijeran el texto todas al mismo
tiempo: Et incarnatus est, en el Credo de la misa polifo-
nica, por ejemplo. Las posibilidades contrapuntisticas se
han intentado imitar muchas veces desde otras artes. Lo
que queria era exponerles un caso, quiza extremado pero
persistente: los ultimos ejemplos que les citaba eran de
los anos ochenta del pasado siglo, pero tengo muestras ya
en nuestro siglo de jovenes poetas que estan tratando de
encontrar un hueco explorando estas maneras, y algunos
ni siquiera saben que ya las practicaron las vanguardias
histoéricas. Pero en la juventud, iqué hermoso es descubrir
mediterraneos! Todos lo hemos hecho».

Una visita a la cronocromaofonia
En el Espacio de Reflexion del dia 22 de noviembre, el
Sr. Cruz Novillo presentd una de sus obras cronocromo-

fénicas. «<He culminado —dijo— una nueva cronocromofo-
nia (segin mi nomenclatura particular) de lenta y com-
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pleta gestacion. La puesta en marcha de 1a instalacion en
Internet se produjo en la feria ARCO, Madrid, el 17 de
febrero del 2010 a las 12.00 horas: Diafragma dodeca-
[fonico 8.916.100.448.256, opus 14 tiene una duracion de
3.392 milenios, 732 anos, 102 dias, 4 horas, 48 minutos y
21 segundos. Es una transcripcion para sonido de corno
inglés de una pieza creada originariamente para sonido
de piano, y contiene todas las combinaciones con repe-
ticion de doce colores, doce sonidos y doce fragmentos
de tiempo (quantums), relacionados entre si de todos
los modos posibles: casi nueve billones de obras Unicas y
distintas, creandose y renovandose cada doce segundos
durante cerca de 3.393 milenios.

»Esta obra puede ser manipulada por mi en la web (o
por el propietario de una de las siete piezas Unicas), de
tal manera que es posible ver la aceleracion, en diversos
grados, de cada uno de los movimientos (Red, Orange,
White, Magenta, Yellow, Green, Purple, Blue, Light blue,
Black, Browun y Grey). Auténtico «agujero de gusano»,
esta inverosimil reduccion de la duracion real de la obra,
de cerca de 3.400.000 anos, a menos de 36 minutos en
la forma de aceleracién maxima, constituye una potente
experiencia de percepcion hiperdimensional equivalen-
te a un vigje fantastico al interior de esta peculiar galaxia.
Esta obra estd hecha para ser vista en una pantalla de
tecnologia de LED, y lo mds contradictorio para verla es
proyectada como la estamos viendo ahora. Pero, de to-
das maneras, la imaginacién puede sustituir ese déficit
de calidad del objeto mismo que, en el fondo, tampoco
es tan importante. Lo que si es importante es que estd
hecha en un proceso computarizado desde el comien-
70 del trabajo hasta el acto mismo de su percepciéon en
una pantalla, traida desde el lugar que ocupa en Internet,
que es lo que técnicamente se llama un «punto com», €s
decir, un espacio exclusivo para que contenga esta obra.
Una obra que tiene una peculiaridad por encima de cual-
quier otra: contiene todas las combinaciones con repe-
ticion de doce elementos de todas las formas posibles.

»Esta obra que, como he dicho, contiene todas las
combinaciones con repeticion de doce colores, doce
sonidos y doce fragmentos de tiempo —cada fragmen-
to de tiempo es un segundo- relacionados entre si de
todos los modos posibles, casi nueve billones de obras
Unicas, ya que cada golpe de pantalla que se produce
cada doce segundos es una posibilidad de convertirlo
en una obra analégica en tinta sobre papel, o tinta so-
bre tela, como de hecho vengo realizando desde hace
ya muchos anos, haciendo obras de esta inmensa canti-
dad de repertorio agrupadas en sub-ciclos que se deno-
minan «canciones», en las cuales represento en lienzo
coloreado estribillos de canciones de dominio publico,
ordenando las doce unidades de maneras que vienen
predeterminadas por el propio conjunto de notas que
identifican cada una de las canciones que elijo.

»En estos momentos tengo alrededor de trescien-
tas canciones, algunas de ellas realizadas en lienzos de
gran formato, otras hechas en papel utilizando como
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impresora un torculo, y es un proceso en marcha, re-
lativamente autbnomo. Lo que aqui vemos es un frag-
mento infinitesimal de esta pieza, que tiene una dura-
cion aproximada de tres millones y medio de anos en
ejecucion continua de veinticuatro horas diarias. Esa
especie de prospecto que les he repartido esta ilustra-
do con algunos de los conjuntos de los doce elementos
localizando fechas concretas a lo largo de este enorme
viaje. En el propio documento esta descrita de una ma-
nera muy sintetizada, donde creo estan todos los datos
interesantes para comprender un poco mejor cudl es
mi prop6sito y que, en el fondo, estdn sobre todo mar-
cados por la voluntad que me he planteado desde hace
muchos anos de hacer obras en las cuales desarrolle la
mayor cantidad posible de zonas de mi ignorancia.

»Lo mds notable de esta obra es que existen soni-
dos y no musica, existen colores y no es pintura, existe
una narrativa y no es una obra cinematografica, existe el
tiempo manejado de una manera muy intuitiva y no es,
ni muchisimo menos, un objeto que plantee ninguna
tesis de la fisica, aunque coqueteo con los lenguajes de
cada una de estas disciplinas de una manera respetuo-
sa, pero que resulta imposible controlar porque me sale
de lo mas profundo. El hecho de que esta obra se llame
Opus 14, aparte de que cronoldgicamente es un nom-
bre oportuno porque ocupa este lugar en el corpus de
obras andlogas, es simplemente porque me gusta mu-
chisimo la palabra y en ocasiones la he utilizado para
denominar algunas de mis pinturas. Utilizo conceptos
que vienen literalmente de la aritmética, en la cual soy
un absoluto ignorante. Utilizo algunas otras palabras
que proceden de la musica, siempre con un caracter
muy metaférico y que me gustaria que se comprendie-
ra con el auténtico respeto con el que las manejo. Ha-
blo aqui de una metafora que me sugiere esta obra tan
enorme y utilizo la expresion agujero de gusano por-
que es algo que leo repetidamente en textos de fisica
de divulgacion, a los que soy muy aficionado.

»La caracteristica mds contundente de la obra es
que, en esta vida tan larga que va a tener, creo que sera
capaz de absorber todas las revoluciones cientificas,
tecnologicas, por supuesto culturales, e irse adaptando
secuencialmente a todos los inventos y descubrimien-
tos que existan a lo largo de tanto tiempo, y siempre ha-
bra algiin organismo capaz de gestionar una obra que
tiene una simplicidad casi conmovedora, pues todo se
reduce a doce elevado a doce. Esta cantidad, de cerca
de nueve billones, es el efecto de una calculadora de
sobremesa, es el hecho de multiplicar doce por doce
doce veces. Esa simplicidad creo que es garantia de que
se podra ir adaptando a los avatares, en este momento
impensables, que vayan experimentando los procesos
de registro y reproduccién de obras en esto que ahora
llamamos Internet, que vete a saber como se va a ir lla-
mando a lo largo de los siglos y de los milenios.

»la caracteristica para mi mas conmovedora es que,
en cualquier momento, tecleando el identificador del
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En la Sala 50 de la Planta Tercera del Museo de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernanado quedo¢ instalada la obra de D. José
Maria Cruz Novilla «Diafragama beptafonico 823.543, opus 9». Es
una obra cronocromofonica que contiene todas las combinaciones
con repeticion de siete colores, siete notas musicales y siete
fragmentos de tiempo, divididos en siete movimientos (Red,
Orange, Yellow, Green, Blue, Grey y Magenta), con una duracion
total de 1.601 horas, 43 minutos y 23 segundos. De esta obra extrajo
Cruz Novillo su «Diafragma heptafénico 49, opus 13» de 7 minutos
de duracion, estrenado en su discurso de ingreso el 24 de mayo del
2009. En las imdgenes pueden apreciarse dos momentos diferentes.
Donado por el artista en su ingreso a la Academia.

sitio punto com, que es www.cruznovilloopus1l4.com,
aparece la obra en pantalla en tiempo real, en el mo-
mento en el que se la convoca, de tal manera que, en
sucesivas visitas, siempre se encontrard una obra que
estd en movimiento perpetuo, hasta ese limite tan le-
jano, y la caracteristica de cada visita serd presenciar y
percibir sinestésicamente por la vista y por el oido lo
que pasard a ser registrado en el pasado y dara entra-
da a esta avalancha imparable de momentos de tiempo
real actual, que es lo que mas caracteriza a esta obra
segun mi deseo y mi voluntad al hacerla. Ahora voy a
proceder a su puesta en marcha, tarda unos segundos...
Ya estamos en la obra (se ve y se escucha). Este es el
titulo del primer movimiento y esto es la escala a la que
se esta produciendo. Son fragmentos de doce segun-
dos. Existe un orden muy sencillo en la sustitucién de
unos colores por otros, que se produce en la dltima co-
lumna de la derecha. A veces cambian simultineamente
dos colores, a veces tres, a veces cuatro. Tiene un grado
minimo de complejidad que hace que en cualquier mo-
mento sea una obra interesante.

»Dato muy importante: apreté el boton de inicio de
la obra, a las doce horas del dia 17 de febrero del 2010,
en el espacio de la Galeria Botella, en ARCO, y desde
entonces estd viviendo. En este momento estamos
presenciando como hay ya seis barras que estdn cam-
biando, cada una de ellas, en los tiempos que tienen
establecidos. Para mi es muy interesante pensar que en
la Gltima semana de febrero del 2011 aparecera la barra
namero siete, con lo cual se va a romper esa simetria

que lleva la pieza desde hace ya bastantes meses, y en-
trara una fase en la que su percepcion, auditiva y visual,
va a ser mas compleja. Para que aparezca la barra nime-
ro ocho tienen que pasar, aproximadamente, dieciséis
anos, v ya todos los sucesos que se esperan tienen esta
enorme proyeccion en el tiempo y en el espacio.

»Quiero agradecer a todos el estar aqui y acompanar-
me. Es la primera vez que esta obra sale de los limites de
mi privacidad, 1a han visto muy pocas personas de mi es-
tricta intimidad. Agradezco muchisimo que me acompa-
fien en el comienzo publico de este viaje que para mi es
muy estimulante. Debo decir que hay aspectos aparente-
mente triviales, por ejemplo, de derechos de autor y de
otras formas de legalidad. En mi caso, una preocupacion
formidable es como voy a dejar yo instrucciones, en pri-
mer lugar a mis hijos, a mis nietos, para que continuen.
Ademas, mi interés en ensenarles esta obra es doble: me
gustaria recibir sugerencias y algiin tipo de consejo para
estar acompanado, como es mi deseo, por todos uste-
des en lo que me queda por poder gestionar esta obra,
que para mi representa una experiencia personal y profe-
sional muy profunda. Muchas gracias y espero que en el
coloquio de la préoxima sesion hablemos sobre ella. En el
fondo tiene algo que ver con algunas musicas que ahora
se llaman chill out. En algunos aspectos, cuando se da
con el volumen adecuado, puede resultar hasta terapéu-
tica en pequenas dosis».

En el correspondiente coloquio, celebrado el dia 29
de noviembre y en respuesta a algunas intervenciones
de académicos, el Sr. Cruz Novillo aclaré muchas de las
complejas y sorprendentes caracteristicas de la obra
que habia presentado, y también el Sr. Marchan hizo
un extenso comentario en el que valoré y contextualizd
la original aportacion de Cruz Novillo dentro de una
corriente de creacion artistica que tiene ya su propia
historia y su propia evolucion.

El secretario general pidi6 alguna aclaraciéon sobre
coémo se puede manipular la obra que estd siguiendo su
ritmo en Internet, camino del ano tres millones y pico:
«Puedes manipularla para verla a mayor velocidad, de
tal manera que puedes saltar en el tiempo y colocarte
en un determinado momento futuro. Y dices que no
solo ti puedes hacer esa manipulacion, sino también
las personas que son poseedoras de las siete copias que
existen. Explicame eso porque no entiendo que haya
siete copias, y por qué solo siete y quiénes son los agra-
ciados que las poseen».

Contesta el Sr. Cruz Novillo que tiene que ver con
algunas peculiaridades del mundo del arte. Esta obra fue
presentada (estreno mundial) en ARCO 2010, en el stand
de Evelyn Botella, el 17 de febrero: «A las 12.00 horas
del mediodia apreté el boton de puesta en marcha y esta
en movimiento desde entonces. Desde ese momento
esta cotizada la existencia de siete unidades, que segin
convenios internacionales que yo desconozco en sus
detalles parece ser que hasta siete unidades numeradas
del 01 al 07 se consideran obra Unica en el mundo de
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la escultura, que es de donde procede esta convencion.
Estas siete unidades contienen un sistema informatico
que es manipulable, es su propia naturaleza. Asi como
la pieza que esta colgada en Internet no es manipulable,
mas que desde el propio emisor que es un operador,
funciona como si fuera una cadena de television, en la
cual también puedo introducir manipulaciones, pero
eso estd todavia en una fase experimental, muy pronto
podré hacerlo y lo comunicaré. Sera posible el afo que
viene con toda seguridad, en febrero que hard un ano
que se puso en marcha en ARCO. La versién que es ma-
nipulable se iniciard desde el emisor de mi pagina web, y
anunciaré determinados tipos de manipulaciones como
operaciones especiales.

»Pero estas siete piezas que estan en el mercado se
pueden manipular literalmente con un mando a distan-
cia, hasta un punto en que hay una fase, descrita en este
texto, en la que se acelera cincuenta mil millones de ve-
ces, de manera que esta pieza, que se alarga en el esta-
do natural tres millones cuatrocientos mil anos, dura un
poco menos de cuarenta minutos. Es un ejercicio de tec-
nologia cibernética, pero es super interesante porque en
esa manipulacion se pueden producir parones y, en cada
paroén, localizar fechas concretas a lo largo de esta enor-
midad de tiempo. Parones que produzco yo con un man-
do; es una especie de omnipotencia sobre la obra que
a mi me divierte mucho haber adquirido. Luego existe
otro tipo de aceleracién, de solo mil veces, que es una
pieza que conserva casi todas las cualidades perceptivas.
Hay que tener en cuenta que el desafio que se ha plan-
teado el programa informdtico es evitar que aparezca el
blanco en la pantalla. Estd en el limite de la percepcion
visual, estos cincuenta mil millones de veces, pero todo
esto es cierto, son cosas que estdn ya en la obra misma y
se pueden seleccionar con operaciones muy sencillas de
uso de un mando a distancia.

»He de decir que aqui, en el Museo de la Academia,
hay una pieza anterior: la que, en lugar de tener esta
enormidad de combinaciones de doce notas, tiene to-
das las combinaciones de siete notas. El Diafragma
heptafénico, con el cual construi mi discurso para la
entrada en la Academia y parte del libro editado, es una
pieza que dura mil seiscientas una horas, un poco mas
de dos meses —dos meses y dos semanas—, y que tiene
exactamente las mismas caracteristicas, puede ser ma-
nipulada y verse en un plazo de muy pocos minutos
(digo ver —y lo subrayo— porque desaparece el sonido
en el momento en que se cambia el ritmo natural y se
queda en una obra que se percibe solo visualmente)».

Pregunta el Sr. De Teran: «Dices que la obra que te-
nemos arriba en el Museo dura dos meses, y cuando se
acabe ¢qué pasa?». El Sr. Cruz Novillo responde que cuan-
do acabe, esta previsto que vuelva, como un bucle con-
tinuo. De Terdn vuelve a preguntar: «Perdona mi igno-
rancia, pero éen qué consisten, materialmente, esas siete
copias?», y dice el Sr. Cruz Novillo: «Fundamentalmente
es un objeto tridimensional, un monitor con caracteris-
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ticas especiales, porque es como una pantalla, no es un
televisor, no se pueden ver en ella videos, es simplemen-
te un mecanismo que contiene un disco duro especifico
que guarda la obra. Entonces estas piezas, que son ma-
nipulables por su poseedor, segin esta convencion a la
que me he referido, son siete nada mds. Es una pieza que
tiene un grandisimo interés porque es lo mds parecido
a un videojuego, pero es una escultura sinestésica que
tiene todas estas caracteristicas tan versatiles: durar por
un lado los tres millones y medio de afios en el tiempo
normal, que es el tiempo presente, y luego ser someti-
da a estas busquedas de fechas concretas. También hay
un programa que estd incluido en estas piezas, un ciclo
que yo denomino Canciones, que es la posibilidad de
reconstruir en este objeto estribillos de canciones cono-
cidas por todo el mundo, de todas las culturas. Es un
programa muy especifico y muy divertido también».

Interviene D. Antonio Bonet para preguntar: «Po-
dria haber también imdgenes figurativas?», y responde
el Sr. Cruz Novillo: «<En mi descripcion general de las
obras que llevo haciendo desde hace ya muchos anos,
yo siempre digo que cualquier imagen es susceptible
de someterse a esta especie de manipulacion que son
mis diafragmas. Y de hecho, por ejemplo, un diafrag-
ma pentafdnico de cinco unidades son tres mil ciento
veinticinco variables. He trabajado con un bodegén de
frutas, con una fotografia hecha por mi, muy pixelada,
que es un homenaje a Cézanne, que son las tres mil
ciento veinticinco formas de colocar cinco frutas en un
frutero y que funciona un poco como si fueran campos
cromadticos colocados de forma alineada. Tengo hecho
con cuatro unidades un analisis del cuadro de Courbet,
El origen del mundo, que es exactamente igual, pero la
composicion estd hecha en un rectangulo dividido en
cuatro partes y se recomponen las doscientas cincuen-
ta y seis formas, cuatro elevado a cuadrado. Es decir,
que desde el principio trabajo con las imagenes que me
apetece. Podia haber utilizado los doce apdstoles, hacer
la Santa Cena componiendo todas las maneras posibles
de colocar doce personas en una mesa, con repeticion.
He hecho uno con cinco unidades del Descendimiento
de Van der Weyden que es muy interesante porque tie-
ne el mismo tamano de la obra, que es muy grande, y se
componen las cinco partes en que se divide el propio
poliptico. En fin, es un poco la reduccion a la maxima
simplificacion. En el dodecafénico lo he conseguido
utilizando campos cromaticos simples, porque si no la
complejidad seria inabordable».

Dice el Sr. Bonet: «Has hablado de un nimero en
principio mitico, que es el siete...», y contesta Cruz No-
villo: «Que son las siete notas de la escala diatonica...
que ademas es el origen; el Do, Re, Mi, Fa, Sol... fue el
origen del Heptafonico que estd aqui en la Academia.
Estoy trabajando en una obra puramente especulativa,
que a mi me sirve psicoldgicamente para dar un paso
adelante, no quedarme parado en el Dodecafonico.
Estoy trabajando en una obra que tiene veintiuna uni-
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dades, que son las veintiuna sustancias, llamadas ami-
nodcidos, que conforman el sistema de las proteinas, el
origen de la vida, y es una obra que se quedara como
una referencia porque es practicamente inabordable,
estd a unos milimetros de la ciencia genémica, que es
casi abordar un universo propio de la ciencia con una
voluntad, el sueno de un artista multidimensional».

El Sr. Marchan explica luego que «la experiencia que
se nos mostroé el otro dia es un gran desarrollo de asun-
tos que vienen de muy atras. Estos asuntos empiezan
a debatirse ya entre nosotros, en el centro de célculo
de una forma muy rudimentaria, y tiene que ver con
la cuestiéon de «arte y estructuralismo» primero y «arte
y cibernética» después, cuando hay unos aparatos que
permiten llegar a un sistema de combinatorias. En el
fondo es una estructura como acontecimiento tempo-
ral, como se definia ya hace algunos anos, en autores
que él conoce bien y que invitamos aqui a Madrid.

»Los grandes pioneros de esto fueron, entre otros,
Max Delsey y Abraham Moles, que estuvieron en el Ins-
tituto Alemdn. Se debatia la cuestion de la obra de arte
como estructura en un sentido amplio de la historia
del arte desde principios del siglo xx; con un sentido
estricto en la acepcion de estructura como sistema, sis-
tema de qué, sistema de transformaciones que implica
que se conserva y enriquece por el propio juego de las
transformaciones, que es lo que es esta obra y que, na-
turalmente, se extiende de forma indefinida tanto en
cuanto lo permite el sistema latente que estd oculto,
que estd subyaciendo, porque es un sistema de auto-
rregulacion. Casualmente veia antes un libro de arte
llamado Arte y Cibernética, del ano 68, que es clave
en todos estos asuntos. En este libro yo meti hace afos
una conferencia de Max Delsey, del Instituto Aleman,
que trata de estos temas y de justamente lo que acaba
de hablar ¢l, de la posibilidad de acelerar o retardar,
asi como de la posibilidad de introducir aspectos de
accidentes que naturalmente estan previstos en la es-
tructura y que contintan su propio desarrollo.

»Entonces, lo que hace Cruz Novillo es, basicamen-
te, un desarrollo (yo sé que desde hace tiempo le in-
teresaban estos asuntos) mucho mads cibernético de
lo que seria el arte constructivo, con la particularidad,
que a mi me llama mucho la atencion, de que esta es-
tructura latente se hace visible, se hace perceptible, es
decir, que es como esa estructura conceptual incontro-
lable visualmente y perceptivamente, incluso imagina-
tivamente. Si no la desarrollas no la puedes controlar,
pero €l la hace visible, la hace perceptible, segtn las
evoluciones de las propias transformaciones. Esto se
ha aplicado inicialmente con lo que se llamaban signos
abstractos y, ahora, desde que se introdujo lo digital, ya
se realiza con imdgenes también reconocibles, que es
lo que esta senalando Cruz Novillo.

»Otra particularidad, que yo creo que es el tema
mas delicado o mas dificil de lograr, es que él introduce
las sinestesias, mas bien las analogias y corresponden-

cias entre el sonido y los colores. Este es un asunto que,
como sabemos, si es lejano. El clavecin ocular del padre
Castello (un francés) viene nada menos que de 1734
y, a finales del siglo xix, hay cantidad de ejemplos de
Francia y Estados Unidos que son también muy cono-
cidos y que habréis oido hablar de ellos. Una de las ob-
sesiones de Kandinsky era buscar las correspondencias
entre los tonos cromaticos y los musicales y, para eso,
se inspira tanto en los experimentos coetdneos como
en las teorias teosoficas. Entramos aqui en un terre-
no, el de las analogias y correspondencias, donde yo
diria que es el aspecto mads dificil de lograr en una obra
como la tuya, porque eso no estd definido en ningin
lado, son mas bien intuiciones y, ademads, hay todo un
conjunto de investigaciones impresionantes de psico-
logia visual y perceptible, casi fisioldgica, a finales del
xix sobre todas estas correspondencias. Es un asunto
que nos sigue atrayendo enormemente a todos. Hoy
dia se utiliza muchisimo, por cierto, en el arte popular
de masas porque, en el fondo, los videojuegos y estas
manifestaciones de la cultura de masas se estin apo-
yando en esto. Es interesante, por tanto, lo que nos ha
planteado nuestro companero».

Vuelve a hablar Cruz Novillo: «Cuando estaba pre-
parando mi participacién en ARCO, todo esto ni se me
habia ocurrido, ni se me habia pasado por la imagina-
cion que fuera posible. Ha sido en los ultimos meses
cuando ha ocurrido de una manera muy natural: mi so-
porte natural era una grabacion en CD-ROM, y ha sido
la ocurrencia, mdagica para mi, de ponerlo en Internet la
que me ha desatascado completamente y ha puesto en
marcha el proyecto, verdaderamente en su estado na-
tural, que es algo que estd existiendo, auténomo, en el
hiperespacio, al que yo puedo llamar para que aparezca
en mi monitor, o bien puedo sugerir a otras personas
que lo hagan llegar a sus monitores respectivos.

»Este minimo gesto, que es multidimensional, para
mi ha sido decisivo y es lo que ha creado un hecho espe-
cifico con el que yo, desde luego, no habia contado has-
ta hace muy poco tiempo. Paraddjicamente, es lo me-
nos repetitivo que existe, porque no hay ninguna otra
obra humana que pueda demostrar que lo que ocurre
cada segundo es distinto. Es todo lo contrario a la repe-
ticion, es una obra que estd innovando continuamente.
Su propia existencia es todo lo contrario a lo repetitivo,
son cerca de nueve billones de pantallazos Gnicos que,
ademds, en su generaciéon producen un movimiento
que estd en un ciclo que es bastante mensurable, se esta
cambiando cada doce segundos el tltimo color y la ul-
tima nota, pero cada ciento cuarenta y cuatro segundos
cambia la segunda columna. Es multiplicar por doce y
provoca cambios que se estan produciendo vy, a veces,
se mueven cuatro columnas al mismo tiempo. Es literal-
mente como un ser vivo. Ademas, es increible el interés
que suscita continuamente lo que pasa alli, esos cam-
bios de doce unidades de todas las maneras posibles,
que evidentemente son sinestésicas».
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Opiniones y actividades no corporativas

En esta seccion se recogen algunos textos producidos dentro de la vida
académica que reflejan opiniones individuales, no corporativas, pero que de
modo muy diverso abordan temas de interés general.



n el homenaje al académico Albert Réfols-Casama-

da, celebrado en la sesién plenaria del dia 8 de mar-
70, el también académico y pintor, Rafael Canogar, leyod
el texto que sigue a continuacion:

La obra ejemplarizante de Rdfols Casamada

En alguna de mis llamadas a Rafols-Casamada, tramitan-
do su nombramiento, su sobrina me comentaba que
habiamos pensado en ¢l demasiado tarde. Le aclaré
-y lo hago ahora también aqui— que no era cierto. En
un encuentro con Réfols, después de mi ingreso en la
Academia —y con nuestro querido compafnero también
desaparecido Julidn Gallego de testigo—, le solicité per-
miso para proponer su nombre como académico de
namero. Pero me contestd negativamente, pienso que
mas por timidez y modestia, rasgos caracteristicos de
su persona.

Fue su mujer, Maria Girona, quien me llamo pasado
un tiempo para decirme que Albert estaria encantado
de ser nombrado académico de San Fernando. Y asi se
hizo: lo presentamos como académico de honor para
pedirle una sola comparecencia dada su delicada salud.

A Riéfols-Casamada se le debia ese reconocimiento,
y me consta que le hizo feliz su nombramiento. Tam-
bién nosotros debemos sentirnos contentos por haber
cumplido con el compromiso de esta institucion: reco-
nocer a nuestros grandes creadores, y Rafols-Casamada
era uno de ellos. Se fue sin poder leer su discurso, pero
si nos dejo su impronta, su regalo de agradecimiento a
esta Academia.

Rafols-Casamada ha dejado una gran obra pictorica.
Fue toda una vida de devota dedicacion a la pintura.
Hombre sensible y tierno, de calidad humana poco fre-
cuente: calidad y calidez que transmite cada pincelada
de su sensible y lirica obra. Austeros espacios que invi-
tan a la caricia, a penetrarlos, a gozarlos y vivirlos.

Su pintura es una leccion de inteligentes renuncias
en busca de pureza y sintesis. Espacios poblados de sig-
nos, de sugerentes arquitecturas, de poéticos espacios.
Obras construidas desde la emocion, desde el deseo de
insuflar vida a sus significativas esencialidades.

La obra de Réfols-Casamada es ejemplarizante para
entender la pintura, para penetrar las estructuras mas
profundas y definitorias de las artes pldsticas, cuya com-
prension sigue siendo un tema pendiente. ¢Podemos
entender una flor? Preguntaba uno de nuestros compa-
fieros hablando del lenguaje de la musica. Y escuchando
sus palabras me daba cuenta de las similitudes con la pin-
tura. Si la musica es una experiencia auditiva en el tiem-
po y el espacio, también la pintura es una experiencia vi-
sual; accion que nos obliga a mirar el objeto pictdrico sin
prejuicios anticipados de como tiene que ser la pintura.
Esta nos invita a sensibilizar nuestra mirada, al igual que
el oido para la musica. También los cuadros de Rafols-
Casamada son para sentirlos, para mirarlos y gozarlos.

Réfols fue un artista preocupado por estos temas, y
escribié con frecuencia sobre ello. Lo hizo como pintor,
en términos que pueden ser oscuros para la mayoria de
la gente pero evidentes y claros para los creadores: «...
a veces existe una idea previa, que a menudo mds que
una idea es un deseo, una voluntad, aquello que hay
antes de que empiece a nacer la obra, algo que aporte
algo de luz, algo que se aguante, que respire...», escri-
biria nuestro artista. iQue respire!, efectivamente, un
cuadro son pigmentos de color sobre una superficie,
nada mds que eso... hasta que empieza a respirar, hasta
que este encuentra vida propia, hasta que nos habla o
contesta a nuestras preguntas.

A todos los creadores nos ha dado vértigo, en algin
momento, frente a un lienzo en blanco. éDénde apoyar-
se para no perder pie? Solo cuenta la intencionalidad, el
deseo de actuar, la emocién personal, a partir de esto
has de construir la obra. «La pintura es la articulaciéon
de dos espacios, el espacio real de la tela, la superficie
pintada, y el espacio simbolico sugerido por la pintura»,
dejo escrito. Su espacio simbdlico fue la busqueda de
si mismo; y se encontro sin duda, nos legd una de las
abstracciones mas ricas y sensibles que conozco.

Hace apenas una semana hemos podido ver, en una
galeria madrilena, algunas de las Gltimas obras de Casa-
mada; pinturas que he disfrutado largamente, como si
fuese un adids, un Gltimo encuentro entre amigos.

Sorprende ver en estas pinturas su reiterada y pro-
gresiva radicalidad, su sintesis y esencialidad. Pocas ve-
ces se ha dicho tanto con tan minimos elementos: ape-
nas unos trazos de color, unas sugerentes lineas y pun-
tos que acotan territorios. Manchas que, como caricias,
apenas cubren la textura del soporte, de la trama de
la tela, que aqui es espacio, aire donde flotan y juegan
sus sabios toques de pincel. Pinceladas que aqui, como
si caligrafia o logogramas fuesen, se hacen palabras y
conceptos de su lirica pintura.

Es un consuelo saber que Albert Rafols-Casamada
fue tan riguroso hasta el dltimo momento y se fuese tan
inspirado, tan auténtico, tan honesto.

Rafael Canogar

Acompanando la explicacién de su obra La patera de
los ricos, dentro del ciclo El artista ante su obra, el dia
10 de noviembre el académico D. Manuel Alcorlo leyd
el texto siguiente:

De la pintura, de la emocion creadora
De la pintura sin etiquetas o con ellas, de la emocion

creadora, del sonido del universo, de la sombra y su ro-
mantico origen, del prestigio o desprestigio de la Aca-
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demia, de la realidad contingente, del convivir con los
despropositos, de la confusion, del todo vale, de la uti-
lidad de la pintura y el dibujo como soélido andamiaje,
de su incierto destino, de galerias, comisarios, comer-
cio, valores subjetivos, especulaciones varias, de raras
avis protectoras, diletantes excelsos, de inexistentes
mecenas, raros, de la soledad del creador, del predo-
minante decorativismo, del diseno, de lo audiovisual,
de lo cibernético, lo digital, de los agujeros negros, de
la infinitud...

En todo esto, y mas, pensaba mientras amanecia en
mi Madrid, mi ciudad, polucionada descuajaringada.

Raras luces propiciaban la inspiracion, pensaba en
las técnicas, los materiales, la textura de las telas, pen-
saba en Picasso y la sencillez de sus medios para crear
potentes imagenes, parodias de Veldzquez, Giorgione o
Tiziano, encontrando siempre cosas en los derrumbes,
rastros o trasteros.

Por alguin rincon se ofa: menos es mas. En tanto se-
guia en el mundo la violencia acrecentada, acrisolada.

Hoy, la Academia se ha hecho mas permeable a todo
lo que tiene autenticidad expresiva, a las nuevas ma-
neras de pensar la pldstica, al lenguaje del ardor o la
contencion.

Consecuentes con el mundo que vivimos, sus miem-
bros expresan su facundia creadora en la escultura, la
arquitectura, la musica, el disefo, el cine, la critica del
arte que pasa y nos pesa, la historia, la ingenieria, au-
sencia reconfortante de prejuicios, aspiracion a la obra
bien hecha.

Y es la pintura sin etiquetas, o con ellas, un buen
material para el andlisis, la mirada a las chocantes actitu-
des, la ceguera de los politicos confundiendo calles con
autopistas y otras cosas, la falta de criterios y conceptos
que tan bien se reflejan en esos monumentos afeando
las ciudades con su mezquindad, esas plazas duras, esas
estaciones tan poco hospitalarias.

La Academia puede y debe advertir de su fealdad, de
sus ramplonas presencias.

En estos tiempos duros, dificiles, ¢cuando no lo fue-
ron? Todavia gracias a su musica sentimos muy cerca el ca-
breo de Beethoven, su grandeza cdsmica, contemplamos
aqui la jugosidad de los frescos de Goya, sus aristocraticos
y populares acordes, antes de sus negras, proféticas visio-
nes, escuchamos la angustia, la enajenacion de Artaud, 7/
dolce naufragas in questo mare de Leopardi.

El pintor sin etiquetas, o con ellas, atisba, inquiere,
perplejo, se sumerge en el caos cotidiano a pesar de
todo, porque crear es vida.

Mientras, Cajal y Darwin nos animan a conocer un
poco mejor las cosas, las causas y concausas.

Valle Inclan sale de su monumento en Recoletos y
pasea por el Retiro sin su brazo, pero regalindonos su
verbo, sus imdgenes carpetovetonicas, magicas.

El arte es largo, lo que no sabemos es si, ademas, im-
porta en este siglo de siglas en inglés, de enigmaticos,
abstrusos codigos y batiburrillos.
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Amamos la pintura, soiamos crear espacios, dejar
libre la mirada para mejor comprender los monologis-
mos interiores, los simbolismos, los realismos mdgicos,
los cubismos, los ultraismos, los expresionismos, ismos
y mas ismos que generan otros ismos.

Por ello estaremos atentos a no caer en los mare-
magnum conceptuosos, en esa pugna de filias y fobias,
oximorones y anacolutos, sinestesias varias.

Morandi, mientras tanto, nos conmueve con la va-
riacion silenciosa, musica callada, infinita modulacion
de sus criaturas de cristal.

Este hilo de la emocion creadora nos lleva también
al mundo de Chillida, los golpes de sus formas son pura
musica, contraponiendo la solidez mas terrenal con el
mundo efimero y fugaz de los suefios, mundo intangible,
donde son posibles todas las ideas. Diferencia con estos
golpes magistrales el sonido del universo, el sonido ins-
trumental, el sonido humano. La plastica necesita la mu-
sica, la pintura sobre todo, quien se ha propuesto pintar
durante toda su vida, durante toda su vida gravitara en
¢l la musica, nos dice en sus escritos Thomas Bernhard.

Oir 0 no oir es la cuestion, ver 0 no ver es otra, asi nos
lo expresa el poeta y pintor Avedan:

Tal vez la pintura sea
del circulo cuadratura
y del cuadrado la pura
redondez o panacea.

Esa pintura pardiez
entelequia misteriosa
es ectoplasma, reposa, o ées cosa de otro jaez?

Ignoro qué puede ser

su figura: me pregunto
mientras exploro el presunto
pais del ver o no ver.

Una luna taciturna

desde su abismo en lo alto
mi rostro acecha cobalto

que la pintura embadurna
san Cézanne, el buen patrono
del cono-cilindro-esfera

levita por la escalera

del agujero de ozono.

Excelso y sublime, gran visual, Juan Ramoén Jiménez
en su temprana época de pintor nos dice: «Escribir para
mi es dibujar, pintar, me seria imposible escribir en la
oscuridad».

Evidencia su aspiracion de crear su luz personal, ese
deseo que expresa asi: «Necesito absolutamente traba-
jar en contacto con la naturaleza abierta; en primavera,
verano y otono con el aire, en invierno con el fuego
siempre con luz celeste».
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Juan Ramon Jiménez se sirvid muchas veces de tec-
nicismos pictoricos; de uno de sus diarios entresaco un
poema lo mds parecido al cuaderno de notas de un ar-
tista pldstico:

Mar de pintor

(Al encausto y en dos mitades)

Cuatro de la madrugada. Mar azul prusia.
Cielo verde malaquita. ~-Emociones—.

Seis de la mafana: Mar morado. Cielo gris. —Sports—.
Nueve de la manana: Lectura.

—nostalgia—.

Ocho de la tarde: mar de hierro, cielo gris
—pensamientos—.

Continuando con el hilo de la emocién
creadora, musica, poesia, pintura,

¢qué es el mundo mds que color, luz y color,
color y sombra, forma y color?

Y continuda interrogandose regalandonos esta version:

Sé que mi obra es lo mismo
que una pintura en el aire;
que el vendaval de los tiempos
la borrara toda, como

si fuese perfume o musica;

y quedard solo de ella

el gran silencio solar,

la ignorancia de la luna.

—isi; pero yo he dicho esto;

Yo lo he dicho antes que fuera;
He obligado ya, en mi alma,

a los siglos, a venir

-y a despedirse, después—

con una sonrisa dulce,

dueno del aire de hoy.

Pintor, en el, de mi vida!

Admirable sintesis poética, pictorica, musical, nos su-
giere con este adios al viento que socarra los realces del
paisaje, al silencio creador.

Chillida y la fuerza del ritmo, Picasso y sus encuen-
tros de materias para crear instrumentos de imposibles
sonidos, Hermann Hesse pintando incansable acua-
relas de sus poemas, Paul Klee fijando las alturas, las
estratificaciones de la musica con sus bellos dibujos,
distintas formas de devanar el hilo emocionante de la
creacion, el parentesco de las artes.

Al plano, al espacio futuro dedico esta composicion
mia:

Se interroga.

Resuena la pregunta en la parabdlica
y el pinaculo nido de ptas

orbe obcecado tentetieso aleatorio,

Mudo bastidor asomado a la ciudad amarilla
al calor

al ruido

al mar de poluciones

Asciende las altas paredes

baja a las cloacas

en atisbo de flojera,

ventana que vuela solitaria

abierta a lo distinto,

a la medida que aquilata los magentas,
los maluas y los fucsias en la tarde

filtro de la luz no usada,

mirando en la abertura,

sintiendo lo que pasa

se asoma el mirlo, dilucidando porqueses
y eran tantos

se asombra de tanto producir

se cuelga del alféizar

se interroga.

Resuena la pregunta en las parabdlicas
y el pindculo nido de puas
Orbe obcecado tentetieso aleatorio,

Mudo bastidor asomado a la ciudad amarilla
al calor

al ruido

al mar de poluciones

Asciende las altas paredes
baja a las cloacas
en atisbo de flojera

Encuadra el chapitel
admira el abierto marco
crisol de luz

mirlo transfigurado

creador de cadencias sin fin
dedica a Messiaen todo su tiempo.
Dar vy alzar del esplendor

Del cromatismo sonoro

Empuja inquieto al otro, al pigmento
y en la tarde se asienta sutil
evanescente

una infinita ternura,

Las hojas del laurel esperan ser comidas
se arremolinan, se alargan,

las flores amarillas, estdin amagadas

el madrono todo temblores,

se ensimisma a lo alto,

para definir su canto

el mirlo se funde con
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los fondos de Leonardo,

otra musica tan dibujada en

los arboles,

espacios tan rotundos

llenan de claro turquesa

la perennidad del tiempo renacido
de aquel hallazgo de armonias.

Y finalmente yo creo que no es posible entender el
mundo, ese entramado variopinto, sin el hilo conduc-
tor del dibujo: €l nos lleva por los infinitos andamios de
la firma, por los detalles mds nimios, sus derivaciones,
como el gesto de la escritura, la grafia musical, nos lleva
por todas partes, porque todo estd dibujado.

Asi se glosa lo chocante y lo abstruso, lo claro y lo
oscuro, sin querer, uno comenta las vivencias que la
vida nos depara, los hechos que nos conmueven vy tras-
tocan.

De miles de técnicas y maneras se sirve el artista
para caminar sin perderse por el laberinto donde habita
el sentimiento, la emocion, la belleza.

Reflexiones que cuentan con la ayuda del humor que
nos salva gracias a la magia de este hilo, los grandes maes-
tros antiguos y modernos nos han dejado sus mejores lo-
gros, nos animan a dibujar los dias, en esas estamos.

Manuel Alcorlo

En la sesion plenaria del dia 11 de diciembre, D. Ramén
Gonzalez de Amezua Director Honorario de la Acade-
mia cont6 una anécdota que se le pidié dejara escrita y,
en consecuencia, entregod este texto:

Dali en la Academia

Alld en los primeros setenta, la nieta de Franco contra-
jo matrimonio con el duque de Cadiz. Con tal motivo,
Dali pint6é un cuadro, como regalo de boda, cuyas ulti-
mas pinceladas daria en el Museo del Prado, delante del
cuadro de Las Meninas. Esto sucedia un 29 de mayo.
Acudi al Museo, vy en la puerta me encontré con Car-
mencita Franco que estaba esperando a Dali. Me quedé
haciéndole compania; llegd Dali con mucho retraso y
accedimos al Museo. El cuadro representaba un caballo
en cuya panza habia un cuadrado que enmarcaba la ca-
beza de la nieta; el cuadro, verdaderamente precioso.
Carmencita me comentaba lo orgullosa que estaba de
que su hija se casara con un nieto de D. Alfonso XIII.
Dali tom6 un pincel y lo agitd delante del cuadro, sin
tocarlo, al tiempo que pronunciaba unas palabras in-
comprensibles.

Al dia siguiente, y en el almuerzo de San Fernando
(Dali era académico honorario), el artista tom¢ asien-
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to en la mesa presidencial; los académicos le instaron
a que hablara y Dali pronunci6 las siguientes palabras
con un fuerte acento de su Cadaqués natal: «Senores
académicos, en el dia de ayer he pronunciado un dis-
curso en el Museo del Prado. Cuando yo lo haya en-
tendido, lo escribiré y vendré a decirselo a ustedes. He
dicho».

Los académicos, estupefactos, no supieron qué de-
cir, y el almuerzo continu6 placidamente.

Recuerdo que Dali recorrié nuestro entonces mo-
desto Museo, en el cual el Entierro de la Sardina se
encontraba detrds de una puerta, y expreso su admi-
racion por el gran cuadro de Munoz Degrain que hoy
sigue expuesto.

Ramdn Gonzdlez de Amezua

skoksk

En el primer trimestre del ano, se desarroll6 a cargo de
académicos y personal de la academia, el ciclo de con-
ferencias titulado Artistas de la Academia, en el cual in-
tervinieron D? Esperanza Navarrete, D. Antonio Bonet,
D. Juan Bordes, D. Tomas Marco, D? Laura Fernandez
Bastos, D? Rosa M? recio, D? Pilar Garcia y D* Merce-
des Gonzdlez de Amezua, que hablaron sobre Carreno,
Juan Gris, Feito Rubens, Chicharro y Sorolla, respecti-
vamente. De las correspondientes conferencias, solo se
ha podido disponer del texto para publicacion, de la
pronunciada el dia 18 de enero, por D? Rosa M? Recio,
licenciada en historia del arte, que tiene a su cargo la
organizacion de las exposiciones en la Academia, como
secretaria del académico Delegado del Museo y bajo su
direccion.

Eduardo Chicharro, artista de la Academia

Hoy vamos a dedicar esta conferencia a Eduardo Chi-
charro Agtiera, pintor del que contamos en el museo
de la Academia con extraordinarias obras como Las
tentaciones de Buda, que hace unos meses se trasla-
do6 de ubicacion, junto con su Autorretrato de 1943. El
Retrato del conde de Romanones, el retrato del pintor
madrilefo Enrique Martinez Cubells, y el pasado vera-
no se adquiri6 Perséfone, obra que se encuentra actual-
mente en proceso de restauracion. Por otro lado, en el
gabinete de dibujos de la Academia, se conservan 23 di-
bujos preparatorios para el cuadro de Las tentaciones
de Buda, adquiridos en el 2006 a cargo de la herencia
Guitarte.

Antes de entrar en materia queria agradecer la in-
formacioén y ayuda prestada por los nietos del pintor,
D. Antonio Chicharro, D.* Ana Chicharro y su mari-
do. D. José Sanchez y D.? Nieves Encabo. D. José Luis
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Huete y D. Pablo Sansegundo, discipulo del artista.
También queria agradecer al sacerdote D. Fernando
Garcia Martin por su tesina sobre el pintor que tanta
documentacion me ha aportado.

Eduardo Chicharro es un artista muy relacionado
con la Academia ya que estudi6 e impartio clases en
ella, cuando era Escuela Superior de Bellas Artes, y
fue miembro de nimero de la corporaciéon ingresan-
do en 1922.

La carrera artistica de Eduardo Chicharro se desa-
rrollé con extraordinaria brillantez, siendo quizas el ar-
tista mas galardonado de su tiempo, desde sus inicios
en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando y poste-
riormente en los distintos certamenes, tanto nacionales
como internacionales. Recibio diecisiete medallas de oro
en Exposiciones Internacionales, fue Caballero de la Le-
gion de Honor, Gran Oficial de la Corona de Italia, fue
condecorado con la Gran Cruz de Isabel la Cato6lica y la
encomienda de nimero de Alfonso XII (en la actualidad,
de Alfonso X el Sabio). Pese al éxito que el pintor disfrutod
en vida, los historiadores del arte del siglo XX espanol,
en cierto modo, lo han olvidado por no formar parte de
las corrientes de vanguardia.

Era un pintor incansable, pintaba cada dia. Unica-
mente redujo su dedicacion a los pinceles cuando los
compatibilizaba con distintos cargos publicos, y asi lo
manifestaba en alguna entrevista: «Ahora apenas cojo
los pinceles, embargado como tengo todo mi tiempo
en otras tareas, si relacionadas con el arte, ajenas en
absoluto a mi propia produccion».

Cuenta Prados Lopez en su libro sobre el artista, una
anécdota muy simpatica que refleja su vocacion y la se-
riedad con la que se tomaba, logicamente, su profesion.
Y es que Chicharro cuando era director de la Academia
de Espana en Roma, solia ir a pintar al lago de Escanso,
en los Abruzzos, con su discipulo Eduardo del Castillo.
En cierta ocasiéon que su discipulo se encontraba apar-
tado, observé que su maestro irritado reprendia a dos
«rusticos mirones» que llevaban largo rato contemplan-
do su lienzo. Castillo se aproximo al grupo y Chicharro
le conté el motivo de su disgusto: «Son unos estupidos.
Dicen que hay que ver lo que hacen los hombres por
no trabajar. Es todo lo se les ha ocurrido mirando mi
cuadro, y estoy tratando de convencerles de que esto
también es un trabajo».

Una faceta importante a destacar en su trayectoria
sera su labor docente, desarrollada en la Escuela de
Bellas Artes de San Fernando y en sus estudios parti-
culares de la calle Barbara de Braganza y la calle Ayala,
donde llegd a reunir a 75 alumnos.

¢En que corriente pictérica podriamos situar a Chi-
charro?

Su produccién, como veremos, serd muy variada, se
le podria incluir dentro del fendmeno que se ha deno-
minado «fin de siglo» y en el que encajan diversas sen-
sibilidades, como la generacién del 98, el realismo so-
cial y el simbolismo. Corrientes que son perfectamente

compatibles y no son excluyentes. De hecho, a lo largo
de toda su carrera artistica podemos encontrar cuadros
correspondientes a cada uno de los tres movimientos y
tendremos ocasion de ver algunos ejemplos.

En su catalogo abunda gran diversidad de géneros,
desde retratos hasta escenas costumbristas, pasando por
desnudos, naturalezas muertas, o temas mitologicos.

¢las caracteristicas de su pintura?

Una de las principales caracteristicas del arte de
Eduardo Chicharro es la solidez del dibujo. Dibuja mu-
cho y muy bien, como deja patente tanto en sus Acade-
mias, ejercicios del natural, como en los dibujos prepa-
ratorios para otras obras.

El propio Chicharro dice que el dibujo es todo, que
el dibujo es el cuadro mismo; lo que sitia a las figu-
ras, dandolas perspectiva e indicando, en definitiva, su
color; la armazoén, la arquitectura, la sustentacion de la
pintura. Y desde nino es el dibujo lo que le obsesiona y
lo que pone a prueba su voluntad, presintiendo ya, que
dibujar bien es cuestion de querer. Decia Chicharro:
«Creo que todo el mundo puede aprender a dibujar...
No hay sino que proponérselo uno, y tener teson... Yo
tuve un discipulo nada dotado, pero de gran aplicacion,
y a fuerza de constancia, no solo llegé a dibujar bien,
sino que todos le reconocian como dibujante, obte-
niendo varios premios de Dibujo».

Cuando llega por primera vez a Italia como pensio-
nado lo que mayor impresién le causa es la escuela di-
bujistica, estudiando con gran pasion a Miguel Angel,
Botticelli, Rafael, Piero della Francesca, Giotto, Andrea
del Castagno y Massaccio.

En el transcurso de los anos seran dos las asignatu-
ras que tendra que explicar en la Escuela de San Fernan-
do, dibujo del natural y colorido y composicién, pero
cuando le llega el momento de optar por una de ellas,
se decanta por la primera. Y es que consideraba mas efi-
caz y util guiar los trazos de los alumnos que orientarles
en su pintura.

No obstante, la otra caracteristica que define su pin-
tura es el color, Chicharro es un pintor colorista por
excelencia. Serd un estudioso del espectro solar: 1a des-
composicion y la recomposicion de la luz, los colores
complementarios, las escalas coloristas, los valores cro-
maticos. Su hijo recordara en alguna ocasion como le
llamaban: «el mago del color». Y al color dedicaria su
discurso de ingreso en la Academia titulado Ciencia y
arte del colorido. Discurso que concluye haciendo re-
ferencia a ambos elementos:

«Forma y color. Entre estos dos elementos del na-
tural, separados artificiosamente por el artista, ha gira-
do toda la pintura mundial.

»El equilibrio perfecto de ambos elementos consti-
tuye el del cuadro.

»Que el color no destruya la forma; que la forma no
apague la hermosa llama del color.

»Embriaguémonos en la sensualidad del color;
pero no olvidemos la forma, que es su arquitectura.»
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Tras estas lineas generales vamos a revisar algunos
datos biograficos y algunas de sus obras que nos permi-
tirdn acercarnos un poco mas al pintor.

Eduardo Chicharro Agiiero era madrilefio, nacié en
la Corredera Alta de San Pablo, el domingo 17 de junio
de 1873 y unos dias después fue bautizado en la igle-
sia de San Ildefonso, con los nombres de Eduardo, Ma-
nuel, Paulo de Arezzo, Francisco y Pedro. Hijo de Eduar-
do Chicharro Serrano, que también era madrilefio y de
Adela Agtiero, natural de una localidad de Santander.
Su padre era artesano, realizaba vidrieras artisticas,
pero poco pudo aprender nuestro artista de ¢l pues fa-
llece cuando el pequeno apenas habia cumplido los dos
anos. Ante la ausencia de su padre, sera su madre quien
se encargard de encauzar su habilidad.

Alternara los estudios obligatorios con los de carac-
ter artistico, por lo que empez6 a concurrir a las clases
que se daban en el Fomento de las Artes y en la Escuela
de Artes y Oficios.

Al cumplir los 15 anos ingresa en la Escuela Superior
de Bellas Artes recibiendo clases de paisaje de Carlos
Haes, Alejo Vera serd su profesor de dibujo del natu-
ral y Di6scoro Teofilo de la Puebla de colorido, cuyas
correcciones recordaria mas tarde Chicharro en alguna
entrevista: «Para poner colores como usted los pone,
mejor estan en la paleta.»

Desde sus inicios, el joven Chicharro se caracteriza
por su tenacidad, una singular laboriosidad y una ex-
traordinaria fe en su propio arte. Todo ello se verd com-
pensado con multitud de premios: cuatro diplomas, dos
accésit, dos medallas y tres premios metdlicos, el premio
metdlico de colorido y composicion de 1896 —obtenido
cuando tenia 23 anos— ya le daba derecho al titulo de
profesor de dibujo. Estos triunfos que tanto estimulan a
Chicharro, no tardardn en tener su continuacion en las
Exposiciones Nacionales e Internacionales.

Paralelamente a la Escuela, el joven pintor también
asistira al taller de Manuel Dominguez, asimilando in-
mediatamente el sentimiento por lo decorativo que
tanto distingue a este maestro. Bajo su direcciéon per-
maneci6 durante cinco anos y alli coincidiria con Mar-
celiano Santamaria estableciendo con ¢l una gran amis-
tad que se mantuvo toda su vida.

Fue Marceliano Santamaria el encargado de contes-
tar, en representacion de la Academia, su discurso de
ingreso, y en dicha contestacion le recordaba de nino,
en el taller del maestro:

«Era tan joven el nuevo académico, que el maestro
le tenia en local aparte, separado de los demas, por ra-
zones de elementalidad en los ensayos y por evitar tam-
bién que el discipulo nifio se mezclase en las charlas
de los discipulos mozos». Lo que pone de manifiesto la
precocidad de nuestro pintor.

Llevado por su preocupacion por la luz, también asis-
ti6, durantes tres anos, al taller de Joaquin Sorolla. A Chi-
charro siempre le gustaba declararse discipulo de Sorolla
y llegd a ser su discipulo favorito. Esto éque significaba?,
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que tal y como funcionaban en aquel momento los ta-
lleres, existia siempre un discipulo destacado que era el
encargado de corregir y poner los modelos en ausencia
del maestro. En el estudio de Manuel Dominguez se en-
cargaba Marceliano Santamaria, en el estudio de Sorolla
era Chicharro y en el de Chicharro, Pablo Sansegundo.

En 1898, influido por el realismo naturalista de So-
rolla, Chicharro pinta Las uveras, con el que obtiene
una segunda medalla en la Exposicion Nacional de Be-
llas Artes celebrada en 1899, el mismo ano en el que
concurre a las oposiciones para la pension en Roma,
junto a Manuel Benedito y Fernando Alvarez de Soto-
mayor. El tema propuesto es: «La familia del anarquista
la vispera de la ejecucion», que recoge el ambiente de
preocupacion social del fin de siglo en Espana.

Pese a no encerrar la emocién deseada, el jurado
considerd que el cuadro de Chicharro «era el mejor
dibujado, el mejor compuesto, el mejor pintado». Asi,
Chicharro obtuvo el nimero uno, y Manuel Benedito
el nimero dos. La plaza que habia quedado vacante en
la Seccién de Arquitectura, a propuesta de Moreno Car-
bonero, la disfrutd Sotomayor.

Parece que para pintar el cuadro de La familia del
anarquista, Chicharro tuvo presente la historia que
habia escuchado sobre Tomas Ascheri, militante anar-
quista que fue detenido tras lanzar una bomba contra
la procesion del Corpus en Barcelona en 1896, que pro-
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voco 12 muertos y unos 35 heridos. Fue recluido junto
a otros anarquistas en el Castillo de Montjuic, a la espe-
ra de ser ejecutado.

De los tres ganadores, era el Ginico que habia omi-
tido la figura del anarquista preso. Su tema se centraba
en la familia y el sufrimiento que recorre sus cuerpos
cuando el reo acaba de ser llevado a prision.

En la composicion plantea dos puntos de interés,
por un lado, una luz mortecina ilumina un grupo prota-
gonizado por la mujer del preso, totalmente derrotada
ante la situacion que esta viviendo. Y esta ofrece uno de
sus brazos a una nifna, y con el otro brazo intenta conso-
lar a una anciana, que llora desconsolada. Junto a ellas,
dos figuras masculinas, quizds amigos de su marido. En
otro lado, con la ventana abierta, por donde entra la luz
del dia, una joven ejemplifica la esperanza.

Viajard a Roma donde permanecerd durante cuatro
anos. Durante este tiempo aprovechard para estudiar
la pintura italiana, y visitar distintas ciudades y paises
europeos, asi viajard a Cerdefa, Paris, Bélgica, Holanda,
Grecia y Turquia. Estos viajes le van a permitir definir
su estilo, basado en una impecable composicion y en el
dominio del color.

Con este bagaje realiza Reinaldo y Armida como
ejercicio correspondiente al envio reglamentario del ter-
cer ano y que le serviria de estudio preparatorio para la
parte central de un triptico que realizaria el cuarto afo
de pensionado, titulado El poema de Armida y Reinaldo
que a su regreso a Espana lo presentaria a la Exposicion
Nacional de Bellas Artes de 1904, obteniendo la primera
medalla y también catorce votos para la medalla de ho-
nor. Con este cuadro también obtuvo la medalla de oro
de segunda clase en la Exposicion de Muanich de 1905
y la primera medalla en la Exposicion Internacional de
Barcelona en 1907.

Ambas representaciones pertenecen a un estilo li-
terario que, en cierta medida sustituird a los temas de
historia que hasta ahora habian sido muy reiterados
en el arte. Estas dos manifestaciones artisticas que son
proximas al simbolismo de raiz prerrafaelista, y marca-
das por el decorativismo de la época, son a su vez una
herencia del estilo aprendido en el estudio de Manuel
Dominguez, pero que Chicharro moderniza tras su es-
tancia en Roma y en sus viajes por Europa. Una moder-
nizacién académica por la que nuestro pintor debe ser
destacado.

En el triptico El poema de Armida y Reinaldo, si
nos fijamos en el panel central, los cuerpos desnudos
envueltos en tules ondulantes, son el reflejo del Art
Nouveau, unas figuras que nos traen a la memoria la
pintura florentina. El tema literario que inspira a Chi-
charro en dicha obra es la «Jerusalén liberada» del poe-
ta italiano del Cinquecento Torquato Tasso, cuyo asunto
es el asedio de Jerusalén durante la primera cruzada. El
pintor lo representa en tres pasajes: en el panel izquier-
do se contempla el beso que Reinaldo imprime en su
enamorada Armida; en el central, un gran panel deco-

rativo, se asiste a la danza de unas ninfas, que festejan
los amores de Reinaldo y Armida; en el panel derecho,
Armida abandonada se clava un dardo en el pecho.

La primera medalla obtenida con este triptico la
compartio con cuadros de estilos bien distintos como
son: Barcelona, 1902 del pintor catalin Ramon Casas y
el polémico Trabajo, descanso y familia del madrilefio
Enrique Martinez Cubells.

En la linea prerrafaelista y siguiendo la estética flo-
rentina, se encuentra también Las tres esposas, que
presentaria a la Exposicion Nacional de Bellas Artes
de 1908, obteniendo de nuevo la primera medalla. Ber-
nardino de Pantorba en su Historia de las Exposiciones
Nacionales se refiere a esta obra de la siguiente forma:
«fue el cuadro de mayor empuje de los expuestos; sin
embargo, buena parte de la critica lo recibi6é con frial-
dad». Es también un triptico que, en el panel de la iz-
quierda, representa la esposa mistica, vencida de amor
divino, en el central, la esposa del hombre, simbolo del
amor terreno y el panel derecho, el magico ensueno de
la esposa de la muerte. Una trilogia muy conocida en el
fin de siglo europeo y que ha sido también interpreta-
da, entre otros, por el pintor javanés Jan Toorop.

En 1912 pinta uno de sus cuadros mds admirados,
Dolor. Con ¢€l recibe galardones, admiracion y alabanza
tanto en Espafia como en el extranjero. Es un cuadro
muy meditado técnicamente, que llega con gran fuerza
a la sensibilidad de todo el mundo. En un dificil contra-
luz sitta la mesa preparada para comer y a los hijos ro-
tos de dolor por la muerte de su padre, su sillon estd va-
cio. El titulo que dio Chicharro a este cuadro era Sill6n
vacio aunque ha prevalecido Dolor, que al fin y al cabo
es lo que transmite: el dolor de los hijos por la muerte
de su padre, enfatizado por el uso de los colores de la
muerte como son el amarillo, el violeta y el negro.

Con ¢él, obtuvo la primera medalla de oro de la Ex-
posicion Artistica Internacional de Munich de 1913 y un
ano después, en 1914, recibi6 la medalla de oro en la
Exposicion de Bellas Artes de Berlin.

Chicharro en 1912 es nombrado director de la Acade-
mia de Espana en Roma, tras los éxitos cosechados en la
VI Exposicion Internacional de Bellas Artes de Barcelona
y en la Exposicion Nacional de Artes Decorativas, que se
celebré en Madrid en 1911. Un gran numero de presti-
giosos artistas v literatos reclaman para Chicharro dicha
direccién. Firman la solicitud Sorolla, Alejandro Ferrant,
Munoz Degrain, Moreno Carbonero, Manuel Benedito,
José Bermejo, Anselmo Miguel Nieto, los escultores Inu-
rria y Blay, el maestro Tomas Bretdn y los escritores Be-
navente, Saint-Aubin y Ramos Carrion. En este momento
el pintor contaba con 39 anos de edad, y permanecerd
en el cargo hasta 1925.

Durante su estancia en Roma pinta, Las tentaciones
de Buda, adquirido por la Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Fernando en el 2001 a cargo de la herencia
Guitarte. Este lienzo es considerado su obra maestra
por muchos entendidos.
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Perséfone, 1931. Oleo sobre lienzo, 2,88 x 2,15 m.

Es una obra tardiamente simbolista inspirada en la
tradicion filosofica india. Con ella obtendra en 1922,
la medalla de honor con 133 votos de los 145 artistas
que lo emitieron.

Esta recompensa, que se consideraba la mas alta dis-
tincion y la que consagraba definitivamente a un artista
desde el punto de vista oficial, no solia lograrse sino
en la senectud, tras multitud de luchas de contrarios
pareceres y ademads teniendo que alegar el solicitante,
obras de otro tiempo. Sin embargo, Chicharro la ob-
tuvo en plena madurez fisica y estética, por unanime
asentimiento del censo de votantes y lo que mas impor-
ta, por una obra del momento, que destacaba de forma
indiscutible sobre todas las demds del Certamen.

Lo que se admir6 en dicha tela fue la espiritualidad
de su concepcion.

Como el titulo indica, representa a Buda tentado
por las Apsaras, las hijas del Mal, que personifican to-
das las tentaciones posibles.

Se trata del joven Siddharta, nacido a mediados del
siglo via.C. en una aldea del Nepal, hijo de un pequeno
noble local que pronto abandona a su familia para vivir
CcOMO un asceta errante.
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El objeto principal de sus meditaciones fue la bus-
queda del remedio a todos los padecimientos que ha-
cen insoportable la existencia de los seres vivos. Tras su
muerte surgieron una serie de leyendas que le transfor-
maron, de sabio asceta en héroe, dotado de poderes
prodigiosos. En ellas se narraba que habia sido hijo de
reyes, llevando una vida comoda y ociosa, y casandose
con una bella princesa, Yasodhara. Vivia muy feliz has-
ta que se cruza sucesivamente con un anciano, con un
enfermo, con un cadaver y un asceta. Asi descubri6 los
tres principales aspectos del dolor humano, frente a la
serenidad del religioso que nada posee. Esto le lleva-
ria a huir de su palacio y a una busqueda del sosiego.
De esta manera, se sienta bajo un arbol hasta encontrar
una forma de salvarse. Permanece durante tres dias y
tres noches, sufriendo las tentaciones del Mal. Una vez
superadas se despertaria alcanzando la Iluminacion,
siendo Buda, que quiere decir «el que ha despertado»,
el lluminado.

Volviendo a la composicion pictérica, Chicharro si-
tia a Buda sentado en yoga, al pie del arbol sagrado de
la Bodhi, la «Ficus religiosa», con postura erguida ex-
presando quietud y sentimientos benévolos, dominan-
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do su emocion interior con gran voluntad, con aureola
detras de su cabeza. Peinado con mono, como simbolo
de la vida espiritual concentrada, con parpados entor-
nados, sonrisa de la serenidad y los l6bulos de las ore-
jas alargados, cuya deformacion, de origen noble, es el
resultado del peso de los pendientes utilizados, simbo-
lizando ademads, sabiduria y belleza. Viste manto mona-
cal rojo, atendiendo a la austeridad. Los pies descalzos
como mendicidad. Ensefia a los fieles con los gestos de
las manos o mudras. Le rodean unas figuras femeninas,
las hijas diabolicas de Mara, de gran atraccién y hermo-
sura: bajo un lascivo abrazo languidece el «deseo»; con
el cuerpo mitad pantera y mitad mujer, flotando en el
aire, se encuentra la «concupiscencia»; medio oculta
bajo la «concupiscencia» se encuentra la «pereza»; ten-
dida a los pies de Buda la «ternura»; la «voluptuosidad»
se encuentra también mostrando su belleza; con las
manos en alto, se inclinan las hermanas «adulacién» y
«isonja»; sobre el «elefante blanco», preside, la diosa
Laksi, diosa de la belleza y la buena suerte que con cua-
tro brazos, utiliza dos para levantar el manto, mostran-
do su belleza y con los otros dos, brinda amorosa aco-
gida. También le rodea una danzarina, con sus gestos
y ademanes, una flautista y una tocadora de pandero
que tratan de llamar su atencién con la seducciéon del
baile y de la musica. Y por ultimo, la tentacion de las
tentaciones, la tentacion suprema, que adopta la figura
de Yasodhara, esposa de Buda, medio cubierta con su
variopinto manto, desolada y suplicante, tiende sus ma-
nos a su ilustre senor y le pide que regrese junto a ella.

Todas las Apsaras son tipicamente indias, con las
palmas de las manos y las plantas de los pies tenidas
de rojo, de vientre deprimido, segiin el canon estético
del pais.

Aguilera, en su publicaciéon de 1947, narra como
Chicharro para las modelos de dicho cuadro dispu-
so de varias jovenes de la Sabina (40 km de la ciudad
de Roma), donde todavia existian algunos tipos de la
raza etrusca, bastante puros, que tan similares son a las
indias. Aunque parece que en realidad, las figuras fe-
meninas son siempre la misma modelo, posiblemente
y segun Sansegundo, discipulo del artista, la princesa
Tatiana. Que para conseguir ese vientre deprimido ten-
dria que mantenerse una noche sin cenar y el inicio del
dia sin desayunar.

En 1944, en el periddico Arriba, el pintor habla de
su cuadro:

«En Roma pinté Las tentaciones de Buda. Una obra
de cinco anos que el Estado premi6 con la medalla de
honor; al cabo de la vida, cuando la vanidad y la modes-
tia pueden evitarse para hablar con sinceridad, quiero
creer que Las tentaciones de Buda es el cuadro mas
importante de la pintura espanola después de E! testa-
mento de Isabel La Catolica de Rosales. ... (en su dis-
curso de ingreso en la Academia dice que el cuadro de
Rosales tiene la distribucién de colores mas equilibrada
que puede coordinar un pintor)

-¢Tuvo usted algin precedente de este tema?

No. Es un tema sin recoger en el arte europeo. Ha-
bria que hallarlo en las pinturas subterrineas en Ayanta
o en el Palacio Real de Siam. El rey de Siam quiso com-
prarme este cuadro. Es una obra de composicion con
todas sus consecuencias».

En su investigacion, descubrio que el manto era rojo,
y dice el artista que fue un felicisimo hallazgo, porque
le resolvid un grave problema de color. Y sigue dicien-
do «es el traje rojo de Buda lo que justifica la tonalidad
verde que rodea la figura central; y gracias a eso, he po-
dido dar esa luz particular que no es de sol ni de luna,
ni tampoco artificial; es luz de aparicion, sobrenatural»

Las tentaciones de Buda sera una obra que estu-
diara durante mucho tiempo, de modo meticuloso, le-
yendo numerosos poemas, leyendas indias, asi como
las descripciones e interpretaciones que del arte indio
hace Hawell. El primer boceto lo hace en Madrid aun-
que pronto comprendio que le faltaba todo el cardcter
indio que buscaba.

Visitara diversas bibliotecas de Roma y decide en-
tonces trasladarse a Paris para consultar otras bibliote-
cas y visitar el Museo Guimet. Quiere familiarizarse con
la escultura india, con las miniaturas, con las alhajas y la
indumentaria que forman parte de las colecciones de
dicho Museo, y contemplar largamente las reproduc-
ciones de las pinturas primitivas indias y de las estatuas
descubiertas en Gandhara.

Regresa a Roma y a través del conde Primoli, que
habia pasado bastantes anos en la India y la del senor
Besnard, director de la Academia francesa en la capi-
tal italiana, quien acababa de llegar también de aquel
pais, obtendrd Chicharro una importante documenta-
cion acerca del arte y de las costumbres hinddes. Am-
bos le muestran sus colecciones, le prestan alhajas y
ropas traidas de la India y hacen desfilar ante los ojos
de Eduardo Chicharro centenares y centenares de cu-
riosisimas fotografias. El mismo Chicharro confeccion6
también algunas joyas, reproducidas de las vistas en el
Museo Guimet, para copiarlas como accesorios. Uno de
los escultores pensionados en la Academia de Espana
en Roma fue el encargado de modelar el elefante que le
servirfa de modelo.

Preocupado siempre por documentar su cuadro, el
maestro adquirié algunas serpientes, que mantuvo en
el estudio por algun tiempo, y varias pieles de pitén, asi
como unas ramas del «Ficus religiosa» procedente del
unico que habia en suelo italiano, para lo que recurrid
al director del Jardin Botdnico de Palermo.

El cuadro, tapado con una cortina, permanecera en
su estudio hasta su muerte. Unicamente se descubria
cuando el artista lo queria mostrar a una visita.

En los dibujos que se conservan en el gabinete de
dibujos de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, aparecen anotaciones referidas a los libros de
arte indio utilizados como el de Hawell, o el Burlington
Magazine.
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Las tentaciones de Buda, 1921. Oleo sobre lienzo, 3,66 x 2,90 m.

Coincidiendo con el triunfo de Las tentaciones de
Buda en la Exposicion Nacional de Bellas Artes, ingresa
como académico en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, el 14 de mayo de 1922, ocupando la
vacante de Francisco Domingo y Marqués. También fue
miembro de las Academias italianas de San Lucas y de
los Virtuosos al Pantheon.

En el verano del 2009 fue adquirido, a cargo de la
herencia Guitarte, el cuadro Perséfone, que segun una
carta autografa del artista, lo inicia en 1925, concluyén-
dolo en 1931.

Frente a la vision orientalista que hemos visto en Las
tentaciones de Buda, con unas figuras femeninas carac-
terizadas por lo sinuoso, lo gricil y lo enigmatico, en Per-
séfone se impone la vision clasica, con formas femeninas
de gran firmeza y solemnidad de lineas, con dibujo soli-
do, mostrando un estilo grandioso, basado en cuerpos
simples y monumentales, de rostros poderosos y sere-
nos que recuerdan a las pinturas de Puvis de Chavannes.

Perséfone se encuadra iconogrdficamente dentro
de la mitologia. Sin embargo, en la historia de la pintu-
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ra espanola, la iconografia mitolégica se distribuye de
forma irregular. A finales del siglo xix algunos pintores
comienzan a recurrir a estos temas por su capacidad
simbolica. Chicharro con el mito de Perséfone se incor-
pora a este repertorio iconografico clasico, siendo la
suya una de las pocas interpretaciones que se constatan
de este episodio, por otro lado no muy habitual.

La historia es larga, pero la podriamos resumir de la
siguiente forma:

Perséfone era hija de Zeus, padre de los dioses, y de
Deméter, diosa de la fecundidad de la tierra y la agri-
cultura.

La joven Perséfone fue raptada por Hades, dios del
inframundo, mientras recogia flores con sus amigas.
Deméter busco desesperadamente a su hija por toda la
tierra y luego en los infiernos, donde la encontré. De-
méter pidié a Hades que le entregara a su hija, y con la
intervencion de Zeus, llegaron a un acuerdo. Perséfone
pasaria la mitad del afo con su madre, la diosa de la
cosecha, y la otra mitad con Hades. Los griegos creian
que mientras Perséfone estaba con Hades, su madre la



Foro

echaba tanto de menos que lloraba regando de lluvia y
nieve los campos, por lo que transcurria el invierno. La
primavera, llegaba cuando Perséfone se reunia con su
madre, Deméter, que hacia que todo floreciese.

La significacion del mito esta relacionada con la fer-
tilidad del campo: Perséfone como la semilla que pasa
un tercio del ano bajo tierra y luego surge en primavera.

Chicharro sintetiza la historia en tres imagenes si-
multdneas alusivas a la misma. A campo abierto, con
una arquitectura clasica a la izquierda, presenta tres
figuras femeninas: la figura de la izquierda seria De-
méter, la madre de Perséfone, sentada sobre una roca
con velo negro, en referencia al que llevd cuando fue
raptada su hija; en el centro Perséfone, con sus manos
entrelazadas, dispuesta a penetrar como una semilla en
las zonas subterraneas; a la derecha una figura con una
rodilla apoyada en la tierra, sostiene antorchas en sen-
das manos que seria, de nuevo, identificable con Demé-
ter, pues la tradicién iconografica también la representa
con las antorchas encendidas con las que busco a su
hija tras el rapto.

Tanto la figura de la izquierda como la del centro
podria ser la misma modelo, llamada Argentina, que
posaria mas veces para el pintor.

Siguiendo con el simbolismo de Chicharro, tendria-
mos que citar también el cuadro Los pieles rojas, empe-
zado también en Roma como Perséfone, pero acabado
sin interrupcion, y que se relaciona bastante mas con el
lienzo Las tentaciones de Buda.

Mientras en Las tentaciones de Buda domina el ver-
de y se explayan, como complementarios, los rosas, los
malvas, los violetas y el parpura, cuyos significados se
relacionan con los ensuenos, la serenidad, el misticis-
mo, y la vida ultraterrena; en la tela Los pieles rojas el
color dominante es el rojo, que exalta los verdes por
contraste y que, prescindiendo de la anécdota circuns-
tancial recogida por el pintor, hace pensar en el fuego,
en la guerra, en lo sangriento. En Las tentaciones de
Buda hay un sentido suave, sutil y lirico, sin embargo
en Los pieles rojas vemos un sentido muy diferente, de
fuerza y violencia.

Eduardo Chicharro en toda su trayectoria ha lo-
grado ademads de los citados, nuevos éxitos. Su fama
trasciende fronteras y los museos y coleccionistas de
todo el mundo adquieren obras del maestro. Obras de
su mano se pueden contemplar en museos de Madrid,
Barcelona, Zaragoza, Las Palmas, Roma, México, Santia-
go de Chile; en la Hispanic Society de Nueva York, San
Luis, Buenos Aires, etc. Las colecciones particulares en
las que se conservan pinturas de Chicharro se extien-
den ampliamente también a ciudades como Rosario de
Santa Fe, Buenos Aires, Montevideo, Santiago de Chi-
le, La Habana, San Pablo, Rio de Janeiro, Lima, Roma,
Népoles, Biarritz, Paris, Berlin, Bruselas, La Haya, Ma-
drid y otras muchas provincias espanolas.

En 1926, Chicharro deja la Academia de Espana
en Roma y se establece definitivamente en Espana,

ejerciendo como profesor de dibujo del natural y de
colorido en la Escuela Superior de Bellas Artes de
Madrid.

En 1927 celebra su primera exposicion individual en
la sala Vilches, titulada Mujeres, en la que retine todo
un conjunto de cuadros femeninos, con gran diversi-
dad de atuendos y razas, otorgando una gran pluralidad
al tema tratado. Una de las obras expuestas mds signifi-
cativa serd Medea.

En 1930 gana la Catedra de dibujo del natural en la
Escuela Superior de Pintura, Escultura y Grabado.

En 1931 es proclamada en Espana la II Republica,
tras la salida del rey Alfonso XIII. El Gobierno nombra
a Chicharro, director del Museo de Arte Moderno. Un
nombramiento que durd 22 dias. Se le nombra el 6 de
julio, tomd posesion del cargo el 9 del mismo mes 'y el
31 cesaba.

Al ano siguiente, en 1932, era designado inspector
general de las Escuelas de Artes y Oficios Artisticos.
Verdaderamente estas Escuelas eran una obsesion para
Chicharro, y asi lo declaré en una entrevista tras su
nombramiento: «No sé como ha llegado a mis manos
este cargo. Tal vez haya llegado a oidos del ministro esta
preocupacion mia por la ensenanza en las Escuelas. . .»

Su idea fundamental era que las ensefanzas tanto
del dibujo lineal, dibujo artistico, como el modelado,
tuvieran una orientacion decorativa. Veia imprescindi-
ble crear talleres de metalisteria, industria del hierro,
plateria, ceramica, vidriera, artes textiles... y consiguio
aumentar el presupuesto para estos talleres, asi como la
creacion de numerosas becas para jévenes. Su objetivo
era preparar artesanos, que por su trabajo y esfuerzo,
generaran un «renacimiento» de las artes decorativas en
Espana. No dejaba de sorprenderle que algo tan espa-
fiol como la peineta o los denominados muebles «estilo
espanol» se hicieran en el extranjero.

Tres anos después, en 1935, es nombrado director
general de Bellas Artes.

Durante la guerra civil vuelve a centrarse en la pintu-
ra y trabaja en Avila, Segovia y Burgos. Cuando finaliza
la contienda regresa a Madrid, a la antigua casa de la
plaza de San Bernardo. Al estudio de la calle de Barbara
de Braganza, a las clases en la Escuela Superior de Be-
llas Artes y a las reuniones de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, retoma sus clases particulares,
las Exposiciones, los salones de Otono, etc.

En 1943 serd nombrado director de la Escuela de
Bellas Artes de San Fernando.

En la primavera del ano 1944 celebra una gran ex-
posicion de 40 obras en el Museo Nacional de Arte Mo-
derno.

Hemos visto hasta ahora fundamentalmente sus
pinturas simbolistas, pero como comenté al principio,
en su produccion encontramos obra de estilo muy va-
riado.

Un importante conjunto de su obra esta vinculada a
la estética de la generacion del 98.
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Con la derrota y pérdida de Cuba vy Filipinas, los
restos del Imperio espanol, y la amarga situaciéon po-
litica, econdmica y social, presagiaban un futuro poco
esperanzador. Ante este momento doloroso los artistas
buscan el alma de Espana en el paisaje de Castilla como
esencia del espiritu de la naciéon. Se acude al arte de
los grandes maestros, Velazquez, el Greco, Goya, como
espejo de un pasado glorioso. El unamuniano concepto
de intrahistoria cristalizado en los hombres y mujeres
de nuestra tierra, su fervor religioso, sus paisajes y vie-
jas ciudades.

Chicharro habia contraido matrimonio con Maria Brio-
nes Tardat en 1904 en la iglesia de San Ginés de Madrid.
Pasaban largas temporadas de verano en Avila. Es en esta
ciudad castellana, llena de abolengo, donde encuentra los
motivos que caracterizan esta parte de su obra.

Haciendo una excelente interpretacion del ruralis-
mo noventayochista, en 1911, pinta E/ tio Carromato.
Carromato era el alcalde de Gemuno, localidad abulen-
se donde encontrd una auténtica cantera de modelos
para sus cuadros. En la obra que nos ocupa, aparece
posando junto a una poderosa reja de un arado. Se
muestra orgulloso, altivo, contrastando su oscura capa
sobre un muro encalado. Carromato no solo pos6 para
el pintor madrilefio, también lo hizo para Zuloaga, So-
rolla, Lopez Mezquita y el mejicano Diego Rivera.

En 1944, bastantes anos después, pinta también
en Avila El alguacil de Araujo, para algunos, su obra
mas sobresaliente. Presenta un personaje popular que
adopta la digna postura de un noble, con gola y su capa
que nos remite al Siglo de Oro espanol, al siglo de nues-
tra grandeza y que muestra la persistencia del espiritu
del 98. Un ano después, la Asociacion de Pintores y Es-
cultores, en homenaje al viejo maestro, su fundador y
presidente, expuso esta obra en el Museo Nacional de
Arte Moderno y editd un folleto con opiniones acerca
del cuadro del conde de Romanones, Sinchez Cantén,
Francés, Lafuente Ferrari, Manuel Benedito, entre otros.

Otra constante a lo largo de su produccién artistica
van a ser los estereotipos del mundo rural ataviados con
trajes regionales como EI Angelus, que recrea una esce-
na de marineros rezando en una taberna de Lequeitio,
o La ofrenda, donde el rezo tiene lugar dentro de una
iglesia rural, las mujeres ataviadas con la indumentaria
popular, siguiendo una tradicion del dia de los difuntos.
En Italia también se habia interesado por lo popular ya
desde su estancia como becario, pintando Figuras en
contraluz, 1901, realizado durante su viaje a Cerdena.
Como director de la Academia de Espana pinta 7éjedo-
ra de los Abruzzos.

Otros ejemplos serian La Alcaldesa ataviada con el
traje popular segoviano o Mujer en la ventana o El re-
galo con un interior repleto de artesania popular o Las
tres edades, de 1943, cargada de simbolismo represen-
tando los tres estados de la vida.

La tercera linea que observamos junto al simbolis-
mo y al noventayochismo que conformaria su pintura,
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seria el realismo social. Tema que como los anteriores,
también repite en fechas muy distantes. Con escenas
que muestran el mundo de los afectos en la intimidad
del hogar, con escenas familiares sencillas, como Abue-
la y nieta, hacia 1897, o La abuela y los nietos, 1948,
en el que aparece la abuela echando aceite en un candil
mientras que los ninos posan junto a un gato.

Otro tema frecuente en el realismo social son los
hospitales, y todo lo que le rodea, enfermos, médi-
cos, centros especiales como Casa de misericordia,
de 1947, en el que recoge de forma anecdética y rea-
lista una instantdnea de la vida de los enfermos alli
recluidos. En la actualidad aun se puede encontrar
dicha casa de misericordia, en la ciudad de Avila,
donde Chicharro solia ir a pintar.

También podriamos encuadrar en el realismo,
sus bellos desnudos como Desnudo ante el espejo,
de 1940. Chicharro se interesard, como sus contempo-
raneos, por el desnudo femenino, realizando numero-
sos cuadros de este género. Sabra infundirles un acento
auténticamente renovado que hace que sus figuras sean
de las mas interesantes de nuestro panorama artistico.

En una entrevista concedida en 1933 senala que siem-
pre le gustaba trabajar con las mismas modelos, y a ser
posible que posaran exclusivamente para él. En la misma
entrevista se quejaba de que algunas modelos utilizaran
«traviesos trucos de movimiento y fingidos cansancios,
que tanto dilatan y perturban la realizacion de una pin-
tura». También le molestaba el desinterés que mostraban
por su trabajo y que ni siquiera por curiosidad se acerca-
sen al lienzo para ver el desarrollo de la obra del pintor.

Como curiosidad, les contaré que las modelos gana-
ban cinco pesetas por sesion que suponia dos horas de
pose. Al dia podian realizar entre 3 y 4 sesiones.

Un género importante también en su produccion va
a ser el retrato. En él, va a dar muestras de su habili-
dad pictérica y capacidad para captar la psicologia de
los modelos. Como ejemplo nos encontramos con el
retrato que hace al pintor Roman Lépez de Hoyos, o los
que pinta a su hijo Eduardo Chicharro Briones. En uno
de ellos, muy de los anos veinte, lo muestra como tira-
dor de arco. En otro, mas cldsico, que realiza en 1947,
le presenta junto a objetos asociados a su profesion: la
pintura y la literatura. Eduardo Chicharro Briones fun-
dard en 1945, junto a Carlos Edmundo de Ory y Silvano
Sernesi, el postismo, movimiento vanguardista de pos-
guerra cercano al surrealismo, dadaismo y futurismo.
Publicara en revistas como el Postismo y La Cerbatana.

También realizard Eduardo Chicharro el Retrato del
conde de Romanones, que se conserva en el Museo de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, pintado
en 1942 y donado por el retratado en 1950. El conde de
Romanones, don Alvaro Figueroa y Torres (1863-1950),
estudio leyes y se doctord en Bolonia. Fue uno de los
mas notables politicos espainoles de la primera mitad del
siglo xx. Ostentd numerosos cargos, entre otros podria-
mos destacar los siguientes: alcalde de Madrid, ministro
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de Instruccion Publica, de Fomento, de Gobernacion,
de Gracia y Justicia y presidente del Congreso. Hombre
culto, se dedicé también a la publicacion de diversos
trabajos y pertenecio a las Reales Academias de Ciencias
Morales y Politicas y de la Historia. Fue presidente del
Ateneo de Madrid y en 1910 fue nombrado director de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

En el retrato posa sentado en un sillén, al fondo
sobre una mesa llena de libros y un reloj, destaca una
pequena figura en bronce de Minerva con morrién y
escudo en la mano izquierda, obra neoclasica y del que
en la Academia se conserva un ejemplar donado por el
grabador Francisco Prieto en 1783.

Cuentan que cuando Chicharro le dijo a Romanones
el precio del cuadro, 60.000 pesetas, al conde le parecié
tan caro que se lo recrimin al pintor. Este no se lo tomé
bien y ambos dejaron de dirigirse la palabra. Un tiempo
después, apareceria D. Alvaro por el estudio del pintor
de la calle Barbara de Braganza con el propdsito de resol-
ver el desencuentro. Chicharro le insistié que el precio
se mantenia y si queria el cuadro tendria que pagar lo
establecido.

En 1943 Eduardo Chicharro dona a la Academia su
Autorretrato, en el que aparece de pie, con los atribu-
tos propios del pintor: la paleta y los pinceles y ante Las
tentaciones de Buda, obra que siempre conservo en su
estudio. En dicho retrato se aprecia como curiosidad la
imagen invertida del mismo, sin duda debido a la uti-
lizacion del espejo para realizarlo. También incorpora
libros haciendo alusion a su condicion de intelectual.
Chicharro conjuga con maestria la simplicidad com-
positiva, con la figura estdtica de mirada penetrante y
contorno definido, con el tratamiento expresivo del
color, que se convierte en la preocupacion principal
del artista en esta obra.

Por ultimo, en el Museo de la Academia se conserva
también el Retrato de Enrique Martinez Cubells, pinta-
do el mismo ano en el que dond su autorretrato. A su
vez en 1949, la viuda de Martinez Cubells lo cederia a
la Academia para que formara parte de la coleccion ico-
nogriafica de académicos numerarios de la corporacion.
D. Enrique es hijo y discipulo de Salvador Martinez Cu-
bells, que estudio en la Escuela de Bellas Artes de San
Fernando y mostré su predileccion por el arte moderno
aleman, permaneciendo en Munich entre 1899 y 1900.

Chicharro pinta a su companero y amigo Enrique
Martinez Cubells sentado en una silla de loneta roja,
la misma que aparece también en su autorretrato. Le
identifica con los atributos del pintor, la paleta y el
pincel, ante un lienzo en blanco.
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Durante el mes de julio se desarroll6 en la Academia,
un ciclo de conferencias sobre Arquitectura y Urbanis-
mo, en el que intervinieron D. Fernando Teran, D. Pe-
dro Navascues, D. Antonio Bonet, D. Victor Nieto y D.
Juan Bordes. De las correspondientes conferencias se
ofrecen a continuacion, aquellas de las que se ha podi-
do disponer de texto para su publicacion.

El dia 1 de julio, el arquitecto y académico D. Fernando
Terdbn, hablé de aspectos poco conocidos de la obra
de Cerda.

Cerda, Madrid y la financiacion del
Urbanismo

Proyecto de Reforma y Ensanche, es el titulo comple-
to del famoso plano preparado por Cerdd para Barce-
lona, que trasluce la ambicion del autor de abordar la
problemdtica urbana completa, considerando la reforma
interior y el crecimiento externo conjuntamente. Pero
como vya se ha senalado repetidamente, ese Proyecto lo
es fundamentalmente de Ensanche, sin profundizar en
una reforma que habia sido reducida en ¢€l, a unas esque-
maticas vias nuevas, trazadas rasgando drasticamente el
tejido de la ciudad existente, y que apenas tuvo repercu-
sion. Ello explicaria el deseo de Cerda de profundizar en
el tema de la Reforma Urbana, que le llevo a solicitar la
autorizacion oficial para realizar «los estudios facultativos
y economicos de la reforma y mejora de Madrid».

Y ello actué como nuevo estimulo de su capacidad
creativa, para la produccion de una de sus obras crucia-
les que, en este caso no fue un proyecto, sino una teoria
(de la viabilidad), en la cual pudo completar algunos as-
pectos enunciados anteriormente en otra teoria (de la
construccion de las ciudades) que habia elaborado para
Barcelona, asi como establecer unos principios meto-
doldgicos para abordar propiamente las reformas urba-
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nas. Pero sobre todo, ello le llevé a construir un nuevo
sistema para resolver definitivamente los problemas
econoémicos del coste de toda reforma urbana, tema
que habia empezado a estudiar también para Barcelo-
na (en el Estudio Economico) y que ahora desarroll6 y
completd ampliamente al estudiar el caso de Madrid.
Por eso no es exagerado decir que, en esos momentos,
Cerda estaba intentando construir los fundamentos del
urbanismo.

Pero ocurre que, como resultado de todo ello,
Barcelona aparece universalmente, en la historia del
urbanismo, ligada a un deslumbrante Proyecto de En-
sanche, apoyado en una brillante y anticipadora teoria,
como hoy ya todo el mundo sabe. Mientras que, de la
reforma de Madrid y de la ambiciosa teoria de Cerda
que la acompanaba, se ha hablado bastante poco, y
puede comprobarse fiacilmente, que Madrid es una ciu-
dad de la que pocos conocen la importancia que tuvo,
en el desarrollo de la obra del gran ingeniero cataldn,
cuya aportaciéon al urbanismo no deja de asombrar,
cuanto mas se profundiza en su conocimiento.

Y es precisamente esa profundizacion, la que per-
mite pensar que en ello ha influido decisivamente, el
hecho de que Madrid fue objeto, por parte de Cerda,
de un mediocre Proyecto de Reforma Interior, acompa-
nado de una teoria inaplicable, lo cual no resulta muy
apropiado, para contribuir a la reivindicacién, que vivi-
mos desde hace décadas, de la genial figura.

Pero esa mencionada importancia de Madrid, no
debe entenderse solo limitada (aunque ello ya sea bas-
tante importante) a la calurosa valoracion que alli se
hizo desde el primer momento, de ese su Proyecto de
Ensanche de Barcelona y de la Teoria de la Construc-
cion de las ciudades que lo acompanaba, ni a la apro-
bacion oficial de dicho Proyecto, imponiéndolo contra
la voluntad municipal y la hostilidad de la opinién pu-
blica, politica y profesional de Barcelona, sino que se
extiende desde mucho antes y hasta mucho después
de esos hechos, para bien o para mal, en su biografia y
en la gestacion de la construccion tedrica del urbanis-
mo que llevo a cabo.

Con su impresionante capacidad de trabajo discipli-
nado, Cerdd dejo minuciosamente registrada, bien sea
en su diario, o bien en los indices cronoldgicos de su
propia actividad, esa intensa y escasamente conocida
relacion suya con Madrid, que puede conocerse gra-
cias a ello ano tras afo, sin necesidad de bidgrafos. Por
eso sabemos de su primera llegada a la ciudad en 1835,
para estudiar en la Escuela de Ingenieros de Caminos
(después de un viaje de cinco dias desde Barcelona) y
de su permanencia en ella hasta su titulacion y comien-
70 de actividad profesional en 1841, recibiendo alli una
formacién, que hoy sabemos también, que fue extensa,
rigurosa y actualizada en su época.

Hay luego un paréntesis de una década, durante
la cual desarrolld esa actividad profesional en Cata-
luna, Murcia y Andalucia, y no volvié a Madrid hasta
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junio de 1851. Lo hizo entonces para tomar asiento por
primera vez en las Cortes Espafolas, en su calidad de
Diputado de las mismas, ocasiéon en la que pronuncid
un lucido discurso, muy critico con el Gobierno, en re-
lacién con la concepcion del sistema de ferrocarriles
nacionales, que se estaba estudiando en esos momen-
tos, y en el cual (sorprendentemente hoy, dada su cul-
tura) se declar6 «hijo de un pais en el cual se habla un
dialecto muy diferente del idioma nacional». (1)

Un mes y medio después, estaba ya de nuevo en la
capital, pero lo mas interesante es que en 1855 vuelve
nuevamente, ahora como concejal del Ayuntamiento
de Barcelona, para hacer entrega del excelente plano
topografico del llano barcelonés, que habia levantado
por encargo y a expensas del Gobierno, ocasién que
aprovecha para presentar también un Anteproyecto de
Ensanche de Barcelona, que habia preparado por su
cuenta, y cuya Memoria esta fechada en Madrid, en di-
ciembre de ese ano.

El ano siguiente, pasa Cerdd varios meses en Ma-
drid, hasta que viene a buscarlo su esposa, cansada sin
duda de la escasa atencién que recibe de su marido,
que ya entonces estd absorbido por los trabajos pro-
fesionales y la actividad publica, con frecuentes viajes,
y también por su tarea sistematica, que ya ha iniciado,
de elaboracién tedrica de un cuerpo doctrinal, que
pretende sea cientifico, para apoyar una actividad que,
no sin sorpresa, constata que carece de antecedentes
y de base.

Otra vez esta en Madrid en el ano 1857, pero es en
1859, cuando, habiendo recibido el encargo oficial de
formar el Proyecto de Reforma y Ensanche de Barcelo-
na (trabajo que ya tenia adelantado, a partir del Ante-
proyecto) lo pudo entregar en menos de cuatro meses,
a pesar de su importancia cuantitativa y de su madurez
cualitativa, en una nueva estancia en Madrid (abril — Ju-
nio de ese ano). Y tras el oportuno «visiteo», como €l
mismo dice, consigue no solo la aprobacion oficial, sino
también el entusiasta apoyo de profesionales (Revista
de Obras Publicas incluida) y de personalidades di-
versas, como Pascual Madoz y el Ministro de Fomento,
marqués de Corvera, con el que entabla una amistad
que duraria toda su vida. Es poco después cuando el
Ministerio adquiere para el Estado, el Proyecto de Cer-
da, para que pueda ser utilizado como modelo de traba-
jos semejantes en otras ciudades, «a causa de la nueva
teoria de urbanizacion que desenvolvia». (2)

Antes de fin de ese ano (noviembre de 1859), Cerda
vuelve a estar en Madrid, donde se queda a pasar el in-
vierno de 1860. Es entonces cuando solicita y obtiene,
que se le autorice a hacer «los estudios facultativos y
economicos de reforma y mejora de Madrid» (ciudad
para la que estaba recién aprobado el Ensanche proyec-
tado por Castro) para entregar en el plazo de un ano.
Con un breve paréntesis en Barcelona, por enfermedad
de su esposa (que volveria a estar sola al cabo de diez
dias) Cerda regresa a Madrid, donde permanece hasta
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El curioso plano de «urbanismo ficcion», dibujado por Cerdd sobre el plano de Coello de 1848.

el verano, trabajando, sin duda, en esos estudios de re-
forma de la ciudad.

En el afo 1861 se registran tres estancias de Cerdd
en Madrid, la primera de ellas coincidiendo con la en-
trega del nuevo trabajo, que presenta en plazo, bajo la
forma de Teoria de la Viabilidad Urbana y reforma de
la de Madrid, que esta fechado en Madrid, en enero de
ese ano. Las otras dos fueron en la primavera y desde
fin de verano hasta fin de ano.

Y esa misma periodicidad (invierno, primavera y
desde el verano hasta fin de afo) se repite el afo si-
guiente, 1862. Puede suponerse que estd explicando
y defendiendo su trabajo que, en marzo de ese ano,
recibe el muy elogioso y favorable dictamen de la Junta
Consultiva de Policia Urbana.

Abril, julio y octubre recogen las tres estancias en
Madrid del ano siguiente (1863), obteniendo el acuer-
do, también elogioso y favorable a su trabajo, por parte
del Ayuntamiento de esta ciudad. Dos estancias mas
(enero y septiembre) se registran en 1864, aio en que
se rompe el matrimonio Cerda, tras el nacimiento de
una hija ilegitima, que reconoce. Otras dos (marzo y

junio) ocurren en 1865, otras dos (enero y septiem-
bre) en 1866 (afo en que el Ministerio publica su 7eo-
ria General de la Urbanizacion) y otras dos (agosto
y septiembre) en 1867. Pero la Teoria de la Viabilidad
y la Reforma de Madrid quedan entonces paralizadas
por la Administracion del Estado, desconcertada ante
ese documento, y lo mismo ocurre con la instancia que
presenta su autor ante ese hecho.

No viaja Cerdd a Madrid en 1868, pero si vuelve a
hacerlo dos veces mas (de febrero a abril y en septiem-
bre) en 1869, ano en que un nuevo alcalde de Madrid se
interesa elogiosamente por los estudios de Cerdd para
la reforma de la ciudad, exigiendo el pronunciamiento
sobre ellos por parte del Ministerio de Gobernacion,
en donde habian quedado parados. Ello da lugar poco
después, a un extenso dictamen negativo del Consejo
de Estado, instancia a la que habia pedido parecer el
Ministerio. Y pone fin definitivamente a las aspiraciones
de Cerda, la Real Orden de 13 de junio de 1871. Pre-
sentando una demanda contra ella, se revuelve Cerda,
quien, mientras tanto, habia continuado su actividad
politica, siendo nombrado diputado ese mismo ano y
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Proyecto de Reforma de la viabilidad urbana de Madrid, proyectado
por Cerdd en 18061.

luego presidente, de la Diputacion de Barcelona, y ha-
bia emprendido los trabajos de ordenacion del territo-
rio catalan, que acabarian en la Propuesta de 1873.
Cerdd no volveria a Madrid hasta 1875, acabada la
experiencia republicana, y pasa alli los meses de mayo,
junio y julio. Se hospeda con su hija Pepita, en el nime-
ro 5 de la calle del Barco. Pasea, va al teatro y vuelve al
«visiteo», porque mientras su demanda sigue su trami-
te, su capacidad inventiva le ha llevado ya a desarrollar
otros objetivos en los que habia venido pensando: la
Teoria de la Rurizacion, que expone al marqués de Cor-
vera y a otras personalidades madrilenas, para que la
hagan llegar al Gobierno del joven monarca nuevo. En
noviembre de ese ano, el Consejo de Estado emite un
nuevo y definitivo dictamen negativo, sobre la deman-
da de Cerda. Y este muere poco después, ya en 1876.

II

Pero aparte de esta relacion fisica, de presencia perso-
nal, con Madrid, interesa mucho considerar también
la relacion profesional de Cerda con la ciudad, como
objeto de estudio y propuesta de actuacion. Se inicia
al recibir la aprobacion oficial en 1860, para realizar los
estudios de reforma y mejora, que estaban destinados
a completar, con el Proyecto de Ensanche de Castro,
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el tratamiento urbanistico completo de la ciudad. Y,
como hemos senalado, Cerda entrega en plazo la Teo-
ria de la Viabilidad, porque la Reforma de Madrid, de-
bia ser entendida como aplicacién casuistica de una
teoria general, lo mismo que habia ocurrido con el En-
sanche de Barcelona, que habia sido presentado como
aplicacion de otra teoria general, en ese caso, de la
construccion de las ciudades.

Pero lo cierto es que la situacién era muy diferente
en ambos casos. En Barcelona, el Proyecto habia prece-
dido a la Teoria. El Anteproyecto de 1855 carecia de una
verdadera base tedrica de caracter general. Y esa caren-
cia llevé a Cerd4 a elaborar la Teoria de la Construccion
de las Ciudades, para dar a su Proyecto de 1859, una
base que lo hiciese indiscutible por su caracter cientifi-
co. Se trataba de justificarlo plenamente a través de la
exclusiéon de la arbitrariedad, por la garantia cientifica,
para que no hubiese proposiciones que pareciesen ar-
bitrariamente concebidas. Mientras que en el caso de
Madrid, la situacién era la inversa. Cerda habia pasado
a tener ya como maxima prioridad, la construccion de
una teoria general de la urbanizacion y le faltaban algu-
nos aspectos que no habian quedado suficientemente
desarrollados en 1859, pero en los que habia seguido
pensando. La ocasion de Madrid era la oportunidad
para acabar de perfilarlos y darlos a conocer vy, por ello,
vuelca su maximo esfuerzo en escribir rapidamente, en
el corto plazo otorgado, la Teoria de la Viabilidad, de
modo que el Proyecto de Reforma, practicamente no
existe como tal, a pesar de la simplificacion que supo-
nia dar por sentado, como por otra parte era habitual
entonces, que la reforma interior era solo una cuestion
circulatoria o de viabilidad.

El documento titulado TEORIA de la Viabilidad ur-
bana y REFORMA de la de MADRID (3) es complejo
y se compone de elementos muy distintos, ordenados
con una légica no muy clara. Habiéndose anunciado
en la Introducciéon, que se trata de una teoria general
para aplicar a un caso concreto, lo primero que aparece
es un exhaustivo y voluminoso andlisis de la situacion
urbanistica de Madrid, que incluye también un estudio
detenido del desarrollo histérico de la ciudad.

Es dificil comentar este documento, un tanto des-
concertante, sin mostrar alguna perplejidad, que puede
resultar inoportuna o impertinente, en estos momen-
tos en los que se respiran aires de veneracion incon-
dicional hacia una figura necesitada, desde luego, de
reivindicacién, tanto por su increible aportacion, como
por el maltrato de la historia. Pero ello no obliga a callar,
0 a mirar para otra parte, ante el error o la insuficiencia.
Y eso es lo que ocurre en algunos aspectos de este pe-
culiar documento. Por ejemplo, cuando se repasa aten-
tamente toda esa minuciosa parte analitica, asombra
el detallado conocimiento que el autor muestra de las
caracteristicas de la red viaria del Madrid de entonces,
pero no puede dejar de lamentarse la superficialidad
con que trata algunos temas, especialmente los corres-
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pondientes al desarrollo histoérico. Lo cual resulta me-
nos disculpable por la suficiencia, seguridad y osadia
con que estan tratados, arremetiendo contra el criterio
de los historiadores y cometiendo errores tales como
atribuir la construccion de la plaza Mayor a Felipe IV, e
inventarse una falsa explicacion del proceso de desarro-
llo espacial de Madrid, dando por supuesta la existencia
de un ensanche decretado por Felipe II, cuando se sabe
que en su reinado no se planted ninglin ensanche vy, por
el contrario, se prefirié una actuacion a través de mejo-
ras interiores, prohibiendo el crecimiento de la ciudad
fuera de la cerca construida en 1566. Cerca cuya exis-
tencia ignora Cerdd, en su andlisis del crecimiento de la
ciudad, confundiéndola con la mucho mayor, construi-
da mucho mds tarde, por orden de Felipe IV. Lo cual no
contribuye, ciertamente, a dar credibilidad a ese plano,
que podria considerarse de «urbanismo ficcion», en el
que presenta una ordenacién cuadricular del recinto
histérico del Madrid que piensa que corresponde al rei-
nado de Felipe IV, titulandolo Trazado teorico para el
ensanche decretado por Felipe II. (4)

Ante esa cuadricula de calles orientadas en sentido
NE-SO y NO-SE, que es presentada por Cerdd, como
aplicacion de las exigencias de su Teoria de la Construc-
cion de las Ciudades, no puede dejar de pensarse en
que Cerda se servia de este curioso divertimento para
mostrar, sin criticar abiertamente a Castro, como debe-
ria haberse hecho realmente el Ensanche de Madrid,
que se acababa de aprobar, y que estaba dispuesto en
forma de reticula ortogonal de manzanas rectangulares,
orientada en sentido N-S y E-O, es decir, contravinien-
do algunos de los principios «cientificos» sentados por
Cerda en su teoria anterior, que son nuevamente ratifi-
cados ahora, en el capitulo tedrico de este nuevo docu-
mento, es decir, sosteniendo que la manzana debia ser
cuadrada y estar orientada a medio rumbo.

Pero aparte de tal divertimento, ese capitulo tedrico
es una de las partes mas valiosas del documento y viene
a completar y a precisar la Teoria anterior de la Cons-
truccion de las Ciudades, en el camino hacia una for-
mulacion definitiva, que mads tarde seria publicada par-
cialmente, como Teoria General de la Urbanizacion,
en la cual serian recogidas muchas de las cuestiones
relativas a la movilidad, que aparecen aqui formuladas
por primera vez, o reformuladas a partir de su aparicion
en 1859: los sistemas generales de organizaciéon viaria,
la primacia del sistema cuadricular, las caracteristicas y
condiciones de las calles y de cada una de sus partes
componentes, los encuentros y «cruceros» y, nueva-
mente, la definicién de la manzana, reiterando las carac-
teristicas (forma, dimensiones, orientacion y ocupacion
0 «cuajamiento» por la edificacion) de la ya preconizada
en 1859. Especialmente desarrollado se encuentra aho-
ra, el tema de las intersecciones viarias, con numerosas
representaciones graficas, llegando a prever, no solo las
formas de articulacién y de encuentro de calles, sino
incluso los cruces en dos niveles. Se trata, sin duda, de

un capitulo insolito y sorprendentemente precursor de
los modernos tratados de ingenieria de la circulacion,
escrito cuando aln no existia el automovil.

El capitulo dedicado propiamente a la Reforma Ur-
bana de Madrid estd concebido con un sentido muy
funcionalista, que queda sentado en los iniciales prin-
cipios metodologicos generales. Identificados en pri-
mer lugar, los puntos principales de la ciudad «donde
concurran y se concentren muchos y diversos motivos
de atraccion», es decir, dos centros de acciéon de mo-
vimiento que existan o hayan de existir» (5) hay que
estudiar y atender las relaciones de enlace y comunica-
cion entre ellos a fin de satisfacer las necesidades de la
locomocion por medio del trazado.

A partir de ahi se sefalan esos centros, clasificados
por categorias, siendo considerados como los dos prin-
cipales, el Palacio Real, como centro politico y adminis-
trativo (a pesar de reconocerse que los ministerios es-
tan dispersos) y la Estacion de Atocha, como lugar «pri-
mero y mas primordial en el orden econémico» ya que,
gracias al ferrocarril, «reline ya la importancia de dos
puertos de mar y que manana resumird la de otros va-
rios, asi en el Mediterraneo como en el Atlantico situa-
dos». (6) Identificados y localizados luego los centros
secundarios, la tarea consiste en estudiar como facilitar
sus intercomunicaciones, aprovechando en lo posible
el viario existente para reducir al minimo los derribos,
y evitar asi los costes gigantescos de la reforma teérica
oOptima. Los desalojos de la poblaciéon, que va a ser afec-
tada por los derribos inevitables para la apertura de las
nuevas vias propuestas, no parecen ser problema, des-
de el momento en que se piensa que «la reforma sin el
ensanche es imposible, ya que las familias desalojadas
del interior por la reforma, solo en el ensanche pueden
encontrar albergue». (7)

El trazado resultante es explicado detalladamen-
te, como una forma de resolver ese problema de in-
terconexion, y aparece grafiado en un plano general,
acompanado de los perfiles longitudinales de las calles
propuestas. Hay que reconocer que no es una propues-
ta muy brillante, que responde a la disculpa del autor,
cuando dice «creemos deber manifestar franca y paladi-
namente que no hemos hecho todo lo que habriamos
querido hacer». (8) Y también: «En la imposibilidad,
pues, de llevar a cabo utopia, hemos tenido que atem-
perarnos a lo mas estrictamente necesario y convenien-
tew. (9) Y, en efecto, las conexiones preconizadas como
razdn de ser de la reforma, entre los centros principales,
resultan bastante indirectas. Y es un poco sorprendente
que las dos vias principales, proyectadas para unir el
Palacio Real con la Estacion de Atocha, discurran una
en sentido-norte sur y otra de este a oeste. Y también
el hecho de que no haya alusiones, en la explicaciéon de
ese trazado, al papel jugado por la desapariciéon de las
puertas de la cerca, que habian concentrado en ellas
toda la conexion viaria con el exterior, habiéndole dedi-
cado a ese tema tanta reflexion, en la parte analitica de
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la situacion de Madrid, con varios planos explicativos
de las convergencias viarias sobre ellas.

III

Mucho mas interés ofrece, sin duda, el estudio econo-
mico, que forma un cuerpo independiente, y merece
consideracién aparte. En él, aborda el autor, con una 16-
gica sistemadtica asombrosa, la construccion de un am-
bicioso sistema, totalmente novedoso, para asegurar la
financiacion de las reformas urbanas, explicado con tal
maestria expositiva, que resulta de fascinante lectura,
estimulada por la forma personal en que va narrando
los descubrimientos sucesivos, que acaban permitién-
dole redondear su invento (porque de verdadero in-
vento puede hablarse). Ciertamente que las ideas estan
expuestas también, aunque mucho mds brevemente, en
el Pensamiento Economico, preparado practicamente
en simultaneidad (1860) para el Proyecto del Ensanche
de Barcelona, pero aqui adquieren un desarrollo mu-
cho mas elaborado y completo.

Mucho se ha escrito ya y opinado, sobre el valor an-
ticipador de este documento, y es facil achacar (como
se ha hecho) su larguisimo recorrido por los organis-
mos oficiales y su paralizacion final, a la presion de los
poderosos intereses opuestos, asi como a la desidia
administrativa y a la incapacidad de la Administracion
estatal para comprender ese valor. Pero lo cierto es
que, en un ejercicio de objetividad historica, ademds de
todo ello, habria que considerar y entender también,
el logico desconcierto de una Administracion que no
estaba, de ninguna manera, en condiciones de acome-
ter una reforma legislativa como la que exigia el desa-
rrollo de la doctrina planteada en esa parte econémica
del documento, aunque este hubiese recibido ya por el
camino apoyos entusiastas (pero inhibidos en cuanto a
la dimension juridica de ese sistema econdmico) como
los expresados por parte de la Junta Consultiva de Po-
licia Urbana y por el propio Ayuntamiento de Madrid.

Partia Cerdd de la enérgica condena del estado de
cosas que obligaba habitualmente a la Administracion,
a hacerse cargo de todos los costes de la urbanizacion,
lo que la paralizaba. Y culpaba decididamente de ello al
«fanatico respeto guardado a la propiedad urbana», (10)
«respeto ciego e indebido» ante «las mejoras sociales
para cuya realizacion es esencial invadir la propiedad
privada», (11) defendiendo que la Administracion tie-
ne el derecho, la obligacién y el deber de disponer de
esa propiedad privada, siempre que lo exija la utilidad
publica.

Demostrada luego por él, la utilidad publica de la
reforma urbana, quedaba clara la justificacion de la ac-
tuacién administrativa. Pero no para proceder por ex-
propiacion, total, sistema que consideraba que habia
resultado socialmente inaceptable en el caso de Paris,
que €l conocia bien, (12) ni tampoco por recurso al
empréstito o a los impuestos, que consideraba injustos
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Plano esquemadtico de la casa (Barco n° 5), incluido por Cerdd en su
diario.

con la mayor parte de la poblacion, sino para actuar a
través de lo que consideraba su descubrimiento: «que
dichas obras se costeasen a si mismas, haciendo con-
tribuir anticipadamente los beneficios que se esperan,
para encontrar empresas que con la idea de recibirlos,
las construyan de su cuenta y riesgo». (13) Por tanto, el
coste de las obras, debia salir de los beneficios que ellas
iban a proporcionar.

¢Cudles eran los costes? Cerda se aplica a definirlos
exhaustivamente, incluyendo, no soélo los correspon-
dientes a la expropiacion y demolicion de los edificios
afectados, y los generados por la urbanizacién de las
nuevas calles, sino también los correspondientes a la
construccion previa completa de barriadas exteriores,
«a modo de colonias», situadas preferiblemente en el
Ensanche, para acoger a los desalojados del interior por
la reforma. Y esas barriadas deberian contar con su pro-
pia urbanizacién, incluyendo colector general y alcanta-
rillado, e incluso también un mercado.

Y frente a esos enormes costes, écuales eran las uti-
lidades, los beneficios y las ventajas generadas por la
reforma, que iban a proporcionar los grandes medios
econdmicos que se requerian para llevarla a cabo? Pues
no solo la mayor salubridad, las mejores condiciones
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Calle del Barco n° 5, la casa en que vivid Cerda en su ultima estancia
en Madrid, en su estado actual.

de habitabilidad, de orden y tranquilidad y el buen sis-
tema viario, sino, sobre todo, «el acrecentamiento casi
puede decirse instantaneo y el extraordinario desarro-
llo de la riqueza publica, asi en lo relativo a la industria
y comercio como a la propiedad inmueble» (14) que
produciria la propia reforma, segin trata de demostrar
Cerda. Y como «el incremento de la riqueza publica no
es ni mas ni menos que el aumento de lo que en len-
guaje rentistico se llama materia imponible»(15) «que
es la base del impuesto directo, ya bajo el concepto de
contribucion territorial, ya bajo el de subsidio industrial
y de comercio»,(16) resulta que de ese modo, la admi-
nistracion percibe un beneficio directo de la reforma en
el aumento de la riqueza imponible, cuya percepcion
podia ser regulada, extendiendo a este caso la aplica-
cion de la legislacion que lo hacia ya, en relacion con los
cultivos y la ganaderia.

Pero ninguno de los niveles de la administracion
podria actuar por si mismo, ya que segun senala Cer-
da en relacion con esas ganancias, «nuestra legislacion
les prohibe aventurarlas en una empresa de resultados
inciertos». Por ello no quedaba mas salida legal que la
subrogacioén, y la adjudicacion de la ejecucion «en pua-
blica licitacion al mejor postor, a quien como ejecutan-
te, corresponderan las ganancias», porque «los frutos
y rendimientos de una cosa son de aquel a cuyas ex-

pensas hubieran sido producidos». Se trataba pues de
una concesion, que tenia modelo en lo que se estaba
haciendo en el tema de los ferrocarriles. Si a ello se unia
la exencion de contribuciones durante un largo plazo,
se darian segiin Cerda, las condiciones en las cuales «<no
han de faltar capitalistas que, ya que no con la espe-
ranza de grandes lucros, siempre dificiles en obras de
tal tamafo, al menos con la certeza de tener asegura-
do el capital empleado, se aventurardn a acometer esta
empresa». (17) ¢Adelantando todo el capital solo para
recuperarlo sin ganancias?

Aparte de eso, el razonamiento era atractivo y logico
en pura teoria, pero tan extraordinariamente dificil de
instrumentar, que no soélo entonces, sino nunca se ha
podido poner en practica ese sistema en ningun sitio,
aunque muy posteriormente, se hayan realizado algu-
nas aproximaciones parciales, tanto en la formulaciéon
de la legislaciéon urbanistica, como para la produccién
de operaciones urbanisticas limitadas. Por eso no pue-
de extranar de ningin modo, el desconcierto de aque-
lla Administracion, ante un Proyecto de Reforma que
no era tal, sino un novedoso medio de financiarla, apo-
yado en un riguroso discurso técnico y filoséfico. Del
deslumbramiento que producia en algunos medios, es-
pecialmente técnicos, de esa Administracion, se pasaba
a las dudas y reticencias en otros medios, especialmen-
te juridicos, de la misma. Y aun asi, en los informes pro-
ducidos en los medios técnicos, junto con los elogios al
«arsenal inagotable de principios facultativos, juridicos
y administrativos», y a la novedad y abundancia de sus
principios y doctrinas, que hacian al autor merecedor
de una recompensa, se encuentran alusiones a la «lige-
reza» del Proyecto de Reforma, del que se dice que re-
queriria un estudio detallado para pasar a un proyecto
definitivo, asi como a la necesidad de tramitaciones es-
peciales. E incluso se llega a senalar que el Plan econé-
mico de Cerd4 «introduce una verdadera revolucion en
las costumbres, en la interpretacion hasta ahora dada a
las leyes, en el mismo derecho legal». (18) Pero en casi
todos ellos, se recomienda el estudio y consideracion
de las ideas de Cerd4, que «han abierto el campo a los
trabajos futuros», y de una obra que «merece y debe
ser conocida por la grandisima utilidad que habra de
producir « llegandose a proponer la creacion de una
Comision especial que estudie el tema en profundidad
porque podria salir de ahi la preparaciéon de reformas
legislativas convenientes.

Por todo ello es comprensible que, una vez iden-
tificadas las dificultades juridicas del tema, pasase el
trabajo de Cerda a dictamen del Consejo de Estado, y
éste se negase a que fuesen reconocidos «oficialmen-
te como aceptables, todos los principios econdmicos,
administrativos y facultativos que con motivo de la ur-
banizacion explana el Sr. Cerda, algunos no conformes
con la legislacion positiva de Espana». Y el dictamen re-
comienda que se aplace la creacion de la citada Comi-
sion, para después de aprobada la nueva ley de Expro-
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piacion Forzosa, porque resultaria prematuro hablar de
las ideas de Cerdd, «mientras no se fije hasta que punto,
en que caso y de que manera el derecho privado debe
ceder ante el interés colectivo». (19).

Suele decirse que las ideas de Cerda eran demasiado
avanzadas para su época y, al mismo tiempo, que Cerda
consiguioé postumamente la introduccion de sus ideas
en la posterior legislacion urbanistica espanola. Es cier-
to que esas ideas eran demasiado avanzadas, pero estd
claro que no sélo para su época. Y no es cierto que to-
das sus ideas se introdujesen en la legislacion posterior,
puesto que lo que fue tenido, sélo parcial y desvirtua-
damente en cuenta, (aunque ello sea mucho) fueron
sus propuestas de reparto de cargas y beneficios por el
invento de la reparcelacién, que habia puesto a punto
para el Ensanche de Barcelona. Pero el ambicioso sis-
tema para costear la urbanizacion, explicado detallada-
mente en el Plan Econémico del Proyecto de Reforma
de Madrid, no tuvo influencia en la posterior legislacion
de Ensanche, ni en ninguna otra legislacion, hasta las
aproximaciones parciales ya aludidas. (20)

Cerdd y Madrid, una historia compleja (¢de amor?).
Primero el flechazo: recepciéon entusiasta del sensacio-
nal Ensanche de Barcelona y de su deslumbrante teo-
ria, recogida elogiosamente por la gran revista de Obras
Publicas; rdpida aprobacion oficial con imposicion po-
litica a una Barcelona declaradamente hostil, y luego,
continuacion del idilio, con el encargo de la Reforma
de Madrid, con la compra estatal del Proyecto de Bar-
celona, para que sirviese de modelo y de ensefanza, y
mas tarde con la edicion oficial de la Teoria General de
la Urbanizacion.

Y simultdneamente, el contacto directo con la pro-
pia ciudad, y la profundizacion en su conocimiento
para formular el estudio de la Reforma. Pero cuando
el Proyecto aparece, lo hace envuelto en una nueva
teoria, que vuelve a deslumbrar a muchos, pero que
confunde y alarma a otros. Y aqui empieza el desen-
cuentro. Porque si se prescindia de esa ambiciosa base
tedrica, tan deslumbrante como dificilmente asimilable
(puesto que no era legalmente admisible y no podia
asumirse oficialmente) no quedaba mas que un trazado
viario poco interesante que, por razones econdomicas,
habia sido planteado confesadamente, de forma timi-
da y moderada. Lo cual, contradictoriamente, negaba
la confianza en la validez de aquel descubrimiento, que
iba a permitir solucionar de modo general, todos los
problemas del coste de la Reforma Urbana.

NOTAS
(1).- Discurso leido por Cerdd en las Cortes. Madrid. Junio de 1851.

Publicado en «2C», n® 6-7. Barcelona, 1976.
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(2).- Instancia y Proposicion de Cerda al Ministerio de Fomento. Ma-
drid, 20 de Abril de 1872. Publicada en 1991, en el volumen a que se
refiere la nota siguiente.

(3).- TEORIA de la Viabilidad urbana y REFORMA de la de MADRID.
Estudios

Hechos por el Ingeniero D. lldefonso Cerdd autorizado al efecto por
RI. Orden de 16 de Febrero de 1860. Madrid y Enero de 1861.

Esa es la leyenda completa que figura en la portada, reproducida en la
publicacion realizada en 1991 del original inédito, por el Ministerio
para las Administraciones Pablicas y el Ayuntamiento de Madrid.

(4).- Sobre el proceso historico de crecimiento espacial de Madrid,
puede verse, desde el conocido Compendio historico de las grande-
zas de la coronada villa de Madrid, publicado en 1786 por Alvarez
y Baena, con un Plano de Madrid en que se representa su primera
Jundacion y demds extensiones que ha tenido, y se indica la primera
cerca, la segunda muralla antigua, como se ballaba cuando hizo
la conquista el Rey D. Alfonso el 6°, 1a tercera extension después de
la conquista, que duré basta el asiento de la Corte y cuarta, la que
tiene en el dia, hasta los planos incluidos en el Atlas historico de ciu-
dades europeas, editado por el Centre de Cultura Contemporanea de
Barcelona en 1994, pasando por el valioso trabajo de Molina Campu-
zano Planta de Madrid hacia 1635, con indicacion de los sucesivos
recintos histéricos, contenido en Planos de Madyrid de los siglos XVII
2y XVIII, que se publicd en Madrid, en 1960.

(5).- Transcrito con la peculiar ortografia del autor, que ignora no
siempre, pero si generalmente, la x.

(6).- Pérrafo 985 de la TEORIA, op.cit.

(7).- Parrafo 1053 id. id.

(8).- Parrafo 999 id, id.

(9).- Parrafo 1041 id. id.

(10).-Pdrrafo 1075 id.id

(11).-Pdrrafo 1102 id.id.

(12).- Parrafo 1182 id.id. Llega a asegurar el autor, que recomendaria
renunciar a toda reforma urbana en Espana, si ésta hubiese de hacer-
se por el procedimiento seguido en la de Paris.

(13).-Pdrrafo 1190 id.id.

(14).- Parrafo 1469 id. id.

(15).- Parrafo 1475 id.id.

(16).- Parrafo 1548 id.id.

(17).- Parrafo 1480 id. id.

(18).- Informe de la Seccion de Construcciones Civiles del Ministerio
de Gobernacion. Madrid, marzo de 1869. (Archivo General de la Ad-
ministracion. Exp.9000-9)

(19).- Dictamen de la Seccién de Gobernacion y Fomento del Con-
sejo de Estado. Madrid, diciembre de 1869. (Archivo del Consejo de
Estado. Exp. 41.032)

(20).- Ya quedo este tema claro en: Martin Bassols: «La inluencia del
projecte d ‘Ildefons Cerda en la legislacié de 1”Eixample». En: Labora-
tori d “Urbanisme: Treballs sobre Cerdd i el seu Eixample. Ministerio
de Obras Publicas y Transportes y Ayuntamiento de Barcelona. Bar-
celona, 1992.

skoksk

Dentro del mismo ciclo, el dia 8 de julio, el historiador,
catedratico de la Escuela de arquitectura y académico,
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D. Pedro Navascués, hablo sobre la arquitectura de la
Gran Via de Madrid.

La Gran Via y su arquitectura

El proyecto de la Gran Via de Madrid se aprob¢ inicial-
mente en 1901 y aunque luego necesito6 el refrendo de
la Real Orden de 27 de agosto de 1904, puede decir-
se que nos encontramos ante el primer centenario de
esta controvertida arteria de la ciudad. Su terminacion
oficial tuvo lugar en 1932, alcanzando practicamente la
guerra civil y construyéndose los ultimos edificios en
los afios cuarenta y cincuenta del pasado siglo. Fueron
practicamente cincuenta anos, sin atender ahora al len-
to proceso de maduraciéon de una gran via para Madrid,
pues en ese caso habria que retrotraerse hasta la épo-
ca de Isabel II, como luego se dird. Tal dilacion tiene
muchas explicaciones mas alld de las dificultades téc-
nicas propias del proyecto, pues la operaciéon urbana
y edilicia de la Gran Via comportaba varios problemas
de alcance social, econémico y politico que insertos en
el marco general del pais y por sinergia hicieron mas
lenta si cabe la cabal terminacion de esta via que quiso
encarnar la modernidad del nuevo siglo xx.

La Gran Via surgio en un periodo de la historia de
Espafna especialmente complejo, pues a la monarquia
constitucional de Alfonso XIII, con el largo episodio
de la Dictadura de Primo de Rivera (1923-1930), siguio
la proclamacion de 1a IT Republica (1931-1936) y a esta
la guerra civil (1936-1939) para, finalmente, entrar en
la etapa franquista bajo la que se levantaron las Gltimas
construcciones del llamado tercer tramo de la Gran Via
que, como arteria urbana, fue hilvanando aquella se-
cuencia histdrica. Los propios edificios hablan a través
de las fachadas de su pertenencia a cada uno de estos
episodios, desde la nostalgia nacionalista impregnada
aun del espiritu del 98 hasta el monumentalismo de
posguerra, pasando por el racionalismo republicano.
Pero incluso aquellas etapas no fueron lineales, sino
que conocieron continuos cambios y vaivenes que hi-
cieron dificil llevar hasta el final los proyectos de cierta
ambicion y complejidad como fueron no solo el de la
Gran Via en el interior de la ciudad, sino el mas ambi-
cioso de la urbanizacion del Extrarradio.

El nacimiento de la Gran Via vino a coincidir practi-
camente con la mayoria de edad de Alfonso XIII (1902)
en un desconcertante panorama politico tras la desapa-
riciéon de dos lideres historicos como fueron Canovas,
asesinado en 1897, y Sagasta, politicamente muerto
desde 1898 aunque su fallecimiento real tuviera lugar
en 1903.

Durante largos periodos liberales y conservadores
se sucedieron en efimeros gabinetes que con frecuen-
cia no sobrepasaron los cinco meses de media, mien-
tras que en Madrid los alcaldes se sucedian con un rit-
mo andlogo, llegando a contarse hasta tres distintos en

un mismo ano como sucedié en 1907 con Dato, San-
chez Toca y el conde de Penalver.

Otros acontecimientos de gran alcance como la Se-
mana Trdgica de Barcelona (1909), la repercusion de
la primera guerra mundial (1914), la guerra de Africa, la
huelga general de 1917, el movimiento obrero, la ofen-
siva contrarrevolucionaria, etcétera, se convirtieron en
jalones sucesivos que forman el teléon de fondo de la
construccion de la Gran Via. Pero como esquizofrénica
paradoja de toda esta situacion calamitosa de Espana
en general y de Madrid ahora en particular, nuestra ciu-
dad conocié en estos anos una mejora material indis-
cutible y la vitalidad de quienes formaron el grupo de
intelectuales pertenecientes a las generaciones del 98,
del 14 y del 27, como nos recuerda Santos Julid, es ab-
solutamente excepcional. Este autor cita un interesante
testimonio de José Moreno Villa que resume bien la si-
tuacion cuando escribe acerca de un dia cualquiera en
un momento cualquiera de aquel Madrid, imaginando
que en aquel instante «Juan Echevarria estd pintando
su enésimo retrato de Baroja, que Ortega prepara su
clase de filosofia, que Menéndez Pidal redacta su libro
La Esparia del Cid, que Arniches ensaya un sainete;
que Manuel Machado entra y sale de la Biblioteca del
Ayuntamiento, que Antonio conversa con Juan Maire-
na, que Azorin desmenuza la carne de un cldsico, que
don Pio del Rio Hortega esta sobre el microscopio, que
Juan Ramon Jiménez discurre algiin modo de atrinche-
rarse en el silencio, que don Manuel Bartolomé Cossio
corrige pruebas de mil cosas, que Benavente se fuma
su interminable puro, que don Ramén y Cajal estudia
las hormigas, que Américo Castro lucha a brazo partido
con Santa Teresa, que Zubiri, que Gaos, que Navarro
Tomas, que Garcia Lorca, que Valle Inclan...».

Seria interminable la relacién y alli figuraria también
Ramén Gomez de la Serna que en su Elucidario de Ma-
drid nos dejo una vision algo pesimista de la Gran Via,
doliéndose mas por lo que se pierde que el futuro con-
fort prometido: «Los que vimos a la piqueta real sena-
lar la primera desconchadura no esperdbamos que con
solo abrir un trecho en el viejo mundo se dirigiese la
ciudad, mas expeditiva y con otras ideas, hacia el nuevo
mundo, hacia un porvenir con otros ideales...».

Gomez de la Serna decia que justamente por aquel
Madrid que entonces desaparecia era por donde mds
le gustaba pasear a Azorin, cuyos tipos y callejuelas ins-
piraron a Jos¢ Gutiérrez Solana su Madrid callejero
(1923) con unas crudas y largas paginas en las que par-
tiendo del alegre recuerdo de la zarzuela de Federico
Chueca paso a la critica de la obra hecha: «Ahora que el
primer trozo de la Gran Via estd ya terminado, sentimos
todos, como un vago temor, la inutilidad de esta obra...
El Ayuntamiento madrilefio ha condenado a garrote el
callejon del Desengano, de Tudescos y Penasco; calles
del Horno de la Mata, Hita, Chinchilla Y Jacometrezzo,
y han quedado como un barranco intransitable y obscu-
ro, las de Mesonero Romanos y Abada... Lo Gnico que
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ha compensado a la vista este barbaro derruir de la pi-
queta, ha sido la belleza misma de la destruccion, las
horas romdnticas entre los escombros, que nos trasla-
daban desde la Villa y corte a un pueblo de Castilla, por
el que parecia haber pasado el soplo de la destruccion
y la ruina...»

Esta vision negativa ha pesado y mucho sobre la
Gran Via madrilefia que pese a su aparente inmovilis-
mo ha conocido diferentes versiones de si misma en
sus cien anos de existencia. Sin embargo pensamos que
ésta tiene un indiscutible valor como conjunto y que
cuenta con edificios de singularisimo interés, si bien no
es menos cierto que su degradacion ha llegado igual-
mente a una situacion extrema de la que parece ir sa-
liendo en nuestros dias.

El primer tramo o avenida del Conde de
Penalver

Ademads de la valoracién que como conjunto cabe hacer
de la arquitectura de la Gran Via no cabe duda de que
se dan en ella una serie de edificios singulares que bien
merecen una mayor aproximacion, empezando por
aquellos dos que sin pertenecer en su numeracion a la
nueva calle se convierten en el obligado encuadre de la
nueva escenografia urbana. Nos referimos a la «Casa del
Cura de San José» y al antiguo edificio de La Union y el
Fénix, actual edificio Metrépolis, que sirvieron para ci-
catrizar la cortadura de la nueva calle en el viejo tejido,
actuando de charnela en su arranque desde la calle de
Alcala. En ambos se resume el dilema de los arquitectos
y promotores que actuaron en este primer tramo a la
hora de elegir el estilo de la nueva calle, pues siempre
se movio entre un nacionalismo de variada especie y
una arquitectura mds cosmopolita que con frecuencia
partia de una referencia francesa no menos ecléctica.
En efecto, la llamada Casa del Cura junto a la parroquia
de San José, que responde a la antigua iglesia del des-
aparecido convento de San Hermenegildo de la orden
de los carmelitas descalzos, es un ejemplo de aquel
barroco madrilefio con recuerdos de Pedro de Ribera
que no en vano fue el autor del templo de manera que
de un modo natural parece continuar el barroquismo
de su iglesia en la que igualmente se actud anadiendo
balcones y elementos antes inexistentes, de tal manera
que el barroco y neobarroco se confunden y confun-
den al viandante desapercibido, y muy especialmente
cuando en su momento tenia un igual tratamiento de
color la iglesia y la casa colindante. Una ultima desres-
tauracion bien intencionada, aunque discutible, ha
querido resolver esta cuestion sacando un paramento
de ladrillo, pero que al no poder eliminar los pisos de
balcones ajenos a la fachada de la iglesia ni devolver-
le su primitivo perfil y altura, da un resultado muy por
debajo de lo que los arquitectos Juan Moya Idigoras y
Joaquin Fernandez Valdés hicieron en 1912.
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Enfrente, en la acera de los impares, se alza el edifi-
cio que fue de La Unidn y el Fénix, uno de los mas em-
blematicos de la ciudad y tan entrafiado con el encuen-
tro de la calle de Alcala con la Gran Via que es inimagi-
nable este transitado cruce sin su grata presencia. Su
implantacion beneficia, sin duda, al edificio al gozar de
una de las mejores perspectivas de Madrid, debiéndose
su proyecto a los arquitectos franceses Jules y Raymond
Fevrier que ganaron un concurso internacional abierto
en 1905 por aquella compania de seguros. Conociendo
el origen de sus autores se explica todo en este edificio
en rotonda rematada con una solucion cupuliforme y
una figura alegorica a la que sustituyé en 1975 otra del
escultor Federico Coullaut Valera, variando igualmente
el anterior letrero de la fachada que hoy lleva el nombre
de Metropolis.

El conjunto de edificios del primer tramo llegd a ser
un muestrario del nuevo destino e imagen de la Gran
Via: hoteles como el de Roma; centros sociales como la
Gran Pena, el Circulo de la Union Mercantil y el Casino
Militar; almacenes como los desaparecidos Rodriguez;
entidades bancarias y aseguradoras como el Banco Ur-
quijo, la Banca Matritense y Los Previsores del Porvenir,
ademas de los edificios de viviendas como el de Segu-
ros «La estrella» y de las viviendas de alquiler, oficinas
y comercios que encuentran su ubicacidon en estos y
otros inmuebles, dando lugar a una imagen de conti-
nua seriedad en la que aun no tuvo cabida el mundo
del espectdculo que se reserva para el segundo tramo o
avenida de Pi y Margall. Asi mismo se oculto el destino
religioso de uno de los pocos edificios que consiguid
salvarse en el trazado final de la Gran Via: el Oratorio de
Caballero de Gracia del arquitecto Juan de Villanueva.

Si hubiera que empezar citando alguno de estos in-
muebles nuevos por alguna razon especial este seria,
sin duda, el antiguo Hotel de Roma, actualmente sede
de la Consejeria de Justicia, Funcion Publica y Adminis-
tracion Local de la Comunidad de Madrid. La razén es
simplemente cronoldgica por ser la primera construc-
cion que se termind en la Gran Via, el primero de los
numerosos hoteles que aqui se levantarian y el primer
edificio inaugurado por el rey Alfonso XIII, sirviendo
de referencia y estimulo a los demas, de tal modo que
desde sus balcones y terraza se pudo contemplar el dia
a dia de la formacion y crecimiento de la Gran Via. El
hotel era propiedad de la familia italiana Yotti y se inau-
gurd en 1915, siendo obra del arquitecto Eduardo Rey-
nals. Su aspecto exterior ofrece hoy una imagen sobria
acusando la continua merma a la que le sometieron su-
cesivas reformas, que no siempre fueron en beneficio
de la obra, restandole parte importante de su persona-
lidad, cambiando balaustradas por antepechos de hie-
rro, eliminando remates sobre los balcones de la planta
principal o alterando el bello cuerpo basamental de la
planta baja y entresuelo, hasta el punto de desplazar la
entrada principal, que antano se tocaba con una mar-
quesina de hierro y vidrio, desde la fachada de la Gran
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Edificio de La Adridtica y Hotel Florida (desaparecido), en la plaza del Callao.

Via hasta la redondeada esquina. Hoy vemos aqui una
ordenaciéon de apilastrados jonicos, en granito, sobre-
puesta al paramento original de fuerte llagueado hori-
zontal y despiece a montacaballo sobre los arcos para
dar mayor fortaleza aparente al cuerpo bajo del edificio,
si bien este aspecto creemos que se debe a una de las
reformas sufridas después por el edificio, debiéndose
muy probablemente esta al arquitecto Manuel Caban-
yes cuando el antiguo Hotel de Roma pasé a ser sede
del Banco Ibérico en torno a 1950.

Los balcones y ventanas, que van reduciendo su ta-
mano proporcionalmente segun se alcanza mayor altu-
ra, se abren de modo sencillo hasta llegar a la cornisa
por encima de la cual corre una balaustrada interrum-
pida por un cuerpo sobre el chaflan. Este extrano re-
mate, que hoy no se entiende mas que como anodino
acento de la redondeada esquina, mostraba orgulloso
en su dia el letrero de «Hotel de Roma» culminando
todo con una réplica de la célebre y romana Loba del
Capitolio que desaparecié cuando el hotel dejo de ser-
lo. Para que no hubiera dudas, sobre el pedestal dérico
de la Loba se leia S.PQ.R. y la fecha MCMXYV. Su interior
ha sido varias veces reformado perdiéndose con ello «el
despacho particular que el alcalde de Madrid tiene en
el hotel», asi como las habitaciones que bien de estilo
inglés, bien de estilo Luis XVI, componia un hermoso

conjunto con el rico mobiliario de la firma madrilena
Manuel Lopez y la tapiceria y alfombras de la casa Rafael
Rodriguez Hermanos, también de Madrid.

Cronolbgicamente todas las construcciones de este
primer tramo se iniciaron o inauguraron entre 1915
y 1920, aproximadamente, como ocurrio con la Gran
Pena con la que empieza la numeracion de la acera de
los pares. La tendencia de la época y la forma de los
nuevos solares como resultado de la direccion de corte
del vigjo tejido urbano por la nueva Gran Via favorecie-
ron la soluciéon redondeada en detrimento de la dura
esquina angulada, permitiendo asi ordenar la distribu-
cion interior de los nuevos inmuebles que, como aqui,
situaron en aquella linea curva los salones, miradores
y terrazas con vistas verdaderamente panoramicas so-
bre la calle. Esto es lo que se cumple en la Gran Pena
desde donde se divisa con comodidad no solo el naci-
miento de la Gran Via sino la calle de Alcald. Con ello
podian evocar sus moradores los afos en que la Gran
Pena ocupaba una vieja casa en aquella calle hasta que
en abril de 1914 se convocd un concurso para la nue-
va sede de este circulo civico-militar fundado en 1869.
Unos versos muy flojos firmados por José Jakson Veyan
con motivo de la construcciéon del nuevo edificio co-
menzaban ast:
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Red de San Luis y calle de la Montera con la desaparecida entrada al
Metro de Antonio Palacios.

La Penia, pequeria un dia,

Ambicionando el espacio

Que su amplitud merecia
Necesito una Gran Via

Y alli levanté un Palacio...

Al concurso se presentaron hasta doce proyectos
firmados con diferentes lemas, todo ellos muy signi-
ficativos, como Hesperis, Siglo XVI, Avio MXMXVI, Ars
Sciencia, Santa Barbara, Clubmen’s Home, Carolus III,
Naveces, Aliam Adeo, Monterrey, Labor'y In Hoc Signo
Vinces, siendo este ultimo el ganador. Detras de aquel
lema estaban los arquitectos vascos Eduardo Gambra y
Antonio de Zumadrraga a quienes, segun Cortijos y Ras-
cacielos, se les debe también el proyecto que bajo el
lema Siglo XVI ofrecia una aparatosa version del palacio
salmantino de Monterrey con extrana torre redonda,
que probablemente se deba a un error en la composi-
cion del pie de la reproducciéon del proyecto. Un tercer
arquitecto, Jesus Carrasco, se incorporo a las obras al
fallecer durante las mismas Antonio de Zumarraga, in-
terviniendo desde entonces en todo el proceso cons-
tructivo como asesor y hombre de confianza de la Gran
Pena. Por su parte los constructores fueron Levenfeld
y Dolz que llevaron a buen término el edificio, dotado
de todas las comodidades que cabria esperar no solo
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en la parte que ocupaba la Gran Pena, esto es, sétanos,
plantas baja y primera asi como la terraza con el come-
dor de verano, sino en el resto de la casa ocupada con
viviendas de alquiler con las que la entidad hizo frente a
sus necesidades financieras, a las que los vecinos tenian
acceso por un portal propio abierto en la fachada de la
calle Marqués de Valdeiglesias.

Las obras comenzaron en noviembre de 1914 y en
mayo de 1917, siendo presidente de la sociedad el du-
que de Bivona, se inauguraba con presencia real, no
dudando Alfonso XIII en recordar muchas caras cono-
cidas: «un oficial, un ingeniero, un politico, militares y
civiles hermanados en la Patria». A nuestro entender
el edificio tiene mas interés en la organizacion y deco-
racion interior que en orden a sus fachadas donde la
excesiva longitud de la curvatura del chaflin le resta
la gracia que posee, por ejemplo, la deliciosa solucion
rotonda de la vecina Unién y el Fénix. Desde el punto
de vista estilistico los propios arquitectos evidenciaron
la contradiccion existente entre las bases del concurso
y las exigencias de cardcter urbanistico, constructivo y
economico: «Siguiendo las modernas orientaciones de
restaurar los antiguos estilos nacionales, criterio que ya
también, con plausible acuerdo, se recomendaba en las
bases del concurso, se han proyectado las fachadas del
edificio en estilo Renacimiento espafol del siglo xvin [sic],
de lineas sencillas y sobria ornamentacion, procurando
la adaptacion de aquel a las necesidades y convenien-
cias actuales, para lo cual una de sus mayores dificulta-
des con que se tropieza, es la pauta casi invariable a la
que han de someterse las alturas de los pisos, obligada
por la necesidad de aprovechamiento econémico y la
reglamentacién que imponen las Ordenanzas Munici-
pales, con lo que resulta punto menos que imposible
el problema de las proporciones arquitectonicas. De
igual manera para el decorado interior de los salones se
han preferido los estilos espanoles del Renacimiento,
debiéndose hacer especial mencion del gran Salon de
recreos, proyectado en el estilo llamado Barroco, del
siglo xvi, y el hall, de estilo plateresco...»

Sumese a esto las ldamparas y muebles de estilo
Luis XVI o la copia de modelos de estilo Luis XIV del
Museo Carnavalet de Paris y se obtendra una mezcla
ecléctica que es lo que predomina en sus abigarrados
interiores donde las vidrieras de Maumejean, las rejas
copiadas del «baptisterio de la catedral de Avila», los
muebles de la Casa Herrdiz, las alfombras de la Real
Fabrica de Tapices y el distinguido desarrollo de la es-
calera principal componen un conjunto de gran interés
y en ocasiones de excelente calidad. Por las paredes de
sus salones, sea el del Senado o el del Tresillo, se ven
cuadros de Cecilio Pla y Mufoz Degrain, mientras que
en su rica biblioteca «se halla siempre el ultimo libro
espanol o extranjero salido de las prensas», viéndose
alli «cun tomo de Anatole France y mas alld un Anuario
Naval, la Biblioteca de los libros raros y curiosos de Ga-
llardo, alternando con un Tratado de Deportes», segin
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resenaba Andrenio el dia de la inauguracion de la Gran
Pena. Por su parte Monte-Cristo, el cronista de los sa-
lones de Madrid, escribia que «La Gran Pena, entre el
boato y el lujo de su actual instalacién, brinda a sus so-
cios amables saloncitos, donde se agrupan segun sus
gustos y aficiones. Y no es extraiio que al volver del tea-
tro o del baile, las notas del piano, vibrando al magico
impulso de las manos de un Risler, de un Rubinstein
o de Leo de Silka, los acerquen al salén donde esos y
otros grandes artistas improvisan deliciosos conciertos
en honor de los peilistas...», lo cual nos habla de unos
hébitos que solo permanecen en el recuerdo pues «Ma-
drid desde entonces ha experimentado un profundo
cambio en las costumbres», como senalaba el propio
Andrenio al justificar el paso de las viejas tertulias de
café a los elegantes circulos y casinos de los que el mas
moderno era entonces el de la Gran Pena. El solar y el
edificio costaron un total de dos millones doscientas
cincuenta mil pesetas. En su fachada a la Gran Via una
inscripcion recuerda el nombre del conde de Penalver
en estos términos: «Primera via de la reforma urbana a
cuya realizacion dedico todas sus iniciativas D. Nicolds
Penalver Zamora siendo alcalde de Madrid. Homenaje
del pueblo de Madrid MCMXVI»

Si la calle de Alcala tenia los circulos sociales mas
importantes del Madrid de los primeros afnos del siglo
xx, el New Club y el Casino, la Gran Via contaria muy
pronto con otros dos, el ya citado de la Gran Pena y
el Casino Militar. Este, situado en la acera de los im-
pares con vuelta a las calles del Clavel y de Caballero
de Gracia, se debe a Eduardo Sanchez Eznarriaga y a
José Monasterio, ganadores del concurso abierto en
1914, conociendo un proceso constructivo no exento
de rivalidad paralelo al de la Gran Pefa, pues ambos
se terminaron en 1917 si bien se le adelantd algo el
Casino Militar como vulgarmente conocemos al Cen-
tro del Ejército y la Armada. Exteriormente no cabe
sino repetir una vez mas el eclecticismo sin rumbo que
domina en este periodo, seguramente uno de los mas
desorientados de nuestra historia, pues la arquitectura
aspira a una monumentalidad representativa que no es
capaz de exteriorizar por lo que también aqui resulta
mas atractivo su interior que el tratamiento de las facha-
das en las que se superponen demasiados elementos
heterogéneos faltos de una unidad bdsica.

El acceso principal se hace desde el chaflin de la
Gran Via, bajo la marquesina de hierro y vidrio mas be-
lla de las que se conservan en toda la avenida, mostran-
do su vuelo curvo que repiten los balcones superiores,
pues curva es también la solucion que enlaza las dos
fachadas principales del edificio, acentuando este eje
principal no solo el escudo de Espaia que lo corona
sino un regular cuerpo torreado que preside el piso
alto de las terrazas. Las dos plantas mas interesantes
son la baja y principal en las que se concentran las pie-
zas representativas del Casino cumpliendo un progra-
ma que se convierte en habitual. Asi, en la planta baja y

El proyecto de la Gran Via reproducido en Nuevo Mundo
(30-7-1903).

tras el vestibulo se accede al gran hall, con montera de
cristal, que tiene una tribuna en uno de sus lados ma-
yores para musicos u «0tros usos que la precisen». En-
frente se abren el salon de tertulias, de amplios huecos
sobre la calle del Clavel, la llamada Rotonda por su in-
terior curvo pero que en realidad corresponde al pafio
achaflanado entre las calles del Clavel y del Oratorio de
Gracia, abriéndose en esta ultima el salon del Tresillo.
Mirando a la Gran Via se encuentra igualmente la sala
de Ajedrez. La amplia escalera principal sube a la prime-
ra planta donde se comprueba una vez mas que la crujia
del Casino que mira a la calle del Clavel es la mas im-
portante por su mejor orientacion y soleamiento, de tal
manera que alli se sitia el Gran Salon de Recreos que
en su fachada exterior muestra el vuelo de un gran bal-
con con sus correspondientes miradores. Comunicado
con este salon de nuevo una rotonda y un billar grande
y sobre la Gran Via una sala de billares. No le falta una
excelente biblioteca que con otros servicios hacen muy
interesante el recorrido interior del Casino Militar.

La Gran Via vio crecer igualmente edificios destina-
dos a viviendas de alquiler y en propiedad entre los que
destaca por cuestion de orden la primera casa del lado
de los impares, la de Gran Via 1, en cuyos bajos esta la
conocida joyeria Grassy y su Museo del Reloj. El edificio
tenia el dificil compromiso de ser el verdadero arran-
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que de la Gran Via en el agudo encuentro con la calle de
Caballero de Gracia, muy cerca de la calle de Alcald y a
la sombra, como en segundo término, del todopodero-
so edificio de La Unidn y el Fénix. Su arquitecto, Eladio
Laredo y Carranza, intent6 sin éxito emularle pero en
clave castiza y le salié mal, débil, resultando muy poco
afortunado el remate de los dos templetes superpues-
tos a los que les falta actualmente una especie de tripo-
de en hierro que coronaba todo, segiin puede verse en
viejas fotografias. El proyecto data de 1914 y en 1917
ya se habia terminado. Si el exterior no atrae en exceso
si en cambio resulta atrayente algunos aspectos de su
distribucion interior, pues se trata de dos edificios de
viviendas a los que se accede por un pasaje abierto en-
tre la Gran Via y Caballero de Gracia que en otro tiempo
fue de carruajes y que hoy todavia conserva, aunque en
un estado muy regular, detalles decorativos estimables
como el zocalo de azulejeria. La fachada de la Gran Via
agrupa las viviendas mas amplias de la casa y en la zona
de la rotonda aparecen los que probablemente son los
primeros pisos diiplex de Madrid, de tal forma que los
balcones corridos en redondo y su inmediato piso su-
perior pertenecen a la misma vivienda que cuenta con
una escalera propia.

Algunas entidades financieras promovieron la cons-
truccion de edificios de viviendas como el Banco Ur-
quijo o Seguros La Estrella en los actuales nimeros 6 'y
10 de la Gran Via. El primero lo hicieron los arquitectos
José Maria de Mendoza y Ussia y José de Aragdn por
encargo de José Manuel de Urquijo y Ussia, entre 1917
y 1919. El solar es de gran amplitud con fachadas a la
Gran Via y calles Victor Hugo y Reina, donde en tor-
no a dos estrechos patios se reparten las habitaciones
abiertas a un lado y otro de largos pasillos. Siendo todas
las viviendas de gran amplitud, aquellas que recaen a la
fachada de la Gran Via cuentan con las estancias mas
grandes y de mayor nimero de huecos a la calle, como
serd comun en toda la arquitectura de la Gran Via. Ex-
teriormente el edificio produce fatiga por tantos ele-
mentos dispares como pilastras, balaustradas de piedra,
balcones de hierro, huecos adintelados, arcos, colum-
nas, el templete del chaflan que no llegd a tocarse con
la ctpula proyectada, etcétera, siempre en el deseo de
enfatizar indtilmente la arquitectura, de modo que nos
parece mas atractiva la inmediata casa que los mismos
arquitectos hicieron en las mismas fechas (1917-1919)
para el Banco Urquijo. En este sus autores se contuvie-
ron haciendo simplemente una arquitectura digna para
la sede de esta firma bancaria, donde predominan los
grandes panos de luz abiertos en un cruce de esbeltos
pilares y finos forjados, que le dan un caricter entre
industrial y de vivienda muy original e interesante, ha-
biendo resistido bien el paso del tiempo.

La compania de Seguros La Estrella promovié va-
rios edificios de vivienda en la Gran Via, siendo el mas
interesante el que con el numero 10 encarg6 a Pedro
Mathet, construido entre 1916 y 1918. Resulta un buen
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ejemplo del abigarramiento y sentido casi escultérico
de estas fachadas que tendemos a clasificarlas como ba-
rrocas o neobarrocas cuando, en realidad, estin mani-
festando muy claramente su pertenencia al siglo xx, sal-
vo que utilicemos el término barroco como equivalente
a recargado, lo cual no es muy preciso y en ocasiones
equivoco. En el fondo y en términos botdnicos respon-
de al mas genuino estilo Alfonso XIII, que tampoco es
simplemente el resultado de mezclar cosas del pasado
sino que, a nuestro juicio todo es nuevo, en general y
en detalle. El edificio de La Estrella es tan Alfonso XIII
como la Opera de Paris es Napoleon 111, salvando todas
las diferencias. La arquitectura acaba siendo siempre el
mejor termémetro de una determinada circunstancia
en la que se quintaesencia la sociedad y en el edificio
que nos ocupa ni es neobarroco ni es francés, sino otra
cosa distinta y ahi, en todo caso, comienza un interés
nuevo que comparten otros muchos de los edificios de
estos anos en la Gran Via.

Asi, en su fachada se dan cita todos los elementos
posibles y diversos sobre la base de la insistencia y mul-
tiplicacion de planos distintos de tal modo que las som-
bras fortalezcan su general relieve en una calle que no
siendo muy ancha solo ofrecera una imagen escorzada,
y muy forzada frontalmente desde abajo. Esto le lleva a
exagerar los salientes y remates, a curvar planos y per-
files, todo lo cual entra dentro del gusto del momento
en un camino que, en el fondo, senala el final brillante
o ruidoso, segun los casos, de una arquitectura llamada
a desaparecer, no tanto por agotamiento de las formas
como por los cambios que muy pronto se van a pro-
ducir dentro y fuera de nuestro pais. La propia «histo-
ria estilistica» de la Gran Via lo confirma. Las viviendas
de La Estrella, que convierten su rica fachada en imagen
propagandistica de la sociedad propietaria no dudando
incluir en ella un buen grupo alegérico, responden en su
distribucion interior a una gran sencillez en planta donde
el lujo se determina solo por la amplitud de sus habita-
ciones, especialmente en la doble crujia de la fachada. Es
decir, todo el esfuerzo arquitectdnico de su cara urba-
na contrasta con la elemental reticula de su ordenacion
interna. Los enfiticos y verticales acentos de sus tres
torres no tienen correspondencia con la hechura sim-
ple de sus salones, gabinetes, dormitorios, despachos,
pasillos y servicios.

En esta misma linea pero con la expresion propia de
otro buen arquitecto se conservan dos edificios que, a
nuestro criterio, bien merece destacarlos como en su
dia hizo el Ayuntamiento de Madrid, concediendo al nu-
mero 16 de la Gran Via el tercer premio al mejor edificio
construido en la ciudad durante el ano 1918, asi como
la mencion honorifica otorgada al excelente edificio de
viviendas de Gran Via, 26, que aislado entre Hortaleza
y Fuencarral sirve de enlace con el segundo tramo. Am-
bos edificios tienen en comun el ser del mismo arqui-
tecto, Julio Martinez Zapata, siendo iguales las fechas
de su proyecto, construccion y finalizacion (1914-1916)
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Proyecto de la Gran Via, firmado J. L. Sallaberry y E. Andrés Octavio
(1904).

tanto que el premio municipal recayd sobre ellos a la
vez. El Ayuntamiento habia establecido unos premios
en 1901 con el fin de incentivar la arquitectura madrile-
nay premiar «las fincas mejor construidas y mas bellas»
y en el ano 1918, en el que se enjuiciaba las obras aca-
badas en 1916, recayeron en parte en la Gran Via con
los citados premios ademds de otra menciéon honorifica
que recibié el Casino Militar. Las viviendas del nimero
16, de Martinez Zapata, con vuelta a las calles del Clavel
y de la Reina, respondian a lo que entonces se llamaba
«estilo moderno francés» que puede reconocerse en el
llagueado horizontal de su fibrica asi como por el perfil
de sus arcos y salientes miradores, la carpinteria de sus
huecos y las espectaculares lineas abalaustradas. Pero ahi
termina todo, pues ni el curioso remate abalconado del
chaflan ni el tratamiento neoplateresco del interior del
portal, entre otras cosas, pueden afiliarse a lo francés ni
alo moderno. Parece ser que este fue el primer edificio
de viviendas que se termind en la Gran Via, si bien la
planta baja y entresuelo estaba destinada al comercio
como es habitual en toda la avenida, confirmado ade-
mas por el caduceo que se repite varias veces en sus
tres fachadas.

El segundo edificio de Martinez Zapata goza de una
especial ubicacion pues dos de las arterias principales de
la historia de Madrid, los antiguos caminos de Hortaleza y
Fuencarral que se encontraban en la red en San Luis tal y
como ya recogia el plano de Texeira, le dan un aislamiento
que hasta entonces no habia tenido ningun otro edificio
de la Gran Via. A su vez ocupa una cota alta por lo que
hasta que no se construyo el edificio de la Telefénica

este fue uno de los edificios mas altos de la zona desde
el que se divisaba buena parte de Madrid. Todo esto
anim¢ al arquitecto a colocar en los ejes extremos de la
fachada principal unos esbeltos remates, hoy elimina-
dos, que le daban cierta gracia. Aqui, como en la inme-
diata casa del Circulo de la Union Mercantil e Industrial,
se permitid mayor altura, dando la impresion de que
la construccion esta sobrealzada con una arqueria muy
abierta en la planta superior.

Las cuatro fincas entre los nimeros 5y 11 son igual-
mente excelentes edificios de viviendas, siendo la ulti-
ma de Cesareo Iradier Uriarte, construida entre 1915
y 1917, con buena puerta de forja neoplateresca en el
portal que anuncia el cardcter de su decoracion en fa-
chada e interior, integrando un buen artesanado que
trabajo los hierros, 1a madera y la ceramica de tradicion
talaverana, dentro de aquel «estilo Monterrey» que tan-
to proliferé en la arquitectura espanola pero de dificil
adaptaciéon y encaje urbano.

El eclecticismo reinante, salpicado de nacionalismo
espanol e influencias francesas, puede verse una vez
mas en el Circulo de la Union Mercantil e Industrial que
ocupd el ultimo edificio de la avenida Conde de Penal-
ver, en el lado de los pares. Fue también el resultado
de un concurso que premié el proyecto de Joaquin y
Luis Sainz de los Terreros, en 1918, fecha en la que ya
fueron haciendo algunas concesiones sobre las alturas
inicialmente establecidas de tal manera que a esta casa
se le permitié una de veinticinco metros. Si a esto se
anade la importante superficie del solar con fachadas
ala Gran Via, Hortaleza y Reina, tendremos en el edifi-
cio del Circulo uno de los volumenes mds solidos de la
Gran Via, aliviado tan solo por un amplio patio interior
de planta cuadrada y cubierto que formaba parte de
los espacios del Circulo. En torno a ¢l se disponen las
cuatro crujias de elemental distribucion en las plantas
superiores dedicadas a viviendas, mientras que la baja
y principal, basicamente, se destinaron al Circulo que,
como no podia ser de otro modo, convierte la esquina
principal en un cuerpo cilindrico que sobresale en re-
lacion con el resto del edificio y que, ademads, va real-
zado por una cupula peraltada de infeliz efecto. El Cir-
culo, que también fue inaugurado por Alfonso XIII en
1924, con su potente perfil torreado venia a poner fin
al primer tramo de la Gran Via o si se tiene en cuenta
la numeracion inicial que comenzoé por la Red de San
Luis, seria por el contrario su enérgico comienzo fren-
te al interesante edificio de viviendas que entre 1915
y 1917 hizo Julio Martinez Zapata, el actual nimero
21, con vuelta a Montera y Caballero de Gracia. Ambos
observaron durante muchos afos el bello templete
de hierro y vidrio que albergaba el ascensor y escalera
para bajar al Metro (1918-1919), disefiado por Antonio
Palacios, desdichadamente eliminado y desterrado.
Cuando el ferrocarril pasa por Porrino (Pontevedra)
se ve el solitario templete de Palacios reconstruido en
medio de unos jardines, pero desarraigado y con mo-
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rrina de su madrilefa Red de San Luis que le dio la
razon de ser.

Entre los edificios mas populares de la ciudad y hoy
sustituido por otro verdaderamente infeliz que auto-
maticamente hace buenos a todos los de su alrededor,
se contaba el de los Almacenes Rodriguez dedicados
al ramo textil y derribados para construir en 1977, se-
gun proyecto de Francisco Calero, la sede de las Cajas
Rurales. Después conocié otros usos hasta que recien-
temente ha sido ocupado por los Juzgados de lo Con-
tencioso Administrativo de la Comunidad de Madrid.
Eran aquellos los primeros almacenes de la Gran Via
que tenian fachada también a Caballero de Gracia y que
la familia Rodriguez encargd a Modesto Lopez Oterom,
quien lo proyectd en 1917, si bien este mismo arqui-
tecto hizo una profunda reforma después de la guerra
civil, en 1945, como sucedi6 con otros muchos comer-
cios y hoteles de la Gran Via, colaborando en esta oca-
siéon los arquitectos José Luis Subirana y Miguel de los
Santos. La posterior destruccion nos ha privado de una
de las arquitecturas mds singulares y tempranas de la
Gran Via sustituyendo la calada y luminosa fachada de
los desaparecidos almacenes que dejaba ver desde la
calle su mercancia por la ciega y oscura actual que agre-
sivamente vuela sobre la acera.

Inmediato a este edificio se encuentra con el nime-
ro 17 el testero del Oratorio de Caballero de Gracia,
exquisito templo neocldsico del siglo xvir debido a Juan
de Villanueva que la apertura de la Gran Via rozé ha-
ciendo necesario resolver su encuentro. Para ello Car-
los de Luque proyectd una sencilla e intrascendente
fachada que cumplia con sencillez el objetivo del en-
cargo, ocultando el abside al que daba luz una vidriera
tratada como hueco de fachada y dejando constancia
de ello en sendas inscripciones que dicen: «Construido
el Oratorio segun los planos del arquitecto Juan de Vi-
llanueva en 1794» y «Reformado y ampliado segin los
planos del arquitecto Carlos de Luque en 1916». En la
ultima restauracion llevada a cabo en el Oratorio por el
arquitecto Fernando Chueca se inici6 una reforma en la
fachada a la Gran Via para dejar visto el trasd6s del absi-
de, pero el proyecto finalmente recayo en el arquitecto
Javier Feduchi (1986) a quien se debe la obra actual,
ajena al contexto de la Gran Via, con una solucién en
forma de arco que enmarca el absurdo tratamiento del
abside, todo fuera de escala y de muy dudoso gusto,
siendo un nuevo despropo6sito que se suma al anterior-
mente citado en detrimento de la Gran Via.

Entre los edificios desaparecidos de la acera de los nu-
meros impares del primer tramo de la Gran Via se debe re-
cordar el que fue de Los Previsores del Porvenir, como se
leia en el remate de su fachada, proyectado y construido
por los arquitectos Javier y Luis Ferrero en 1918. Ocup6
el nidmero 3 de la Gran Via donde le sucedieron luego
otras firmas bancarias como la del Popular, Continental
y Santander, esta ultima en un edificio ya fuertemente
reformado en 1973 que, como el que hoy vemos en su
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lugar, es ajeno por entero al espiritu y cardcter de su
entorno sin mejorarlo. La obra de los Ferrero que so-
bresalia ligeramente sobre el inmediato nimero 1 de
Eladio Laredo, y su fachada ofrecfa la ambigtiedad de
una arquitectura entre representativa e industrial con
cuatro alturas aparentes que disimulaban seis reales,
con un tratamiento muy didfano y abierto donde do-
minaba el vano sobre la opacidad de la estructura. La
planta baja y entresuelo se abrian bajo unos barrocos
arcos de perfil mixtilineo con un sélido baqueton de
recuerdo madrilefio, mientras que la planta principal y
segunda llevaba una composicién clasica muy comin
de pilastras y entablamento para dejar. Por el contrario,
las dos ultimas plantas, con su reloj y remate central,
eran de mayor sobriedad, como si el interés por los
elementos formales fuera decreciendo con la altura del
edificio sobre la calle.

Por ultimo, y esta vez en la acera de los nimeros pa-
res, desaparecio en el nimero 22 la fachada del que fue
Banco Matritense que proyectd en 1919 don Secundino
Zuazo Ugalde. Nuevos destinos igualmente bancarios,
como el ultimo del Banco Guipuzcoano anterior al ac-
tual del Hotel Villa de la Reina, reformaron el inmueble
que, segun escribe «Filiberto» medio en serio medio en
broma en Cortijos y Rascacielos, es «de un estilo muy
personal dentro de un barroco discreto, y que tiene
para nosotros algo de gran valor; en ¢l figura la Gnica es-
tatua de este trozo [de la Gran Via] una madrilefa, que
podria ser la “Mari Pepa” de La Revoltosa de Chapi». La
fachada en cuestion no era tanto barroca en términos
estilisticos como recargada en términos conceptuales,
con una amplia combinacion de huecos, balcones y an-
tepechos como era comun al resto de la Gran Via, en un
deseo de fundirse con el caserio inmediato.

El segundo tramo o avenida de Pi y Margall

El comienzo del segundo tramo de la Gran Via pudo ser
mas modesto que el actual de haberse llevado a efecto
el proyecto de los «Grandes Almacenes Victoria», pues
para el nimero 28 de la misma se pensé en un bello
edificio con este fin que, sin embargo, se trocd por el
muy singular de la Telefénica. En efecto, entre los edifi-
cios de mayor personalidad no solo de la Gran Via sino
de Madrid se encuentra, sin duda, el de la Telefénica
que pasa por ser el primer rascacielos de la ciudad. Su
situacién en esta nueva arteria urbana, pese al cardc-
ter industrial del edificio, se explica por el deseo de la
Compania de hacer de esta obra no solo el buque insig-
nia de los muchos edificios que por entonces empieza
a levantar la Compania Telefonica Nacional de Espana
(CTNE) en las principales ciudades del pais, sino el edi-
ficio mas alto de la ciudad en la calle mas moderna de
la misma. En efecto, el edificio se alza en el segundo tra-
mo de la Gran Via, entonces llamado «boulevard», y su
construccion desplazo al primer proyecto que se pensd
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sobre este solar inicialmente destinado a los almacenes
aludidos. Pero en un habilidoso proceso de venta y re-
venta del solar, donde una vez mas se pone de manifies-
to el lucrativo negocio especulativo que rode6 a todas
las transacciones de los nuevos solares formados tras su
expropiacion forzosa para la primera linea de fachada
de la Gran Via, el banquero francés Martin Albert pago
poco mas de un milléon cuatrocientas treinta y tres mil
pesetas en 1918 por el solar a favor de una sociedad
que se llamaba Propiedades y Construcciones, S.A., y
este mismo solar pas6é a la Compania Sociedad Espa-
fnola de Grandes Almacenes Victoria que, en 1925, lo
vendié por mas del doble a la Telefonica: tres millones
doscientas sesenta mil ciento cuarenta pesetas.

La Compafia Teleféonica Nacional de Espana
(C.N.T.E.) se habia constituido en 1924 como filial de la
poderosa International Telephone and Telegraph Cor-
poration de Nueva York (I.T.T)) tras contratar sus servi-
cios el Estado espanol que le concedio la explotacion
de la telefonia en régimen de monopolio, teniendo por
objeto «la instalacion, refraccion, mejora, adquisicion y
enajenacion, explotacion y administracion de toda clase
de redes, lineas y servicios de telefonia y de cualquier
otro procedimiento de telecomunicacion, empleado
en la actualidad o que pueda descubrirse en lo sucesi-
vo; la prestacion de otros servicios auxiliares de dichas
telecomunicaciones, la adquisicion, enajenacion y gra-
vamen de toda clase de bienes muebles, inmuebles y
derechos y concesion de fabricacion, arreglo, compra,
venta, negociacion, importacion y explotacion de mate-
riales adecuados, maquinas y utensilios, sin excepcion
alguna, que puedan ser utiles para la realizacion de di-
chos fines», segtin recoge el articulo cuarto de los Esta-
tutos de la joven Compaiia.

El servicio del teléfono lo venia explotando desde
1900 en nuestra ciudad la Compania Madrilena de Te-
léfonos, contando con algo mas de doce mil abonados
al constituirse la nueva Compaiia Teleféonica que ofre-
cia ahora ventajas en orden a la automatizacion de las
llamadas, que hasta entonces se hacia manualmente a
través de operadoras; eliminaba el feo cableado aéreo
que colgaba por encima de los edificios al canalizarlo
subterrdneamente, en ocasiones aprovechando las ga-
lerias subterraneas del Canal de Isabel II; y, sobre todo,
ampliaba la comunicacion interurbana que hasta enton-
ces explotaba la Compania Peninsular de Teléfonos. Si
a ello se suma una mayor capacidad de red con nuevas
lineas no es de extranar las expectativas que ofrecia la
nueva Compania que, mientras alzaba su emblematico
edificio alquilé unos locales para oficinas en el nime-
ro 5 de la propia Gran Via en una interesante casa que
aun subsiste, construida entre 1914 y 1916 por los ar-
quitectos Monasterio y Sanchez Eznarriaga, al tiempo
que en la calle de Hortaleza montd una central automa-
tica provisional que se sumaba a las de las calles Jordan
y Hermosilla. Dos anos después de la constitucion de
la Compainia Telefonica el nimero de lineas en Madrid

era de diecisiete mil y este crecimiento no solo no se
detuvo sino que los servicios internacionales fueron
amplidandose por Europa y Estados Unidos de Améri-
ca, Canada, Méjico y Cuba a través de Londres (1928).
Toda esta extension en superficie de los servicios de la
Compania Telefonica corria paralela al crecimiento en
altura del edificio de la Gran Via que en el ano 1929 vio
instaladas en las primeras plantas las nuevas centrales,
cuadros y equipos que entraron inmediatamente en
funcionamiento mientras se remataba el primer rasca-
cielos de Madrid.

La singularidad del edificio de la Telefénica comien-
za muy tempranamente con el encargo del proyecto.
El arquitecto Ignacio de Cardenas, a quien tanto debe
esta obra, escribié unas cuartillas en las que recogi6 es-
tas pequenas vicisitudes que escapan habitualmente a
la documentacion oficial. En ellas se puede leer lo si-
guiente: «Entonces, el duque de Alba, que presidia el
Consejo de Administracion de Standard Eléctrica (com-
pania filial también de I.T.T.), recomendo se encarga-
se el trabajo —el anteproyecto del nuevo edificio de la
Telefonica— a don Juan Moya, profesor de la Escuela de
Arquitectura de Madrid, arquitecto del Palacio Real y
que recientemente tuvo un gran éxito por su reforma
de la iglesia de San José y su anejo La Casa del Cura
en un puro estilo barroco madrilefio. El sefior Moya
puso por condiciéon el que yo colaborase con €l en el
anteproyecto, gesto de companerismo acrecentado
al ofrecerme la mitad del importe de los honorarios
a percibir. Piénsese —sigue diciendo Cdrdenas— en las
diferencias que habia entre los dos arquitectos. Moya,
académico, en plena fama, que habia sido unos afos
antes mi querido profesor, y yo, un arquitecto jovenci-
simo, sin experiencia alguna y que no se consideraba
capaz de oponerse a cuanto el senor Moya le propusie-
ra. Y empezamos a dibujar croquis con gran rapidez. El
en su estudio del Palacio Real (en la plaza de la Arme-
ria), y yo en mi despacho de la Telefénica (de la Gran
Via, 5). Como la Telefénica queria que hiciésemos algo
muy espanol, naturalmente nos inclinamos al barroco
de Madrid. Moya gozando con hacer otra vez algo muy
barroco; yo aguantando mis aficiones a lo que enton-
ces comenzaba a abrirse paso, al estilo moderno que se
llamaba entonces “cubista”, harto de tanto estilo renaci-
miento espanol. Moya se lanzé a proyectar una fachada
a la Gran Via que cuajo en toda su altura de decoracion
barroca. Cada ventana estaba encuadrada por pilastras
y frontones, hojarasca retorcida, conchas, y no sé si an-
gelotes que sostenian cada jamba. Algo de locura. Y la
portada que llegaba hasta el piso tercero o cuarto re-
cordando por su epiléptica decoracion a la del Hospicio
madrileno, pero en peor...».

La Compaifia no veia con buenos ojos aquel len-
guaje barroco para el nuevo edificio, pidiéndole con
insistencia algo mas sencillo y «menos atormentado»,
si bien don Juan Moya apenas si cedia en aquella direc-
cion hasta que llegd un momento en que renunciando
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al encargo la Compania Telefénica decidid que fuera
Ignacio de Cardenas el autor del nuevo proyecto. Para
ello hizo un primer viaje a Nueva York para ponerse en
contacto con el arquitecto de la I'T.T. que era entonces
Louis S. Weeks, formado en la Escuela de Bellas Artes
de Paris, y entre ambos empezaron a dibujar un ante-
proyecto. «Los edificios de entonces, los rascacielos, —
escribe Cardenas— habian dejado de hacerse en pseudo
estilo gotico y se inclinaban a una mezcolanza de italia-
no, del Renacimiento, y lo espanol, lo colonial, de un
andalucismo muy folclérico. Tuve que luchar porque
no cayese Weeks en las mismas extravagancias que don
Juan Moya, y acepté sin embargo que las fachadas si-
guiesen las normas vigentes en aquellos anos en cuanto
a alturas y retranqueos a medida que esta —la altura—
aumentaba, formando los set becks. Como se nos habia
impuesto la erudicion de adoptar en las fachadas un
clasico estilo espanol (que en el primer momento me
disgustd por ser yo de una generacion de arquitectos
que terminabamos la carrera después de anos y anos
de estilo renacimiento espariol), advirtiendome, en
Madrid el sefior Behn (miembro del Consejo de Ami-
nistracion de la C.T.N.E.) que tenia que buscar un edi-
ficio que halagase al posible comprador de acciones,
es decir, a la masa burguesa y conservadora, se fueron
haciendo croquis de la fachada principal procurando yo
convencer a Weeks de lo absurdo de repartir por toda
ella, en toda su altura, los escudos de las provincias es-
panolas, algo que recordase a la Casa de las Conchas de
Salamanca, que le habian impresionado enormemente.
Al fin terminamos un croquis del anteproyecto, espe-
rando que mads adelante al hacer yo, en Madrid, el pro-
yecto definitivo, lo harfa mas a mi gusto», como efecti-
vamente asi fue.

Una vez en Madrid, Cardenas organiz6 el estudio al
que incorporo arquitectos de su generacion como Arri-
llaga, Manuel Anibal Alvarez, Santiago de la Mora, Du-
ran de Cotes y Feduchi, los cuales «me ayudaron muy
eficazmente a hacer el proyecto definitivo, bajo mi ex-
clusiva direccion, como también lo hicieron el escultor
Rafael Vela y hasta el pintor Hidalgo de Caviedes. Tan
poco se parecia el proyecto definitivo al anteproyecto
de Nueva York, que en una visita que hizo Weeks a Ma-
drid reflejo su cara la contrariedad que le produjo el
poco caso que hice de sus ideas luminosas».

No obstante, la estructura de acero del edificio
fue calculada segun las normas obligatorias en Nueva
York y constantemente vigilada y corregida desde alli
quedando, muy seguramente, los aspectos estilisticos
y formales en manos de Cdrdenas que, en 1926, dejo
firmada una larga serie de planos referentes a la ingente
labor de canteria asi como unos dibujos que recogen
el diseno de los interiores que hacen indiscutible su
paternidad.

El edificio de la Telefénica se construyd en un tiem-
po considerablemente corto, pues habiéndose iniciado
la excavacion del solar en la significativa fecha bispd-
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nica del 12 de octubre de 1926 se daba por termina-
da oficialmente la obra el 1 de enero de 1930, es decir,
poco mas de tres anos. Ningin otro edificio de la ciu-
dad habia crecido con esta rapidez y altura en toda su
historia constructiva, especialmente desde que en 1927
se montaron tres potentes grdas que hicieron crecer el
esqueleto de acero con un ritmo que a todos sorpren-
di6. Aunque nunca conocié una inauguracion oficial si
que fueron inaugurados solemnemente algunos de sus
servicios con el edificio a medio construir como, por
ejemplo, cuando se establecié la comunicacion con
Estados Unidos y Cuba (1928) con cuyo motivo el rey
Alfonso XII, acompanado por el presidente del Consejo
de Ministros, el obispo de Madrid-Alcald, embajadores
y un largo etcétera, visitd la Telefonica y habld con los
presidentes de aquellos paises Calvin Coolidge y Gerar-
do Machado, respectivamente. La Telefénica se ofrecia
ya entonces como un imponente mirador sobre la ciu-
dad y sus aledanos, erigiéndose como el edificio mas
alto, moderno y americano de Madrid y por ello, posi-
blemente, el menos integrado en la arquitectura de la
ciudad por su caractery altura, lo cual produjo numero-
sas criticas en su momento.

Resulta del maximo interés el pulso sostenido por la
Compania ante los técnicos del Ayuntamiento al negarle
la licencia de construccion, pues el volumen del edificio
y su altura no solo excedia las Ordenanzas municipales
sino aquella que especificamente se aprobd en 1909 para
los nuevos edificios de la Gran Via, teniendo al propio ar-
quitecto Lopez Sallaberry como uno de sus criticos mas
firmes. Sin embargo, la Telefonica recurrié primero ante
el Ayuntamiento y luego ante el Ministerio de Goberna-
cion, argumentando a favor de la excepcionalidad del
nuevo edificio por su cardcter monumental y artistico
que contribuiria «al embellecimiento de la capital», con-
siderando igualmente su destino a un servicio publico
del que se beneficiaria el Estado segun el Real Decreto
de concesion (25-8-1924). La Compania Telefonica ana-
dia que el proyecto estaba declarado de utilidad publica
y que otros edificios en la Gran Via también excedian las
alturas inicialmente contempladas en la Ordenanza de
1909 como el Palacio de la Prensa, si bien Lopez Sallabe-
rry contestaba que estaban muy por debajo de la altura
de la Telefonica, ademas de que la superficie destinada
a patios interiores era inferior a la sefialada en las Orde-
nanzas.

Las criticas también se extendieron a la opinion publi-
ca desde la prensa diaria y revistas especializadas como
La Construccion Moderna, donde Eduardo Gallego
escribia en 1927, cuando ya estaba practicamente ter-
minada la estructura metalica: <No se concibe cémo el
Ayuntamiento de Madrid, saltando por las Ordenanzas
municipales y los preceptos higiénicos mds elementales,
ha permitido la construccion del inmueble de tan con-
siderable altura, que priva de la benéfica influencia de
los rayos solares a cuantos edificios le rodean y los de
enfrente, asi como a una parte de la via, produciendo
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ademas deplorable efecto estético por su desproporcion
con todos los inmediatos, aun teniendo estos siete y
ocho plantas». Unos veian en el nuevo edificio un cuar-
tel vertical y a otros les recordaba el monasterio de El
Escorial puesto en pie por la rigidez y disciplina con que
se abre el ventanaje en sus fachadas. El edificio tiene, en
efecto, otra escala pero no es menos cierto que todos
los edificios de la Gran Via llegaron a formar una pantalla
con mucha altura y poco fondo, privando del soleamien-
to deseable a todos las construcciones que quedaban a
su espalda.

La Telefonica creci6 entre las calles Fuencarral y Val-
verde, con fachada principal a la Gran Via, entre edifi-
cios que tenian ocho plantas mientras que el de la Tele-
fénica sumaba un total de catorce plantas, ademas del
cuerpo torreado que contiene el depdsito de agua con
una altura anadida que supera los veinte metros, siendo
la total del edificio desde el nivel de la calle, sin contar
los dos sotanos que tiene, la de algo mas de ochenta
y dos metros. Altura sin duda ridicula comparada con
los rascacielos neoyorquinos como el Chrysler Building
(1928-1930) que se construia por los mismos anos o el
Empire State (1932), pero el de la Telefonica fue el pri-
mero y mas alto entre los europeos hasta que se cons-
truy6 el de Amberes, un edificio de veintitrés plantas
con una altura total de cien metros, iniciado en 1929.

Cdrdenas hizo una obra de indudable interés sobre
aquella estructura metalica de forjados hormigonados
que recubrié con granito gris hasta la primera corni-
say con piedra arenisca de Mondvar (Alicante) el resto
del edificio. Es este un buen momento para recordar
que mads alla de la apariencia estilistica de la fachada,
la Gran Via resume bien los cambios que en el orden
material, constructivo y estructural se debate en estos
momentos, de tal manera que abandonando los viejos
sistemas del siglo xix de muros de ladrillo y vigueria me-
talica como sucede atn en la Casa del Cura de San José
al comienzo de la Gran Via, se entabl6 una fuerte com-
petencia entre la estructura metdlica y el hormigon ar-
mado hasta la imposicion de este en el Edificio Espafa.
Asi, el recorrido lineal de la Gran Via permite no solo
ver la arquitectura bajo su faceta estilistica sino percibir
el avance tecnoldgico en orden a la construccion que,
finalmente, es decisivo en la expresion final.

El edificio de la Telefonica es, por otra parte, de una
sobriedad extrema reduciendo los aspectos estilisticos al
tratamiento apilastrado de la planta baja y primera, que
acogian el gran vestibulo con sus correspondientes ofi-
cinas de atencion al publico, el vestibulo de ascensores y
los servicios médicos. Mas expresivas resultan la puerta
principal y la que se abre en el chaflan entre Gran Via y
Fuencarral. La primera es un remedo de portada-balcon
en la tradicién del barroco madrileno y que Ribera popu-
larizé con abultados baquetones, hojarasca, escudo, mo-
vidos remates y claraboya final, interviniendo en la parte
mis escultérica Angel Garcia y su taller que terminaron
in situ muchos de sus detalles. Andlogo caracter tiene la

portada del chaflan si bien aquel barroquismo se torna
Art Déco como sucede con las onduladas cornisas de los
pisos superiores e incluso con el tratamiento plastico de
la torre del agua, que alberga un depésito para cuarenta
mil litros, a cuyos pies se encuentra un monumental es-
cudo real de Alfonso XIII.

Pese a la homogeneidad de su ventanaje el destino
de sus plantas varia en altura, asi mientras que la se-
gunda y tercera se destinaron a los equipos telefonicos
automadticos, la cuarta y la quinta estaban ocupadas por
el servicio de las lineas interurbanas, oficinas y sala de
descanso, comedor, guardarropa y dormitorios de las
operadoras. Las oficinas de la Compania se distribuian
por el resto de las plantas, estando dedicada la novena
a los despachos de Direccién y Sala del Consejo de Ad-
ministracion.

Alos pocos anos de terminarse la Telefénica estalld
la guerra civil y el edificio se convirtié6 en uno de los
blancos estratégicos a batir por las tropas de Franco
al ser el mas importante nudo de comunicaciones de
la ciudad sitiada, dificilmente disimulable ademas. De
aquellos momentos se conserva un dramdtico testimo-
nio que Arturo Barea recogi6 en su novela La forja de
un rebelde, pues ¢l estuvo en el edificio atendiendo a
la censura de los despachos de los periodistas extran-
jeros acreditados en Madrid. «La Gran Via —escribe Ba-
rea—, la ancha calle en la que esta la Telefénica, condu-
cia al frente en linea recta, y el frente se aproximaba,
lo ofamos. Estabamos esperando oirlo de un momento
a otro bajo nuestras ventanas, con sus tiros secos, su
tableteo de mdquinas, su rasgar de granadas de mano,
las cadenas de las orugas de sus tanques tintineando
en las piedras. Asaltarian la Telefonica. Para nosotros
no habia escape. Era una ratonera inmensa y nos caza-
rian como a ratas.» Barea, desde la altura de la Teleféni-
ca, pudo observar el escenario de la guerra y cémo los
obuses le obligaron a trasladarse al Ministerio de Esta-
do que estaba en el actual de Asuntos Exteriores: «Los
aeroplanos estaban trazando circulos sobre nosotros
y el sonido se aproximaba mds y mas. Descendian tra-
zando una espiral alrededor del rascacielos que era el
edificio... Seguiamos escuchando el ruido de los moto-
res girando sobre nosotros inexorable. Aparte de esto
habia un silencio profundo. Los ordenanzas debian ha-
berse ido al refugio de los sotanos... La explosion me
levant6 al menos dos centimetros sobre el colchon...
De la calle subia una algarabia de gritos y cristales ro-
tos... Entré uno de los corresponsales de las agencias
con el primer despacho sobre el bombardeo. Comuni-
caba en ¢l que una casa de la calle Hortaleza, a veinte
metros de la Telefonica habia quedado totalmente des-
truida... Me fui con el periodista al piso doce para ver
los fuegos verdosos que rodeaban la Telefonica...». El
lector curioso puede leer otros pasajes similares en la
tercera parte de la citada obra de Barea que el novelista
titula precisamente «La llama». Entre los hombres que
vivieron el asedio de Madrid en la Telefénica atendien-
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do a la conservacion del edificio estaba el arquitecto
Ignacio de Cardenas que, como capitin que no aban-
dona su barco en la tormenta, pasoé alli dias y noches
tomando nota de «la lluvia de cafionazos que no consi-
guieron destrozarle del todo, adquiriendo (el edificio)
entre los madrilefios una bien fundada popularidad».
Estos encontraron refugio en sus sdtanos mientras que
en los pisos segundo y tercero no dejaron de funcionar
los equipos y los ascensores siguieron llegando a los
pisos mas altos.

Después de la guerra se repar6 el danado edificio y
se ampliod, o mejor termind, por la calle de Fuencarral,
donde todavia faltaba rematar la obra en una parte que
habia ocupado hasta entonces un primer edificio provi-
sional de la propia Telefénica. La obra se ajusta en todo
al resto del edificio de Cardenas pero este, exiliado
en Paris, no pudo dirigir la obra, corriendo a cargo de
F. del Amo que firma los planos en 1951, dandose por
terminado finalmente en 1955.

Un planteamiento similar a lo expuesto hasta aqui
sobre la arquitectura del primer tramo de la Gran
Via se vuelve a repetir en el segundo, mas corto y
conocido en un su momento como avenida de Pi y
Margall, entre la Red de San Luis y la plaza de Callao,
es decir, hoteles, edificios comerciales, edificios de
viviendas y soluciones mixtas de vivienda con otros
usos, con la novedad de la presencia de un teatro y
los primeros cinematografos de la Gran Via. Las fa-
chadas, en su conjunto e individualmente, ofrecen
un aspecto distinto como propio de los afios veinte
en los que se construyen la practica totalidad de sus
edificios, dejando atrds su conexion estilistica con el
pasado, con el «gusto francés» y el neohistoricismo
de variada especie, ya que, en general, son hombres
de otra generacién mds joven, algunos de ellos de
gran personalidad, con inquietudes diferentes y otras
referencias culturales que poco o nada tienen que
ver ya con el 98 y sus secuelas.

No obstante, cabe encontrar todavia en el comienzo
de la avenida de Pi y Margall algin edificio que por su
caracter y eclecticismo parece pertenecer mas al espi-
ritu del primer tramo que a este segundo, como por
ejemplo el de viviendas que hicieron entre 1918 y 1923
Vicente Agusti y José Espelits en la Gran Via nimero
23, con vuelta a la Red de San Luis, en cuyos bajos es-
tuvo Aleixandre, una de las joyerias mas conocidas de
Madrid y ocupada hoy por una hamburgueseria. El
propio Teatro Fontalba, inmediato a la Telefénica pero
al otro lado de la calle de Valverde, evidencia este mis-
mo espiritu pasado de moda en un proyecto sin duda
interesante, de 1920, debido a José Lopez Sallaberry
que en estos momentos y pese a su protagonismo en la
Gran Via, estd ya fuera de su tiempo. El Teatro Fontal-
ba plantea en términos muy elementales lo que otros
locales de espectdculos resolverian con mayor acierto
en la propia Gran Via, esto es, la coexistencia de dos
programas muy diferentes como son el de un teatro y
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el de una casa de renta en un solo edificio que, ademads,
ocupa una manzana entera dando ocasion a cuatro fa-
chadas. Lopez Sallaberry yuxtapuso estas dos realida-
des sin mezclarlas proyectando dos bloques de vivien-
das que crecen como torres gemelas de flanqueo a un
lado y otro del teatro. Este se inaugurd en 1924 con
La verdad sospechosa de Jacinto Benavente, y treinta
anos mas tarde bajo el telon para siempre. Se derribd
el teatro sin afectar a los dos edificios de viviendas in-
mediatos, se construyd en su lugar otro nuevo para el
Banco Coca pasando mas tarde a ocuparlo el Banco Es-
panol de Crédito, hasta que finalmente sufrié un nuevo
proyecto de los anos noventa que lo transformé en un
centro comercial que no solo es ajeno a la Gran Via,
sino que carece del menor interés como arquitectura
pese a sus pretensiones

Frente a estas arquitecturas se advierte la nueva sa-
via de los Hoteles Gran Via y Avenida. El primero fue
encargo de Gabriel Gancedo Rodriguez al arquitecto
Modesto Lopez Otero, en 1919, y el segundo es el re-
sultado de una profunda reforma que en 1925 hizo An-
tonio Palacios de un proyecto anterior. El Hotel Gran
Via, en el nimero 25, es el primer hotel que puede de-
cirse moderno con propiedad, no solo por el confort
que pudiera ofrecer en su momento sino sobre todo
por la imagen del edificio que se antoja algo america-
na, vigorosa y potente sin tener que recurrir a remates
altisonantes ni a manidas formas decorativas. Es por el
contrario pura arquitectura y en cierto modo de esen-
cia clasica, pues el basamento, fuste y coronacién del
edificio corresponden a una concepcion muy tradicio-
nal pero sin recurrir al mimetismo formal, con un trata-
miento cromdtico muy contenido, a base de granito en
el cuerpo bajo y piedra clara en el resto de la fachada.
El hotel se terminé en 1925 y como todos los edificios
también este conocid reformas y alteraciones como el
café que abri6 en la planta baja Miguel de los Santos,
en 1936, y la reordenacion integra de todo su interior
que en 1975 hizo Vicente Ramirez Carretero de tal ma-
nera que salvo las fachadas a Gran Via y Tres Cruces
nada se conserva en €l que recuerde a Lopez Otero.

El Hotel Avenida se encuentra en el nimero 34 y se
debe a un complicado proyecto que iniciado por el ar-
quitecto navarro José Yarnoz fue modificado por el arqui-
tecto gallego Antonio Palacios en 1925, dandole mayor
vuelo a la idea inicial, desde la distribucion en planta has-
ta los monumentales alzados de sus fachadas como era
habitual en ¢él. Palacios simplifico la excesiva comparti-
mentacion ideada por Yarnoz en torno al patio central
puesto que el proyecto primero respondia a un edificio
de viviendas que le habia encargado Martin Lago, pero
al reconsiderar el nuevo destino del edificio Palacios le
dio mayor amplitud y desahogo a toda la distribuciéon
de sus plantas aun conservando la organizacion gene-
ral primera, situacion de la gran escalera, etcétera. Pero
donde se advierte con mds energia la presencia de Pala-
cios es en las fachadas y remates. En aquellas incorporé
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Proyecto del Olimpia, luego Palacio de la Musica, firmado por Secundino Zuazo (1904)

un orden jonico de pesadas volutas, pero tratado con la
libertad que caracteriza a este arquitecto que al tiempo
que utilizo elementos de raiz cldsica supo sacarlos de
la ortodoxia vitruviana, adaptandolos al nuevo contex-
to en que se integran. Siempre ha llamado la atenciéon
por su modernidad y atrevimiento los aspectos cons-
tructivos de aquellos fustes que esconden su alma bajo
unas largas y estrechas placas de mdrmol claveteadas,
asi como la solucion de hierro y vidrio de los mirado-
res que rasgan verticalmente sin intterrupciéon los in-
tercolumnios. De todos modos estos aspectos son solo
una parte de la abigarrada y compleja fachada donde
parecen coexistir mas de una idea, pues Palacios dio un
tratamiento muy distinto a todo el cuerpo de la corona-
cién sacando de su amplio repertorio compositivo y or-
namental soluciones formales y decorativas que vienen
del Palacio de las Comunicaciones, vulgo Correos, en la

plaza de la Cibeles, tales como los cuerpos torreados o
la serie larga de escudos coronados con campos vacios.
Dentro de la obra de Palacios no deja de ser esta una
de las mas eclécticas en la que se advierten algunas du-
das, las mismas que llevaron al hotel a llamarse Avenida
al abrirse en 1925 cuando su primer nombre fue el de
Hotel Alfonso XIII.

Si la presencia de circulos y centros sociales presto
una determinada fisonomia al primer tramo de la Gran
Via, fueron los edificios comerciales los que en el se-
gundo «trozo», como entonces se decia, caracterizaron
su mayor personalidad a partir de almacenes populares
como los de SEPU, de la Casa del Libro o del multiple
destino que tuvo la Casa Matesanz. Esta altima, que lle-
va el nombre de sus propietarios, es de los tres edificios
mencionados el mas antiguo, pues lo proyecté Antonio
Palacios en 1919 y cuatro afos mas tarde ya estaba en
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servicio alojando varios comercios en la planta baja y
entresuelo asi como oficinas y despachos en el resto
del inmueble. La estructura metdlica permitia una dis-
ponibilidad y libertad de organizacion del espacio inte-
rior seguin necesidades que van mds alld de las consa-
bidas crujias rigidas, abriendo un patio cubierto en el
centro del edificio al que se vincula una gran escalera
en su parte posterior. La propia estructura posibilitaba
igualmente aligerar la fachada abriendo unos miradores
que siguen la solucion comentada en el Hotel Avenida,
ocupando aqui el espacio entre pilastras y columnas
que con sus arcos cifien las tres fachadas del edificio,
la principal a Gran Via nimero 27 y las laterales, pero
con igual tratamiento, a las calles de Tres Cruces y de
la Salud.

Los almacenes SEPU, siglas de la Sociedad Espanola
de Precios Unicos de origen suizo y alemdn que abrié
este establecimiento siguiendo un modelo comercial
que tenia su origen en los almacenes norteamericanos
de precios Unicos, como recuerda Gloria Nielfa, se ins-
talaron en 1934 en el edificio que anteriormente albergd
los Grandes Almacenes Madrid-Paris. Esta sociedad ano-
nima que probablemente era también de capital francés
se habia constituido en 1920 y adquirio el solar de Gran
Via nimero 32, con la finalidad de vender «toda clase de
articulos de comercio, tejidos, merceria, zapateria, con-
fecciones, juguetes, bisuteria, comestibles, salén para
servir el té, pastas, fiambres, etc., esto es, los articulos
que en esta clase de establecimientos se expenden», se-
gun se recoge en la solicitud de licencia al Ayuntamiento.
Parece ser que el proyecto vino de Paris y que aqui diri-
gi6 la obra Teodoro Anasagasti, debiéndose a esta eta-
pa la mitad inferior del edificio actual, donde se aprecia
fundamentalmente los grandes machones verticales que
terminan bruscamente bajo la primera cornisa, todo tra-
tado con gran sencillez y muy semejante al caracter de
muchos almacenes franceses contemporaneos. Inicial-
mente la planta baja estaba porticada y remetidos los es-
caparates que en la posterior reforma se enrasaron con
la fachada. Habiendo quebrado la empresa Madrid-Paris
se aumentaron en 1933 tres plantas mds sobre las sicte
que tenia hasta entonces habilitindolas para oficinas e
instalandose alli Radio Madrid, al tiempo que en la planta
baja se abria un cine y SEPU se hacia cargo de la parte
comercial, todo bajo proyecto y direccion de Anasagasti.
Hoy no resulta muy facil distinguir todo este proceso y
menos aun recordar los templetes cupuliformes que lle-
v6 en su origen sobre los dngulos de la fachada principal.
En su lugar hoy vuela el Ave Fénix sobre el cielo de la
Gran Via.

Mayor novedad representd entonces la construccion
de un edificio dedicado a viviendas de alquiler promo-
vido por la Constructora Calpense que dedicaba buena
parte de su zona comercial a la venta de libros, con una
superficie y generosidad de escaparate hasta entonces
desconocidas. En efecto, entre 1920 y 1923, el arquitec-
to José Yarnoz Larrosa proyectd y construyo en la Gran
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Via nimero 26 para la Sociedad Editorial Calpe la que
hoy conocemos como Casa del Libro. La serie de tol-
dos, anuncios, carteles que enmascaran este y demas
edificios de la Gran Via nos privan de valorar el inte-
rés de la idea inicial de Yarnoz que conjugaba la asepsia
racionalista y transparente de la planta baja de doble
altura en las tres fachadas del edificio, con los toques
aislados neobarrocos como el de las puertas de acceso
a las viviendas altas abiertas en los redondeados chafla-
nes. Este era el espacio para los libros, que contaba atn
con una entreplanta bajo la primera linea de cornisas.
Sobre estas crecen cuatro plantas, una segunda cornisa
y dos plantas mas, sobre las que en los chaflanes vuelve
a reaparecer el neobarroco supuestamente madrilefio
en forma de cuerpo torreado, de muy buen efecto, si
bien hoy no cabe medirlo por haber perdido todos los
remates que le daban sentido y gracia.

Silos rétulos y publicidad de variada especie ocultan
hoy los edificios de la Gran Via, la peor parte se la llevan
los cinematégrafos tras las grandes imagenes que en es-
cala edilicia se suceden en el periédico anuncio de la
pelicula en curso, ademas de la amplia visera que suele
volar sobre la zona de entrada al vestibulo exterior. Esto
hace que no conozcamos la verdadera cara urbana de
cines como el Avenida (1925-1927) de Miguel de la Cua-
dra, o del Palacio de la Musica en Gran Via namero 35,
cinematografo de larga historia hasta su inauguracion
en 1928. Es obra de Secundino Zuazo Ugalde, quien se
enfrento aqui con un tema sin duda dificil como es el
dotar de una fachada a un edificio de espectdculos mo-
derno. Sus dudas se advierten en los primeros estudios
para la fachada que encajan mas con el cardcter del in-
terior de la sala que con lo que finalmente llego a ser.
Por declaraciones propias hechas poco antes de su in-
auguracion sabemos que sus «primeros croquis tendian
a lograr una obra eminentemente moderna... Pero al
pensar en su desarrollo y ejecucion, en las dificultades
con que tropezaria al construir la idea, y cuando vi, ade-
mas, que me agitaba dentro de una tendencia no nacida
en mi pais ni sentida por €l juzgué falso el camino. Me
vi inseguro, desorientado... No queria repetir el caso de
los Perret, haciendo en Paris, en época todavia préxima,
ese admirable ejemplo de arquitectura moderna, pero
lleno de influencias alemanas. El Teatro de los Campos
Eliseos... Decidi buscar un apoyo definitivo, un concep-
to firme. Y como no lo encontrase de momento, me
atuve a la discrecion. Realizar discretamente la obra fue
entonces mi Unico propédsito. Pero acontece que, eje-
cutados ya los planos, tengo necesidad de ir a Sevilla,
ya que el barroco de esta ciudad me atrae y me sub-
yuga...», es decir que hasta el ltimo momento Zuazo
dudo entre la modernidad, la discrecion y la historia.
Finalmente concibié una fachada principal verdadera-
mente extrafia, con tres alturas de muy distinto trata-
miento y sentido, absolutamente ecléctica que habi-
tualmente no deja ver mas que una columnata jonica a
modo de galeria de desacompasado ritmo. La obra se
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Proyecto para el Hotel Metropolitano de José Espelius y Vicente Agusti (1918).

hizo por iniciativa de la Sociedad Anénima General de
Espectaculos, por lo que antes de llamarse Palacio de
la Musica llevo el nombre de Cinema SAGE sucedien-
do a otro inicial: Sala Olimpia. Ademads de la hermosa
sala con dos amplios anfiteatros de gran vuelo sobre el
patio de butacas, todo con un tratamiento neobarroco
densamente calido, cuenta con una sala de fiestas de-
bajo de aquel, en una férmula que repetirdn otros cines
de la Gran Via.

Aunque no pertenece directamente a la Gran Via
pero formando parte de su imagen, se encuentra el
Cine Callao sobre la plaza del mismo nombre. A nues-
tro entender, este interesante edificio que es una de
las primeras obras de Luis Gutiérrez Soto, construida
entre 1926y 1927, ofrece una imagen ya practicamente
perdida en la que el cinematdgrafo se identifica con el
inmueble sin compartir otros usos, al menos sobre si.
Es algo semejante a lo que sucede en el Palacio de la
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Musica, que tampoco se concibidé con pisos encima, si
bien aqui no se percibe tan claramente como en el Ca-
llao por hallarse este mas libre y aislado, de tal manera
que desde la Gran Via cabe observar el volumen general
de la edificacién, con su fachada principal y la dilata-
da fachada lateral que incorpora con mucha discreciéon
una zona destinada a oficinas que no restan protago-
nismo al cinematdgrafo donde el arquitecto tuvo su pri-
mer estudio. El sdtano se concibié como un gran café y
la azotea estaba dispuesta para hacer las veces de cine
de verano, emergiendo alli una torreta-faro como recla-
mo publicitario del cine. Aunque oculta en parte por
los grandes carteles de asunto cinematografico se man-
tiene apenas sin alterar la decoracion exterior que en
todo corresponde a lo que fue su interior. El arquitecto
explicaba su deseo de «no seguir estilo alguno determi-
nado, buscando la monumentalidad y elegancia que su
emplazamiento exige en la sencillez de sus lineas y en
la debida proporcién de sus elementos clasicos, zocalo,
fuste, friso y cornisamento, haciendo que su conjunto
sea discreto y armonico, procurando tener la perfecta
expresion y cardcter de moderno edificio de especticu-
los», cuya receta vino a ser el seguro de vida de esta
obra que pese a los afios transcurridos no ha envejeci-
do un 4pice. La decoracién general se debe a una idea
original y feliz como fue la de no recargar con elemen-
tos arquitectonicos las grandes superficies desnudas de
las fachadas e interiores, sino por el contrario ir a una
decoracién mural plana, discreta, realzada por amplios
panos de color en el que se desarrollan motivos orna-
mentales de estirpe Art Déco, de manera que era «lo
suficientemente moderna para que sea ficilmente com-
prendida por nuestro publico, ain no muy preparado
para cosas mas avanzadas».

Enfrente del Cine Callao y con fachada a la Gran
Via se levanta otro edificio de viviendas de la Compa-
nfa La Adridtica (1926-1928) que viene a ser uno de los
inmuebles de la Gran Via que goza de mejor ubicacion
y especialmente después de abrir su tercer tramo, ya
que se ofrece desde la plaza de Espafa como telén de
fondo de esta perspectiva que el arquitecto Luis Sainz
de los Terreros enriquecid con un gran templete cir-
cular en ese sostenido ejercicio practicado en la Gran
Via de acentuar angulos y chaflanes por encima de las
cornisas. Entendemos por tanto que su valor es funda-
mentalmente escenografico ademads de estar unido en
la historia de la actividad comercial de Madrid a uno de
los establecimientos mas concurridos de la posguerra
por encontrarse en sus bajos los Calzados Segarra.

El arquitecto Joaquin Saldana y Lopez, tan identifica-
do con los palacetes madrilefios de comienzos de siglo
en el drea residencial del eje de la Castellana, hizo tam-
bién en la Gran Via, entre 1920 y 1923, una de sus casas
de renta mas caracteristicas como es la situada en el
ndmero 38. A nuestro juicio es una obra que estd fuera
de su contexto donde por lo dicho anteriormente cabe
detectar el cambio que se ha producido en la arquitec-
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tura durante estos anos y la preocupaciéon por hallar so-
luciones mas acordes con los tiempos que corren. Por
otra parte la mayor altura permitida en este tramo hizo
enfrentarse a Saldana con un proyecto que excedia el
terreno en el que él supo moverse con maestria y éxi-
to. El edificio en cuestion es un imponente inmueble
en esquina, con una planta muy tradicional en forma
de «U» cuadrada en torno a un patio y escalera central,
segun se venia haciendo desde tiempo atras en las pri-
meras casas de renta de la Gran Via, donde igualmente
las crujias de fachada albergan las mejores habitaciones
en detrimento de las que forman las medianerias. Pero
donde mejor se ve la dificultad para resolver este tipo
de edificios de una altura ya considerable es en la com-
posicion de las fachadas, pues siendo una simple super-
posicion de pisos, en lugar de seguir la verticalidad que
sugiere su proporcion final, por el contrario, se intenta
resolver estratificando soluciones distintas que no pro-
ducen sino una fatiga infinita resolviendo en corto y al
detalle cada altura, falto de una solucion unitaria.

El tercer tramo o avenida de Eduardo Dato

La construccion del tercer tramo de la Gran Via quedd
interrumpido por la guerra civil de tal manera que
hay una serie de edificios que pertenece a los afnos
treinta, desigualmente repartida a lo largo de la nueva
via, como puedan ser los edificios Capitol y Coliseum,
uno al comienzo y otro al final pero ambos construidos
entre 1931y 1933, y otra segunda serie de los anos cua-
renta terminados en la década siguiente en los que se
completa y colmatan los solares restantes. Asi, a la rela-
tiva uniformidad que tienen los dos primeros tramos de
la Gran Via se acusa aqui un salto interno que afecta no
solo a las cuestiones formales sino al concepto mismo
del edificio que hasta entonces habia ido consolidando
la Gran Via madrilefa, con una peligrosa tendencia al gi-
gantismo que no a la monumentalidad como de modo
ejemplar encarna el Edificio Espana con numeraciéon
sujeta aun a la de la Gran Via. Probablemente en este
ultimo recorrido se observa también un mayor contras-
te entre la buena y menos buena arquitectura, pues en
medio de una mediocridad dominante destacan algu-
nas de las mejores obras de la arquitectura racionalista
espanola. Finalmente, si hubiera que destacar la perso-
nalidad de la antigua avenida de Eduardo Dato respecto
a los tramos anteriores creemos que la presencia de los
edificios plurifuncionales de inspiracion norteamerica-
na, la general tendencia vertical en la composicion de
sus fachadas y la aparicion del ladrillo visto pese a su
estructura interior metalica o de hormigdén armado, po-
drian ser tres sus constantes. Esto no quiere decir que
no existan edificios de otro cardcter y materiales, pues
bien lo demuestran algunos de viviendas como el pro-
movido por el Banco Hispano de la Edificacion refor-
mado después de la guerra por Casto Fernandez-Shaw
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Edificio Coliseum, de Casto Fernandez-Shaw (1931).

(1943) y rematado por la alegoria de la edificacion con
una figura masculina que sostiene en alto un temple-
te, hecha por el escultor Victorio Macho, la cual llevo a
«Eléybox» a escribir irobnicamente en la revista Cortijos
Yy Rascacielos, dirigida por Guillermo Ferndandez-Shaw
y editada por su hermano el mencionado arquitecto
Casto, lo siguiente: «Este tercer trozo posee un detalle
inquietante y poco advertido. Encaramado sobre once
pisos hay un griego de los clasicos que eleva sobre su
testa la maqueta de “un partenén”. No deja adivinar sus
intenciones; ¢élo va a estrellar iracundo sobre el —para él
absurdo- vivir nuestro? ¢o es que pretende darnos una
leccion de euritmia y de belleza?».

Asi mismo hallamos otros edificios de indudable in-
terés por razones de autor, obra o fecha como la casa
de alquiler en Gran Via nimero 52, que seguramente
es uno de los mas originales de toda la avenida por su
concepcion cubista (1930-1931) y proyectado por Luis
Diaz de Tolosana, o como el Hotel y Cine Rex de Gu-
tiérrez Soto (1947), y los dos edificios con los que se
completo la consolidacion fisica de la Gran Via. Estos
son los que llevan los nimeros 72 y 74, proyectados
ambos en 1952 pero terminandose antes el del nimero
74 segun proyecto de Manuel y Cayetano de Cabanyes
y Mata para el Hotel Menfis, con un vestibulo tipo «gran
hotel americano», ademds del «bar americano» y otros
tantos detalles de importada modernidad. El hecho de
encontrarse en esquina animé a los autores a realzar
este elemento con una solucion torreada como si esta
fuera una de las senas de identidad de la arquitectu-
ra de la Gran Via. El ultimo edificio aqui construido y
que practicamente no se habia empezado cuando el
inmediato Hotel Menfis ya alojaba a sus clientes en
confortables habitaciones dentro de un ambiente que
en 1953 se juzgaba de seforial y moderno, se comenzo
el dia 4 de mayo de 1952 y se termin6 dos anos des-
pués. Su actual destino como Hotel Washington en el
numero 72 de la Gran Via esconde la intrahistoria del
proyecto inicial hecho por el arquitecto Enrique Colas
Hontan por encargo de la empresa Construcciones Au-
rora, propietaria del solar. Se trataba de hacer también
un hotel de 162 habitaciones pero razones de indole
presupuestaria aconsejaron reconducir este proyecto
hacia un edificio de oficinas en «este gran Madrid en el
cual el que no tiene una cartera, una oficina y un telé-
fono se considera deshonrado». Asi se expresaba uno
de los colaboradores del nimero monografico sobre la
Gran Via que la revista Cortijos y Rasacacielos tantas
veces citada publicé en 1953. La fachada del edificio no
deja de ser hoy anodina al no mostrar la profusa deco-
racion de un rameado barroco ejecutado en esgrafiado
«segoviano» que se proyectd en torno a los balcones
de los ejes laterales, asi como otros motivos sobre el
cuerpo central saliente donde se veia una filacteria con
la fecha del proyecto en nidmeros romanos y arriba la
escuadra y plomada del arquitecto a modo de naciente
«aurora», todo en una clara alusién a la empresa pro-
pietaria Construcciones Aurora. Todo esto no deja de
chocar con lo sostenido teéricamente por el arquitecto
Enrique Colds en un conocido y juvenil articulo sobre
la nueva estética del hormigén colado, si bien se referia
en aquella ocasion a las casas baratas. De todos modos
este hombre enamorado de «a sobria, selecta y nueva
belleza» que la estructura de hormigén proporcionabay
que cabe apreciarla en el interior del edificio cuya plan-
ta baja y primera son de una diafanidad sorprendente,
hubo de ceder bien ante la solicitud de la propiedad,
bien por cambios personales de gusto o del medio, el
hecho es que entr6 en el dificil terreno de adornar la
arquitectura. Esto llevo a algtn critico a unas considera-
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ciones que por ser contemporaneas reflejan una reali-
dad que conviene recoger aqui para constatar en fechas
tan avanzadas como 1953 la inextinguida preocupacion
por el estilo. «Los resaltos decoradores —escribe al autor
de la critica bajo las siglas L. Y- llevaran una policromia
inédita en toda la faz arquitecténica de la Gran Via. En
suma: es un barroquismo, pero un barroco sutilmente
moderno, de auténtica bellaza en el conjunto y en los
detalles. Esto merece una corta ampliacion. Es curio-
so observar el lento cambio estilistico que ha tenido la
Avenida. Ella comienza por una arbitraria interpretacion
de pasados estilos que nada dicen a las generaciones
posteriores que los han visto y los ven. En el segundo
trozo se aprecia prontamente la indecision de la Arqui-
tectura, fiel reflejo de la desorientacion de la cercana
época pasada. El ultimo trozo de la Gran Via encuentra
ya el camino. Pero lo encuentra cuando ya casi finali-
za. Hubiera sido necesario un cuarto trozo, ideal, que
imaginamos monumental y audazmente “del dia”; con
ponderadas representaciones de los actuales funciona-
lismos... [el edificio de Enrique Colds] pudiera ser el
futuro barroco jovial y nuestro, espanol y madrileno,
que solucionara el grave problema de estilo “propio”
planteado y en realidad atin no resuelto». Reflexion esta
interesante sin duda, pero dificil de entender ante la
fachada actual del Hotel Washington.

De cualquier modo no deja de sorprender la in-
sistencia en el barroquismo conceptual o formal que
llegd a impregnar los proyectos y edificios del Gltimo
tramo, en estrecha vecindad con los mas significativos
ejemplos de nuestra arquitectura moderna del siglo xx.
Solo la circunstancia politica y la fecha tardia en que se
producen pueden explicar su afin madrilenista frente
al anhelo europeo o americano de las mejores arquitec-
turas de la Gran Via, como puede verse en el nimero
70, obra de Juan Pan da Torre (1945), donde la amplia
fachada en ladrillo, el tratamiento de los huecos y el én-
fasis puesto en la molduracién barroca y riberesca del
eje central, hace que nos fijemos en ella como antece-
dente necesario de lo que harian después los hermanos
Otamendi en el Edificio Espana.

Ladrillo, verticalidad y plurifuncionalismo se dan la
mano en el Palacio de la Prensa que desde la plaza de
Callao quiebra la fachada para senalar la alineacion del
nuevo tramo. Su papel como gozne urbano lo enten-
dié muy bien el arquitecto Pedro Muguruza Otano que
proyect6 y dirigio la obra entre 1924 y 1928, es decir
en unos anos anteriores a la definitiva apertura del ter-
cer tramo pero conociendo ya las nuevas alineaciones.
Por ello, sobre un solar de planta rectangular y con dos
volumenes muy diferentes alzé una torre con persona-
lidad propia y a su sombra un cuerpo de arquitectura
mas bajo indicando la futura alineacién de la acera de
los nameros pares. El edificio fue iniciativa de la Aso-
ciacion Espanola de la Prensa que ademads de tener alli
sus locales contaba también con comercios, viviendas,
estudios, un gran café y una magnifica sala de cine, ac-
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cediendo a cada uno de estos ambitos por diferentes
entradas desde sus distintas fachadas, pues se trata de
un edificio exento. La torre estd compuesta con recuer-
dos de la arquitectura americana queriendo ser un ras-
cacielos sin llegar a serlo en la que Muguruza empled
el ladrillo visto al igual que en el cuerpo de viviendas
inmediato. Una y otro han hecho desaparecer la conti-
nuidad de las lineas de forjados, cornisas y demds mol-
duras horizontales sobre los que manda la composicion
vertical de sus elementos estructurales, con excepcion
de los pisos que coronan la torre que no estan en con-
sonancia con la valiente solucién del arco al que nos
hubiera gustado ver en toda su altura. El Palacio de la
Prensa es muy sintomatico del valor de fachada urbana
que asume toda la arquitectura de la Gran Via desde sus
comienzos en relaciéon con el viejo caserio que queda a
sus espaldas, pues él mismo esconde casi de forma ver-
gonzante la discreta altura de su cine habilmente aco-
plado a la zona mas aguda del solar habiendo sido en su
momento uno de los mejores de la ciudad.

En medio de la rivalidad latente que se produce a
lo largo de la historia constructiva de la Gran Via, es-
timulada por el deseo de mostrar en aquel escaparate
de la arquitectura moderna la imagen de empresa de
las distintas sociedades y firmas alli afincadas, surge
entre 1931 y 1933 el edificio Carrion o Capitol en el
afilado e irregular solar que queda entre la Gran Via
numero 41 y la calle de Jacometrezzo. Pese a que la
obra habia sido objeto de un concurso en el que par-
ticiparon Gutiérrez Soto, Manuel Cardenas, Paramés,
Rodriguez Cano, Juan de Zabala, Eduardo Garay, Luis
Martinez Feduchi y Vicente Eced, estos dos ultimos
fueron los que recibieron el encargo final por parte
del promotor don Enrique Carrién, marqués de Melin.
El edificio emerge en la Gran Via como la proa de un
potente buque de racionalista arquitectura, majestuo-
so y elegante, al que estorban ad infinitum traidoras
leganas publicitarias justamente en su cara mas expre-
siva, la del cuerpo torreado que alcanza una altura de
dieciséis plantas. Dentro de aquella caja prodigiosa
que formalmente se relaciona con el expresionismo
aleman de estos anos en la linea de Erich Mendelshon,
se incluia en la planta baja un gran café con entrada al
pie de la torre; una imponente sala de proyecciones
con entresuelo y anfiteatro a la que se accede por una
entrada propia con su correspondiente vestibulo; v,
finalmente, el ingreso al edificio propiamente dicho
con la escalera y el vestibulo de ascensores para acce-
der a las diferentes plantas destinadas al hotel con ha-
bitaciones y apartamentos, oficinas y otros usos varios.
Al edificio Carrién que surgia como imagen novedosa
y sin antecedentes entre nosotros se le salud6 estilis-
ticamente como ecléctico, moderno, tradicional, ex-
presionista, Art-Déco, racionalista y académico, todo
a la vez, lo cual no deja de ser una exageraciéon que
denota sobre todo lo sorprendente de su arquitectura.
No resulta menor el interés de sus soluciones cons-
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tructivas, pues alli se utilizaron unas famosas vigas de
hormigon armado, las llamadas Vierendell de mas de
treinta metros de longitud y gran canto que permitian
salvar el vano de la sala de proyecciones, siendo estas
las mayores de Europa en su tiempo. Asi, desde la es-
tructura hasta el diseno del mobiliario, todo se debe
a estos dos arquitectos que fueron premiados por el
Ayuntamiento de Madrid, en 1933, y en la Exposiciéon
Nacional de Bellas Artes de 1934.

Se ha dicho mads arriba que mientras se levanta-
ba el Capitol se construia el edificio Coliseum que
igualmente, aunque con un programa mas modes-
to asociaba un teatro-cine, conocido inicialmente
como el Palacio del Espectdculo pues era algo mas
que una sala de proyecciones, y un edificio de vivien-
das, construido todo entre 1931 y 1933. El proyecto
se debe a los arquitectos Pedro Muguruza y Casto
Ferndndez-Shaw, sin que resulte nada facil distinguir
lo que se deba a uno y otro aunque tendamos a ver
mayor protagonismo en el segundo. El mentor del
edificio fue el maestro Jacinto Guerrero que vivid
mientras duraron las mismas en un edificio fronte-
ro desde donde vio progresar las obras. La relacion
del compositor con el arquitecto Ferniandez-Sahw
se explica por el hecho de ser hermano de Guiller-
mo Fernandez-Sahw, periodista, poeta, autor teatral
y, en lo que ahora interesa, libretista junto con Fe-
derico Romero de la zarzuela La Rosa del Azafran,
cuya musica compuso el maestro Guerrero. Interesa
recoger estos datos porque ademas del edificio de
viviendas Jacinto Guerrero tenia especial empeno en
lo que llamamos hoy cine pero que se concibié como
teatro y sala de conciertos, preparandola para este
menester pues acariciaba la idea de contar con un es-
cenario propio para montar zarzuelas y otros espec-
taculos de cardcter musical, todo en un momento en
el que tanto este género como el propio teatro van
cerrando sus puertas ante el empuje incontenible
del cine. En este sentido se cuidaron sus condiciones
acusticas de tal manera que la inmensa béveda de la
sala estd pensada para «difundir los timbres de voz,
oir bien las orquestas y solistas» y llegar a cualquier
punto de la sala. Esta tiene un tratamiento mural y
abovedado de superficies continuas de gran efecto
y modernidad al que se suma el vuelo sinuoso del
entresuelo y principal. El escenario es un verdadero
espacio teatral que cuenta incluso con un foso para
los musicos, amplia embocadura y un discreto fon-
do pero suficiente «para montar toda clase de obras,
musicales y dramaticas». El edificio de viviendas, en
uno de cuyos pisos vivieron los hermanos Inocencio
y Jacinto Guerrero y en otro se halla la Fundacion de
este mismo nombre, muestra una fria imagen de pe-
queno rascacielos en la que los autores no quisieron
sino acusar la dureza de la estructura de hormigon
armado en sus treinta y cinco metros de altura sin
vincularse a ninguna moda pretérita o presente.

Ningin de los edificios plurifuncionales y mixtos
levantados no solo en la Gran Via sino en toda la ciu-
dad alcanzo el desarrollo que llegd a tener el que co-
munmente se conoce como Los Sotanos, construido
entre 1944 y 1949, sobre una parte del gran solar en
el que estuvieron hasta su incendio en 1931 la Casa
Profesa de los Jesuitas y la iglesia de San Francisco de
Borja. La ambicién de este proyecto que hicieron los
hermanos Joaquin y Julidan Otamendi Machimbarrena,
promovido por la Compaiia Inmobiliaria Metropo-
litana, se resume en el programa a cumplir: galerias
comerciales, un cine, varios hoteles, doscientos apar-
tamentos y oficinas, asi como una piscina en la parte
alta, contando con la fachada mds larga de toda la Gran
Via y una altura de trece plantas, todo muy monétono
y con algin toque nacionalista de perfiles neobarro-
cos que anticipan la siguiente obra de los Otamendi,
el Edificio de Espana.

En efecto, como colofén de la Gran Via en los que
une a su plurifuncionalidad el gigantismo de su mole se
encuentra el Edificio Espana sobre la plaza del mismo
nombre pero que por su numeracion cierra la acera de
los pares. Su potente masa construida entre 1947 y 1953,
en hormigon armado y revestido de piedra caliza con
amplios panos de ladrillo, de ciento quince metros de
altura y veintiséis plantas, ha sido objeto desde antiguo
de severas criticas por lo que tiene de inflado monu-
mentalismo en el anhelo propagandistico de reflejar el
vigor del régimen de Franco. En este aspecto la aplas-
tante suma de volimenes estd mds cerca de algunos
rascacielos del Moscu soviético que de los refinados
prototipos americanos. Que es un edificio-fachada y en
este sentido muy propio de la concepcion general de la
arquitectura de la Gran Via, lo dice la ingrata solucion de
su espalda dejando a la vista los estrechos, profundos y
desiguales patios abiertos entre varios cuerpos que a
modo de espigones parecen actuar de contrafuertes de
la crujia de la fachada principal, siéndole de aplicacion
lo que Fernando Chueca escribia en su Semblante de
Madlrid, publicado en los dias mismos en que construia
el edificio: «<En Madrid, ciudad de medianerias y patios
a la vista, los rascacielos muestran también al desnudo
sus horrendas tripas de patios y ascensores. Esto es ini-
cuo cuando se trata de tales mastodontes. Los rascacie-
los neoyorquinos guardan en su interior su complicado
paquete intestinal».

De todos modos aun surgiria a su vera el tercer
rascacielos de la ciudad que superaria a los anteriores
segun proyecto de los mismos hermanos Otamendi, la
llamada Torre de Madrid (1954-1957), que viene a ce-
rrar la perspectiva del tercer tramo de la Gran Via visto
desde la plaza de Callao. Este edificio, construido igual-
mente en hormigdn armado, fue durante algin tiempo
el mds alto de su género en Europa.

Pedro Navascués Palacio
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CONSTRUIR LA MIRADA: una historia de la
fotografia de construccion

Dentro del mismo ciclo, el dia 29 de julio, el escultor,
arquitecto y académico D. Juan Boedes, habl6 de foto-
grafia y arquitectura

La Gran Via y su arquitectura

El ojo fotogrifico tiene vocacion de gedmetra. En cual-
quiera de los formatos, ya sea cuadrado, rectingular o
la extension panoramica, su retina convierte el espacio
en vedutte a la que superpone una geometria composi-
tiva. En esa imagen, las fugas perspectivas del edificio y
su entorno, se acuerdan o divergen con las diagonales,
las medianas o las bisectrices del marco del visor, con-
virtiendo la mirada fotografica en una opinion critica de
la arquitectura. Y al mismo tiempo esa fotografia es una
forma cultural de la mirada. Es decir que un espectador
inmerso en nuestra historia cultural tiene su o0jo «carga-
do» de conceptos aprendidos, y esto nos permite mi-
rar cualquier arquitectura del pasado de muy distintas
maneras a como la contemplaron sus contemporaneos.
Por todo ello, la fotografia de arquitectura sobrepasa el
interés meramente documental, aunque desde luego
este sea fundamental.

La historia de la fotografia es en esencia el relato
de los otros modos de mirar el mundo. Y con el nue-
vo medio de representacion, que se difunde en 1839
a través del daguerrotipo, también se inicia una for-
ma distinta de percibir el espacio y la arquitectura.
Pero son muchos los convencionalismos impuestos
por la fotografia a la descripcion de la arquitectura,
y a pesar de ellos la hemos aceptado como uno de
los mejores sustitutos de su realidad. No obstante,
Gombrich, en su libro La imagen y el ojo, nos ad-
vierte que la fotografia supone una violencia a nues-
tro modo de ver «pues es un testimonio ocular que
exige permanecer inmaovil, que miremos en una sola
direccion y que tengamos cerrado un ojo, si el obje-
to que observamos estd tan cerca que es sensible el
efecto binocular» (p. 305). También Ernest Rogers, en
su articulo Architettura e fotografia de la revista Ca-
sabella (1955, n°® 205), aseguraba que «Fotografiar la
arquitectura es casi imposible, y se puede encontrar la
razon profunda de esta dificultad en la esencia misma
del fendmeno arquitectonico, que realizindose en la
precisa determinacion espacial, no puede ser intenso
sino recorriendo los eventos en la viva sucesion de los
momentos temporales que continuamente cambian la
relaciéon con nosotros. La fotografia fija la apariencia,
la cristaliza, traduce la realidad en el molesto esquema
que reduce la cuarta dimension (espacio-tiempo) a la
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representacion de la tercera, solamente en la ficcion
de las dos dimensiones. Este limite es inherente a las
condiciones caracteristicas e inconciliables de la foto-
grafia y la arquitectura».

Sin embargo, a pesar de estos inconvenientes, la fo-
tografia se ha erigido en un medio fundamental para co-
nocer, analizar y aprender arquitectura. No obstante, ya
en 1851 Francis Wey, uno de los primeros criticos sobre
la fotografia, en un articulo titulado De la influencia de
la heliografia sobre las bellas artes (La Lumicre, 1851)
afirmaba que «cualquier mediocre prueba heliografica
del portico de la catedral de Chartres serd preferible,
como acabado, como realidad, como relieve, y como
precisiéon, al grabado mas exacto (...) la fotografia es
la perfeccion ideal. Tal es la potencia casi fantastica del
procedimiento que le permite al espectador explorar-
la como la misma naturaleza y hacer descubrimientos
que son inapreciables sobre el terreno».

Volumenes bajo la luz: 1a lentitud de la
arquitectura.

Las primeras técnicas que lograron fijar la imagen éptica
de la cdmara obscura, como fueron el daguerrotipo y el
calotipo, obligaban a una exposiciéon de varios minutos.
Y segun la primera tabla de tiempos de exposicion para
los daguerrotipos, publicada péstumamente en 1840
por Hubert, el joven arquitecto y fotégrafo ayudante
de Daguerre, recomendaba desde los 4 minutos en las
condiciones mas favorables (objetos blancos a pleno
sol y en verano), hasta los 60 minutos en las mas desfa-
vorables (objetos de color en luz difusa y en invierno).
Sin embargo, Fracois Arago, el cientifico y diputado que
present6 el invento al Gobierno francés en una sesion
conjunta de las dos Cdmaras y las Academias de Cien-
cias y la de Bellas Artes en agosto de 1839, resume en
el texto de su discurso que «para tomar la vista de un
monumento, de un barrio de ciudad, de un lugar, son
apenas necesarios de diez a doce minutos en los tiem-
pos sombrios del invierno. En verano con buen sol este
tiempo puede reducirse a la mitad. Y con los climas del
sur dos o tres minutos serdn suficientes» (tomo XXXV
de la France Literaire 1839, p. 17).

En las siguientes décadas, con el descubrimiento de
nuevas emulsiones se consigui6 rebajar progresivamen-
te los tiempos necesarios para obtener la imagen foto-
grafica. Con el procedimiento de la albimina, ideado por
Niepce de Saint Victor en 1847, se acortd considerable-
mente la exposicion. En 1850, con el colodion humedo
del escultor Scott Archer, se lleg6 a la instantanea, pues
la exposicion pudo reducirse drasticamente hasta que-
dar entre 3 y 12 segundos. Y finalmente en 1871, al redu-
cirse la exposicion a décimas de segundo con el gelatino-
bromuro descubierto por el médico inglés Richard Ma-
dox, se llegd a descomponer el movimiento, captindose
imdgenes que ni el ojo humano conseguia percibir.
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Por eso, hasta que fueron habituales estas emul-
siones rapidas, el modelo estdtico de la arquitectu-
ra ocupa la atencion principal de los fotografos. Y es
precisamente una fotografia de arquitectura la que en
1826 inaugura la historia de la fotografia. Se trata de la
vista que Nicephoro Niepce tenia desde la ventana de
su estudio en Chaone-sur-Seine (fig. 1). No obstante,
sabemos por la correspondencia del inventor con su
hermano, que esta imagen ya la habia tomado en dos
ocasiones anteriores (1816 y 1824), pero ambas placas
no se conservan. El coleccionista e historiador de la
fotografia H. Gersheim, descubridor y propietario de
esta placa hasta pasar a 1a Universidad de Tejas (Austin),
dedujo que este «punto de vista» (como llamo Niepce
a sus placas) tuvo una exposicion entre 8 y 12 horas;
conclusion que demostrd con la ecliptica solar corres-
pondiente a las coordenadas del lugar y fecha aproxi-
mada de la toma. En esta primera plancha de peltre,
precedente del daguerrotipo, la sustancia sensible a la
luz que uso6 Niepce fue el betin de Judea.

Se da la circunstancia de que la ventana, como
metafora de la fotografia, es un tema recurrente que
repitieron muchos de los primeros maestros. Las po-
cas placas atribuidas a Daguerre fueron todas tomas
desde los lugares donde hizo sus demostraciones
promocionales (frente al Louvre, en su domicilio
mirando hacia el boulevard du Temple, etc). Y tam-
bién el negativo mds antiguo que se conserva (1835),
obra de Hery Fox Talbot, es una blow window vista
desde el interior de la residencia palaciega familiar
donde experimentaba, la Lacock Abbey.

La experiencia arquitectonica del fotdgrafo interpu-
so a un nuevo creador entre edificio y espectador. En
la pionera revista fotografica La Lumiere (20 de marzo,
1852), publicacion plagada de articulos que refieren las
tempranas hazanas de los primeros fotografos de ar-
quitectura, si leemos una critica sobre los trabajos de
Le Secq, firmada por H. De Lacretelle, comprendemos
mejor lo que significé la aportacion de la fotografia a la
arquitectura: «El joven artista ha registrado piedra a pie-
dra las catedrales de Strasburg y Rheims en mas de cien
placas diferentes. Gracias a ¢l hemos trepado a todas las
torres; lo que jamas habriamos descubierto con nues-
tros propios 0jos, €l lo ha visto por nosotros. Podria
pensarse que los venerables artistas de la Edad Media
habian previsto el daguerrotipo al ubicar en lo alto sus
estatuas y tallas de piedra, donde solo los pdjaros que
revolotean alrededor de los chapiteles podrian maravi-
llarse ante su detallismo y perfeccion. La catedral entera
ha sido reconstruida, capa por capa, con maravillosos
efectos de luz, sombra y lluvia. M. Le Secq también ha
erigido su monumento».

Los grandes primitifs o pioneros emplazaron sus
pesadas cdmaras sobre tripodes y se dispusieron a ser
testigos de su tiempo; y como curiosos visitantes guar-
daron para la memoria muchas de las arquitecturas que
compartieron la euforia del nacimiento de la fotografia.

El invento de la heliografia convivid con una arquitec-
tura construida casi con los mismos conceptos y mate-
riales, pues podriamos considerar que los nuevos edifi-
cios de hierro y cristal son también una metdfora de la
idea fotografica. La fotografia comenzd por inventariar
el mundo, pues los cientificos iniciaron una sistematica
utilizacion de la fotografia; y del mismo modo los arqui-
tectos e historiadores hacieron uso de las capacidades
especificas de la nueva imagen inicidndose distintos
proyectos para archivar el patrimonio monumental. Y
asi la arquitectura de territorios lejanos o dispersa en
una trama urbana, se resumi6 en el nuevo espacio con-
ceptual de la coleccion fotografica.

La geometria efimera

Es destacable el interés que tuvieron desde el primer
momento de la invencién del nuevo medio, las foto-
grafias que recogen la ejecucion de obras de ingenieria
y arquitectura. Los primeros fotdgrafos supieron ver en
la construcciéon una singular metdfora visual de la cul-
tura de la maquina, simbolizando con estas imagenes
la fuerza transformadora del siglo xix. La imagen foto-
grafica, mas persuasiva que los argumentos verbales,
mostro el énfasis de la industrializacion. Pero, ademas,
con los nuevos materiales los métodos constructivos
sufren una renovacién comparable a la que la fotografia
produjo sobre la imagen. Esto justificé una empatia de
la fotografia hacia el modelo de la arquitectura en cons-
trucciéon. No obstante, otra razén habria que verla en
el atractivo poder de la estructura sin recubrimientos,
pues con su racionalidad geométrica se visualiza una
sintesis espacial. Y, en definitiva, con la predileccion
de la fotografia primitiva por estos modelos, quedo de
manifiesto su clara vocacion de modernidad al buscar
evidenciar el proceso.

Memoria del tiempo y el espacio

La fotografia, en la busqueda de su especificidad, co-
menz6 su andadura con un debate en el que para de-
mostrar su consideracién artistica recurrié a la imita-
cion de técnicas graficas y composiciones pictoricas.
Pero desde el comienzo, frente a los detractores, no
faltaron ardientes y exaltados defensores proclamando
textualmente que «la pintura ha muerto». Asi senten-
ciaba en el siglo xix un mediocre pintor convertido en
mediocre fotografo, con tan evidente ceguera icuando
la pintura moderna estaba naciendo!. Y, sin embargo,
idénticas palabras se han vuelto a oir en el transcurso
del siglo xx cada vez que ha aparecido un nuevo medio
de expresion. Sin embargo, desde sus comienzos, la fo-
tografia fue consciente de la especificidad de su mirada.
No en vano Walter Benjamin discutiendo su teoria del
aura de la obra del arte con su Pequeria historia de la
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fotografia, reconoce que «el esplendor de la fotografia
coincide con su primer decenio».

Una precision definitoria sobre la especificidad de
la fotografia la da Louis de Cormenin, un temprano cri-
tico del nuevo medio. Acudiendo de nuevo a las pagi-
nas de La Lumiere (n° 25, 1852) encontramos entre sus
afirmaciones que gracias a la fotografia «el hombre ha
reducido la distancia y el tiempo. Una feliz coincidencia
ha permitido descubrir la heliografia al mismo tiempo
que el ferrocarril (...). Ya no serd necesario intentar peli-
grosos viajes. La heliografia, confiada a algunos intrépi-
dos, dara por nosotros la vuelta al mundo y nos traer4 el
universo en una carpeta, sin que abandonemos nuestro
sillén». Esa dimensiéon espacio-temporal de la fotogra-
fia, también es pronosticada por otros lucidos criticos
como Ernest Lacan, quien destaca la multiplicacion fo-
tografica como un arma que vence al tiempo y el espa-
cio, pues «a fotografia reine y hace inmortales» a los
edificios amenazados por la devastacion. «El tiempo,
las revoluciones, las convulsiones terrestres pueden
destruir hasta la ultima piedra. A partir de ahora, los
edificios vivirdn en los dlbumes de nuestros fotografos»
afirmaba Lacan en sus Esquisses photographiques (Pa-
ris, 1856; p. 30).

Desde las primeras décadas de la historia de la fo-
tografia, con la posibilidad de retener la memoria del
tiempo y el espacio como la capacidad mds especifica
del nuevo invento, se emprenden importantes proyec-
tos documentales de arquitectura. El mds conocido es
La Mission Héliographique de 1851, que abarca todo
el territorio francés, y constituye el primer ejemplo de
encargo publico en el que la fotografia se utiliza con
fines patrimoniales y archivisticos de la arquitectura de
un pais. La idea parte del citado Francis Wey, miembro
de la Societé Héliografica y critico de La Lumiere, que
insta a la Commission des Monumentes Historiques,
fundada en 1837 con el objetivo de proteger los edi-
ficios amenazados por la demolicion el vandalismo o
la indiferencia, a promover un catdlogo monumental
del estado de edificios histéricos antes de un programa
nacional de restauracion. El encargo se realiza a cinco
conocidos fotdgrafos (H. Bayard, G. Le Gray, O. Mestral,
E. Baldus y H. Le Secq ) adjudicandoles un total de 120
edificios situados en 47 departamentos. Solo 350 nega-
tivos sobre papel han llegado hasta hoy (conservados
entre el Musee d’Orsay y el organismo promotor). Le
Secq y Mestral adoptan para sus negativos el papel en-
cerado en seco inventado por Le Grey, mientras Baldus
recubri6 su papel negativo con gelatina yodurada; en
cambio Bayard es el Gnico en trabajar con negativos de
cristal albuminado. Al término del proyecto no se reali-
z0 ninguna publicacion ni exposicion; y solo en 2002,
la Maisson de la Photographie en Paris ha realizado una
muestra publica con un excelente catdlogo. La Mission
constituye el reconocimiento de las capacidades archi-
visticas de la fotografia ya pronosticadas en 1839 con
los discursos pronunciados por Arago. Igualmente la
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1. Nicephoro NIEPCE. Ventana en Le Gras.1826.

fotografia de este proyecto es la prueba de un tiempo
constructivo, aludido entre los dos estados del edificio:
antes y después de la restauracion.

Relato del tiempo constructivo

La historia constructiva del edificio desaparece para
siempre si no la rescata con paciencia el fotégrafo, que
entonces se convirtiéndose en un anatomista de la ar-
quitectura pues realiza una diseccién sobre el cuerpo
arquitectonico, aunque en sentido inverso. La fotogra-
fia registrd por primera vez sistemdticamente el pro-
ceso constructivo de una obra precisamente sobre el
cuerpo de «La Bavaria». La realizacién de esta colosal
escultura en bronce, tuvo un seguimiento por el fotd-
grafo alemdn Alois Locherer, que durd seis afos a partir
de 1842. Igualmente en 1871 Pierre Petit recibi6 el en-
cargo de seguir las diferentes etapas de la construccion
de la estatua de la Libertad en los talleres parisinos del
escultor Bartholdi hasta su instalacion en Nueva York.
Son unas imagenes sorprendentes en las que la figura
monumental surge entre los edificios de los suburbios
parisinos, y las estructuras complementarias adquieren
el valor de trazados reguladores o geometria modular
que evidencian el canon de proporcién. Crénicas se-
mejantes también las realizaron otros fotografos como
Albert Fernque, aunque de forma mas ocasional.
Podriamos atribuir a uno de los inventores de la
fotograffa, Henry Fox Talbot, el primer seguimiento
fotografico de una construccion arquitectonica, pues
entre 1846 y 1847 tom¢ fotografias de construcciones
en ladrillo de viviendas en Londres. Y probablemente
una de sus fotografias, fechada alrededor de 1843, de
la columna Nelson en Londres sea la primera fotografia
de una arquitectura en construccion (fig. 2). También el
pintor y fotégrafo David-Octavius Hill asociado con Ro-
bert Adamson, ayudante de Talbot, se interesan aproxi-
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madamente en las mismas fechas por el progreso de
dos construcciones: el neogdtico Walter Scott Memo-
rial y la neocldsica National Gallery of Scotland, ambas
en Edimburgo.

Sin embargo, la primera iniciativa mds completa
para rescatar el proceso constructivo de un edificio es
en 1853, y se debe a Philip H. Delamotte, pintor y pro-
fesor de dibujo en el King’s College de Cambridge, que
con negativos al colodion realizé el seguimiento de las
etapas de reconstruccion del Crystal Palace en su nuevo
emplazamiento de Sydenham, cerca de Londres (fig.3)
Joseph Paxton, paisajista y constructor, habia realizado
este gran pabellon para albergar la primera Exposicion
Universal de 1851 en el Hyde Park de Londres; y ya du-
rante su construccion desperto el interés de fotografos
como Antoine Claudet, un francés afincado en Londres
que en 1841 habia abierto en el primer estudio fotogra-
fico esa ciudad. El éxito del grandioso edificio en hierro
y cristal, con un sistema constructivo modular nuevo y
racional, hizo que los promotores de la exposicion de-
cidieran conservarlo en un nuevo emplazamiento a las
afueras de Londres. Con el traslado para su instalacion
definitiva, Delamotte decidié aprovechar el desmontaje
para realizar una serie de calotipos; y por decision de
los directores recibi6 el encargo de fotografiar sistema-
ticamente el proceso de reconstruccion. Habiendo sido
testigo del desmontaje, la nueva ocasién de realizar un
seguimiento de las fases constructivas permitié a este
fotografo disenar un plan de tomas bien previsto, rea-
lizando periddicamente una serie de negativos al colo-
dién himedo. La reconstruccién en Sydenham fue fo-
tografiada semanalmente durante tres anos, entre 1851
y 1854. Finalmente en 1855 se publicd una seleccion
de 160 fotografias en dos lujosos volumenes con albu-
minas originales encoladas bajo el titulo Photographic
View of the Progress of the Crystal Palace, Sydenham.
laken during the Progress of the Works, by Desire of
the Directors.

La iniciativa de Delamotte fue imitada en Paris por
Luis-Emile Durandelle, quien se asocié en 1861 con
Hyacinthe C. Delmaet para formar un estudio especiali-
zado en la fotografia de arquitectura, y particularmente
en el seguimiento de la historia constructiva de edifi-
cios. Esta firma realiz6 la crénica de las grandes obras
arquitectonicas de Paris durante el Segundo Imperio y
la IIT Republica. La primera colaboracion de estos foto-
grafos fue con el arquitecto Charles Garnier que les en-
cargo fotografiar «cada vez que ocurrieran importantes
cambios en el edificio» de La Nouvel Opera. Y asi los
fotografos realizan un seguimiento de la obra entre los
anos 1865-1872, pero incluyendo también la crénica en
los talleres en los que se realizaba la compleja decora-
cién del edificio (fig.6). Finalmente son estas fotogra-
fias, que detallan la escultura edificatoria con visiones
inaccesibles en el edificio terminado, las que se edita-
ron en uno de los tomos de la lujosa publicacion que
monografia el edificio. El resto de la documentacion

fotografica no se incluyé por mostrar un aspecto «exce-
sivamente moderno»; pues, no obstante, el edificio iba
destinado a la sociedad mas tradicionalista de Paris, por
lo que su estructura metdlica que responde a las mas
avanzadas técnicas constructivas se ocultd entre mar-
moles y una decoracién mdas conservadora. El monu-
mental edificio tiene en la imprenta su correspondencia
con los cuatro volumenes de la obra La Nouwvelle Opera
de Paris (1876-1880), que redne en sus paginas los mds
modernos métodos de reproduccion de la imagen en
ese momento, con impresionantes cromolitografias,
grabados al acero vy las fotografias originales encoladas
de Durandelle-Delmaet.

Estos fotografos colaboraron con los principales ar-
quitectos que construyeron la nueva imagen de Paris,
como Henri Labrouste, Gustave Eiffel, Edmond Corro-
yer, (Edmond Guillaume y Paul Abadie. Y con estos en-
cargos se especializaron en realizar las imagenes que
reconstruyen un diario constructivo de los grandes
edificios del Paris decimondnico, como I'HOtel Dieu
(1868), la Bibliotheque Nationale (1876-1880), el Sacre
Coeur (1876-1877), la torre Eiffel (1887-1889), el Ban-
co de Crédito (1880-1881), ademds de la restauracion
del Mont Saint Michel (1874)-1876) y las excavaciones
arqueoldgicas del Louvre (1882-1884). De entre todas
estas cronicas la mds conocida son las imagenes de los
dos dlbumes sobre los trabajos de construccién de la
Torre Eiffel, que siguieron semana a semana, desde el
28 de enero de 1887 al 31 de marzo de 1889, la cons-
truccion de la torre de 300 metros proyectada por Ei-
ffel. Sus imagenes definieron «nueva belleza abstracta y
algebraica» con gran impacto social y entre los medios
artisticos.

En 1890 los hermanos Chevojon, formados como
fotdgrafos colaboradores de los fundadores Durande-
lle-Delmaet, se hicieron cargo de este historico estudio
fotografico, continuandolo con el mismo prestigio. Las
fotografias de Durandelle-Delmaet-Chevojon son un
hito en la fotografia de arquitectura y en particular en
las de construccion. Pero también fotografos de otros
paises se especializaron en realizar un seguimiento de
los progresos de la construccion de un edificio. Asi en
Estados Unidos, Lewis Emory Walker, fotografo del De-
partamento del Tesoro, document6 las fases de cons-
truccion del Treasury Building en Washington hasta su
muerte en 1880.

Caminos y Puentes

Las obras publicas, como los trazados de lineas férreas y
puentes, fueron el tema de varios fotégrafos que se es-
pecializaron en su documentacion a través de encargos
oficiales o patrocinados por las propias compaiias fe-
rroviarias. El primero de estos ejemplos lo protagonizd
el barén de Rothschild, encargando en 1855 a Edouard
Baldus la realizacion de veinticinco ejemplares de un
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2. William Henry Fox TALBOT. Columna Nelson en Trafalgar Square. Londres, c. 1843.

album con cincuenta fotografias para describir la linea
férrea Paris-Boulogne. El objetivo de estas colecciones
era actuar de presentacién a promotores y visitantes
ilustres, entre los que se encontraron la reina Victoria,
que junto al principe consorte eran unos fervientes en-
tusiastas de la fotografia.

Dos anos mads tarde, el Ministere des Travaux Pu-
blics encargé a Auguste Collard el seguimiento de la
reconstruccion del Pont Saint Michel, iniciando una
colaboracion con este ministerio que durd 25 anos.
Este fotografo firmo sus obras como «fotégrafo del mi-
nisterio de Obras Publicas» y también como «fotégrafo
de puentes y caminos» que lo justificaba sus principa-
les trabajos, pues fotografio las construciones de los
principales puentes sobre el Sena: Saint-Michel (1857),
Louis-Philippe (1860-1861), Saint-Louis (1862). Realiz
al menos veinte series constructivas, incluyendo estos
puentes en Paris. Pero este ministerio encargd también
a otros fotégrafos, como los hermanos Bisson, Blaise,
Duclos, See, etc., el seguimiento de varios trabajos por
toda Francia.

180

En 1747 se habia creado en Paris L'Ecole des Ponts et
Chaussées, siendo desde entonces un referente europeo
sobre los programas de formacion de los ingenieros de
Obras Publicas. Y siguiendo la sugerencia de tan impor-
tantes fotografos como los hermanos Bisson, en 1857
comienzan las lecciones de fotografia en L'Ecole, que
continuaron hasta 1911. La fotografia se comprendid
como un instrumento taxondmico del proceso técnico,
y por lo tanto fue considerada de gran ayuda para el
ingeniero. La asignatura comienza impartida por Louis
Robert entre los afos 1858 a 1872; y en el periodo de
1872-1886 accede como catedratico Alfonse Davanne,
autor de articulos y libros sobre la materia, entre los
que destaca De la Photographie appliquée aux Scien-
ces (1881). Desde 1886 a 1902 la asignatura estd a cargo
de L. Bordet y entre 1902 a 1911 es el coronel Moessard
del cuerpo de ingenieros quien cubre el periodo final.

En el transcurso de estos anos se formd una impor-
tante coleccion de mas de 10.000 documentos. Pero
este singular archivo de fotografias constructivas, crea-
do con adquicisiones y donaciones, se detuvo en 1907.
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3. Philip Henry DELAMOTTE. Reconstruccion del Crystal Palace. 1853-1854.
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Y en €l estan representados los fotdgrafos pioneros que
realizaron la crénica de las técnicas constructivas de un
importante periodo historico. En esta coleccion, 1a lista
de fotografos que testimonian construcciones france-
sas es importante: Baldus, Blaise, Berthaud y Duclos,
Broise Collard, Cognacq, Cousin, Chalois, Chamoin,
Delmaet y Durandelle, Godefroy, Lafon, Lamazouere,
Marville, Pepper, Terpereau, y Terris. Pero también el
archivo recoge el seguimiento de obras publicas realiza-
das en otros paises como las fotografiadas por Laurent
y Martinez-Sanchez en Espafa, por Mauri en Italia, Stern
en Austria, o en Estados Unidos las realizadas por Crane,
Bourmann y Meigt. En 1983 se celebr6 en Paris, una ex-
posiciéon sobre esta coleccion con el titulo Photo Génie:
Phoigraphies de Génie Civil au dix neuvieme Siecle.

Cronicas de la transformacion urbana

En el momento de invencion de la fotografia, la arqui-
tectura y el urbanismo moderno estaban a punto de
transformar la imagen histérica de muchas ciudades
europeas. Las condiciones de insalubridad fuerzan la
desaparicion de un paisaje urbano que la fotografia de
los pioneros rescatd para la memoria.

El bar6on Eugene Haussmann, prefecto del Sena en-
tre 1853 y 1870, en su ambicioso programa urbanisti-
co para la ciudad de Paris recurrio a la fotografia y le
confié el papel de testigo del cambio. En 1865 cre6 el
Service des Travaux Historiques, que en una de sus pri-
meras actuaciones encargo6 al fotégrafo Charles Marvi-
lle documentar el desarrollo del proyecto urbanistico.
Este era desde 1851 fotdgrafo del Museo del Louvre, y
ya en 1858 habia comenzado una colaboracion con la
administracion de la ciudad de Paris que durd veinte
anos. Las 425 placas que documentan la demolicion de
Haussman son su obra maestra. Un urbanismo de «cul-
to al eje» arraso un tejido urbano medieval del que solo
quedan las imagenes de Marville. Son testimonios que
sirven de confrontacion entre el «antes» como historia
y el «después» como futuro. Estos documentos Gnicos
evidencian las claves de ordenaciéon sobre un mismo
espacio.

El trabajo del viejo Paris lo completo, a partir de 1877,
con una serie de las grandes vias haussmanianas para la
Exposicion Universal de 1878. Marville coloco su tripo-
de directamente en el pavimento urbano, reproducien-
do el espacio de un modo envolvente y desde el punto
de vista del paseante, a diferencia de otros fotografos
del momento que suelen tomar sus vistas de arquitec-
tura desde un nivel medio para disminuir la convergen-
cia de las verticales. La obra de Marville, con un total
de 900 placas en formato 30 x 40 cm, se conserva en la
Bibliotheque Historique de la Ville de Paris.

Otro fotografo que documenta el viejo Paris, que
aun a principios del siglo xx no habia sido objeto de
la transformacién haussmaniana, es Jean Eugene Atget.
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Su objetivo era proveer de modelos a los artistas, reali-
zando mds de 4.000 grandes placas en las calles de Paris.
Sus imdgenes de vitrinas y comercios fueron rescatadas
del olvido por los surrealistas, como una reivindicaciéon
de lo cotidiano y lo anénimo, convirtiéndose asi en el
primer fotografo verdaderamente moderno.

Muchos fotdgrafos, bien por encargo o por iniciativa
propia, actuaron de forma semejante en distintas ciuda-
des europeas. Y asi se documento la imagen de otros es-
cenarios urbanos de inminente desaparicion. En 1867,
en Londres surgié una propuesta semejante a la fran-
cesa creandose la Society for Photographing the Relics
of Old London (SPROL), con asesoria del director del
Museo Seoane. Esta sociedad encargd a dos equipos
de fotégrafos, A.& J. Bool y T. J. Dixon & son, preservar
para la memoria los rincones y monumentos historicos
sometidos a una proxima transformacion que buscaba
un urbanismo moderno con mejores condiciones de
salubridad. Hasta 1881, estas imdgenes de viejos barrios
londinenses fueron publicados en fasciculos sin texto,
continuandose con breves comentarios hasta 1886. Se
reprodujeron un total de 120 planchas, la mayor parte
firmadas por el equipo Dixon & son.

Del mismo modo, en ciudades sin ningin plan urba-
nistico de transformacion en su centro histérico, otros
fotdgrafos también se sintieron atraidos a fotografiar
rincones modestos y sin protagonistas arquitecténicos
relevantes, pero que definian el cardcter del paisaje ur-
bano de una ciudad y una época. Es gracias a estos tes-
timonios como se advierten tiempos constructivos mas
lentos, pero que del mismo modo trasformaron todos
los centros historicos. En Inglaterra, Francis Frith tuvo
una actividad frenética durante las tltimas décadas del
siglo xix, documentando muchas ciudades inglesas. En
su famosa casa de edicion se vendian estas imagenes
junto a otros dlbumes mds exo6ticos sobre vistas de la
arquitectura de Oriente Proximo.

Ilustrando una nueva técnica

Un edificio puede ser un hito en la historia de la cons-
truccién simplemente por ser el primer ejemplo de una
nueva técnica constructiva, o también por conseguir-
se con €l un extraordinario logro técnico o récord de
dimensiones. Pero esos casos pasan a ser relevantes
también para la historia de la arquitectura si se da una
conjuncion significativa de estas circunstancias con su
composicion formal, espacial o funcional.

Uno de estos edificios doblemente historicos fue
la Galeria de Mdquinas de la Exposicion Internacional
de 1889 en Paris, coincidiendo con el extraordinario
¢éxito de la Torre Eiffel, estructura que en el tiempo
record de diecisiete meses también se habia erigido
para el mismo evento. El constructor de le Halle des
Machines (también denominada Galeria o Palacio) fue
Cottancin y el arquitecto Dutert. Las dimensiones de
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4. Hnos. CHEVOJON. Galeria de Mdquinas para la Exposicion
Internacional de 1889. Parfs.

su nave superaban todo lo conocido hasta entonces,
y sus 115 metros de luz y 420 de longitud fulminaban
los récords anteriores de la estacion de St. Pancras en
Londres, cuya maxima dimension cubierta de un solo
tramo eran 73 metros de luz. El juicio del historiador
Sigfried Giedion en su Space, time and Architecture
destaca la doble relevancia del edificio. En la segunda
edicion espanola (1958) de esta obra leemos «el espa-
cio libre incluido dentro de la Galeria de Mdquinas de
1889 representd una conquista sin precedentes (...).
Pero los muros de cristal no encierran completamente
el edificio; construyen solo una fina membrana trans-
parente entre el espacio interior y el exterior. Y no es
como edificio circunscrito dentro de limites precisos
que la Galeria de las Maquinas adquiera importancia. El
significado estético de esta galeria reside en la unidad
de interpenetracion entre el edificio y el espacio exte-
rior, de la cual se deduce un nuevo concepto de la au-
sencia de limites, y del movimiento, de acuerdo con las
maquinas que ella contiene «(p. 278). Su concepcion
estructural cambia el sentido de la estatica tradicional,
y como describe Giedion su estructura de «arcos con
triple articulacion perturban, o mejor dicho destruyen,
el sentido de la estética tradicional en relacion con el
concepto racional entre carga y sostén».

Este singular edificio que suponia la culminacion de
las nuevas técnicas constructivas del hierro y cristal fue
innecesariamente demolido en 1910, y como en tantos
otros casos su existencia quedé perpetuada con la foto-
grafia. Y aunque las fases constructivas estin documenta-
das, es una imagen firmada por los hermanos Chevojon
la que se ha convertido en el icono que sintetiza no solo
el edificio, sino también toda una técnica constructiva
que culmina con esta Galeria (fig. 4). La famosa imagen
representa la base de los arcos de triple articulacion y
estd incesantemente reproducida, desde su inclusion
en historias de la arquitectura a textos de construccion,
como la portada disefiada por El Lissitzky para el libro
de Roger Ginsburger Die Entwicklung der neuen Ideen
nach Konstruktion und Form (Viena, 1930), y que reco-
ge las nuevas técnicas constructivas.

La ilustracion fotografica en textos de construc-
ci6én aporta datos complementarios a los esquemas
dibujados, pero sin llegar a desplazarlos. Sin embar-
go, determinadas técnicas constructivas han apoyado
su iconografia de forma destacada con la fotografia;
y asi ocurrié con el hormigén armado. Esta técnica
tiene una prehistoria, pero su empleo a gran escala
comenzd hacia 1890, en América con Leslie Ransone
y en Francia con Frangois Hennebique. Este ultimo,
un belga afincado en Paris, fue un experto construc-
tor y contratista muy activo en varios paises de Eu-
ropa. Obtuvo la explotacién de la patente del hor-
migdn armado en el periodo de 1892 a 1910. Y con
ayuda de la fotografia realizé un amplisimo archivo
con el que documentd la nueva técnica constructiva.
Colecciond unas 8.000 imagenes producidas por es-
tudios fotograficos de diversas nacionalidades. Entre
ellos estaban los de Marmand (Paris), Ybert (Rouen),
Houben (Roubaiz), Dal Rio (Turin), Stevani (Vene-
cia), Volta (Vicenza), Branguli Soler (Barcelona), W
Bleuze (Rotterdam), Daams (Bruselas) McCracken
(Glasgow), Bryton (Boston) y Timm (Guayaquil).
Gran parte de estas imagenes tenian como objeto su
publicacion en la revista Beton Armé, dirigida por el
constructor. Y esta publicacion periddica, que llegd
a ediciones de 20.000 ejemplares, fue un formidable
instrumento en la divulgacién de la nueva técnica
constructiva del hormigén. Desde 1989 forma un im-
portante archivo que esta depositado en el Instituto
Francés de Arquitectura de Paris.

Un testimonio ideolégico

En todas las visiones anteriores prevalece una inten-
cion documental, pues el fotdgrafo asumia la misiéon de
ser testigo del progreso constructivo del edificio o de
la transformacién urbana. Sin embargo, otra forma de
mirar la construccion arquitecténica ha generado ima-
genes de contenido socioldgico que desplazan sus lec-
turas habituales.
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5. An6nimo. Vista de edificio en 500, S5th Av., Nueva York, 1930.
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6. Lewis W HINE. Construccion del Empire State Building. Nueva
York, 1930-1931.

Ya algunas fotografias de Collard, Clifford o Walker,
como las que representan el equipo humano en el tajo
de la obra, son un documento locuaz de la jerarquia y
organizacion de la ejecucion. Pero un singular episodio
de la historia de la fotografia de la arquitectura en cons-
truccion, lo protagonizé entre 1929 a 1931 la revista So-
vietskoe Foto. Su intencion era lograr una «fotografia
proletaria» centrada sobre el héroe del trabajo, como
el nuevo obrero que respondia a una sociedad de la ra-
cionalizacion industrial y la dominacion de la maquina
por el hombre. La caracteristica mas visible de esta fo-
tografia eran sus tomas de abajo arriba, lo que conferian
al trabajador una dimension de héroe sobrehumano;
ademas de la inclinacién de la linea de horizonte, que
producian un extraordinario dinamismo. También des-
de el partido comunista se funda en 1930 la Asociacién
Rusa de Fotografos Proletarios (ROPF). Los nuevos re-
porteros, como Boris Ignatovich, fotografiaron con es-
tas caracteristicas visuales construcciones arquitectoni-
cas anonimas que sirven de escenario para estas ideas.

Con este mismo espiritu, una de las obras mds
conocidas es la del fotégrafo americano Louis Hine.
Sus célebres imagenes, tomada ente 1930 y 1931, de
la construccion del Empire State Building de Nueva
York, produce una nueva vision de un edificio en

construccion al contemplarlo como una exaltacién
del mundo del trabajo. Ya en anos anteriores, el ex-
traordinario auge constructivo de Manhatan (fig. 5)
habia sido también objeto de atencién por varios
fotoégrafos americanos, como Stieglitz, Coburn y
Steichen mostrando «la vieja y nueva Ciudad de la
Ambicién» pero con la motivacion plastica del picto-
rialismo vy la fotografia directa. Sin embargo, Hine
atiende ese crecimiento neoyorquino desde el lado
humano. Las imagenes de arriesgados obreros, equi-
libristas sin vértigo, reclutados entre los indios nava-
jos, se convirtieron rdpidamente en iconos de una
época (fig. 6). Estas fotografias fueron editadas en su
obra Men at Work (1932), y son composiciones de
un equilibrio pldstico que podrian compararse con
los cuadros de Leger. Por entonces, la ideologia del
fotdgrafo se habia dulcificado desde aquellas prime-
ras imagenes con las que el National Child Labour
Committee habia denunciado en el Congreso de
Washington la explotacion del trabajo infantil. Una
cierta autocensura hizo que Hine ocultara el drama
de la explotacién obrera con la belleza. Sin embargo
sus archivos legados a lo Photo-League alimentd el
espiritu de denuncia de jévenes fotdgrafos que con
documentos honestos dieron cuenta de distintos
ghettos neoyorquinos; aunque fueron voces sofoca-
das por la represion del «mcartismoy.

Otros documentos semejantes del mundo de la
construccion los produjo el fotégrafo francés de origen
hungaro Francois Kollar. En 1931 la revista Horizons
de France le encargd un reportaje sobre el mundo del
trabajo, y esto fue el germen de un proyecto ejecutado
durante los cuatro anos siguientes y que produjo unos
10.000 clichés. Con una seleccion de este fondo editd
La France travaille, obra en varios volimenes con uno
de ellos dedicado al mundo de la construccion.

Devastacion, destruccion, demolicion

Las ruinas arquitectonicas de épocas histéricas han
tenido siempre un extraordinario poder evocador
del paso del tiempo; pero si la ruina es de un edificio
contemporaneo, ese significado se torna dramatico y
alude a un desastre. Sin embargo la imagen de una
ruina es en ambos casos reveladora de datos construc-
tivos. Esta situacién de-constructiva del edificio tiene
un paralelo evidente con el documento grafico de la
seccion. Y es mi teoria personal que esta forma de
representar el proyecto aparece y se justifica con el
dibujo de las ruinas de la antigiedad romana por los
artistas del Renacimiento. De hecho Vitruvio senalaba,
en el libro primero de su tratado, que la idea arqui-
tectonica se transmitia solo con tres dibujos: planta,
alzado y perspectiva (la ortografia, la icnografia y la
escenografia), y nada decia de la seccion. Pero con las
vedute, los entusiastas dibujantes que extraian las lec-
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7. Arnold GENTHE. Terremoto de San Francisco, 1906.

ciones del antiguo foro romano, comprendian desde
la organizacion espacial de una compleja red de gale-
rias en las ruinas del Coliseo a su sistema constructivo
y revestimientos.

Por esta razén, podriamos incluir en este breve
relato de los fotdgrafos de una arquitectura en cons-
truccion a los viajeros que trajeron la imagen real de
unas ruinas ya dibujadas, pero estos pioneros son una
larga lista que merece una atencion mads especifica.
Sin embargo unas imdgenes inéditas, hasta que las
recoge la fotografia, son las trdgicas ruinas arquitec-
tonicas que dejaban tras de si el final de una guerra
o las catastrofes naturales. No obstante, las primeras
lecciones constructivas de la arquitectura gotica pro-
veniente de sus ruinas llega casi exclusivamente con
los testimonios fotograficos, aunque son casi simul-
taneos los que reproduce la litografia. Uno de los que
primero muestra en sus placas estas ruinas romanti-
cas, revividas con evocacion nostalgica de un pasado
y como parte de un paisaje del pintoresquismo inglés,
es George W. Wilson que las incluye en la obra de Wi-
lliam & Mary Howitt Ruined Abbeys and Castles of
Great Britain (1861), junto con otros fotografos de
gran prestigio como Fenton, Bedford y Sedgfield. Las
albuminas originales se insertan en las paginas del tex-
to constituyendo el primer libro de arquitectura que
auna fotografia y texto, pues los dlbumes anteriores
(como los que Blanquart Evrard edité entre 1851 y
1855, a los primeros fotégrafos viajeros por las ruinas
del Medio Oriente, como Du Camp, Salzman o Gene)
separaban en un bloque de ldminas las fotografias ori-
ginales encoladas. Y a pesar de que la intencién de es-
tas imdgenes es no mostrar los secretos constructivos,
pero involuntariamente se convierten en lecciones de
las técnicas edificatorias del pasado.

Las fotografias de ruinas de los grandes incendios y
terremotos, aunque fueron motivadas para ser cronica
de esos sucesos, contienen por encima de su drama-
tismo un discurso constructivo. Edouard Baldus, uno
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8. Andnimo. Demolicion controlada del Baltimore Hotel. Oklahoma
City, 1977.

de los primeros fotdgrafos de arquitectura participe en
la Mission Heliographique y que algunas veces firma
como «fotégrafo del emperador», relatdé en imagenes
las inundaciones en el valle del Rhone durante 1856, y
puede considerarse uno de los primeros que realizd
un reportaje sobre los efectos de una catdstrofe. Los
efectos del fuego en la construcciéon pueden estudiarse
sobre las fotografias que J. W Black realizd en Chica-
go (1871) y en Boston (1872). Asi mismo el terremo-
to del 18 de abril de 1906 en San Francisco mostré de
forma evidente las lesiones que estos temblores pro-
ducen sobre los edificios con antiguos y nuevos siste-
mas constructivos, mostrando algunos de los inauditos
comportamientos del hierro. Esta destruccién tiene un
cronista de excepcion en el fotodgrafo Arnold Genthe
(fig. 7), cuyo estudio quedd profundamente afectado
por el terremoto.

La destruccion de la arquitectura de una ciudad
tras una guerra es un paisaje al que tristemente nos
tiene acostumbrado la ilustracion de la prensa diaria.
Pero uno de los fotégrafos pioneros en mostrarnos
estas imagenes fue George N. Barnard. El seguimien-
to de un regimiento al mando del general William
Sherman en la guerra de Secesion fue la ocasion para
fotografiar unos paisajes urbanos derruidos y fantas-
males, y en donde la destruccién de paredes de ladri-
llo descubre detalles constructivos elementales. Una
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seleccion con 61 de sus imdgenes las publicd con el
titulo Views of Sherman’s Compaingn en Nueva York
(1866).

Otras ruinas producto de revoluciones y contiendas
son las que se produjeron durante 1871 con la Commu-
ne en Paris. Estos violentos conflictos tienen un efecto
sobre la arquitectura mas representativa de Paris que
recogieron fotograficamente muchos testigos. Las mds
conocidas y singulares vistas de un insolito Paris des-
truido las publico el fotdgrafo Alphonse Liébert (con el
titulo Ruines de Paris, donde reuni6 100 vistas, inclu-
yendo también imagenes del sitio de la capital francesa
por las tropas prusianas en 1870).

La demolicién o ruina total y casi instantdnea de un
edificio tiene hoy una imagen imposible de borrar des-
pués del 11 de septiembre. Pero fotografias semejantes
solo fueron posibles hasta fechas recientes, registrando
el colapso de un edificio a través de las voladuras con-
troladas (fig. 8). Y son estos documentos instantaneos
el obligado colofén de unas miradas que resumen el
tiempo y esfuerzo que construyeron la geometria de un
edificio.

Construcciones fotograficas

Como conclusion, este breve recuento de nombres his-
toricos que han fotografiado la arquitectura de forma
diacronica, se podria intentar ordenar con una posible
catalogacion tipoldgica de miradas constructivas, pues
son varios los aspectos desde los que los fotégrafos han
recogido el tiempo constructivo de la arquitectura :

—Asi algunos fotografos, como Durandelle o Dela-
motte, al realizar una cronica en imdgenes de las fases
de la construccion han creado un resumen que podria
superponerse al «libro de 6rdenes» del arquitecto.

—Otros como Marville, o los que participaron en la
Mission Heliografica, visualizan un tiempo constructivo
entre paréntesis; y su relato es aludido entre dos térmi-
nos sin necesidad de explicitar sus etapas.

—Archivos como los de I’Ecole des Ponts et Chaus-
ses, reconstruyen con sus imigenes una geometria
constructiva que se extiende al paisaje, y que desapare-
ce en la obra acabada.

—También la fotografia, con archivos como los de la
revista Betén Armé de Hennebique, cubre las necesida-
des iconograficas de las nuevas técnicas constructivas,
creando ilustraciones complementarias a los esquemas
graficos.

—Entender la fotografia como una opinion ideolod-
gica es el planteamiento de autores como Ignatovich o
Hine, y que de la misma forma conservan también un
tiempo constructivo aun cuando se interesan por este
aspecto de la fotografia arquitectonica.

—Las fotografias de ruinas, bien las causadas por el
tiempo o arqueoldgicas y las que son consecuencias de
catastrofes originadas por fuerzas naturales o humanas,
dejan en evidencia datos constructivos que obligarian
a ser incluidas en esta temadtica aunque no fuera esa la
intencion principal de su autor.

Estas seis formas propuestas de como la fotografia
ha mirado la arquitectura en construccion, son una cla-
sificacion resumen de estos datos histéricos. Pero siem-
pre que pretendo realizar la clasificacion de unos ele-
mentos cuyo contenido puede ser tan ambiguo como
artistico, recuerdo la famosa y genial clasificaciéon de
los animales de Borges, supuestamente proveniente de
cierta enciclopedia china (que algunos han identifica-
do con el Emporio celestial de conocimientos benévo-
los ), donde «en sus remotas paginas estd escrito que
los animales se dividen en (a) pertenecientes al Empe-
rador, (b) embalsamados, (c) amaestrados, (d) lecho-
nes, (e) sirenas, (f) fabulosos, (g) perros sueltos, (h)
incluidos en esta clasificacion, (i) que se agitan como
locos, (j) innumerables, (k) dibujados con un pincel fi-
nisimo de pelo de camello, (I) etcétera, (m) que acaban
de romper el jarron, (n) que de lejos parecen moscas».
Y es esta logica del caos, en donde ningin elemento
comparte criterios de organizacion, la que es capaz de
albergar una clasificacion abierta.

Juan Bordes
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Recuento de los que se fueron

Alo largo del ano 2010, se han celebrado cuatro Sesiones Plenarias
Extraordinarias de caracter necroldgico en honor de los tres Académicos que
fallecieron en dicho ano y del que lo hizo a finales del ano anterior.

Siguiendo también en esto lo que se hizo en las primeras etapas de
publicacién de las actividades de la Academia, se recogen en esta Seccion, los
Discursos que se pronunciaron en esas cuatro ocasiones.



Memoria

Sesion Necrologica del dia 22 de febrero de
2010

Excmo. Sr. D. Angel del Campo y Francés
Memento por el Sr. Secretario General

Naci6 en Madrid en 1914. Estudi6 Dibujo y Pintura en la
Escuela de Artes y Oficios y en el Estudio familiar (1924-
1930) y acuarela con J. Alcantara (1928/1930), a la vez
que el Bachillerato en el Instituto-Escuela (1931). Ingre-
s6 en la Escuela de Ingenieros de Caminos (O. B) (1935)
cursando la carrera que acabo en 1942 y cursd Ciencias
Exactas en la Universidad de Madrid entre (1932/1930).
Ejercio como Ingeniero de Caminos, Canales y Puertos y
obtuvo el titulo de Doctor en 1964.

Como Académico de Numero de nuestra Academia,
fue propuesto el 21 de noviembre de 1988 por los Ex-
cmos. Sres. D. José Maria de Azcarate, D. Ramon Andra-
day D. Joaquin Pérez Villanueva y elegido el 6 de febrero
de 1989. Ingreso en la Seccion de Arquitectura el 22 de
octubre de 1989 para cubrir la vacante del Excmo. Sr.
D. Carlos Fernandez Casado, con un Discurso titulado:
Los soportes geométricos del espacio estético, siendo
contestado por el Excmo. Sr. D. Luis Cervera Vera. Fue
Tesorero de nuestra Corporacion de 1991 a 2003. Fue,
también, Académico Numerario de la Real Academia
conquense de Artes y Letras.

Sus trabajos profesionales mds destacables se desa-
rrollaron en los campos de la Ingenieria ferroviaria sub-
terranea, el Calculo de estructuras arquitectonicas, la
Ingenieria paisajistica, la Estética de las obras publicas
y la Geometria Optica de las carreteras. Pero, ademas,
hizo interesantes Estudios geométricos e iconolégicos
y desarroll6 su faceta de pintor de paisajes, frecuente-
mente con tema de obras y construcciones.

Entre las distinciones y premios que recibio, estd el
Premio Especial del Ministerio de OP (1946) por su
«Proyecto de Teleférico a Penalara», la Medalla de Ho-
nor del Colegio de Ingenieros de Caminos y el Premio
de la Real Sociedad Matemcdtica Espariola.

Fue Profesor de «Perspectiva y Problemas Estéticos»
en el Curso General de Carreteras para Post-Graduados
Hispano-Americanos, en la Escuela Superior de Inge-
nieros de Caminos (1958,1986,1987 y 1988), Profesor
invitado en la Catedra de Historia del Arte (J. M. Azcara-
te) de la Universidad Complutense, en el Curso de 1979
y también en la Citedra de Arte de la Escuela Superior
de Ingenieros de Caminos, en los anos 1974,1975 y
1977, Profesor invitado en la Universidad Politécnica de
Madrid, Burgos, Valladolid y Extremadura (1990-1994).
También fue Profesor de los Cursos de Tercer Ciclo del
I. de E. Enla R.A. de BB.AA. de San Fernando sobre «La
perspectiva en la pintura del Renacimiento y en el Ba-
rroco» y «La composicion en el arte» (1991-1992, 1992-
1993, 1993-1994).

Discurso del Excmo. Sr. D. Javier Manterola Armisén

Angel de Campo y Francés fue una persona muy singu-
lar, lleno de capacidades y de cualidades que abarcarian
sélo las posibilidades en muchas personas. Fue lo mas
parecido a un hombre del renacimiento, curioso, inte-
ligente, culto y sensible, que enfrento su existencia con
gran saber, gran disposicion y gran entusiasmo. Tuvo
algunas y raras particularidades y una de ellas fue el en-
tusiasmo.

Ingeniero de Caminos, de la promocion de 1942,
desarroll6 su trabajo profesional en la Administracion,
perteneciente a la 12 jefatura de ferrocarriles en primer
lugar y secretario general del Ministerio posteriormen-
te. Pero también estuvo integrado, en otra época de su
vida, en la Empresa privada MZOV. Se dedic6 principal-
mente a la construccion de obras subterrdneas tanto en
el Metro de Madrid como en tramos de los tineles de
enlace entre Atocha y Chamartin, también en Madrid.
Realiz6 grandes colectores. Hizo trazados de carreteras,
calculos de estructuras asi como desarroll6 las estructu-
ras de teleféricos y su tecnologia.

Ese trabajo llenaria la vida de cualquier persona apli-
cada, pero no en el caso de Angel del Campo. Desde
pequeno vy siguiendo la tradicion familiar, presente en
sus mayores y seguida por sus hijas, nota su predispo-
sicion hacia el dibujo, hecho que ademas de servirle
para su vida profesional fue capital para su carrera de
gran acuarelista. Pertenecio a la Agrupacion Espanola
de Acuarelistas que ayudo a fundar y fue su presidente
alo largo de cuarenta anos, separados en dos etapas de
veinte. Este mandato se le prolongé honorificamente
hasta su muerte.

No es ajena esta aficién a su condicion de gran geo-
metra, que a lo largo de innumerables trabajos lo aplicd
a diversos estudios.

El Excmo. D. Angel del Campo, con su hija M.? Teresa, delante de
un cuadro suyo, en la exposicién 2 Dimensiones, celebrada en la
Academia en 2006.
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Dentro de las matematicas, la aritmética configu-
ra un pensamiento abstracto poderoso y riguroso. En
cambio la geometria, no menos abstracta y rigurosa,
asocia consigo la representacion y eso cambia el senti-
do del pensamiento. Tanto es asi que en la antigua Gre-
cia los gedmetras eran los considerados como los aris-
tocratas de las matematicas, mientras que la aritmética
era propia de los proletarios. Sin la menor duda Angel
fue un aristocrata, estudioso, diligente y jovial.

Organiz6 con Miguel Angel Hacar la Academia Neo-
platénica, lugar y escusa para largas tertulias bajo el
lema platéonico «Entre aqui quien ame la geometria»
Con su amigo José Tordn, otro ingeniero notable y uni-
versal, cre6 el Aula Libre, para hablar y discurrir con
rigor y esto literalmente. En el curriculum de José To-
ran aparecia como hobby, discutir con rigor. Eran muy
célebres las conversaciones que se desarrollaban todos
los 28 de Diciembre en MZOV, empresa de la que fue
director adjunto con Pablo Garcia Arenal, demostrando
su gran capacidad de inventiva e improvisacion en due-
lo con Juan Benet, asiduo también a estas comidas. Fue
un excelente conversador, amigo de sus amigos, afable
y brillante. Publicé gran cantidad de ensayos en la co-
leccion del Colegio de Ingenieros de Caminos. «Cien-
cias, Humanidades e Ingenieria».

La obra mas importante de ese tema la realizé sobre
Velazquez, del cual fue un enorme conocedor, y que
desembocd en su libro La Magia de la Meninas, estu-
dio tedrico geométrico sobre la composicion cientifica
que Velazquez, presumiblemente, realizo para este cua-
dro. Se trata de un acercamiento minucioso al cuadro
con la pretensiéon de explicar los conocimientos que
Velazquez tenia sobre geometria, que le condujeron
al orden de la composicion del cuadro. Analizd, con la
teoria de los espejos los planteamientos visuales que
hizo Velazquez para dar sentido realista a lo que pintd y
entender su tratado de la perspectiva.

Su intencién fue descubrir lo indescubrible de las
Meninas, con todas sus soluciones geométricas. Hizo
un trabajo formidable.

Fue un firme partidario de introducir las humanida-
des en la formacion de los ingenieros. Dudosa conclu-
sién para encauzar el impulso de todo un conjunto de
disciplinas cientificas necesarias. Su intencion se debia
a que conocia la trascendencia del trabajo de los inge-
nieros en la ordenacion del territorio, la configuracion
del paisaje y pensé que en su formacion debian estar
presentes las humanidades.

Si bien es cierto que la preocupacién sobre los pro-
blemas estéticos y la ingenieria ha estado presente en
muchos ingenieros a lo largo de la historia y aqui es
necesario tener presente a los también ingenieros de
esta Academia, Carlos Fernandez Casado y José Antonio
Ferniandez Ordonez, su preocupacion por el paisaje, la
incidencia y constitucion del mismo por las obras de
los ingenieros, es la primera vez que aparece no solo
a nivel genérico sino también particularizando y local-
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Su preocupacion por la interrelacion Obra de la Inge-
nieria-Paisaje le llevd a escribir y publicar unas «Reco-
mendaciones relativas a la estética de la Carretera y su
ambientacién en el paisaje» cuyo contenido es extrema-
damente interesante. No se ha aplicado con la precisiéon
con que Angel lo escribié pero seria muy bueno para el
paisaje y para la carretera atender mas a su contenido.

Desarroll6 su teoria de «<El Campo de visidon descan-
sada», se puso en el puesto del conductor y fue anali-
zando las secuencias que le ofrece la carretera al discu-
rrir sobre ella, discutiendo y discurriendo sobre lo que
ve y puede ver en las curvas, en las pendientes, como
tratar desmontes y terraplenes, tanto en tierra como en
roca. Se adelanto a lo que ahora son capaces de visua-
lizar los ordenadores presentindonos continuamente
lo que se va a ver mientras progresa la conduccion y asi
poder corregir el disefio. Planteamientos que van a ser
necesarios en el futuro para disefiar lo que ve todo el
mundo al pasar. Su integracion en el paisaje serd mu-
cho mejor y se irdn configurando rutinas y maneras de
hacer fundamentales ya que las vias de comunicaciéon
van a constituir la configuracion del paisaje que vere-
mos. Escribié doce articulos sobre estética y paisajismo.

Lleg6 a adoptar el titulo de ingeniero paisajista. Se
inscribié en «La Federaciéon internacional de arquitec-
tos paisajistas», lo que hizo a través de la «Sociedad de
amigos del Paisaje y los Jardines» organizacion presidi-
da por Victor D’Ors.

Sus indicaciones sobre la creacion del paisaje no se
redujo exclusivamente al trazado de carreteras, también
trato el problema de las presas y su incidencia en el mis-
mo, tanto ellas en si como el embalse que producen.
Analiz6 la presencia de la forma de la presa, si era de
gravedad y plana, boveda y en curva. Sugirié establecer
presencias discutibles en su disefo, aunque tentadoras
para algunos.

Era un escritor consumado y preciso y en eso se re-
conoce ademds al hombre que ataca todo con rigor y
precision. Se le descubre la exactitud del gedmetra. Y
escribio biografias, la suya «La vida mia», la del ya citado
José Toran, y multitud de trabajos menores no en pro-
fundidad sino en extension.

Fue también profesor, trabajando cuando se le re-
quirié en la catedra de estética de Miguel Aguild en la
Escuela de Ingenieros de Caminos, prodigando sus sa-
beres, curiosidades y penetraciones a todos los alum-
nos de la Escuela.

Junto a tan gran numero de virtudes es necesario
afadir una rara e infrecuente, dificil de encontrar. An-
gel era un hombre muy creyente, creencia religiosa que
informo toda su vida.

Descanse en paz nuestro querido y admirado Angel
del Campo. Muchas gracias por las puertas e inquietu-
des que nos has abierto. Muchas gracias por tu ejemplo
de lo que es comportarse.
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Sesion Necrologica del dia 26 de abril de 2010
Excmo. Sr. D. Joaquin Vaquero Turcios
Memento por el Sr. Secretario General

Joaquin Vaquero Turcios, era miembro de esta Real Aca-
demia, desde el ano 1998, fecha en la que ingresé en
ella, como académico numerario de la Seccién de Pin-
tura, con un hermoso discurso, muy vinculado a su for-
ma de entender el desarrollo de su actividad artistica.

Habia sido propuesto por un pintor, Luis Garcia
Ochoa, un escultor, Jose Luis Sanchez, y un arquitec-
to, Rafael de La Hoz, trio que refleja y simboliza bien,
la pluralidad de su rica personalidad artistica y de su
variada capacidad creadora, repartida entre las diversas
formas y técnicas de la pintura, de la escultura y de la
arquitectura, de cuya alta calidad no cabe dar cuenta en
una estricta nota biografica, preceptiva como esta.

Joaquin Vaquero Turcios nacié en Madrid, en 1933.
Era hijo del pintor y arquitecto Joaquin Vaquero Pala-
cios, a cuyo lado inicié tempranamente su aprendizaje,
su ejercicio artistico, y su carrera profesional. Esta ten-
dria pronto un amplio reconocimiento internacional
de calidad y valia, ya durante su prolongada estancia
formativa en Italia, donde simultaned el estudio de la
arquitectura en la Universidad de Roma, con el ejerci-
cio de la pintura. Aprendi6 alli las técnicas del fresco y
del mosaico, participd en exposiciones colectivas, y en
1952 obtuvo el Premio ENIT. Expuso individualmente
por primera vez en 1953, en Lugano, y en 1954 se le
concedieron dos importantes medallas en sendas ex-
posiciones internacionales. En 1955 expuso individual-
mente en Roma y en Madrid. Y el ano siguiente (tenia
23 afos) obtuvo la medalla de oro de la Bienal de Salz-
burgo. A partir de ahi, empieza la larga serie de sus ex-
posiciones en diversas ciudades europeas, y luego por
todo el mundo, mientras va conquistando galardones,
distinciones y reconocimientos tan importantes como
el Premio de Pintura de la III Bienal de Paris, en 1963,
con treinta anos.

Este temprano €xito y reconocimiento, es un rasgo
biografico significativo, que debe ser consignado como
tal, y que, en alguna medida, puede ponerse en rela-
cion con el hecho de que, una vez alcanzado, el autor
pudo permitirse con tranquilidad, no sélo cambios te-
maticos, sino también la libre exploraciéon de nuevos
caminos diferentes del ya seguido. De ahi, en parte, la
experimentacién secuencial que se manifiesta a lo largo
de su trayectoria, en las etapas de su pintura, que forma
una renovada sucesion de series, en la que se van ex-
primiendo y abandonando caminos, por una incansable
capacidad investigadora de métodos, de técnicas, de
procedimientos, de materiales... Y de ahi también, el
desbordamiento de su actividad hacia otras formas de
expresion plastica. Asi, las sucesivas series de caballete,
un caballete muy grande, desde luego (arquitecturas,

ruinas, estatuas, emperadores, torsos, muros, bande-
ras, mesas, retratos...) se amplia a los murales, a los re-
lieves y a las esculturas, utilizando el hormigon, metales
diversos y otros materiales. Esculturas monumentales a
veces, que se incorporan a la arquitectura y a los espa-
cios publicos, algunos con tamanos colosales, ya que
el gran formato de sus potentes volumenes, es una de
las caracteristicas de su produccion, que se manifiesta
en las dimensiones en las que se sentia mas comodo,
como el mismo senalaba, incluso en sus cuadros.

Pero su creatividad se desbord6 también en escalas
menores. Otra técnica experimentada felizmente por
¢él, fue el grabado, que utiliz6 en muchas ocasiones,
entre las que merecen recordarse las ilustraciones que
hizo para dos ediciones de arte de la Divina Comedia
y para los libros de poemas de su esposa, Mercedes Iba-
fiez. Y también hizo dibujos, tapices, alfombras, vidrie-
ras, muebles, carteles y collages.

Por otra parte, Vaquero fue desde joven un magni-
fico comunicador, a través de sus celebradas conferen-
cias v, ya en la madurez, a través de la docencia y de sus
propios escritos. En ese sentido, y en esta Casa, pueden
recordarse las conferencias aqui impartidas, sus clases
y sus cursos de doctorado, con enunciados tan suges-
tivos como «&l dibujo es la linea mas bella entre dos
puntos», o «Istéticas del juego, la angustia y la memo-
ria», y también el paseo por nuestro Museo, en «Mis
decimetros cuadrados preferidos en el Museo de la
Academia». Un Museo, por cierto, en el que se encuen-
tra representado por un precioso cuadro en negros y
azules, <Muro negro con clave», de 1995. Y también en
la Calcografia tenemos una estampa suya del ano 2000,
titulada «Con Veldzquez en la cocina de Marta».

La ingente obra de Vaquero, se encuentra en los fon-
dos de colecciones publicas y privadas de todo el mun-
do, en los principales museos, en edificios, en autopis-
tas y en plena calle. Su relaciéon seria imposible aqui,

El Excmo. D. Joaquin Vaquero, con familiares, ante una obra suya en
el 20006.
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como también, la interminable lista de sus premios y
distinciones.

Finalmente, considerados asi, tan resumidamente,
los datos principales de su trayectoria artistica, y a ries-
go de desbordar los limites de una estricta nota biogra-
fica, puede anadirse una referencia (al fin y al cabo tam-
bién pertenece a su biografia) a su personalidad. Sus
companeros en esta Casa, apreciaban su puntual asis-
tencia no exenta de esfuerzo, y su siempre ponderado
juicio y estan de acuerdo en valorar su calidad humana
y su sencilla amabilidad, manifestada en una actitud
atenta y hasta afectuosa con todo el mundo, muy lejos
del orgulloso alejamiento que podria haber producido
(como ocurre en demasiadas ocasiones) una trayecto-
ria vital tan llena de satisfacciones. Si, sabemos que Va-
quero fue, ademds de un gran artista, una gran persona.
Su vida se nos aparece como una obra bien hecha.

Discurso del Excmo. Sr. D. Miguel Rodriguez-Acosta.

La Academia ha tenido a bien encomendarme el discur-
so de la sesién necroldgica que celebramos esta tarde,
dedicada a la memoria de nuestro companero Joaquin
Vaquero Turcios, recientemente desaparecido.

Yo he aceptado con satisfaccion y reconocimiento la
oportunidad que se me brinda de ofrecer unas palabras
plenas de afecto y devocién a una persona por la que
he sentido siempre estima, admiracion y respeto, junto
a profundos vinculos afectivos derivados de una larga
amistad de imborrable recuerdo.

No bay reglas en la pintura. . ..
Francisco de Goya

[Informe al Plan de Estudios de La Academia. 14 de
Octubre de 1792.]

Asi encabezaba su discurso de ingreso como acadé-
mico de nimero nuestro companero Joaquin Vaquero
el dia 25 de Enero de 1998, hace ya doce anos.

No deja de ser significativo que el nuevo académi-
co antepusiese a sus propias reflexiones este pensa-
miento, esta manifestacion de rebeldia del gran Don
Francisco, ya que parece evidente que Goya deseaba
dejar muy claro ante los artistas y rectores de la Acade-
mia —esta misma Academia a la que pertenecia— que las
normas o las reglas en ese oficio no eran validas en la
ensenanza que tenia encomendada. La pintura —el arte,
se entiende— debia de desvestirse y deshacerse de la ri-
gidez de las formas al uso, de todo aquello que coartase
la libre creatividad, algo, tal vez en ese momento, con-
trario al concepto asumido que podrian tener algunos
de sus coetaneos respecto a la esencia de lo que debia
ser aquella Academia de misiones conservadoras.

Después de dejar constancia de esa forma lapidaria
con aquella afirmacion del pintor espafnol con el que se
sentia identificado, Joaquin Vaquero se adentra en un
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discurso salpicado de reflexiones y de citas de impor-
tantes figuras del arte y de la cultura de todos los tiem-
pos, que le dan puntos de apoyo o afirmacién a sus
propias ideas. Pero mejor leamos sus palabras, decia:

Como algunos de los que esldis en esta sala be
dedicado apasionadamente la parte principal de
mi trabajo a esa actividad sin reglas, a ese oficio
bumilde, artesanal y un poco visionario». Y anadia:
«una vocacion o mejor una compulsion muy antigua
como la de la escultura — tan vieja, que eran precisa-
mente pintores y escultores los que nos trasmitieron
documentalmente la lejana aparicion del espiritu del
hombre.

No cabe una definicién mas precisa sobre el arte de
la pintura y de la escultura, pero al mismo tiempo se
trata de una declaracion que pone de manifiesto su in-
tima modestia como protagonista en el quehacer que
nos ocupa, situando a la vez su arte, nuestro arte, en un
plano de trascendencia o vehiculo secular de comuni-
cacion a lo largo de todo el episodio humano a través
de los tiempos.

El discurso publicado por la Academia y que todos
conocéis esta cuajado, como decia, de referencias cul-
tas y pensamientos propios que no tienen desperdicio,
que evidencian y trasminan un aroma de curiosidad y
la pasion tanto por Grecia y Roma, tan dilectas de él,
como atentas a pensamientos de la modernidad, por lo
dicho por artistas, historiadores o personas de relieve
intelectual y humanista. Asi, por ejemplo, nos trae a la
memoria la frase o definicién de Maurice Denis, tantas
veces repetida:

Antes que un caballo de batalla o una mujer des-
nuda, un cuadro es una superficie cubierta de colo-
res en un cierto orden. Y en ese mismo registro re-
cuerda la cita de Giorgio Vasari: La Pittura é un campo
ricoperto di colori in superficie di tavola, o di muro o
di tela, que con enorme osadia para su época, apostilla
Joaquin Vaquero, se habia atrevido a decir lo mismo y
aun mas secamente, lo que le valid entonces grandes
rapapolvos de sus contemporaneos.

Pero volvamos, por ultimo, a una reflexion entresa-
cada de otras muchas, que deja claro su ideario como
pintor y artista, y destaquemos lo que define como
el proceso de actor de esta profesion; dice asi, de su
propia cosecha: El Pintor fabrica unos objetos planos,
silenciosos, inertes que, en la mayor parte de los ca-
sos, permanecen asi. Pero, excepcionalmente, pare-
cen irradiar una cierta energia inefable cuando un
campo de influencia, un drea emocional en el que
nos sentimos involucrados y que da la sensacion de
extenderse a ambos lados de la membrana osmdtica
de su superficie.

Y mas abajo anade:
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...Quien pinta se mueve a tientas en la penumbra
en la que se fragua la aparicion y conservacion de
unas imdgenes mentales que, a veces, se siente empu-
jado a dar a luz, como si ellas mismas exigiesen ser
pintadas.

Permitidme ahora que dejemos el perfil del acadé-
mico pintor Joaquin Vaquero para adentrarnos en algo
mas personal, en la evocacion de algunos encuentros
de una antigua amistad.

Han pasado ya muchos anos desde aquellos mo-
mentos en los que nos conocimos, pero estin muy vi-
vas y presentes aquellas imagenes:

Yo te conoci, Joaquin, en esos dias de Roma, a co-
mienzos de los anos cincuenta. Eras en ese momento
un joven estudiante de la Facultad de Arquitectura de la
Universidad de Roma, pero ya sabiamos de buena tinta
que la pintura y el diseno te «tiraban» mds. Ya habiamos
visto en Madrid un cuadro tuyo del museo de las Ter-
mas que habia impresionado. Se decia: es de Joaquin
Vaquero, pero de Joaquin hijo, que tiene ya, tan joven,
un gran talento...

De aspecto eras de aventajada estatura, como tu pa-
dre, apuesto, cortés y amable, tenias una sonrisa abier-
tay franca, con una cierta candida ironia en tu mirada
de ojos oscuros y profundos, una mezcla de nino pre-
coz estudiante de Oxford y de giovanotto de facciones
latinas del mundo del mejor Fellini.

José Luis Sanchez, nuestro gran amigo, te retratd
muy bien en el discurso de contestacion en tu ingreso
en la Academia, justo hace ahora una docena de afos.
José Luis decia de ti:

Era entonces Joaquin la viva personificacion del
retrato joyciano del artista adolescente con sus pocos
anos ya laureado con premios importantes otorgados
a su vision asombrada de la Roma Eterna, de la Italia
deslumbradora, ante el estupor del joven becario que
también por entonces yo era.

¢Te acuerdas Joaquin? Saliamos con paso ligero y
con el animo cargado de ilusiones del Gianicolo vy, ba-
jando de la Academia de Espana, enfilibamos Via Ga-
ribaldi para hacer una visita, tal vez otra visita, a la muy
proxima Villa Farnesina de Baldassare Peruzzi, queria-
mos refrescar la visién de la Galatea de Rafael y sobre
todo desedbamos encontrarnos y disfrutar de aquel
espacio tan sugestivo, como es el gran salén de arri-
ba, en la primera planta, con sus columnas —en trompe
l’oeil- entre las que se ve de forma fraccionada toda
Roma alrededor como si se tratara de un mirador real.
Después pasabamos a embebernos de las formidables
Bodas de Alejandro y Roxana de Giulio Romano. Re-
cuerdo en esta como en tantas y tantas visitas de otros
espacios y lugares en aquellos dias de Roma nuestro
estupor compartido y nuestro asombro ante la excelen-
cia, ante lo insdlito.

Se acumulan en la memoria de aquellos dias las ex-
cursiones a Tivoli y a Villa Adriana o la obligada visita
para enmudecer ante los impresionantes Caravaggios
en San Luis de los Franceses. Algunas veces, al anoche-
cer, acudiamos a pasear por la Piazza Navonna sentdn-
donos en el borde de una de las fuente de Bernini. Tam-
poco falté un ineludible encuentro con el retrato de
Inocencio X de nuestro Don Diego, en el Palacio Doria
que tras la visita y a la salida nos repetiamos entre risas
las palabras supuestamente atribuidas al Papa: Troppo
Vero, Troppo vero...

Yo venia terminando los estudios de la Escuela de
Bellas Artes de San Fernando, justo aqui, en este mismo
espacio en el que nos encontramos ahora; venia de un
Madrid cerrado, aislado. Roma por el contrario era el
esplendor vy la libertad, suponia una apertura al mundo
del arte, como Paris. Una estancia o un viaje de estudios
en Roma era algo muy recomendado y con muchas vin-
culaciones por cierto con esta Casa.

T estabas alli y habrias de seguir estando durante
anos. Conocias Roma y toda Italia como la palma de
la mano. Me admiraba, sobre todo, no sdlo tu cono-
cimiento de todo lo clasico, tu gusto por Grecia y por
Roma, por el Renacimiento, sino también tu curiosidad
e interés por todo lo que se hacia en ese momento.
Me hablabas de la Quadriennale de Roma, me hablabas
de la Triennale de Mildn o de las Gltimas restauraciones
arquitectonicas de edificios emblematicos realizadas
por Scarpa como vivencias cotidianas, me comentabas
con arrobo y con pasion la obra de Morandi. Citabas
nombres que en Madrid no conociamos, o que sona-
ban aqui muy poco: Carra Sironi, Arturo Martini, Saetti
Védova, Manzu o De Chirico y tantos otros artistas a los
que podias encontrarte en via Margutta o en cualquier
mostra o exposicion interesante.

TG ademas, para colmo, asombro y algo de envidia,
hay que reconocerlo, los conocias o te tropezabas con
algunos de ellos a veces. En fin, un guia asi y de pronto
y en Roma era un privilegio, una suerte o como qui-
siéramos llamarle. Dias después nos esperaba un plato
fuerte, algo excepcional, habifamos de coincidir en Ve-
necia, pues tocaba la Bienal ese verano, irfamos con tus
padres, con Enrique Lafuente y Joaquin Valverde, ellos
eran el comisario y el subcomisario del pabellon de Es-
pana, no cabia mas expectacion ni mds ilusion.

Al fin llegamos, debia de ser septiembre y Venecia es-
taba ya sumergida en nieblas plateadas y himedos velos
propios del otono, una verdadera delicia imposible de
describir. Alli volvimos a encontrarnos o mejor dicho,
nuestra vida discurri6 inseparable e intensa de vivencias.

No parabamos, habia que verlo todo y disfrutarlo
todo. Estdbamos continuamente caminando entre ca-
nales, callejas y puentes o en el vaporetto que nos lleva-
ba de la Salute a Rialto, de Giardini a la Academia, de Le
Zattere a San Marco o desde San Giorgio Maggiore a la
Ca D’oro. Nos moviamos entre todo aquel entramado
laberintico bien para ver los Tintorettos de la Scuola de
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San Rocco o a admirar los Carpaccios de la Academia.
No falt6, por supuesto, la contemplacion del soberbio
Bellini de San Zaccaria, ni el Tiziano de Santa Maria dei
Frari junto a la tumba del Canova. Entre medias, hacia-
mos pausas, para tomar algo en la «Colomba» o en algu-
na trattoria al paso. Otras veces saliamos de Venecia por
la Fondamente Nuove para alcanzar navegando Burano
y Torcello, perdiéndonos por dltimo en San Francesco
del Deserto, Ghioggia o Pelestrina. Retorndabamos, en
otros momentos a los pabellones de la Biennalle vy, a
todo esto, siempre atentos a las sabias palabras de La-
fuente, de tu padre y de Valverde.

Muchos anos después, tu, Joaquin, escribiste un
hermoso prélogo a un cuaderno de dibujos mios dedi-
cados a Venecia. Las palabras que dan comienzo al es-
crito me parecen una de las cosas mds acertadas que se
han dicho sobre aquel milagro que es Venecia, decias:

Lo sublime cotidiano, el esplendor como progra-
ma para el dia, la belleza indecible como costumbre,
la voluptuosidad como habito, laberintos de gemas en
el pavimento, oro modelando el espacio en boévedas y
dulces oquedades, trofeos orientales, encajes de mdr-
mol; y también ladrillos carcomidos, cimientos dudo-
sos de palos clavados en el fango, agua vieja fatigada
de reflejar, bumedos «androni», puertas traseras a
canales oscuros, antigua bumedad humedecida, em-
bebida en la piedra , en la madera, en los libros y los
cuadpros: todo eso es Venecia. ..

Y por ultimo, Joaquin, como no mencionar ahora,
en este momento, la fortuna o el acierto que has tenido
encontrando en tu vida a Mercedes, un ser adorable,
dulce y fuerte, de singular inteligencia, que te ha enten-
dido, te ha valorado y te ha amado.

Te aconsejo siempre y con acierto en todos los mo-
mentos criticos, importantes o cotidianos, surgidos en
el natural devenir de toda una vida. También compartis-
teis el gozoso placer de las cosas hermosas, que dan el
arte, la naturaleza, la amistad o las obras de la inteligen-
cia. Mercedes te adoro, te cuidd y te dio lo mejor de su
propio ser, vuestros cuatro esplendorosos hijos. iQué
suerte, querido Joaquin!

Y en esta triste tarde de abril, Sefiores Académicos,
en la que recordamos y evocamos a nuestro compane-
ro Joaquin Vaquero Turcios, entiendo que lo hacemos
en la conviccién de que su presencia aqui durante los
ultimos anos ha sido enriquecedora para la Academia y
para nosotros sus cCompaneros y sus amigos.

Le recordaremos siempre, y no es una frase, es una
certidumbre, y lo haremos por sus palabras cordiales e
inteligentes, por su cultura, por su generosidad pero
también por sus intervenciones en los plenos de la
nuestra Institucién siempre acertadas, siempre medi-
das y sugestivas. Le recordaremos por sus limpios anhe-
los de una Academia mejor, por un lugar de encuentro
ideal, por la busqueda de una Academia refrescada, de
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aires universales, a la vez conservadora de valores como
escrutadora y atenta de la mds pujante modernidad.

Nos privaremos sin duda desde hoy, con profunda
tristeza, de su cdlida compania, de su palabra medida
y culta, de su sonrisa franca; pero estoy seguro de que,
en razoén a la fuerza de su personalidad, no serd borrada
su memoria por la niebla del tiempo, antes al contrario,
el reguero fecundo de su semilla estard siempre vivo en
esta Casa.

Joaquin Vaquero se fue. Queda su obra y su viva
presencia cordial inalterable. Sin embargo sentimos
una mutilacién esta primavera porque como es sabido
el hombre va muriendo a trozos en la medida que va
perdiendo a los suyos.

Sesion Necrologica del dia 25 de octubre de
2010

Excmo. Sr: D. José Antonio Corrales Gutiérrez
Memento por Sr. el Secretario General

D. José Antonio Corrales nacié en el ano 1921 en Ma-
drid, donde pasoé su infancia y juventud, estudiando en
la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de esta ciu-
dad. Se gradud en 1948, ano en que obtuvo el Premio
Nacional de Arquitectura del Ministerio de Educacion,
lo que habla ya de una excelencia profesional inicial.

Sobrino de Luis Gutiérrez Soto, trabajé en el estu-
dio de este arquitecto, también Académico, durante los
primeros anos de ejercicio profesional, algo que siem-
pre recordé como un buen aprendizaje del oficio y de
la practica. «Mi primer maestro», diria de ¢l, recordando
un edificio de su tio, que calificaba de racionalista y «cu-
bista en sus volimenes precisos, de la estirpe del Cine
Barcel6 de Madrid»: la primera terminal del Aeropuerto
de Barajas.

En el ano 1952, Corrales se asocié con Ramoén Vazquez
Molezin, creando un estudio en el que trabajaron unidos
hasta la muerte de éste en 1994. Juntos, se integraron con
ilusion en la tarea de recuperacion de la Modernidad, que
la Arquitectura espanola habia perdido con la guerra ci-
vil. En ello coincidian generacionalmente con otros des-
tacados companeros, como de la Sota, Carvajal y Oiza,
rechazando la retorica de la Arquitectura oficial que los
rodeaba, y exaltando, en cambio, la racionalidad funcional
y la légica constructiva. Y eso fue lo que condujo en po-
cos anos, efectivamente, a la eclosion de la Arquitectura
moderna espanola. Hablando de ese periodo, el propio
Corrales senalaba después: «creo que el aislamiento cul-
tural, nuestra escasez de medios, nuestra autarquia... crea-
ron unas condiciones especiales que dieron personalidad
a esa Arquitectura de los anos cincuenta y sesenta, en la
que, de manera bastante rapida, se plantearon proyectos
modernos notablemente avanzados».

Ahi se inserta, iniciando el asalto espanol al nivel in-
ternacional, el proyecto del famoso Pabell6n de Espana
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El Excmo. D. José Antonio Corrales en la Academia.

en Bruselas de 1958, con su deslumbrante estructura
modular continua, flexible, adaptable, que fue el arran-
que de la rica coleccion de sus magnificos edificios, que
forman parte de la mejor Arquitectura espanola moder-
na. Por ello, pudo decir Moneo que «Corrales es una
figura clave para entender lo que fue la Arquitectura en
la segunda mitad del siglo xx».

Era un confeso defensor de una elaboracion muy
racional del proyecto, a partir del examen analitico y
riguroso de los datos de partida, pero con la condicion
de permanecer muy abierto a la bienvenida irrupciéon
de la intuicion, porque la Arquitectura «es muy dificil
verla como un itinerario exclusivamente racional» (son
palabras suyas). Por ello y por saber transmitir esa es-
pecie de método, Corrales fue también un magnifico
Profesor en la Escuela de Arquitectura de Madrid, de lo
cual puedo dar buena fe personalmente, puesto que alli
fui su alumno de proyectos, en los anos sesenta.

Esa forma de abordar la elaboracién del proyecto,
pasando del analisis al dibujo exploratorio y generador,
con presencia de «la emocion, de la duda y el riesgo»,
que conducen a «momentos decisivos en el proceso del
proyecto, en los cuales actta la intuicion» (son también
palabras suyas), fue precisamente el tema central de su
Discurso de Ingreso en esta Academia, en 1999 titulado

Al hilo de la Arquitectura, en el que incluy6 significati-
vamente, uno de sus propios poemas porque el proce-
so de creacién poética, le parecia coincidente con el de
iniciacion del proyecto arquitectdnico.

Con esa elecciéon como académico, se reconocia la
excepcional calidad profesional de Corrales y lo acogia
como a un nuevo y valioso miembro. Ello se producia
en paralelo al reconocimiento publico general que le
habia ido llegando en premios y distinciones sucesivos,
como habia sido la concesion de la Medalla de Oro de
la Arquitectura en 1992 y como fue el Premio Camuiias
en 2004.

Dentro de la Academia, Corrales fue, con su siem-
pre acertado criterio, un miembro activo de la Seccién
de Arquitectura, manteniendo hasta el final, como en
su propia actividad profesional, unos principios firmes
en la fidelidad a la Modernidad, sin concesiones a las
inflexiones estilisticas posteriores. Ello confiere final-
mente a su figura, ese caracter de solidez y de maestria
con que todos estamos acostumbrados a verlo y con el
que seguiremos viéndole siempre.

Discurso del Excmo. Sr. D. Antonio Ferniandez de Alba.
En el valle que abre los surcos del tiempo.

Nos reunimos, hoy aqui, para rendir en este emotivo
rito académico, palabra y recuerdo de quien fue nues-
tro companero y amigo Excmo. Sr. D. José Antonio Co-
rrales Gutiérrez.

Palabras, breves palabras que vienen acariciadas por
la fascinacion de la nostalgia, ilustrada en esta ocasion,
con toda una vida, atareada en el trabajo de vislumbrar
los senderos de la creacion en el viejo oficio del arqui-
tecto.

Me permitirdn, sefioras y senores académicos y que-
ridos amigos que eluda el repertorio de méritos, acon-
tecimientos brillantes, o rasgos pormenorizados de su
dilatada como rica trayectoria humana y profesional,
por otra parte ya enunciados por el Secretario Acadé-
mico Excmo. Sr. D. Fernando de Terdn Troyano.

Creo que el arquitecto y académico José Antonio Co-
rrales Gutiérrez cumplié con exceso, aquel aserto pre-
ciso que enunciara Karl Krauss en la Viena del siglo xix;
«que mi estilo se aduefie de los rumores del tiempo».

En la cartografia arquitectonica, amplia y dilatada,
hasta su partida, estos aromas, quedaron bien resena-
dos en sus obras y proyectos; José Antonio Corrales ha-
bia procurado que en cada proyecto se interrogara una
propuesta diferente, fuera de la escala que fuere, aco-
dalada, en lo posible, por un presupuesto econdémico
equilibrado, una construcciéon que permita al edificio
envejecer con dignidad y algiin rasgo que trascienda la
materia en belleza, senas de identidad del buen trabajo
del arquitecto, tal vez olvidadas hoy, pero consciente su
autor, que en el «redo racionalista» de la modernidad,
en el que creia con pasion, el proyecto del arquitecto
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deberia entablar un denodado esfuerzo por enriquecer
el espacio habitable, educar la nueva mirada vy, recupe-
rar la memoria que necesitaba desarrollar una auténtica
polisemia plastica, inscrita esta, en la dimension cubista
de la época, e intentando integrar el canon del viejo
modelo platdnico, en las tramas de la nueva naturaleza
técnica en la que se debatian las formas de las vanguar-
dias historicas.

No era facil para el oficio de arquitecto en aquellos
anos, envueltos aun en las brumas del final de una gue-
rra civil (1936-1939) y la vuelta a ciertos valores conser-
vadores después de la segunda guerra europea (1940-
1945), no era facil, digo, desplegar las trazas de una
racionalidad espacial que entendiera el proyecto de la
arquitectura que edifica la ciudad, como abstracciéon y
conciencia filosofica del habitar.

La nueva mirada pldstica de las artes seria preludio
adelantado en la formalizacion de la futura metropoli
industrial; José Antonio Corrales en el ano 1956, nos
dibujaba en colaboracion con el arquitecto Ramoén
Vazquez Molezun, una obra maestra de la arquitectu-
ra espanola de posguerra, apenas recordada hoy, en-
vuelta en las cenizas del olvido, el centro de Segunda
Ensenanza y Ensefianza Profesional en Herrera de Pi-
suerga, Palencia. En aquel proyecto, el académico que
aqui evocamos, anticipaba ademas, un nuevo modelo
de trabajo en el quehacer del arquitecto; de la imagen
autoprotectora del «yo grandioso» que caracteriza al
arquitecto en su refugio de trabajo, saltaba al nuevo
modelo de equipo constituido en este caso por un
digno y cualificado arquitecto, Ramoén Vazquez Mo-
lezun. Equipo aleatorio y alternativo que para nada
menoscabara las dotes profesionales de sus compo-
nentes, pero indicador de que el trabajo futuro del ar-
quitecto se inscribiria ya en otros horizontes, dentro
de la cultura constructiva de la edad de la mecaniza-
cion, mientras, algunos de sus coetdneos magnifica-
ban sus espacios habitacionales en un expresionismo,
en ocasiones delirante, atendiendo solo a su finalidad
contemplativa.

José Antonio Corrales, arquitecto, constructor de
oficios como he senalado, racionalista convencido, no
solo en el campo de la arquitectura; dialéctico en los
limites de su rica capacidad compositiva, escueto en
el discurso hablado, se manifestaba beligerante en sus
formalizaciones espaciales, y recorria sin estridencias,
ese conglomerado de légica y emocién a que obliga la
disciplina del proyecto de la arquitectura: azar, soledad,
identidad y enigma.

Cautivo tal vez de su modernidad idealizada, nunca
llegd a pactar con los «rancios presupuestos ideologi-
cos» de aquella arquitectura inoperante, recuperada
por una falsa tradicion, maniquea en su correlato cons-
tructivo y difusa en sus prerrogativas funcionales.

A nuestro ilustre Académico, aqui recordado, su
dilatada vida le permitio ser testigo de tan acelerados
cambios como en el siglo xx acontecieron. Su percep-
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cion arquitectonica, los diferentes y extraordinarios
procesos planificatorios (inteligentes y ambiguos)
que la ciudad moderna ha experimentado, desde los
preludios de la protorevolucién industrial al peque-
fo alivio de aceptar la ciudad como maquina para ha-
bitar, del festin barroco de la digitalizacion ambiental
a la arquitectura institucionalizada como quehacer
mediatico.

Entendi6 siempre, creo yo, el espacio de la arqui-
tectura como recipiente que se transforma en lugar, se-
gun el sentimiento de aquellos que lo habitan y asi ha
podido transitar, con calma y sosiego, por tantos ismos
influyentes o banales de los que en la ciudad se suce-
dieron.

No es este el momento de realizar un recorrido por
el elenco de su multiple legado de trabajos, proyectos y
obras, pero si me permitirdn una breve acotacion sobre
la obstinacion y dedicacion tenaz alrededor del «pro-
yecto de arquitectura», que caracterizd durante toda su
vida, a nuestro companero aqui recordado.

José Antonio Corrales, crefa y crecia en los valores
de transformacién sobre el medio urbano que encie-
rra el modesto ejercicio de construir bien un edifico,
que atendiera a los aromas del tiempo, en una época
mediado el siglo precedente, donde la ciudad ofrecia
un panorama de naturaleza cadtica, sintesis de los des-
pojos de los asentamientos industriales y la difusa e
incontrolada metropoli mercantil de las décadas 1960-
1980.

Cuanto trabajo, cuanta dedicacion, que esmero en
los detalles que edifican, cuanto relato artesano en su-
perar la tosquedad o incongruencia de los materiales,
para dar respuesta desde el «tablero de dibujo», a esas
«metaforas del aislamiento», que anunciara Kafka, en el
que tantas veces se transformaron los proyectos e ima-
genes de su arquitectura.

En el ano 1958 en un terremoto de topografia acci-
dentada (seis metros de desnivel) y una masa arbérea a
conservar, en el cruce de las avenidas de Bruselas y Ti-
embes, en la exposicion universal de 1958, el equipo de
Corrales Molezun, irrumpian en la Europa de mediados
del siglo xx, en pleno proceso de reconstruccion, con
un iluminador proyecto tecnolégico, pleno de ingenio,
sabiduria y entendimiento del significado del lugar v,
donde el artefacto a construir cobraria protagonismo
espacial destacado, al tiempo de poder expresar el en-
canto de las nuevas formas tecnoldgicas; haciendo pa-
tente la tarea que Shopenhauer asignaba a la arquitec-
tura: evidenciar esa lucha entre la gravedad y la solidez
de muy distintos modos.

El Pabellon de Bruselas se alzaba elocuente frente
al fetiche de esas arquitecturas de «lo colosal y extraor-
dinario», con las que se suelen esquilmar las haciendas
publicas de los paises expositores. El proyecto cons-
truido del Pabellon ofrecia un modesto tratado del
valor que tiene indagar en la tradicién reflexiva del
proceso constructivo y, la exploraciéon de los paisa-



Memoria

jes naturales del /ugar como propuesta poética para
dignificar los recintos, en este caso expositivos, de la
arquitectura.

Desearia para ir cerrando este breve relato emotivo
y sentido con que la Real Academia de San Fernando,
quiere inscribirse el «final de la partida» del Académico
José Antonio Corrales. Acentuar, digo, con un pequeno
apostrofe en torno a la disciplina del trabajo en el haber
de tan esforzado arquitecto.

Le gustaba, segin sus propias palabras, trabajar
desde la seccion del proyecto, para ir completando
después los requisitos que conforman la totalidad del
edificio construido, en definitiva, iluminar las siluetas
de las formas que surgen en la «seccion enmaranada»,
consciente de que la forma dibujada es pensamiento y
relato del espacio, dentro y fuera de los confines de la
arquitectura.

De manera manifiesta quedaria plasmado este
modo de trabajar en la vivienda familiar y estudio que
en 1977 José Antonio Corrales construia en una par-
cela al oeste de Madrid, donde la arquitectura de la
casa se presenta desnuda de toda literatura grafica o
escrita, solo el saber constructivo-tecnoldgico vy, el so-
porte de los usos y funciones seran los motivos esen-
ciales para conseguir la ilusion del espacio familiar y
de trabajo.

En los itinerarios del proyecto de estos espacios,
no aparecen en sus plantas, ni partidas utépicas, ni re-
tornos formales, solo la larga y sensible proximidad de
la cotidiana aventura, ganada en ocasiones, por las tra-
zas del proyecto al poder atrapar el discurrir de la vida
en las distantes y abstractas precisiones que otorga la
geometria. Una casa equiparable en muchos aspectos
alos arquetipos de las villas que consagraron a tantos
«maestros-constructores» de la modernidad arquitect6-
nica.

Tres evocaciones: la escuela, el espacio expositivo y
la casa, de tres de sus obras que en el legado que nos
dejo su trabajo como arquitecto y académico, vienen a
corroborar que la arquitectura, mds que otra obra del
espiritu nos muestra a su constructor en conflicto per-
manente con la materia.

No existe limite absoluto entre el arquitecto y el
opus edificado, entre el artista y el oteador sensible de
perspectivas imaginarias, entre la razon despierta y 1 4ti-
ca belleza de la Academia.

Su lugar en la Seccién de Arquitectura vino a en-
fatizar la larga espesura de senalados académicos,
arquitectos —constructores de la ciudad de su tiempo.
Su recuerdo, hoy, nos invita a invocar a la intuicién al
abrigo de la razén y proclamar que la imaginacion es
el verdadero territorio de germinacién arquitectonica.
Su estela quedara tallada entre estos muros como me-
moria y olvido, junto a la hermosa voluntad humanis-
ta, que aun subyace en esta Academia, de dar sentido
al mundo como finalidad sin fin y lograr su continuo
progreso.

Sesion Necrologica del dia 25 de octubre de
2010

Excmo. Sr: D. José Luis Picardo Castellon
Memento por Sr. el Secretario General

D. José Luis Picardo Castellén naci6 en el ano 1919 en
Jerez de la Frontera, andaluza patria chica que habria de
resultar muy vinculante y presente en su obra.

La guerra civil le sorprendio con 17 afos, retrasando
el inicio de sus estudios y la definicién de su trayecto-
ria, ya que sus dotes, pronto reconocidas, le empujaban
mas hacia la pintura que hacia la arquitectura.

Durante ese periodo, y especialmente al final de
la guerra, estuvo prestando colaboracion en el estudio
del Arquitecto y Académico D. Luis Moya Blanco, que
le empujaba hacia la Arquitectura, al mismo tiempo
que le encargaba pinturas murales para alguno de sus
edificios, como por ejemplo, el Cine Figaro de Madrid,
en 1939. También trabajaba entonces, y siguié durante
la posguerra, como muralista, para otros arquitectos,
como Gutiérrez Soto, Otamendi, Fisac y Aspiroz, tanto
en Madrid como en Cddiz y en Jerez. Al mismo tiempo,
como el gran dibujante que era, colaboraba en revistas
y en montajes de exposiciones, como en la Feria del
Campo de Madrid. También hacia las perspectivas de
edificios en proyecto, para arquitectos como Secundi-
no Zuazo, por el que sentia gran admiracion, o para Pe-
dro Muguruza en Regiones Devastadas.

Finalmente, en 1945, ingreso en la Escuela Superior
de Arquitectura de Madrid, curso en ella la carrera y ob-
tuvo el titulo de Arquitecto en 1951, iniciando entonces
su trayectoria profesional, dentro de la cual ha dejado
una importante estela, tanto de edificios nuevos, como
de transformaciones rehabilitadoras, de inserciones de
lo nuevo en lo antiguo y de restauraciones, conjunto
que merecio el Premio Camufas de Arquitectura en el
ano 2001.

Como creador de arquitecturas totalmente nuevas,
se puede senalar especialmente, el edificio de la Funda-
cién Juan March, cuyo proyecto le fue adjudicado como
resultado de un concurso en 1971. También la Escuela
de Arte Ecuestre de Jerez de la Frontera, realizada en
1989 y el Archivo Historico Provincial de Salamanca de
1995. Restauro, entre otros edificios, la Catedral de Ca-
diz y el Monasterio de Guadalupe, rehabilit6 el Palacio
del Marqués de Montana en Jerez de la Frontera y el
Palacio de Gamazo en Madrid y transformo castillos y
monasterios en Paradores de Turismo, algunos tan ce-
lebrados y conocidos como los de Jaén, Guadalupe, Ca-
ceres y Carmona y Sigiienza. De todo el conjunto de
sus edificios, seleccion6 el propio Picardo, como «mas
importantes arquitectonicamente», los Paradores del
castillo de Santa Catalina en Jaén, el del monasterio de
Guadalupe, el del Alcazar de Carmona vy el del castillo
de Siglienza, asi como la Escuela de Arte Ecuestre de
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El Excmo. D. José Luis Picardo Castellon.

Jerez y la sede de la Fundacion Juan March. Asi consta
en una nota manuscrita y autégrafa, que acompana a la
relacion completa de su obra, que remitié a esta Aca-
demia, poco antes de su ingreso en ésta, como hoja de
méritos.

Y la Academia, efectivamente, le eligi® como
miembro Numerario de la misma, en febrero de 1997,
a propuesta de D. Fernando Chueca, D. Julio Cano y
D. Luis Garcia Ochoa, para cubrir la vacante dejada por
José Luis Fernandez del Amo.

No es casual, seguramente, que el Discurso de
Contestacién al suyo, en el Acto de Ingreso en la Acade-
mia, fuese realizado por Garcia-Ochoa, que se refirio a
si mismo como un pintor que, de joven, habia sonado
con ser arquitecto y a Picardo, como a un arquitecto
que, de joven, habia sonado con ser pintor.

En la Academia, José Luis Picardo fue un asiduo
asistente a las reuniones plenarias, hasta que, encon-
trandose muy enfermo, hizo algo que es poco habitual:
despedirse. Al iniciarse el Curso 2007/2008, decia en la
carta que rogo se leyera en el Pleno, «<no podré asistir a
las Sesiones, con gran pena para mi, ya que en esa ilus-
tre Casa he pasado ratos muy entrafnables que echaré
mucho de menos». Y terminaba diciendo «me despido
de todos mis companeros con todo mi afecto». Vivimos
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entonces un momento emocionante, al despedirse de
nosotros, y vivimos ahora otro momento emocionante,
al despedirnos nosotros de él.

Discurso del Excmo. Sr. D. Miguel de Oriol e Ibarra.

Conoci a José Luis Picardo a través de sus pinturas y
dibujos aplicados en acogedores muros andaluces. Es-
tudiando la carrera y, conocido ya su talento, singular a
edad tan temprana, se le invitaba a embellecer espacios
publicos, salones y comedores.

Se expresaba con un idioma muy de la época: linea
continua, segura, sin correcciones —en un papel no
usaria la goma— que terminado su recorrido, dejaba
certeramente descrito al objeto. Su precision resulta-
ba asombrosa si se trataba de tipos humanos populares
—flamencos, bandoleros, gitanos, etc— de caballos, en
sus mil aires, o de coches de caballos, «enganches», tan
distintos los unos de los otros, tan ingleses, franceses,
alemanes, italianos o espanoles en su fisonomia. Y he
enumerado naciones concretas porque Europa —todas
ellas son europeas— sublima la cultura equinéfila que
alcanza su cenit a finales del siglo xix. Recuerdo un dia,
cuando sentados como vecinos habituales en el Pleno
de La Academia, le pedi que me dibujara una diligencia
con su tiro y personal completo. Empezo por una esqui-
na de la cuartilla y cuando terminé por la otra, caballos,
arreos, fustas, aurigas, senores y sefioras, calabreses a la
escolta, y bandoleros al ataque, avanzaban impertérri-
tos, sobre la larga mesa, sordos a las actas que el gran
Antonio Iglesias nos lefa, sonoro.

Si en sus dibujos y pinturas se adivina Jerez, provin-
cia de Cadiz, Andalucia, Espana; en la arquitectura de
su Escuela del Arte de la Equitacion, se sienten su gus-
to y su clase, atributos eternos que, como la elegancia,
se esconden en la discrecion propia de los senores de
aquel rincon privilegiado de nuestra patria. Y sélo nos
enteramos los contemporaneos si andamos pendientes
de la belleza serena, auténtica, y distinta del recetario a
la moda. La historia, mas tarde, aplaudiria entusiasta lo
que antes solo recibié respetuoso agrado, pero hay que
ponerla al dia, hay que premiar hoy al Futuro, para que
se haga, asi, presente.

Los eslabones del arte componen una cadena de
sorpresas estéticas, que adquieren su prestigio al fun-
dirse en el crisol secular que armoniza la interpretaciéon
de cada uno de sus autores. Y el canto Picardo, que se
rumorea en Jerez y se disfruta en distintos rincones de
Espafa, vibra con ecos universales.

Cuando se le adjudicé el x Premio Camunas, afo
2001 (los anteriores habian sido: 1985.- Félix Candela;
1987.- Julio Cano Laso; 1989.- Francisco Javier Sdenz de
Oiza; 1991.- Fernando Chueca Goitia; 1993.- Alejandro
de la Sota; 1995.- Rafael de la Hoz Arderius; 1997.- Mi-
guel Fisac; 1999.- Luis Pena Ganchegui) se convocd una
rueda de prensa en la que me correspondié su glosa.
Cometi la osadia de valorar su humildad como extrana
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a nuestra vanidosa profesién. Su reaccion fue inmedia-
ta: «yo no soy humilde; soy orgulloso, soy artista y me
precio de serlo.» Puso las cosas en su sitio, de nuevo in-
esperado. Las gentes de hoy no cuentan lo que sienten
sino aquello que creen que quieren oir sus interlocuto-
res; hipocritas, mienten. Asi nos va.

El titulo de mayor prestigio es precisamente el de
artista: el mds dificil de merecer. Los falsos —los que
quieren medrar a costa de su verdad— no se atreven
a reconocer que se pretenden geniales, y se ofrecen
como técnicos, expertos, profesionales, eficientes, to-
dos ellos temerosos de confesar su presuncién desafo-
rada, la de ser considerados inmensurables, artistas.

El resultado es que nuestra cofradia ha renunciado
a perseguir a la belleza esquiva, a desvelar el misterio,
que, si encontrado, la elevd a su merecida cota; y ha
sustituido aquella meta, para competir con las profesio-
nes estrictamente eficaces, cualquier ingenieria o peri-
taje. Desorientada ante tal competencia ha confundido
el compads para caer, desde la creacion, al mero empleo.

Picardo, en cambio, no dudaba; él cantaba su orgu-
llo cabal, el de ser arquitecto singular apoyado en el
sentimiento, educado por la profunda formacién, cen-
trada hacia la creacion pura y bella, la que mana del
alma de nardo del artista.

Y aqui viene la que, para mi, fue su substancia como
arquitecto diferente de los de esta época, (diferente,
incluso, de su hermano Carlos, gran arquitecto de ex-
presiéon contemporinea ortodoxa). Epoca ésta en la
que toma carta de naturaleza el movimiento moderno:
la Bauhauss establece su c6digo que se sublima en la
obra de Van der Rohe, presente fundamentalmente en
los EE.UU.; Europa exporta hacia alli a su intelectuali-
dad, restringida aqui por la formalidad y la escala que
impone nuestro continente cargado de experiencia;
sus talentos jovenes, liberados en un nuevo mundo
proteico, aplican su formula «mientras menos mas». Les
basta la desmesura técnicamente resuelta como prota-
gonista de su obra. El alarde de la altura, (fomentada
en la isla de Piedra, Manhattan, al otro lado del Atlanti-
c0), v la nitidez industrial, no artesanal, de los nuevos
materiales conforman un vocabulario que se expande
rotundo y agresivo. La silueta de Nueva York arana gus-
to el cielo. Pero, incluso alli, (bosque de volumenes
desnudos, dramaticos) brilla el romanticismo del gran
Lloyd Wright. En Europa, encandilada por aquel ejem-
plo y disminuida debido a las destrucciones de ambas
guerras, se impone la arquitectura escueta, respues-
ta a un mercado de urgencias. La inteligenizia apoya
politicamente la muerte del ornato, piel que visti6 a la
arquitectura mediterranea desde Egipto y Grecia hasta
La Francia decimononica con el periodo mudéjar por
medio. Aunque las escuelas de Aalto y de Wright man-
tienen, en su didlogo transatlantico, el rescoldo organi-
€O, POCO a poco se entregan también al minimalismo
calvinista. Ayn Rand y su «Manantial» dictan la ley. Las
revistas extranjeras predican su evangelio. Pocas llegan

a Espana en los cuarenta. Los «enterados» presumen y
lo muestran en el papanatismo de su obra; es como ex-
hibir —en aquellos tiempos— acento ingles después de
una semana en Londres. Cuando ese acento, el inglés,
es hoy el que corresponde a dependientes de comer-
cio, el idioma espanol, meridional, recupera el pulso.

Picardo vio el A. A., entre tantas revistas; se entera
pero no obedece. Y es en esa deriva progresiva de la
arquitectura universal hacia un recetario idiomatico, sin
adjetivos ni raiz, cuando destaco, exético, junto a otros
maestros, con quienes hizé jugar a la proporcion y al
matiz, a la ciencia constructiva milenaria, al material y al
color, a la adecuacion fisondmica al sitio, para escribir
una pagina distinta pero acorde con la estética histérica
y viva de nuestro arte.

Recuerdo, cuando, de crio, iba por carretera, en Na-
vidad y Semana Santa, a Sevilla. Mis padres ilustraban
con sus comentarios pedagogicos las curiosidades que
nos resultaban atractivas. Al pasar por El Carpio, Cor-
doba, aparecia una edificaciéon noble, de muy extensa
cubierta de teja, que, entonces, supe se trataba de un
molino de aceite de la Casa de Alba, proyectado por un
famoso britdnico interpretando con acento esdrdjulo
nuestra arquitectura de cal y teja. Mas tarde me ente-
ré que el autor era Lutyens, considerado por muchos
como el mds importante arquitecto ingles del siglo xx.
Alli permanece estatico el molino, cordobés, espanol,
universal y, naturalmente, bellisimo. La carretera ya no
pasa a su vera. Lutyens y su arquitectura nada tuvieron
nunca que ver con «lo que se llevaba» v, asi, venia a la
Espana del Sur, oriental y soleada, para inspirarse, ca-
mino de la India, donde haria el inolvidable palacio vi-
rreinal. Pero su arquitectura, independiente, sensible al
medio y a la historia, es ahora, sesenta anos después de
su muerte, intelectualmente reconocida como siempre
lo fue por su clientela de alto rango.

He recordado a tan senalado personaje porque Pi-
cardo, tartesio y, por lo mismo, de calado mds profun-
do que cualquier genio del norte, fue, curiosamente, su
pariente en la manera.

Manejo un vocabulario arquitectonico ecléctico en
el que no habia anatematizaciones temporales. Su ar-
quitectura se construye para durar y, por tanto, su ex-
presion aspira a ser bellamente intemporal. Y aunque
modula y moldura con riguroso orden geométrico, res-
petuoso a la historia, su obra es de hoy, datable preci-
samente. Empieza en los cuarenta, se desarrolla hasta
nuestro dias, y no pudo ser construida en otro momen-
to. Incorpora, ademds de las tecnologias contempora-
neas, los conceptos plasticos de este tiempo.

El volumen ciego y nitido que sorprende en su pa-
rador de Jaén, perfilado limpidamente contra el cielo
azul, se abre en un hueco doble ajimezado que ocupa,
preciso, el sitio que le hubiera sefialado un Mondrian.
El cuadro compuesto por los panos de mamposteria
ocre y el citado hueco con parteluz columnado despier-
tan la emocion exclusiva de lo actual.
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Cuando se entra en su parador de Carmona, y se
recibe la dorada luz a través de la vela que vela su patio
sevillano, se siente su rigor geométrico, tan particular-
mente senalado. La seleccion del colorido neutro, tie-
rras y sienas, con el contrapunto pautado de marmoles
blancos y azulejos rimados, sélo puede ocurrir alli, en
Carmona y de su mano. Qué contentos nos asomamos
desde su altura a una de las vegas mas fértiles de la Es-
pana arabe-romana.

Acaricia a Extremadura en Guadalupe y recompone
y ordena con precision hotelera lo que fuera un con-
vento mal tratado. Se nota su paso en lo que hizo en
¢l de nueva planta por lo bien que lo hizo, por lo poco
que canta: se nota porque no se nota.

Un dia gana el Concurso para proyectar y construir
la Fundacion March, en el borde del Barrio de Salaman-
ca de Madrid. Si entonces era frontera, ¢l se ocupd de
convertir al conjunto en Centro. Cenando un dia en el
Palacio de Juan March sali a su jardin, preciosamente
atendido, en el que se levanta el volumen categorico,
ordenado en anchas y solidas bandas pétreas, horizon-
tales y blancas, que se apoyan una a otra sobre fragiles
paramentos cristalinos hendidos en la sombra. La cla-
ridad del didlogo entre ambos materiales, entre la luz
y la oscuridad, es memorable y su contemporaneidad
evidente. Me explico el anfitrion que Picardo fue pre-
miado, ademas de por las virtudes de su proyecto ar-
quitectonico, por la reverencia con que habia tratado la
unicidad del jardin. Una vez mads, su obra tuvo en cuen-
ta lo que le rodea: el medio. Hoy, todo el barrio vecino
se goza de ese primoroso espacio abierto que orea el
espiritu y alegra, en rumores acuaticos y alfombras ve-
getales verdes, al oido y la mirada.

Pero me quiero detener con especial fruicion en la
Escuela del Arte de la Equitacién de Jerez, para mi una
de las mas bellas piezas arquitectonicas del siglo xx.

A oriente de la vieja via de entrada a Jerez desde
Sevilla, se extiende una llanada sobre la que la edifica-
cion, antes dispersa, se ha compactado. Alli, y enfrente
del Palacio de las Cadenas, obra de Garnier —autor de
la Opera de Paris—, José Luis Picardo levant6 su Escuela
del Arte de la Equitacion, conjunto cuya monumenta-
lidad no se debe ni a la carestia de sus materiales, que
son los habituales en la construccion rustica de la zona
(cales blancas y de albero, calamocha y teja) ni a sus
alardes tecnolégicos. La nobleza exquisita, de este pa-
lacio de la caballeria educada, responde Unicamente al
gusto y a la sabiduria de su autor en distintas artes.

Hay que conocer al caballo, montar y medir sus
aires, distinguir las diferentes aciones y guarniciones,
haber aparejado desde el guadarnés las distintas caba-
llerias y enganches y, lo mas importante, haber mirado
la tierra, jinete a la grupa de un cartujano, atalaya desde
la que uno se siente caballero y se enamora de ella, y
mas hondamente, claro, si esa tierra es la de Andalucia.

Hay que visitar las cuadras que en el mundo han
presumido. Italia, Centro Europa, Francia e Inglaterra
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las lucieron antes de que sus caballos se dejaran el co-
razdn en la carrera.

En el Palacio del Té que los Duques de Mantua se
obsequian para sus divertimentos equinos, Julio Ro-
mano, nada menos, retrata a los mejores sementales. Y
tenia que competir con Mantegna, ahi queda eso, en el
Palacio vecino, y con Ucelo algo mads lejos. Corrian los
primeros anos del siglo xvi y se admiraba a los genios
perspectivistas del xv, que dedicaban su homenaje al
caballo vencedor en las guerras o enaltecedor, ante las
damas, de su duefo. Después, Francia e Inglaterra, a
lo largo del siglo xvin, monumentalizan sus establos a
fuerza de lujo y dinero, y, a veces, de talento.

Picardo, a finales del siglo xx, construye, en compe-
tencia con la historia, segin mi opinion, el mas bello
complejo equino del siglo. Y su arquitectura es suya,
solo suya, y nuestra para que la admiremos.

Su emplazamiento, inmediato, como dije, al Palacio
de Las Cadenas, construido para la estancia de Isabel II,
con motivo de la inauguraciéon del Ferrocarril a media-
dos del siglo xix, sugiere a Picardo una relacion espacial
interesante. Esta comienza por el uso compartido del
anillo de acceso. Garnier habia creado una escenografia
clasica: un paseo terrizo arranca en la cancela de en-
trada a la finca para, dibujando una gran rotonda con
jardin y estanque incardinados, ensancharse en su tan-
gencia a la escalinata que da acceso a la Portada. La Por-
tada, abierta en el centro de la fachada principal, invita
desde una gran terraza panordmica que, limitada por
dos volimenes de planta octogonal, domina a quienes
se acercan a ella.

Picardo plantea su obra estableciendo un dialogo
entre portadas, la del Palacio y la de la Escuela del Arte
de la Equitacion, que se miran en diedro ortogonal.
Aprovecha el rito procesional de la entrada descrita
para recibir su flujo frontal una vez hecho el giro ante
Palacio. Conforma su arquitectura, de muy complejo
programa, segin un esquema axial a lo largo del que
centra la pista de exhibiciones (de 61,50 metros. x 20
metros) majestuosamente rodeada por el graderio,
presidida por su palco real y generosamente cubierta a
cuatro aguas que recuerdan al molino del Carpio. Des-
de ellas se filtra la luz jerezana a través de dos 6rdenes
de distinguidas mansardas. Una serie de amplios 6culos
circulares (54=19+19+8+8) de 1.80 metros de didme-
tro, ilumina los intercolumnios creando un ritmo visual
emocionante al contornear el basamento.

La pista recibe a los caballos desde un patio rectan-
gular, situado en el lado opuesto al de la entrada. Daba
gloria ver a los caballos espanoles lucir su esplendor
bajo la batuta poética de dos Alvaros, Domecq los dos:
la cola trefuda, prieta, larga y copiosa, encajada entre
las ancas, la cabeza engallada sobre el cuello soberbio,
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el pisar del poder; rasgos tan distintos a los del caballo
arabe que erige airosa su cola ligera, y acaricia el suelo
con sus cascos de bailarin.

Caballos que, cuando mimados por sus fautores,
identifican su origen singular y diferente. Mismamente
que las arquitecturas.

El patio citado, vestibulo caballar, esta presidido en
su centro por el guadarnés que se cubre, en altura gene-
rosa, con una pirdmide aguda octogonal. De su centro
parten los radios de cinco alas regulares en las que se
desarrollan las cuadras, capaces para mds de cincuenta
animales. Cada una de ellas estd estructurada longitu-
dinalmente en dos series de arcadas que vuelven a ser
iluminadas por 6culos circulares, en este caso de menor
didmetro —1,30—, para insistir en un idioma formal, ex-
quisitamente adecuado y medido. Las crujias centrales
de estos cinco volimenes radiales desembocan en la co-
rona circular que rodea al guadarnés, marco preciso para
el enjaezado. Su iluminacién se consigue con lucernarios
cenitales, también circulares y practicables, que garanti-
zan la claridad y ventilacion imprescindibles para el visa-
do del pertinente vestido de caballos y jinetes.

La arquitectura del conjunto se resuelve en un con-
cierto: pautado en sus ritmos estructurales, riguroso en
su orden geométrico, en el juego de sus luces y som-
bras, en los matices de sus molduras, en el empasta-
do de sus texturas, en el juego simple de sus colores,
blanco y oro — cal clara y cal morena — luz y albero, bajo
el color azul de aquel cielo; de un vocabulario plastico
rico en el verbo, austero en la materia, dilatado en el
tiempo; por lo mismo, eterno y, dentro de la eternidad,
moderno.

Tanto la composiciéon de cada uno de los volume-
nes componentes del conjunto como éste en su unidad
compleja, evidencian su actualidad con naturalidad en-
riquecedora.

El resultado del didlogo entre Garnier — mediados
del siglo xix - francés indespintable y pomposo y Picar-
do, -finales del siglo xx— espafiol, romano, meridional y
jerezano, resuena en duo glorioso.

Hace unos anos comparti con Picardo el juicio a dis-
tintos proyectos jovenes como miembros de un tribu-
nal. Entonces vi su amor por la arquitectura rotunda-
mente desnuda, en contraste con alguna de las suyas.
Una vez mas, me di cuenta de lo complementarios que
resultan hoy los distintos idiomas formales de nuestro
Arte; y de que cada autor deberia incorporar su verdad
genuina, la que florece en su clima propio y peculiar, al
esperanto universal. Esta claro que si las sensibilidades
no conocen fronteras cada uno de los infinitos paisajes
que componen el mosaico de esta tierra, quedan acota-
dos por ellas. Y cada uno de aquellos paisajes debe des-
pertar la voz arquitectonica peculiar que le correspon-
de para enriquecer la variedad tonal del gran concierto.
La comunicacién que vivimos mostraria, entonces, la
diversidad recuperada de nuestro patrimonio visual y
las miradas curiosas permanecerian atentas a la nueva
vida. Habrian periclitado las recetas en beneficio de la
creatividad competitiva para recrear un mundo en el
que el aburrimiento estético no tendria cabida.

Tanto he dicho de caballos, en mi glosa a Picardo,
que me gustaria despedirle como caballero. Pero es pa-
labra que han devaluado guardacoches y camareros.
Prefiero aplaudirte, José Luis, como sefior y maestro.

Que las generaciones que nos hereden tomen bue-
na nota de tu magisterio; visual, mayormente, porque
de tu laconismo oral solo disfrutamos los que te tuvi-
mos cerca.

Que nuestro Gran Dios, mediterraneo por ser nues-
tro, nos mantenga a tu ya gloriosa vista mucho tiempo.
Y que, desde El Cielo, sigas cuidando a Trinidad, a tal
senor tal honor, la gran dama de tu vida.
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