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Nuevas aportaciones documentales sobre la capilla
de los Herrera, conocida como capilla de los Frias,
y otros linajes vinculados a la Cartuja de El Paular

Concepcion Abad Castro y M.* Luisa Martin Ansén

Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

El presente articulo es la continuacion de otro publi-
cado en el niimero anterior de esta misma revista. Ahora,
por un lado, aportamos datos documentales inéditos
acerca de la fundacion, patronazgo e historia de la capi-
lla de San Ildefonso, panteon exclusivo de los Herrera, en
el monasterio de Santa Maria de El Paular; clarificando-
se la vinculacion real de los duques de Frias con ella. Y,
por otro, siguiendo la linea del trabajo precedente,
damos a conocer la relacion de otros linajes castellanos
con la Cartuja, como es el caso de los Pimentel, condes
de Benavente.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XIX, 2007

ABSTRACT

This present article is the continuation from another
work published in the last issue of this same magazine.
Now, on the one land, some inedit documental data about
the fundation, patronate and history of San Ildefonso
chapel, exclusive mausoleum of the Herrera, in the
monastery of Santa Maria de El Paular, is presented with
the aim of illuminating the actual relationship between
the dukes of Frias and the chapel. On the other hand, fol-
lowing in the steps of our previous article, we explore the
connections of some others lineages with the Cartuja, as
it is the case of the Pimentel, counts of Benavente.

El presente articulo, bdsicamente documental, viene a
ser la segunda parte o ampliacién de un trabajo anterior,
donde abordamos el papel que desempefiaron importan-
tes familias de la nobleza castellana en la fundacién y do-
tacion del patrimonio inicial de la Cartuja de El Paular, asi
como la especial vinculacion de los Herrera, sefiores de
Pedraza, con el monasterio, eligiéndolo como lugar de en-
terramientol.

Ahora pretendemos, por un lado, dar a conocer nuevos
datos sobre ese panteén familiar o capilla de San Ildefon-
s0, que han llegado hasta nosotras con posterioridad a la
publicacion citada, y que completan la informacién acer-
ca de qué miembros de la familia fueron inhumados en
ella, al tiempo que ofrecen detalles precisos acerca del pa-
tronazgo y fundacion efectiva de la misma, asi como del

aspecto que debia presentar. Son documentos que nos
permiten también clarificar algunas cuestiones relativas a
su devenir en época moderna que, en nuestra opinion, jus-
tifican el olvido histérico de este panteén que, de forma
inexacta, se ha venido considerando como “capilla de los
Frias”, dando por hecho que se trataba de un @mbito fune-
rario ligado a los duques. Por otro lado, siguiendo la linea
iniciada en el trabajo anterior, perfilaremos, también en
base a datos inéditos, la vinculacién de otros linajes de la
nobleza castellana con la cartuja, como es el caso de los
Pimentel, condes de Benavente.

Respecto a la capilla de San Ildefonso, ya vimos como
en ella recibieron sepultura Garcia de Herrera y su esposa
Maria Niiio, sefiores de Pedraza, asi como Maria de Guz-
mdn, hermana y cuiiada respectivamente, materializando-
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se de este modo la “‘especial devocién” de este linaje
hacia el monasterio. Ahora podemos ampliar y matizar la
informacién al respecto, a partir de varios documentos
conservados en el Archivo Histérico Nacional, que hacen
referencia al patronazgo de la capilla, dotacién de la
misma y evolucion posterior de las posesiones que desde
su fundacion se le adscribieron.

El primero de ellos es una Memoria titulada en época
moderna como “Noticias del patronazgo que tienen los
Senores de la Cassa de Herrera en el comb(en)to de el
Paular de Segovia afio 1488”. En el documento no consta
la fecha exacta de su redaccion pero, por los datos que en
él se incluyen, se deduce que se trata de un escrito de fi-
nales del siglo XVI, cuya finalidad es recordar y dejar
constancia del patronazgo de dicha Casa sobre la capilla
de San Ildefonso, dado que, por diversas circunstancias,
la dotacidn inicial de la misma, se habia visto sometida a
algunos cambios.

En realidad son dos documentos idénticos, uno para la
Capilla misma y otro para la Cassa de Herrera?. En el pri-
mer parrafo se dice: “Memoria para la Capilla de S Yle-
fonso. En el monasterio de la Cartuxa de Nuestra S* del
Paular, Arzobispado de Toledo / ay una capilla de la vo-
cacion de S Illefonso, en la qual ay un sepulcro muy gran-
de, de Alabastro y mdrmol, todo lleno de escudos, de di-
versas armas, de los sefiores que an sido de Pedraca y de
la casa de Herrera antiguamente y todas las paredes llenas
de los dichos escudos muy dorados, cuya memoria oy se
conserva, con mucha gloria de los sefiores que de aquella
casa alli estan enterrados, que elligieron aquella Capilla
para su entierro y le dieron y dotaron de mucha plata y de
otras cosas. Y especialmente Pedro Nunez de Herrera hijo
de Garcia Gonzalez de Herrera y de dofia Maria de Guz-
man, le dio previlegios de franquezas y se enterraron alli
y Garcia de Herrera su Hijo”.

Ya estas primeras lineas nos ofrecen, por una parte, in-
formaciones precisos acerca del aspecto que presentaba
la capilla y, en particular, de su decoracién heréldica,
muy importante en quienes procedentes de una nobleza
nueva habian adquirido un destacado papel social y, por
otra, de quiénes recibieron sepultura en ella. Tal como se
expresa en el texto, comprobamos que alli fue enterrado,
no sélo Garcia de Herrera, de quien ya tenfamos constan-
cia, sino también su padre. Respecto a Pedro Niifiez de
Herrera (11430), padre de Garcia, casado con Blanca En-
riquez (véase cuadro n.° 1), realmente no poseemos nin-
guna otra noticia cierta acerca del lugar de su sepultura,
por lo que efectivamente y, teniendo en cuenta su espe-
cial vinculacion con el monasterio, al que hace varias do-
naciones?, puede concluirse ahora que también fue inhu-
mado en la capilla, aunque no pueda precisarse en qué
momento. A este respecto, teniendo en cuenta la fecha de
la muerte y, a la vista del proceso crono-constructivo del
monasterio, cuyas primeras obras se documentan entre
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1428 y 1432, debemos pensar que, por entonces, aquélla
constituia un sencillo @mbito adosado al templo de la car-
tuja*. En lo referente a Garcia Gonzdlez de Herrera y
Maria de Guzman, sus abuelos, sabemos que el mariscal,
que muere en 1404, recibi6 sepultura en la capilla de
Santa Catalina, en el convento de San Francisco de Sala-
manca, fundada por €l, y que constituiria con el tiempo
otro de los panteones familiaresS. Su esposa, Maria de
Guzmadn, mediante testamento de 1413, ordena que su
cuerpo sea enterrado en el monasterio de Santo Domingo
el Real de Toledo®.

En el segundo parrafo del mismo documento se hace
alusion a Maria Nifio, esposa de Garcia de Herrera, en los
siguientes términos: “Y dofia Maria Nifio Hija de la dicha
casa, se mando alli enterrar y la dio muchos vasos, y or-
namentos de plata y seda, y mas le dio la sexta parte de la
dehesa de Arroyo el horno, el afio de mil quatrocientos
ochenta y quatro. La qual parte de dehessa, el monasterio
vendio al conde de Venavente, padre del que oy lo es, por
ser suyas las cinco partes Restantes y haver heredado la
mayor parte de los bienes de la Casa de Herrera cuyaes la
dicha Capilla y entierro, en pregio de nuebe mil ducados.
Los quales el dicho monesterio empleo y compro en cier-
to juro de a trenta mil el millar sobre las alcabalas de Me-
dina del Campo que tiene e possee”’. Como vemos, fue
ella la fundadora real de la capilla, quien hizo la dotacién
inicial de la misma en 1484, consistente en la sexta parte
de la dehesa de Arroyo el Horno, en término de Talavan
(Caceres), senalando los aniversarios que habian de cele-
brarse y donando diversos objetos para el culto.

Efectivamente, la donacién de la mencionada dehesa,
se realiz6 en enero de 1484, fue ratificada en el mes de
abril del mismo afio y la conocemos a través de un trasla-
do de 15088, en cuyo encabezamiento se dice: “Donacién
que hizo dofia Maria Nifio muger que fue / de Garcia de
Herrera al Combento de el Paular de Segobia, de la mitad
de la parte que la toco en / la dehessa de Aldea de el horno
por herencia de / D* Maria de Guzman su madre y la hizo
porq(ue) / la dejasen enterrar en dicho Combento donde
estaba / enterrado el dicho Garcia de Herrera en la capilla
/ de S. Ildefonso y por la propiedad de dicha capilla/y por
razon de tres anibersarios afio de 1484”. Es evidente que
en esta entrada del documento hay un error al sefialar a
Maria de Guzman como madre de Maria Nifio. Sus pa-
dres fueron el conde D. Pedro Nifio y la condesa Dfia. Be-
atriz de Portugal, a la que, curiosamente, en el texto de la
donaci6n siempre se la cita omitiendo el apellido, y de-
jando un espacio en blanco, circunstancia cuando menos
extrafia.

El contenido del documento en si, del que extractamos
s6lo algunos pirrafos, es el siguiente: *“ Este es un trasla-
do bye(n) e fiel mente sacado de una / car(ta) de preville-
jo e donacion de dofia Maria Nifio hija del / Conde don
Pe(dro) Nifio e de la Condesa dofia Beatriz de (en blanco)
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Fig. 1. Planta de la iglesia de la Cartuja de Santa Maria del Paular (Madrid).

Fig. 2. Reconstruccion hipotética de la iglesia y capillas desde el interior.

11



/ que aya santa gloria muger que fue de Garcia de Herrera
/ que aya santa gloria escrito en pergamino de cuero e/ se-
llado co(n) su sello de ¢era colorada. El tenor del g(ua)l /
dicho previllejio de verbo ad verbus es este q(ue) se sygue

En el nombre de Dios........

Por ende conocida cosa / sea a todos quantos esta
c(arta) de previllejo e donacion viere(n) como yo dofia
Maria Nifio hija de mi Sefior/ el conde don Pero Nifio e de
mi Sefiora la condesa / dona Beatriz (en blanco) que aya
santa gloria E mu /ger q(ue) fuy de my sefior Garcia de
Herrera a quie(n) Dios de san / to paraiso consyderando e
acatando quan breve / es la vida deste mundo e como
todas las cosas del / son vanidad exceto el servicio de
Dios nro Sefior / que ha de durar e ser remunerado pa(ra)
syempre (fol. 1) // jamas. E acatando como el dicho my
Senor Garcia de Herre / ra esta sepultado en el monasterio
de Sta. Maria del / Paular de la horden de cartuxa en una
capilla del glo / rioso e bie(n)aventurado Santo Ylifonso
el qual mo / nasterio es sytuado en (e)l val de locoya en la
dioces(is) del / arcobispado de Toledo en la qual capilla
del dicho monas / terio es mi deseo de mandar enterrar mi
cuerpo quando / deste mu(n)do mi anima partiere. E
otrosy soy cierta q(ue) / la Sefiora dona Maria de
Guzma(n) hermana del dicho mi / Sefior e mary do tyene
deseo y voluntad de se ente / rrar en la dicha capilla quan-
do finare e fallesciere /. E consyderando otrosy como es
razo(n) de dar por / servigio e amor de Dios alguna satis-
fagio(n) e limos / na al dicho monesterio por remune-
ragio(n) e fa / brica de la dicha capilla e retablo e armario
della /. E por mayor merito ante dios e en remisio(n) de
mis / pecados e del dicho Sefior mi marido E por q(ue) per
/ sona alguna otra que no sea de n(uest)ra generacio(n) no
se / entyerre en la dicha capilla. Conosco por esta ca(rta)
de / previllejo e donacio(n) que fago donagio(n) pura e
p(er)fe / ta non revocable que es dicha entre bivos
grand(e) / limosna al dicho monesterio de Santa. Maria
del Pa/ ular e prior e monges del convento del de la parte
de / una dehesa que se dize del Arroyo del Horno g(ue) /
es en termino de mi villa de Talavan la qual p(ar)te yo/la
dicha dona Maria Nifio herede de la dicha conde / sa mi
Seiniora madre... (fol. 1v.)".

Y mads adelante, prosigue: ... la firme de mi no(m)bre
e selle con el sello de mis /armas e quede esta capilla por
mia e del / dicho my Sefior Garcia de Herrera e de todos
aq(ue)llos / que de su linaje e myo vinieren e en ella se
quysie /re(n) enterrar g(ue) no les sean ynpedido nin en-
barga / do el enterrami(ento) tanto que sea mas baxo q(ue)
fue / fecha esta carta de previllejo e donacio(n) en la casa
/ de Castilnovo a veynte y cinco dias del mes / de enero
Aiio del nascimi(ento) de ntro Salvador ihu /xpo de mill e
cuatrogientos y ochenta y quatro / Afos ... (fol. 2v.)”.

Tal como vemos, Maria Nifio instituye la capilla como
pante6n familiar, dotdndola con las rentas de una dehesa,
que deben aplicarse para la fdbrica de la misma., asi como
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el retablo y el armario de ella. De ello puede deducirse
que, en efecto, a partir de esta dotacion, se procedi6 a la
reconstruccion de la capilla para ser convertida en pante-
6n, con las formas que hoy vemos en la misma®. Respec-
to al retablo, sabemos que existié uno, presidido por el
santo y con seis escenas de su vida, pintadas, obra que ha
sido calificada como “gética del siglo XV por diversos
autores!0.

Los monjes de El Paular, en la persona de su procura-
dor, Fray Rafael, tomaron posesion de la parte de la de-
hesa donada, en el mismo mes de mayo, tal como consta
en otro documento fechado el dia 25, que constituye real-
mente el Acta levantada en aquel momento!!. En el poder
para tomar posesion, que constituye un nuevo texto, se
relata de forma detallada todo el proceso y se incluyen
dos cartas de Maria Nifo, dirigidas al Concejo y Alcalde
de Talavén, asi como el privilegio original de doma-
cién!2.

Respecto a Maria de Guzmadn, en efecto, obedeciendo
a su deseo fue sepultada también en la capilla de San Ilde-
fonso. En el primero de los documentos que veniamos
analizando, el referido al patronazgo de la capilla se dice:
“Y mas dofia Maria de Guzman hija de Pedro Nuiez de
Herrera dio otra sexta parte de la dehessa de Rosueros y
Bentrones, que el Condestable possee para que hubiese
una lampara de Plata siempre acendida en la dicha capilla
(como la ay) donde estan enterrados y el monasterio haze
entre afio ¢iertos aniversarios por los bien hechotes y su-
cessores y los monjes sacerdotes dicen cada afio dos mis-
sas y los que no lo son rezan otras cosas que la orden les
tiene cargadas!3. De suerte que esta Capilla es de estos se-
flores y ellos la tienen fundada de su hazienda y este juro
que con ella se compro no se puede dar, donar ni enagenar
de ella ni del cuerpo de la hazienda de esta casa por nin-
gun titulo, causa, ni Razon que sea aunque sea obra pia y
limosna pues el convento no es duefio del en mas de ser
ussufructuario y gozar de los Redditos por razon de los
sacrificios que hazen y offrecen por los fundadores de la
dicha Renta, y personas, que alli estan enterrados y sus
successores”.

Esta donaci6n se produjo en 1486 y con ella se dot6 a
la capilla con una renta perpetua de 2.000 mrs., proceden-
tes de los rendimientos de la sexta parte de la dehesa de
Riosueros y Ventrones, en término de Pedraza. De estos
2.000 mrs., 1.000 habrian de dedicarse para aceite de una
lampara de plata que arderia siempre en la capilla y los
restantes para “pitanza” del monasterio.

En definitiva, la capilla fue dotada por Maria Nifio y
por Maria de Guzman, con las rentas procedentes de tres
dehesas. Sin embargo, por distintas circunstancias, la pri-
mera fue vendida y las otras dos se vieron afectadas por
los cambios del sefiorio de Pedraza, hecho que, posible-
mente, provoco el olvido de la capilla como panteén de
los Herrera y el cambio de patronazgo de la misma.



1. LAS HERRERA Y LA CASA DE FRIAS

La udnica descendiente de Garcia de Herrera y Maria
Nino, Blanca de Herrera, sobrina por tanto de Maria de
Guzman, y sefiora de Pedraza!?, casa en primeras nupcias
con Alfonso Téllez Girén, sefior de Osuna y primer conde
de Uruefia. Aunque los dos eran menores de edad, el ma-
trimonio resultaba ventajoso y conveniente para ambas
partes, pero €l muere a los quince anos. Blanca contrae de
nuevo matrimonio (1472) con el primer duque de Frias
(titulo concedido por los Reyes Catdlicos el 20 de marzo
de 1499) D. Bernardino Fernandez de Velasco (71512), IT
Condestable de Castilla y Conde de Haro, con lo que se
une el sefiorio de Pedraza a la casa de Frias. Mujer débil y
de escasa salud entregé pronto el gobierno y la adminis-
tracion de sus bienes a D. Bernardino. Un afio después de
morir su padre, dofia Blanca, que llevaba once afos de
matrimonio sin haber tenido hijos, doné a su marido sus
posesiones, reservandose el derecho de disponer de algu-
nas rentas con las que sufragar las cldsicas mandas piado-
sas para su salvacién y la de sus antepasados!S. Entre
estos bienes se contaban no sdlo el seforio de Pedraza
sino también el de Cigales.

Sin embargo, el nacimiento de su tnica hija, Ana de
Velasco y Herrera, al cabo de varios afios de matrimonio,
cambiaria posiblemente el pensamiento de Blanca. De
hecho, en su testamento, otorgado en Briviesca, en 13 de
noviembre de 1499, dejé como heredera universal de
todos sus bienes a su hija, y s6lo en el caso de que ella mu-
riera sin hijos, pasarian a su esposo D. Bernardino:

“(...) establezco... / por mi huniversal y legitima he-
redera a dofia Ana de Velasco hi /ja del I1I° y muy magni-
fico sefor don Vernardino Fernandez de Velasco / con-
destable de Castilla Duque de Frias conde de Haro mi
sefior e mi /marido e mia en toda la legitima de todos mis
bienes ansi muebles / como raizes con todo lo qual me
pertenesce o pertenescer puede / y deve por qualquier ti-
tulo via o forma qg(ue) sea o ser pueda como quier y en
cualquier manera / (fol. 5) (...) quiero e mando y es mi
deliverada e determinada /voluntad acordada en muchos
tiempos de disponer e mandar / e mando que si caso fuere
lo que si Dios Ntro. Sefior no quiera ni / permita q(ue) dis-
ponga de la d(ic)ha nuestra hija dona Ana de Velasco / sin
dexar hijos e hijas g(ue) el d(ic)ho sefior don Vernardino
Fernandez / de Velasco condestable de Castilla duque de
Frias mi sefior e / mi marido su padre aya y herede todos
los d(ic)hos mis bienes por / siempre e para siempre y los
pueda entrar? Y ocupar e tener / y poseer e hazer e haga
dellos y en ellos todo lo g(ue) quisiere e por bien / tuviere
por quanto siempre fue y agora es esta mi determina / da
voluntad por los d(ic)hos cargos que de su sefioria
tengo”(fol. 6).

Esta voluntad escrita de Blanca no debi6 ser del agra-
do del duque y quizas por ello y acaso por otras circuns-

tancias que desconocemos, el mismo dia la duquesa y Se-
fiora de Pedraza redact6 dos codicilos. En el primero rec-
tifica el testamento y otorga al Condestable la quinta parte
de todos sus bienes:

“(...) e ynstituy y estableci por mi universal herederaa
dofa Ana/ de Velasco fija del d(ic)ho mi sefior € mi mari-
do e mia en la legitima de / todos mis bienes muebles e
rayzes e pertenescientes quiero e / mando e otorgo g(ue)
el d(ic)ho mi sefior e mi marido aya e lleve para si/y para
hazer y disponer dello lo que quisiere e le plugiere la
quinta / parte de todos los d(ic)hos mis bienes los quales
son las mis villas / de Pedraza de la Sierra e la Torre de
Mormejon e Cigales y el Arro / yo del puerco e Talaban y
el Serrajon y el Bodon” (fol. 6v.).

Y en el segundo, llega a nombrarle heredero universal,
especificando que s6lo a la muerte de su esposo, todos los
bienes pasen a su hija:

“(...) quiero e mando y es mi deliberada e deter/mina-
da voluntad acordad en muchos tiempos de disponer e
man / dar e mando q(ue) el d(ic)ho mi sefior e marido aya
e tenga e conti /nue de tener todos mis bienes quantos yo
huve y herede de los d(ic)hos / mis sefiores padre e madre
conviene a saver las mis villas de Pe /draza de la Sierra y
la torre de Mormejon y Cigales y Arroyo del /Puerco y Ta-
laban y Serrazon y el Bodon con sus fortalezas y tie/rras y
basallos y lugares con toda e complida jurisdiccién e pe-
chos / y derechos y rentas y otros qualesquier bienes y de-
hesas e here /damientos y rentas dellos que a mi pertenes-
can e pueden // pertenescer por (fol. 7v.) toda su vida e
pueda llevar e trocar los fructos / y rentas y pechos y de-
rechos dellas complidamente por toda/ su vida como
d(ic)ho es e que después los dexe a su hija e mia dofia A
/na de Velasco y a sus herederos y subcesores libremente
e supli / co e pido por m(erce)d al d(ic)ho mi sefior € mi
marido q(ue) cuando n(uest)ro / seiior dios pluguiere
darle gracia q(ue) con la su bendicion poder / de matrimo-
nio junte? la d(ic)ha dofia Ana nuestra hija e su ma/rido
segund se q(ue) lo tiene en cargo y cuydado mas g(ue) a
otra / cosa alguna deste mundo mire lo g(ue) le cumple e
tenga con e /lla la manera q(ue) a su muy grand nobleza y
virtud pertenes / ce de tener segund su estado y el muy
singular amor q(ue) a / ella y a mi siempre ha tenido y
tiene como yo del lo espero” 16.

Al dia siguiente, Blanca se arrepintié de sus dltimas
decisiones, acaso tomadas de forma precipitada y por
miedo a su marido. Por ello, intentd anular los codicilos,
pero no tuvo tiempo de hacerlo, pues inmediatamente
moriria. A pesar de todas estas circunstancias, Blanca no
opt6 por descansar junto a sus padres en el monasterio de
El Paular, sino que ordené que la enterraran donde fuera
sepultado su esposo y para ello dispuso 40.000 mrs. para
hacer y asentar las sepulturas. El lugar definitivo seria la
capilla de la Concepcién del Monasterio de Santa Clara
de Medina de Pomar, donde también seria inhumada la
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segunda esposa del Condestable, dofia Juliana Angela de
Velasco.

Ana de Velasco Herrera, provisionalmente privada de
los bienes que, en principio le habia otorgado su madre,
en enero de 1501, firmo las capitulaciones de su matrimo-
nio con Alonso Pimentel, V conde de Benavente (1499-
1534)17, previa concesion de la dispensa papal por el pa-
rentesco que existia entre ellos, pues eran primos herma-
nos. En estas capitulaciones, Bernardino concedi6 a su
hija una dote en la que quedaban excluidos los dominios
segovianos del linaje, posesiones que permanecerian en
su poder: “Yten mando y quiero q(ue) por quanto / la con-
desa de Benabente mi hija esta / quexosa de mi del
congierto que hezi / mos sobre la hazienda de su madre / y
mia de lo qual tiene hechas mu / chas escripturas y renun-
ciaciones con / juntamente para cumplir algun cargo / de
congiencia si yo tengo y por el / amor que yo le tengo
mando q(ue) le sean / dados quarenta mill ducados g(ue)
son quinze / quentos de mrs. pagados en cinco / afios con
q(ue) ante de todas cosas re / nuncien ella e su marido
todo el de / recho g(ue) pueden tener a la hazienda / q(ue)
era de su madre y mia en aquel he / redero a quien yo la
mandare o here / deros y dellos hagan todas las es / crip-
turas q(ue) le fueren pedidas por / parte del d(ic)ho mi he-
redero o erederos g(ue) yo dexare por manda o legatos /
en la d(ic)ha hazienda o al que antes de // (fol. 4v.) agora o
agora lo dexare los quales / d(ic)hos cuarenta mill ducados
an de pagar / los herederos que yo dexare en la d(ic)ha /
hazienda y si la d(ic)ha condesa y sus / herederos no qui-
sieren contentarse / con los d(ic)hos ducados y no hizieren
la / d(ic)has escripturas digo q(ue) doy la manda / por nin-
guna y mando q(ue) sigan ellos / su justicia y allende de
las escrip / turas g(ue) ay entre ellos e mi digo / entre el
conde y la condesa y mi/ alegarle con lo g(ue) yo dexo por
una / escriptura g(ue) esta en poder del Sefior / Obispo de
Calahorra mi hermano / y por quanto yo he levado
alg(uno)s / dineros de la Encomienda y bene / ficios de
don Juan y don Pedro Xuarez / mis hijos aun(que) sean
gastados con / ellos gastos mando les quinientos / mill
mrs. q(ue) me deve el conde de / castro y ochocientos mill
mrs. g(ue) me / deve Martin Ruiz de Ganboa los / quales
mando para en pago / dellos (fol. 5)”18.

Efectivamente, Bernardino, hombre de enorme ambi-
cion, que llegd incluso a falsificar el testamento de su
padre con la intencién de regir el patrimonio integro de
los Velasco, viudo de Blanca, contraerd matrimonio con
Juana de Aragén, hija ilegitima de Fernando el Catélico,
unién de la que nacers Juliana Angela. Viudo por segunda
vez, parece que aspir6 a la mano de la hija del Gran Capi-
tan pero fue recriminado por Germana de Foix. Ante la
dura réplica del Condestable, se le prohibi6 aparecer por
la Corte. Don Bernardino, que moriria en 1512, redacto su
testamento un aio antes y, en contra de la voluntad de su
esposa Blanca, nombr6 como legitima heredera de sus
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bienes, entre los que se encontraban las villas de Cigales y
Pedraza de la Sierra —es decir, el patrimonio personal de
aquella—, a su hija Juliana Angela, cercenando asf los de-
rechos de la legitima heredera, Ana de Velasco y Herrera.
Esta disposicién ponia fin al Sefiorio de Pedraza ligado a
los Herrera.

Fallecido don Bernardino, Ana de Velasco y Herrera
(1486-1519), junto a su esposo, el conde de Benavente,
iniciaria un largo proceso de pleitos, reclamando su heren-
cia, frente a Juliana Angela, que habia contraido matrimo-
nio entre tanto con Pedro Ferndndez de Velasco, III duque
de Frias y sobrino de don Bernardino. En este contexto se
produjo un sangriento enfrentamiento entre don Alonso
Pimentel y don Iiiigo Ferndndez de Velasco, III Condesta-
ble y II Duque de Frias, tio de Juliana y su tutor por cédu-
la de Fernando el Catélico de 151419. Los problemas se
prolongaron durante casi un siglo (1512-1595), y final-
mente, la demanda se fallaria a favor de los Velasco, de-
sestimandose asi los requerimientos de los Pimentel.

De los cinco hijos habidos en el matrimonio entre Ana
de Velasco y el Conde de Benavente (Rodrigo, Antonio
Alonso, Pedro, Blanca, Maria Ana y Catalina), heredaré el
titulo el segundo, Antonio Alonso Pimentel (1514-1575),
por muerte del primogénito, y serd precisamente a €l a
quien el monasterio venderd la dehesa de Arroyo el Horno,
con la que Maria Nifio, abuela de Ana, habia dotado la ca-
pilla. La venta fue ratificada mediante una bula expedida
el 13 de enero de 1562, firmada por el Cardenal del Santo
Angel. En ella se exponen las circunstancias de la transac-
¢ion, asi como las connotaciones exactas de la donacion de
Maria Nifio, en la que se expresaba el caricter de perpetui-
dad de la misma. “... Ex parte Nobilis viri Antonii Alphon-
si Pimentel Comitis de Benauente Queten dios nobis obla-
ta petitio continebat ... postque interdictum exponentem
ex una et priores ac Conuentum monasterio beate Marie
del Paular carthusien ordinis Segobien diect partibus ex
altera de et super Sexta parte terram seu pratos et pascuos
la dehesa del Arroyo de Forno vulgariter nuncupatos iusta
terminos ville de Talabam in partibus extremus extrema-
dura etiam nuncupatis et alios suos confines in dios pla-
centiu consistentium ac eidem monasterio per quondam
Nobilem mulierem Mariam Nifio in dotem Capella Sancti
Alphonsi in dicto monasterio sen eius ecclia institute et
certe cause pie seu causas pias intuitu in institutionem
data et assignata ut in instrumento donationis huioi Sexte
partis latine contineri dicitur...” Al parecer, segun se dice,
la causa de la venta obedece a una finalidad pia por parte
del monasterio. El documento finaliza del siguiente modo:
“... stabilium seu perpetuos reddituum eidem monasterio
utiliosque eisedem oneribus per dictam Mariam relictis
subisciatur couertatur et uirerun sexta pars predicta
eidem monasterio hipothecata remaniar®®”.

El coste de la operaci6n ascendi6 a nueve mil ducados
de oro, tal como consta en el documento del patronazgo



que venimos analizando desde el comienzo. En €l se ex-
presa la queja por haberse vendido la dehesa, ya que su-
pone “un perjuicio notable de los fundadores y sucesores
de la dicha casa de Herrera que tiene accion y derecho al
dicho entierro y capilla y ser participantes de los sacrifi-
cios que por todos se hazen. Aunque como dicho es sea
para otra obra pia, o Limosna, pues no es el directo domi-
nio para podella enajenar del dicho monasterio por haver-
se dado para que aquella memoria permanezca perpetua-
mente y es en notable perjuycio de los successores de la
Casa de Herrera por que vernan a perder la dicha capilla y
memoria como dicho es y del dicho convento. Annullan-
do y dando por ninguno cualquier traspaso, o, escriptura
que en Razon de ello se haya hecho o, hiziere y mandado
so graves censuras al dicho Prior y Convento y que ade-
lante fueren no lo hagan por ninguna via ni forma cesan-
do y anulando y dando por ninguno la que en ragon desto
estubiere echo o se hiziere en cualquier tiempo”2!. Quizds
esta sea la causa del pleito que se abri6 entre el monaste-
rio y el conde, cuya resolucién final no esté clara.

Estas circunstancias deben ponerse en relacion con
otro hecho que afecta a las posesiones del monasterio en
tierras de Pedraza, entre las que se encontraba la dehesa
de Riosueros y Ventrones, donada al mismo por Maria de
Guzmaén y que venia a completar el patrimonio de dota-
cién de la capilla. Ambas dehesas se encontraban en tie-
rras de Pedraza y, al cambiar de duefio el sefiorio del
mismo nombre, como hemos explicado, las rentas proce-
dentes de estas dos dehesas ya no dependian de la casa de
Herrera sino de los nuevos propietarios, los Velasco.

En 1596, es decir, un afio después del ya citado fallo
sobre las posesiones, el monasterio reclama a Juan Fer-
nandez de Velasco (71613), VI condestable, mencionado
en el documento anterior, y V duque de Frias, sobrino-
nieto de Pedro, la dehesa de Riosueros y Ventrones, y con
ella la cantidad de 2.000 maravedis, que habia otorgado
Maria de Guzman?2. Este dato lo conocemos a través de
un nuevo documento de 1708, donde también se le recla-
man, en este caso a José Fernandez de Velasco (11713),
VIII duque de Frias, IX condestable y biznieto de Juan,
los 2.000 maravedis (véase cuadro n.° 2). Del contenido
de este escrito se extraen datos de interés para nuestro tra-
bajo.

Como sefialdbamos, en el documento se recoge la pe-
ticion que el prior del monasterio hace llegar al duque, en
los siguientes términos:

“El Pe, Prior de la R(ea)l Cartuja del Paular, dice como
la S* D. Maria de Guzman dejo 2000 maravedis de Renta
perpetua, los mil para que perpetuamente ardiese una
lampara delante de su sepulcro donde yaze con sus dos
herm®s los Sres. D. Garcia de Herrera y Dofia Maria Nifio,
y los otros mil mrs. para pitanzas de los religiossos para
aquellos dias que huviessen de hacer sus especiales me-
morias e aniversales anales. Y para afianzar dha Renta

dexo en su testamento la sexta parte de la dehessa de Ros-
sueros y Bentrones. Y haviendo fallecido devajo de dha
disposicién, Por parte de dha Cartuxa se puso demanda a
la Cassa de V? Ex® en la Real Chancilleria de Vallad(olid)
sobre la pretenssion de la pertenencia de dha sexta parte
de la dehesa de que absol // vieron de dha demanda a la
Cassa de V* Ex* y le adjudicaron enteram(en)te la dehes-
sa con el cargo de pagar perpetuam(en)te a dha Rl. Cartu-
xa los dhos 2.000 maravedis los quales se han cobrado
hasta el afio pasado de 1703. Y ahora por el mayordomo
que V* Ex® tiene en su Villa de Pedraza pone embargo
para no continuar en la paga de dhos 2.000 mrs. diciendo
tiene orden de V* Ex* para ello hasta que otra cosa se le
mande, Por tanto, Sup(li)ca a V* Ex* que en vista de la
executoria de que hago demostracion se sirva demandar a
dicho Mayordomo o a la persona cuyo Cargo estuviere
dar satisfaccion. Continue en la paga de dhos 2000 mrs.
los que recivira mer(ce)d de la Grandeza y piedad de V*
Ex?2.

Como vemos, se hace referencia a la demanda que el
monasterio interpuso sobre la posesién de la sexta parte
de la dehesa, y se especifica que, si bien, se rechazé la po-
sesion de la misma, se obligé a la Casa de Velasco a pagar
los 2.000 mrs. de renta anual. Esta cantidad parece que se
cobro sin problemas hasta 1703, afio en que el mayordo-
mo de los Velasco en la villa de Pedraza dice no contar
con autorizacion para efectuar dicho pago.

Con fecha 13 del mismo mes y afio (1708), se expide
una carta donde queda especificado el contenido de la eje-
cutoria de 1596:

“He visto la Exria (executoria) litigada entre el Exmo.
Sr Condestable Dn Ju(an) Fdz de Velasco y el Monasterio
del Paular por el afio pasado de 1596 sobre la sexta p(ar)te
de la renta de la Dehesa de Rosueros y Bentrones, por la
qual exria se condeno a la Casa del Condestable mi Sr a
que pagase en cada un afio dos mill mrs. de Renta, por
razon deste d(e)r(ech)o y constando en la Contt(adu)ria
de se estar en la Casa esta Dehesa q(ue) esto se ha de re-
conozer por las quentas de la Maiordomia de Pedraza por
estar en aquel partido dhas dehesas y se debe dar despa-
cho a la p(ar)te del Monasterio del Paular para que perci-
va en cada un afio esta cant(ida)d por haver exivido titulo
lexitimo Asi lo siento Md (Madrid) y Jullio 13 de 1708”.

El dia 18 se confirma que, en efecto, la dehesa se en-
cuentra en tierras del sefiorio del duque:

“Haviendose Reconozido las q(uen)tas del Partido de
Pedraza Pareze q(ue) la dehesa de Rosueros esta en la
casa de Se y q(ue) el gasto deella se paga al pres(en)te en
arrendam(ien)to 60.690 m A 18 de julio de 1708”.

Dos dias después se ordena el pago: “Dese desp(acho)
para q(ue) se paguen los 2000 mrs de Renta g(ue) contie-
ne la ex(ecutor)ia que se a presentado: mandolo ese dho
dia” y finalmente, el dia 21, en escrito firmado por el
duque de Frias, se hace traslado de la resolucién al mo-
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nasterio:

“Don Juan Perez de la Torre May(ordo)mo de Rentas
de mi Villa y Partido de Pedraza de la Sierra: Saved que al
Padre Prior Monges y Comvento del Monasterio del Pau-
lar Orden de la Cartuja le tocan y pertenezen dos mill mrs
de Renta en cada un afio en virtud de Carta Executoria de
la Rl Chanzilleria de Valladolid litigada entre el Exmo.
Seiior Condestable Juan Frz de Velasco y el referido Mo-
nasterio del Paular por el afio passado de mill quinientos y
nobenta y seis sobre la sexta parte de la renta de la Dehes-
sa de Rosueros y Ventrones por la qual executoria se con-
deno a mi Cassa a que pagase en cada un afo los expresa-
dos dos mill mrs de renta por razon deste derecho y res-
pecto de haver constado en mi Contaduria estar en mi
Cassa esta dehessa Os ordeno y mando en virtud del
poder general que tengo del Condestable mi tio para el
gobierno de todos sus Estados Deis y pagueis al dho
Padre Prior Monges y Combento del Monasterio del Pau-
lar Orden de la Cartuja los dichos Dos mill mrs de Renta
en cada un ano que en virtud desta orden que ha de quedar
registrada en mi Contaduria y de Carta de pago del Padre
Prior o de quien su poder hubiere mando se os pasen en
quenta en la que dieredes del V(uest)ro cargo lo que assi
pagareis. Dada en Madrid a Veinte y uno de Jullio de mill
Setezientos y Ocho la Duquesa de Frias”.

Queda claro, pues, que los Duques de Frias se hacen
cargo de sufragar los 2.000 mrs. con que fue dotada la ca-
pilla de San Ildefonso, por corresponder a la renta de una
dehesa que se encuentra en la tierra de Pedraza, pertene-
ciente a su seforio desde 1595. Y es posible que este
hecho haya llevado a la confusién de considerar a la casa
de Frias como patrona de la misma, conociéndose, inclu-
s0, en la historiografia, como “capilla de los Frias” desde
que A. Ponz, afirmara que tenian enterramiento en ella: *
En la capilla de la Resurreccién (advocacion que por en-
tonces tenia), que es de las mayores, y patronato del
Duque de Frias, se ve en medio una grande urna sepulcral
de sefores de su casa”4. A este respecto, es evidente,
como se explicita en el documento anterior que, al menos,
en 1708, atin permanecen enterrados en ella los Herrera y,
por el contrario, no hay constancia alguna de enterra-
mientos relacionados con los miembros de la Casa de
Frias. En definitiva, la relacion de los Frias con la capilla
se reduce a la obligacién de pagar la citada cantidad, ads-
crita a las dehesas situadas en tierra de Pedraza, por pasar
ésta a su sefiorio.

2. LOS HERRERA Y LOS PIMENTEL

La relacién del monasterio de El Paular con el linaje
de los Pimentel se intensifica, sin duda, a partir del mo-
mento del matrimonio de Ana de Velasco y Herrera

(1486-1519) con Alonso Pimentel, V conde y II duque de
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Benavente (1499-1530). Sin embargo, debe tenerse en
cuenta que entre la familia Herrera y los Pimentel existio
un parentesco desde antiguo. De hecho, Rodrigo Alonso
Pimentel (1365-1440), II conde de Benavente, y Pedro
Nuiiez de Herrera (11430), bisabuelo de Ana, fueron cu-
fiados, al casarse respectivamente con Leonor y Blanca
Enriquez, hijas de Alfonso Enriquez y Juana de Mendoza
(véase cuadro n.° 1). De estos dos enlaces surgen sendas
lineas genealdgicas, por un lado la de los Herrera, y, por
otro, la de los Pimentel, condes de Benavente, que des-
pués de tres generaciones vuelven a unirse con el citado
matrimonio. De tal manera, puede concluirse que Maria
de Guzman, fue tia de Blanca de Herrera y tia abuela de
Ana, pero, al mismo tiempo, también fue prima del III
conde de Benavente, y sobrina, por parte de madre, del II
conde Rodrigo Alonso Pimentel.

Con Alonso Pimentel, esposo de Ana, el linaje atravie-
sa una época de esplendor. En el siglo XVI los Pimentel
forman parte del escogido grupo de Grandes de Espana,
los mds insignes titulos del reino, dignidad reservada
desde Carlos V a ciertas familias nobiliarias?. No en
vano, el V conde, que se habia mostrado contrario al re-
greso de Fernando el Catélico a Castilla, contard con el
favor del nuevo monarca. Este le nombrard Adelantado
Mayor del Reino de Le6n entre otras distinciones, llegan-
do incluso a concederle el collar del Toisén de Oro, en
1519, condecoracion que, sin embargo, rechazé. Destacé
por su gran actividad artistica, algo que se refleja de
forma concreta en su testamento?6. Sabemos que reformé
la fortaleza de Benavente, construyo la casa y palacio en
Valladolid, en 1517 fundé el hospital de la Piedad en Be-
navente y llevé a cabo reformas importantes en el Monas-
terio de San Francisco del mismo lugar, hasta ser conside-
rado como su segundo fundador?.

La vinculacién entre la cartuja y los Pimentel continda
con el segundo de los hijos de Ana de Velasco Herrera y
Alonso Pimentel, Antonio Alonso Pimentel de Herrera,
que serd VI conde y III duque de Benavente (1514-1575)
(véase cuadro n.° 3). Es precisamente a €l a quien el mo-
nasterio vende, como se ha analizado anteriormente, la
dehesa Arroyo el Horno, que, en su momento, constituy6
la dotacién de la capilla de San Ildefonso. Casado con
dona Luisa Téllez Girén y Enriquez, hija del Almirante de
Castilla, fue uno de los principales nobles del reinado
Carlos V. Le nombr6 Capitdn General, asi como goberna-
dor del reino y tutor de su hijo Felipe, mientras €l estaba
en Italia para recibir la corona imperial de manos del pon-
tifice. Aunque su significacién en el plano artistico estd
aun por estudiar en profundidad, sabemos que construyé
la capilla familiar, que todavia se conserva, en Santa
Maria de Azogue y se rode6 de artistas entre los que cabe
sefalar Antonio de Arfe28,

Testimonio claro de esa vinculacién es que uno de los
descendientes de la generaci6n del VI conde, eligi6 preci-



samente el monasterio de El Paular para formar parte de
la comunidad de monjes. Se trata de Rodrigo Pimentel,
quien el 12 de septiembre de 1579 redacta su testamento
siendo todavia novicio?. En €l, aporta algunos datos
acerca de su familia que, no obstante, no son lo suficien-
temente explicitos como para constatar de forma clara su
posicion en la linea genealdgica que hemos expuesto, a la
que sin duda, pertenece. Menciona a su hermano Antonio
Pimentel, gobernador de Carca (sic) y Yunquera, a quien
nombra testamentario, a su hermana Margarita Pimentel,
monja en las Huelgas de Valladolid y a su tio Alfonso Pi-
mentel, de quien no especifica nada mas. Resulta curioso
que no se expliciten sus padres, como es habitual a la hora
de redactar un testamento.

(Quién era este Rodrigo Pimentel? Realmente no es
sencillo encuadrar con certeza su posicion en el linaje. Te-
niendo en cuenta la fecha del testamento y que por enton-
ces era novicio, puede aventurarse que pertenecia a la ge-
neracioén del VI conde de Benavente, Juan Alonso Pimen-
tel Herrera y Enriquez, y por tanto, todo hace pensar que
era nieto de Ana de Velasco Herrera y Alonso Pimentel.

En el testamento especifica que se encuentra en su dl-
timo afio de noviciado y como tiene el firme propdsito de
profesar en la orden, decide testar en ese momento porque
tiene libertad para disponer de sus bienes, disponibilidad
que, siendo monje, no tendrd. Dice: “In dei Nomine
Amen.Conoscida cosa sea los / que esta carta de
testam(ento) vieren como yo Don / Rodrigo Pimentel,
Monxe Novicio q(ue) soy en el Mo/nesterio de Nuestra
Sefiora S(an)ta Maria del Paular Hor/den de la Sagrada
Cartuxa, que es en el Valle de Lo/zoia Jurisdizion de la
Ziu(da)d de Seg(ovi)a. Estando bueno / y en mi entero
juicio natural e creiendo como fiel / e berdaderam(en)te
creo en la Santisima Trinidad Padre / Hixo Espiritu
S(an)to Tres Personas e un solo Dios Verdadero / e todo lo
que mas tiene e cre la S(an)ta M(adr)e Yglesia de Roma /
e por que yo estoy a lo ultimo del afio de mi noviziado / e
tengo firme proposito de profesar en la dcha Orden / e por
que agora antes de la Profesion tengo livertad para / dis-
poner e testar de mis vienes la qual no tendre / despues de
profesado e atento esto quiero facer e hor / denar e otorgar
mi testam(en)to e ultima boluntad e por / el prese(n)te
ynstrum(en)to ago e otorgo el dcho mi testam(en)to/en la
forma siguiente...”

Respecto a su enterramiento y honras fiinebres dice
que debe ser de la forma acostumbrada para los religiosos
de la Cartuja y, en ese sentido, lo deja en manos del prior
Bernardo de Castro3?: “ Primeramente encomiendo mi
anima a Dios / nuestro Sefior g(ue) la crio conpro e Redi-
mio por su / preciosa sangre Y el cuerpo a la tierra de
donde / y para donde fue formado, e que es
cumplimi(en)to / de mi anima e osequias quando Dios
fuere servi/ do de me llevar, se a de facer segitin la Horden
a/costumbrada a lo facer p(ara) los otros Relixiossos / en

quanto estto lo dexo a lo que el P(adr)e Prior e Con/ bento
de la dcha Cassa e orden, mandaren facer’.

En lo que ataie a sus bienes, entrega el “dinero” que
llevé al monasterio en el momento de su entrada y sefiala
que a esa cantidad deben afnadirse 2.000 ducados que le
debe el “Yllustre Sr. Dn. Antonio Pimentel” su hermano,
cuya carta de obligacion entreg6 al Prior. En total la can-
tidad asciende a 3.700 ducados que deben repartirse en
rentas y limosnas. Senala también que su tio Don Alfonso
Pimentel le debe 3.000 reales, que se entregardn igual-
mente en limosnas y, que su Majestad le dio 400 ducados
en el reino de Ndpoles, cantidad que entregd a su herma-
na dofia Margarita Pimentel, monja de las Huelgas de Va-
lladolid. Nombra como testamentario a su hermano Anto-
nio y da poder al prior del monasterio, don Bernardo de
Castro, para que pueda cobrar de €131

Para concluir, si con el matrimonio de Alonso Pimen-
tel y Ana de Velasco Herrera se intensifica, como decia-
mos, la relacion de los condes de Benavente con el mo-
nasterio, del segundo casamiento del mismo Alonso Pi-
mentel con Inés de Mendoza, surge una linea genealégica
que enlazard a dichos condes con los de Monterrey. Maria
Pimentel, fruto de este segundo enlace, casara con Alfon-
so de Acevedo y Ziniga, III conde de Monterrey, de quie-
nes descenderd Baltasar de Ziniga que también va a ele-
gir el monasterio de El Paular como lugar de enterramien-
to para él y su familia32.

APENDICE DOCUMENTAL
DOCUMENTO N.° 1

A.H.N. Nobleza, Osuna, leg. 476 D. 4 (9)
Noticias del patronazgo que tienen los Sefiores de la
Cassa de Herrera en el comb(en)to de el Paular de Se-
govia ano 1488
Casa de Herrera
Paular
Segobia
(Son dos copias idénticas una para la Casa de Herrera
y otra para la Capilla)

(... primera copia)

Memoria para la Capilla de S. Ylefonso

En el monasterio de la Cartuxa de Nuestra S? del Pau-
lar, Arcobispado de Toledo/ ay una Capilla de la vocagion
de S. Illefonso, en la qual ay un sepulcro muy grande, de
Alabastro y mdrmol, todo lleno de escudos, de diversas
armas, de los sefiores que an sido de Pedraca y de la casa
de Herrera antiguamente y todas las paredes llenas de los
dichos escudos muy dorados, cuya memoria oy se conser-
va, con mucha gloria de los sefiores que de aquella casa
alli estan enterrados, que elligieron aquella Capilla para
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su entierro y le dieron y dotaron de mucha plata y de otras
cosas y especialmente Pedro Nuiiez de Herrera hijo de
Gargia Gonzalez de Herrera y de dofia Maria de Guzman,
le dio previlegios de franquezas y se enterraron alli y Gar-
cia de Herrera su Hijo.

Y doiia Maria Nifio Hija de la dicha casa, se mando alli
enterrar y la dio muchos vasos, y ornamentos de plata y
seda, y mas le dio la sexta parte de la dehesa de Arroyo el
horno, el afio de mil quatrogientos ochenta y quatro. La
qual parte de dehessa, el monasterio vendio al conde de
Venavente, padre del que oy lo es, por ser suyas las cinco
partes Restantes y haver heredado la mayor parte de los
bienes de la Casa de Herrera cuya es la dicha Capilla y en-
tierro, en precio de nuebe mil ducados. los quales el dicho
monasterio empleo y compro en cierto juro de a trenta mil
el millar sobre las alcabalas de Medina del Campo que
tiene y possee.

Y mas dofia Maria de Guzman hija de Pedro Nuiiez de
Herrera dio otra sexta parte de la dehessa de Rosueros y
Bentrones, que el Condestable possee para que hubiese
una lampara de Plata siempre acendida en la dicha capilla
(como la ay) donde estan enterrados y el monasterio haze
entre aflo ciertos aniversarios por los bien hechores y su-
cessores y los monjes sacerdotes dicen cada afio dos mis-
sas y los que no lo son rezan otras cosas que la orden les
tiene cargadas.

De suerte que esta Capilla es de estos sefiores y ellos la
tienen fundada de su hazienda y este juro que con ella se
compro no se puede dar, donar ni enagenar de ella ni del
cuerpo de la hazienda de esta casa por ningun titulo, causa,
ni Razon que sea aunque sea obra pia y limosna pues el
convento no es duefio del en mas de ser usufructuario y
gozar de los Redditos por razon de los sacrificios que
hazen y offrecen por los fundadores de la dicha Renta, y
personas, que alli estan enterrados y sus successores.

Ase de pedir a su Sanctidad breve para que el Prior y
Convento que al presente es, y adelante fuere para siem-
pre no de, ni done, ni traspasse, ni enajene el dicho juro ni
lo venda, ni de a titulo de Limosna (fol. 3, 1 de la segunda
copia) // ni de ninguna obra pia; que se compro con los di-
chos nuebe mil ducados en que se vendio la dicha dehesa
del Arroyo el horno que se dio para la fundacion de la
dicha Capilla de S. Illefonso. Por ser en perjuicio notable
de los fundadores y successores de la dicha casa de He-
rrera que tiene accion y derecho al dicho entierro y Capi-
lla y ser participantes de los sacrificios que por todos se
hazen. Aunque como dicho es sea para otra obra pia, o Li-
mosna, pues no es el directo dominio para podella enaje-
nar del dicho monasterio por haverse dado para que aque-
lla memoria permanezca perpetuamente y es en notable
perjuycio de los successores de la Casa de Herrera por
que vernan a perder la dicha capilla y memoria como
dicho es y del dicho convento. Annullando y dando por
ninguno cualquier traspaso, o, escriptura que en Razon de
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ello se haya hecho o, hiziere y mandando so graves ¢en-
suras al dicho Prior y Convento y que adelante fueren no
lo hagan por ninguna via ni forma cesando y anulando y
dando por ninguno lo que en racon desto estubiere echo o
se hiziere en cualquier tiempo (fol. 4).

DOCUMENTO N.° 2

A.H.N. Nobleza, Osuna, c. 477, D. 64
Poder para tomar posesion. Incluye dos cartas de
Maria Nifio al concejo y alcayde de Talavan y el privi-
legio de donacion original

Donazién

Una scriptura de donacién echa por la Sefiora D* Maria
Nifio muger que fue de el Sefior Garcia de Herrera e hija
de el Sefior Conde Dn Pedro Nifio y de la Sefiora Conde-
sa D* Beatriz, en favor de el Prior y Monges del Monaste-
rio del Paular de Segovia, de la parte de Dessa g(ue) se
dize de Arroio el Orno termino de la villa de Talavan per-
teneciente a la dha Sefiora: Su fecha 25 de mayo de 1484
ante Alonso Arias es(criba)no.

Talaban

Marzo-25

Afo-1484

(en la hoja siguiente)

2 de mayo de 1484

De Arroyo de Horno

Posesion que se tomo por parte del M.° del Paular de la
p(ar)te) de la deesa de Arroyo el Horno que dono al con-
vento dofia M? Nifio hija del conde P.° Nifio.

En la villa de Talava(n) domingo dos dias del mes / de
mayo afio del nascimiento de nro Salvador ihu/xpo de
mill e quatrozientos e ochenta e g(ua)tro afios estando en
/ el cementerio de la igl(es)ia de la dicha villa ayuntados a
congejo a canpa / na repicada segu(n)d g(ue) lo han de uso
e de costunbre e stando en el / dicho ayuntamiento Diego
Min e Toribio Mis al(cal)des ordinarios en la / dicha villa
e Lorencio Ferna(n)des mayordomo de la Sefiora e Ju(an)
Barvejo alguasil e Ju(an) F(e)rr(ande)s Capatero e Ju(an)
Martines Capatero G* Martinez capellan e(n) / la dicha
villa e Ju(an) de Matro e A°® Serrano e Domingo F(e)
rr(ande)s e Pero Gar / cia e Ju(an) Rodrigues e G* Lo-
rencio e A° Gs. e Ju(an) Marcos e Andres Domingo / e A°
de Alva pregonero del congejo de la dicha villa e otros
al(gu)nos /vesinos de la dicha villa e otrosy estando y pre-
sente Alfonso / P(ere)s alcayde de la casa e fortaleca desta
dicha villa e en presen /¢cia de mi Lorenco Fer(nande)s es-
crivano publico en la dicha villa e su ter / mino por mi se-
fiora dona Maria Nifio sefiora de la dicha villa e estos / tes-
tigos de Yuso escritos paresci6 y presente el devoto padre
Re /ligioso que se dixo por no(m)bre Fray Rafahel procu-
rador de los / devotos religiosos prior e monjes e conven-



to del monesterio de / Santa M(ar)ia del Paular de 1a orden
de Cartuxa g(ue) es en (e)l valle de / Locoya cerca de Ras-
cafria en el arcobispado de Toledo e mostro / presento en
(e)] dicho congejo e ayuntamiento una carta de poder es-
crita en / papell e signada de escribano publico segu(n)d
q(ue) por ella paresce / el thenor de la g(ua)l es este que se
sigue

Sepan q(ua)ntos esta ca(rta) de poder viere(n) como
nos el prior e mo(n)ges / e convento del monesterio de
Santa M(ar)ia del Paular de la orden / de cartuxa q(ue) es
en el valle de Locoya cerca de Rascafria q(ue) esta / mos
ayuntados a nro capitulo a canpana tafiida segund q(ue) lo
ave / mos de uso e de costu(m)bre de nos ayuntar con frey
Ferna(n)do de Getino / prior del dicho monesterio y es-
tando presentes frey Diego de Moli // (fol. 1) neros e frey
Anto(n) de Aragoneses e frey Min de Monilla e frey /
Pedro de Segovia e frey Toribio de Castres e frey Diego
de/Sant Esteva(n) y frey Diego de Soria e frey Jua(n) viz-
caino e / frey Juan de Villa Vieja e frey Anto(n) de Coria
vica(rio) e frey / Rafael procur(ador) e frey Alfonso de
Lista e frey Francisco de / Madrigal e frey Francisco de
Sevilla e frey Rodrigo de / Olmedo de frey Alfonso de
Cordova sacristan e frey Alfon(so) de / Utres mo(n)ges
profesos del dicho monest(erio). ot(or)gamos e conoce /
mos q(ue) damos e o(tor)gamos todo nuestro pode(r)
co(m)ptado bastante llenezo / segund g(ue) mejor e mas
co(m)plidame(n)te lo podemos e devemos dar / e
ot(or)gar de d(e)r(ec)ho a vos el dicho fray Rafahel pro-
cur(ador) del dicho mo /nesterio pa(ra) g(ue) por nos € en
n(uest)ro no(m)bre e del dicho monest(erio) poda / des
tomar e tomedes posesion de la p(ar)te de la dehesa g(ue)
se llama / del Arroyo el Horno de la q(ua)l dicha p(ar)te de
la dicha dehesa fizo gra(cia) e merced e donacion della al
dicho monest(erio) e prior e mo(n)jes e / religiosos del la
dicha Sefiora Dofia Maria Nifio mug(er) q(ue) fue del
Seiior Gargia / de Herrera g(ue) Dios aya por q(uan)to
nuestro Cargo de rogar a Dios porella/ e por el ani(m)a de
su Sefior marido G(arc)ia de Herrera e de sus defu(n)tos
segu(n)d se contiene mas largamente en la c(art)a de pre-
villejo e donacion / g(ue) fiso la dicha sefiora doiia
M(ar)ia Nifio al dcho monesterio el g(ua)l dicho pode(r)
vos damos e ot(or)gamos segund dicho es pa(ra) q(ue) to-
mades / la dicha posesion de la dicha p(art)e de la dicha
dehesa e pa(ra) q(ue) la poda / des arrend(a)r e arrendades
e fagades arrendami(ento) e arrendam(iento)s E pa(ra) y
cobredes los mrs del dicho arrendami(ento) o arrenda-
mi(ento)s e pa(ra) q(ue) podades dar e dades c(art)a o
c(art)as de pago e de fin e q(uan)to de los mrs q(ue) asy
resce / bieredes del dicho arendami(ento) o
arrendami(ento)s lo g(ua)l todo e g(ua)lquier p(ar)te /
dello avremos por firme e por valedero agora e en todo
t(iem)po / del mu(n)do e damos vos el dicho poder pa(ra)
que podades presentar / e presentedes q(ua)lesq(ui)er es-
crituras o p(ri)vadas q(ue) menester fuere o po // (fol. 1v.)

dades presentar (...)

... o(to)rgamos esta ca(rta) de poder ante el / escrivano
e not(ario) publico e de los testigos de yuso escriptos al
q(ua)l ro / gamos /.../ a los presentes q(ue) dello fuero(n)
testigos / q(ue) fue fecha e o(to)rgada esta ca(rta) de poder
dentro en (e)l dicho monest(erio) / a veint(e) e tres dias
del mes de abril afio el nascimi(ento) del nuestro // (fol.
2);

Salvador ihu xpo de mill e g(ua)trocientos € ochenta e
q(ua)tro afios / testigos q(ue) fueron presentes a todo lo
q(ue) dho es llamados e ro / gados Martin entallador vesi-
no de Segovia e Juan G(arci)a vesino / de Rascafria e Al-
fonso fijo de Alfonso Grrs vesino del dicho lugar de Ras-
cafria va testado do dis al dicho monest(erio) vala /no en
pres(en)cia E yo Ferna(n) G(ar)cia de Pinilla vesino de
Rascafria / escri(vano) nota(rio) publico del Rey e Reyna
ntros sefiores e su escrivano / de la su camara e de todos
los sus reynos e sefiorios fuy p(re) / sente a todo lo sobre-
dicho con los dichos testigos e a ruego e / otorgami(ento)
de los sefiores padres religiosos esta ca(rta) de poder fise /
escrevir e por q(ue) es verdad fise ay este mi signo en
testi(moni)o / de verdad Ferna(n) G(ar)cia escrivano.

E presentada e leyda la dicha ca(rta) de pod(e)r luego
el dicho / Fray Rafael en el dicho no(m)bre del prior
mo(n)jes e co(n)vento / del dicho moneste(rio) mostro e
presento dos ca(rta)s mensajeras escritas / en papel e fir-
madas del no(m)bre de la dicha Sefiora dofia / M(ari)a
Nifio sefiora de la dicha villa la una dirigida al dcho /
congejo e la ot(ra) dirigida al dho su alcayde el thenor de
las g(ua)lesuna en pos de otra es este que se sigue

Congejo e al(cal)des regidores e omes buenos de la mi
villa de Tala / van yo dofia M(ari)a Nifio vos enbio mucho
a saludar asy / como aq(ue)llos pa(ra) q(uie)n todo bien e
onrra deseo sabed que yo fise / gra(cia) e donacion de la
terca pa(rt)e de la dehesa de Arroyo e Horno / q(ue) yo
p(ar)ty co(n) las sefioas mis Hermanas después de la muer-
te / del conde mi sefior que aya santa gloria la g(ua)l rinde
q(ui)nge / mill mrs los g(ua)les levo fasta oy G(ar)cia de
Hrr(er)a mi sefior / que aya santa gloria desta terca p(ar)te
como he dicho he / fecho gracia e donacion a la casa del
Paular e mo(n)jes (fol. 2v.) // della porque tenga(n) cargo
de rogar a Dios por su anima e mia / e de los sefiores q(ue)
me la dexaro(n) por tanto yo vos ruego e / ma(n)do q(ue)
los usedes e fagades asentar en la posesion d(e) la dha /
terca p(ar)te d(e) la dehesa asy deste afo de la fecha desta
ca(rta) como de los venider(o)s e asy mismo ma(n)do a los
arrendad(o)s q(ue) la dcha / p(ar)te desta dehesa tovieren
arrendada que luego como con esta / mi ca(rta) fueren
req(ue)ridos los den e pague(n) todos los mrs a los re / li-
giosos de la dicha casa del Paular segund q(ue) a mi esta-
van otor / gados e con esta yo los rescibiere en carta e pago
nro Seifior / con su g(ua)rda vos aya desta casa de Castil-
novo a dos dias / de abril de ochenta e g(ua)tro afios la mas
dolorida triste dofia / M(ari)a Nifio.
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Alcayde de la mi villa de Talavan amigo yo vos enbio
sa / ludar por q(ue) yo ove fecho grag(ia) e donacio(n) a la
casa del / Paular donde mi sefior Ga(r)¢(ia) de Herr(er)a
q(ue) aya santa gloria / esta sepultado de la mi p(ar)te de
la d(e)hesa del Arroyo del Horno q(ue) / es en termi(no)
desta mi villa de Talavan q(ue) pienso esta arrenda / da a
los vesinos e onbr(e)s buenos d(e) ese congejo por qu(n)
se mill / mrs. yo vos ruego e ma(n)do que luego a los fray-
les o sus / procuradores de la dicha casa q(ue) ay fuere los
fagays acudir? / todas las rentas de la dicha dehesa asy
deste afo de la fecha desta / ca(rta) como de las de aq(ui)
adelant(e) e los fagays asentar e darla / posesion della
pa(ra) g(ue) pueda(n) faver lo q(ue) cojeren della de ay /
adelante como cosa p(ro)pia de la dicha casa e asy mismo
lo / escrivo al congejo e onbr(e)s buenos mis vasallos
desta mi villa / e n(ue)s(tr)o Sefior en su especial enco-
mienda aya de la casa de / Castilnovo a dies de abril afio
de ochenta e g(ua)tro. E esto (fol. 3) // se entyende los
q(ui)nse mill mrs g(ue) levava mi sefior Ga(rci)a de / He-
rrera de la terca p(ar)te de la p(ar)ticion g(ue) yo fise con
las se / noras mis hermanas de la dehesa del Arroyo del
Horno. La / mas dolorida y triste dofia M(ar)ia Nifio.

E presentadas e leydas las dichas ca(rta)s luego el
dicho / fray Rafahel en el dicho no(m)bre de los dichos
prior mo(n)jes / e convento del dicho monest(erio) mostro
e p(re)sento en el dicho congejo / e leer fiso por mi el
dicho escrivano una escriptura de previllejo / e donacion
escripta en pergamino de cuero e firmada del no(m)bre /
de la dicha Sefiora Doifia M(ar)ia Nifio e sellada con su
sello de cera / colorada en una caxa de madera pendiente
en una ¢inta / de seda acul e sygnada de escrivano publico
segund g(ue) por ella pa/ resce con la q(ua)l dicha escrip-
tura de pergamino original asy / mesmo mostro e presen-
to un traslado della misma es / crito en papel e sygnado de
escrivano publico segund q(ue) por el / paresce el thenor
del g(ua)l es este q(ue) se sigue.

Este es traslado signado fielmente concertado e sacado
/ de una ca(rta) de previllejo e donacio(n) escripta en per-
gamino e sella / do con su sello pendiente en una caxa de
madera co(n) cera colora / da de las armas de la sefiora
dona Maria Nifio fija del co(n)de / don Pero Nifio muger
de G(a)r(ci)a de H(e)rr(er)a que aya santa gloria e col /
gada e cosida co(n) cemylla acul e firmada la dicha escrip
/ tura del no(m)bre de la dicha Sefiora dofia M(ar)ia Nifio
e signada de escrivano publico el thenor de la gq(ua)l es-
criptura es este q(ue) se sygue / de xabo a xabo. En el
no(m)bre de Dios... (fol. 3v.)

/.../ conosgida cosa sea a todos q(ua)ntos esta ca(rta)
de previllejo e donacion / vieren como yo dona M(ar)ia
Niiio fija de mi sefior el conde don Pedro / Nifio e de mi
sefiora la condessa dofia Beatriz de (en blanco) q(ue)
aya(n) s(an)ta / gloria e muger g(ue) fuy de mi sefnor
G(ar)cia de Herrera a g(ui)en Dios de / santo parayso con-
siderando e acatando g(ua(nd breve es la vida / deste
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mundo e como todas las cosas del son vanidad acebto el
servy /cio de Dios nro Sefor q(ue) ha de durar e ser remu-
nerado para sye(m)pre / jamas e acatando en como el
dicho mi Sefior G(arc)ia de Herrera esta sepul / tado en el
monesterio de Santa Maria del Paular de la orden de car-
tuxa / en una capilla del glorioso e bien aventurado Santo
Alifonso / el g(ua)l monesterio es sytuado en (e)l val de
Locoya en la diécesis del / Arzobispado de Toledo en la
q(ua)l capilla del dicho monesterio es / mi deseo de
ma(n)dar enterrar mi suerpo q(ua)ndo deste mu(n)do mi
anima / partiere e otrosy soy cierta q(ue) la sefiora dofia
Maria de Gusma(n) / hermana del dicho mi sefior e
ma(ri)do tiene deseo e voluntad de se / enterrar en la dicha
capilla g(ua)ndo finare e falleciere e co(n) / sidera(n)do
ot(ro)sy como es racon de dar por servicio e temor / de
Dios alguna satysfacion o limosna al dicho monesterio /
por remuneracién e fabrica de la dicha capilla e retablo e
almario della e por mayor merito ant(e) Dios e en remy-
sion de mis pecados e del dicho mi sefior mi m(ar)ido e
por q(ue) p(er)sona algu(na// (fol. 4) que no sea de nra ge-
neracion no se entierre en la dicha capilla / conosco por
esta ca(rta) de previllejo e donacion q(ue) fago donacién
pura/ perpetua e no revocable q(ue) es dicha entre vivos e
gracia e limos / na al dicho monesterio de Santa M(ar)ia
del Paular e prior e mo(n)jes / del convento de la dicha
p(ar)te de una dehesa q(ue) se dice el Arroyo el Horno /
g(ue) es en termino de la my villa de Talava(n) la q(ua)l
p(ar)te yo la dicha Dofia / Maria Nifio herede de la dicha
condesa my sefiora madre € me copo / por p(ar)tija al
t(iem)po q(ue) p(ar)timos yo e mis hermanas la q(ua)l
parte de la/ dicha dehesa q(ue) asy me copo en p(ar)ticion
fago della donacion p(er)petua / como dicho es al dicho
monesterio prior e monjes e convento del por las / racones
e cabsas suso dichas e porq(ue) los dichos religiosos q(ue)
agora son e fuere(n) de aq(ui) adelante tenga(n) cargo e
sean tenudos / de rogar a Dios por el ani(m)a del dicho my
sefior e marido G(ar)cia de He / rrera e por la mya a los
q(ua)les padres prior e religiosos e con / vento del dicho
monesterio ruego e pido en alimosna e gr(a)¢ia g(ue) /
aya(n) de desir en cada un afo pa(ra) siempre jamas tres
aniversarios / cantados en el dicho monesterio uno por el
anima d(e)l dicho my / sefior e m(a)rido G(a)rg(i)a de He-
rrera e por las animas de sus p(ro)genitores / o(tro) por mi
anima e por las animas de los sefiores co(n)de e co(n)desa
/ mis padre e madre e el ot(ro) por el anima de la dicha Se-
fiora dofia / M(ar)ia de Gusma(n) e de sus defuntos e
otrosy ruego a los dichos / prior e convento muy afectuo-
samente del dicho moneste(rio) q(ue) ma(n)den e faga(n)
celebrar cada dia en la dicha capilla a algunos re / ligiosos
por g(ue) alcancemos e ayamos p(ar)te de los sacrifigios /
e bienes q(ue) en ella se fisiere(n) e desde agora en
ad(e)lant(e) g(ue) esta carta / de donacion es fecha e por
ella me desisto e p(ar)to de la p(ro)piedad / e sefiorio
tene(n)gia e posesion bos e rason e q(ua)lq(ui)er derecho



q(ue) yo/ aya e tenga e pueda aver e tener o ot(ro) por my
en my no(m)bre / en q(ua)lg(ui)er man(er)a a la dicha
p(ar)te de la dicha dehesa e renu(n)¢io a todo // (fol. 4v.) e
trapaso en el dicho monesterio en los dichos prior e
mo(n)jes / e convento del e les doy licencia e facultad
p(ar)a q(ue) por su propia / autoridad la pueda(n) entrar e
tomar e poseer e pager e cortar / e arrendar como cosa pro-
pia syn licencia de jues ny autoridad / de otra p(er)sona al-
guna desde oy dia de la fecha e a mayor / abu(n)damiento
por esta carta me constituyo por precaria poseedora / d(e)
la dicha p(ar)te de la dicha dehesa en no(m)bre del dicho
monesterio e / por el e p(ar)a el e me obligo de no revocar
esta mi dicha donacién / por cabsa ni raso(n) algu(na)
q(ue) sea ny ir ny venir cont(ra) ella ni cont(ra) / p(ar)te
algu(na) della en t(iem)po algu(no) en juicio ni fuera del
antes de la aver / por carta e firme para siempre jamas E
mando a los mis her(ede)ros / e sucesores so pena d(e) la
my maldicion q(ue) ni(n)gu (no) dellos no venga con/ tra
esto ni p(ar)te dello pa(ra) lo g(ua)l todo asy tener
g(ua)rdar e co(m)plir obligo / a ello a mi misma e a todos
mys bienes muebles e rayses avi / dos e por aver e por
q(ue) esto sea cierto e firmo e no venga ni / duda otorgue
esta carta de previllejo e donacién antel escrivano e / tes-
tigos de yuso escritos e por mayor validacion e firmesa la
/ firme de mi no(m)bre e selle con el sello de mis armas e
q(ue) de / esta capilla por mia e del d(ic)ho my sefior
G(a)r¢i(a) de Herrera e de todos / ag(ue)llos que de su li-
naje e mio veniere(n) e en ella se q(ui)sieren ente /rrar
g(ue) no les sea ynpedido ni enbargado el enterrami(ento)
ta(n)to / q(ue) sea mas baxo q(ue) fue fecha esta carta de
p(re)vallejo e donagion / en la casa de Castilnovo a veinte
e cinco dias del mes de / marco afio del nascimi(ento) de
nro ihuxpo de mill / e q(ua)troc(ien)tos e ochenta e
q(ua)tro afos testigos q(ue) fuero(n) presentes roga / dos
e llamados g(ue) viero(n) todo lo sobre dicho e firmaron
con su / no(m)bre a la dicha sefiora dofia M(ar)ia Nifio e
sellaron su sello / de las armas de su no(m)bre Gomes de
Herrera e Lope Ortys escuderos e criados // (fol. 5) de la
dicha Sefiora e Ferna(n) M(art)i(ne)s: clerigo capella(n)
de la dicha se / fiora Esta dicha donagion yo fago de la
mitad desta dicha / dehesa fecha(s) tres p(ar)tes entre la
dicha sefiora dona M(ar)ia Nifio / e mis hermanas dofia
Ynes Nifio y dofia Leonor Nifilo mis / hermanas a salvo
q(ue) dando la otra mentad de la dicha dehesa / porq(ue)
me fua dado en casami(ento) q(ue) se q(ue)de pa(ra) mi la
dicha sefiora / dofia M(ar)ia Nifio la mas dolorida y triste
dona M(ar)ia Nifo E yo Alfon(so) Go(n)cales de Toro es-
cribano del Rey e Reyna nros se / fiores e su not(ario) pu-
blico en la su corte e en todos los sus / reynos e sefiorios
fuy presente a todo lo g(ue) dicho es en / uno con los di-
chos testigos q(ue) en mi presencia ante ellos la/ dicha se-
fiora firmo su no(m)bre e a su ot(or)gami(ento) lo fise / es-
crevir e por ende fise ay este my signo en testimonio / de
Verdad. Alfonso de Toro.

En la casa de Castilnovo a dies dias del mes de abril /
afio del nascimi(ento) de nro Salvador ihuxpo de mill e
q(ua)tr(ocientos) / e ochenta e q(ua)tro afos en presencia
de my Alfon(so) Gongales / de Toro escrivano e not(ario)
publico suso dicho e ante los testigos / yuso escriptos pa-
rescio la dicha Sefiora dofia M(ar)ia Nifio e dixo g(ue) por
g(uan)to ella avia fecho e ot(or)gado la dicha carta de /
previllejo e donacion en la forma suso dicha g(ue) a
mayor / validacion e firmada della la ratyficava e ratifico
e / g(ue) jurava e juro a Dios e M(ar)ia e a esta sefial de /
cruz T g(ue) con su mano destra tanxo corporalmente e/ a
las palabras de los Santos Evangelios do q(ue) era y /
estan escriptos segu(n)d forma de vida de d(e)r(e)cho
q(ue) ella ni / otro por ella en t(iem)po alguno g(ue) esta
no yra ni v(er)na contra/ la dicha carta ni contra p(ar)te al-
guna della en virtud e cargo // (fol. 5v.) del dicho jura-
me(n)to por ella asi fecho so pena de caer en / las penas e
premias q(ue) las leyes del derecho pone(n) e ma(n)dan e
de como la dicha sefiora lo dixo e juro ma(n)do a my / el
dicho escrivano e notario publico la diese asi signa/ da de
my signo e a los presentes rogo dello fuesen testi / gos los
q(ua)les son estos rogados e llamados don Pedro / conde
de Nieva sobrimo de la dicha Sefiora e Gomes de / Herre-
ra e Lope Ortys e Alfonso de Toro el moco es / cuderos e
criados de la sefiora va escrito sobre raydo en la dicha do-
nacion en esta otra foja desta otra parte / do dise de mys
armas e q(ue) de esta capilla por mia e / del dicho my
sefior vala e no(n) en pesca e yo Alfon(so) Go(n)sales de
Toro escrivano e notario publico suso dicho / fuy presen-
te a todo lo suso dicho en uno con todos los dichos / testi-
gos a este otorgamiento e a ma(n)damiento e rue / gode la
dicha sefiora dona M(ar)ia Nifio lo screvy se / gund g(ue)
ante my paso e por ende fise aq(ui) este mi signo Alfonso
Gongales de Toro va testado o disq(ue) es en termino e o
dis premias va entre renglones o dis / dichos o e dis dicha
e en la marg(en) o dis e faga(n) va / la no(n) en presta /
q(ue) fue fecho e sinado este traslado de previllejo e do-
nacion oreginal bien e fielme(n)te / de Verbo ad verbu(m)
en el dicho monesterio del Paular / a veynte e g(ua)tro
dias del mes de abril aiio del nascimi(ento) de / nro Salva-
dor ihuxpo de mill e g(ua)trocientos e ochenta / e g(ua)tro
anos testigos que fuero(n) presentes llamados e / rogados
e viero(n) leer e congertar este dicho traslado con // (fol.
6) la carta de previllejo e donacion oreginal q(ue) no ay
mas e(n) la/ una q(ue) en la otra Alfonso de Alfonso Grrs
E Pedro fijo de / Pedro Gargia e Juan de Myngo G(ar)gia
vesinos de Rascafria/ e yo Fernan Gargia de Petylla vesi-
no de Rascafria es / crivano e notario publico del Rey e
Reyna ntros se / nores e escrivano de la su cama(ra) en
todos los sus reynos / e sefiorios fuy presente con los di-
chos testigos e ley / e congerte este dicho traslado con la
carta de previllejo e / va ¢ierto e fise escrivir esta carta de
traslado e por q(ue) es ver / dad fise aq(ui) este myo signo
en testimonio de verdad / Fernan Garcia escrivano.
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E asy presentadas e leydas todas las dichas / escrituras
en la man(er)a g(ue) dicho es luego el dicho frey / Rafahel
en el dicho no(m)bre de los dichos religiosos e / devotos
padres prior e mo(n)jes e convento del dicho mo / nesterio
dixo q(ue) pedia e pidio req(ue)ria e req(ui)rio como /
mejor de d(e)recho podia e devya a los dichos congejo al-
calde / e all(cal)des de la dicha villa q(ue) cu(m)plan las
dichas cartas de la / dicha sefiora dofia Matia Nifio e el
dicho prevyllejo e / donacion por ella fecho al dicho mo-
nesterio e en / cu(m)plie(n)dolas que vaya(n) a le poner e
ponga(n) en no(m)bre / del dicho monesterio en la pose-
sion e tenencia de la / tercia p(ar)te de la dicha mitad de la
dicha heredad e / dehesa q(ue) se dise del Arroyo del
Forno g(ue) es en termi(no) des / ta villa contenida en la
dicha donacio(n) e en las // (fol. 6v.) dichas cartas de la
dicha sefora dofia M(ar)ia Nifio e asy / puesto le acuda(n)
e fagan acodir con g(ui)nse mill mrs q(ue) la / dicha
p(ar)te de la dicha dehesa ha rentado este presente / afio e
co(n) lo g(ue) rentare de aq(ui) adelante e sy lo restara(n)
q(ue) fara(n) bien e derecho En ot(ra) man(er)a dixo que
protestava / e protesto todo ag(ue)llo q(ue) de d(e)r(e)cho
protestar podia e de / via a las costas e esto co(n) lo g(ue)
su villa fesiese e respo(n) / diese dixo g(ue) lo pedia e
pidio por testimonio sig / nado a mi el dicho escrivano
pa(ra) g(ua)rda e co(n)servagion de los / dichos prior
mo(n)jes e convento del dicho mon(e)ste / rio e suyo en su
no(m)bre el g(ua)l dixo gq(ue) protestava e / protesto en
salvo pa(ra) adelante en todas cosas e a los / p(re)sentes
rogo q(ue) fuesen testigos E luego los dichos / congejo al-
calde e all(cal)d(e)s e omes buenos de la dicha villa /
q(ue) p(re)sentes estava(n) tomaro(n) el dicho previllejo e
donacion / e cartas de la dicha senora dofia M(ar)ia Nifio
en sus manos / e dixeron g(ue) las obedecia(n) e obe-
deciero(n) con aq(ue)lla reve / rencia q(ue) podia(n) e
devia(n) asy como a cartas e ma(n)damie(n)tos / de su se-
flora natural e g(ue) estava(n) prestos d(e) las co(m)plir /
en todo e por todo segu(n)d g(ue) en ellos se contyene
testi / gos q(ue) a esto fuero(n) presentes Diego
Fern(an)des clerigo cura de la / dicha igl(es)ia desta villa
e Alfonso Fen(an)des e Go(n) / ¢alo Sanches e Juan
Fern(an)des Cavallo vesinos de la dicha / villa.

E después desto estando en la dicha heredad e dehesa
/I (fol. 7) q(ue) disen del Arroyo del Horno q(ue) es termi-
no de la / dicha villa de Talava(n) lunes tres dias del mes
mayo/ aiio suso dicho e estando y presentes los dichos Al-
fonso / P(ere)s alcayde e Diego Myn e Toribio
M(art)y(ne)s alcalde e / e(n) presencia de my el dicho Lo-
renco F(e)rn(an)des escribano e de / los testigos de yuso
escriptos e estando y presente / el dicho frey Rafahel en
no(m)bre del dicho monesterio / prior e mo(n)jes e con-
vento del luego los dichos alcayde / e all(cal)des dixero(n)
q(ue) a co(m)plimi(ento) del dicho previllejo e carta de /
donagion e cartas de la dicha sefiora dofia M(ar)ia Nifio
q(ue) toma / va(n) e tomaro(n) por la mano al dicho frey
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Rafahel / e le metyero(n) en la dicha dehesa e desde alli e
por alli / le dava(n) e diero(n) entregava(n) e entregaro(n)
en la posesio(n) / de la tercia p(ar)te de la tercia p(ar)te de
la mentad de la dicha / dehesa g(ue) es un sesmo de toda
la dicha dehesa actual / real corporal cevyl e natural vel
asy en aq(ue)lla me / jor man(er)a e forma q(ue) podia(n)
e de derecho devia(n) e se ve / q(ue)ria e q(ue) le
ma(n)dava(n) e ma(n)daro(n) acodir co(n) la renta de / la
sesma p(ar)te de la dicha heredad e dehesa asy deste pre /
sente aflo como de aq(ui) adeltante en cada un afio pa(ra)
siempre jamas como e segu(n)d g(ue) en la dicha carta de
/ previllejo e donagio(n) e en las otras cartas de la dicha
sefiora / donia M(ar)ia Nifio se contiene. E luego el dicho
frey / Rafahel en el dicho no(m)bre de los dichos prior
mo(n)jes / e convento del dicho monesterio dixo q(ue) to-
mava e tomo / aprehendia e aprehendio la tene(n)cia e po-
sesio(n) de la // (fol. 7v.) dicha sesma p(ar)te) de toda la
dicha dehesa contenyda en la dicha / carta de previllejo e
donagio(n) con todos los llanos / terr(en)os e valles e
mo(n)tes e aguas corrient(e)s estantes e mana(n)tes/aella
anexas e pertenecientes en la mejor man(er)a e forma /
g(ue) podia e de der(ec)ho devya con animo e yntencio(n)
de la(s) contynu / ar en no(m)bre del dicho monesterio e
de sogar della per / petuame(n)te pa(ra) syempre jamas
como e segu(n)d q(ue) en la / dicha carta de donacién e
previllejo se contyene e de la defen / der a q(ua)lg(uie)ra
contraditor o clandestyno poseedor sy / oviere e por actos
de posesion paseose e anduvo por / la dicha heredad e de-
hesa corporalmente de pies e con / un cochillo de fierro
corto ciertos ramos de los arboles / g(ue) ende estava(n) e
tomo un acadon entre manos e roto / e cavo en ella e
ma(n)do faser e fiso en ella lunbre e / corto de la lefia e
g(ue)marla e ma(n)do guisar e se guiso / en ella de comer
e comio e fiso comer y bever a los g(ue) ende estava(n) E
de todo en como paso el dicho frey Ra / fahel en el dicho
no(m)bre del dicho monest(eri)o prior mo(n)jes / e con-
vento dixo g(ue) lo pedia e pidio todo por testimonio sis
/nado a my el dicho escrivano pa(ra) g(ua)rda e conser-
vacio(n) del dicho / monesterio e suyo en su no(m)bre e a
los presentes rogo y / fuesen dello testigos q(ue) fueron
llamados e rogados pa(ra) ello Juan Myn de la Plaga e
Juan de Marches e Juan Mygll vesinos de la dicha villa.
Va escrito sobre raydo o dis sefiora no(n) / le enpesca e yo
Lorengo Ferndndes escrivano publico sobre dicho fuy
prese(n) / te a esto g(ue) dicho es co(n) los dichos testigos
en uno fuy presente a // (fol. 8) todo lo que dcho es por
ruego e pedimi(ento) del dicho frey Rafahel / procura /
dor del dicho monesterio esta escriptura fis escrevir
segu(n)d que ante / mi paso que va escripta en ocho fojas
de papel la de fondo de cada / plana e sefialada de mi sefial
acostu(m)brada e yo ende fis aquy / este my signo a tal. vz
en tes(timonio) de Verdad. Lorenzo F(e)rr(an)des escriba-
no (fol. 8v.) (con otra letra) (en el mismo folio).

En Valla(doli)d a treze dias del mes de henero de mill



e/ qui(niento)s e veynte anos ante los sefiores oydores de
la / ciudad de Sus Altesas presento esta escriptura /
Anto(n) de Oro en no(m)bre e como p(rocurado)r del
abad prior mo(n)jes e convento del mon(asterio) de Nra.
Sefiora San / ta Maria del Paular pa(ra) en prueva de su yn
/ tencion en el pleito q(ue) trato con el conde de Venaven-
te / e los dichos sefiores mandaro(n) dar e(scr)itura la otra
p(ar)te e respo(n)da pa(ra) laf..........

DOCUMENTO N.° 3

A.H.N. Nobleza, Frias, c. 446, D. 8.

Testamento de D* Blanca de Herrera, Duquesa de
Frias, Condesa de Haro y Sefiora de la Villa de Pedra-
za de la Sierra, hija de Garcia de Herrera y D® Maria
Nifio y muger del Condestable D. Bernardino el I°, que
otorgo en la Villa de Briviesca, ante Juan Sdnchez de
Briviesca, Escribano de Cdamara de los Reyes Catoli-
cos. Pedraza, 13 noviembre de 1499.

En la villa de Vriviesca cabeza de la merindad de Bu-
reva a/ diez e nueve dias del mes de febrero afio del nas-
cimiento de Ntro.Sefior [huxto de mill e quinientos e cua-
renta y / seis afos ante los muy nobles sefiores Francisco
de /Salinas e Juan Vernal alcaldes ordinarios en la d(ic)ha
villa e / en su merindad y jurisdiccién y en presencia de
nos Diego cruz e / Rodrigo de Ayolas escribanos e nota-
rios publicos de sus majestades y de / los del nimero de la
d)ic)ha Villa de Vriviesca y de los testigos de yuso / scrip-
tos (...) paresci6 ende presente Juan de Salinas vezino de
la d(ic)ha / villa en nombre de como procurador g(ue) es
de la muy ex(celentisima) sefiora/ dofia Juliana Angela de
Velasco y de Aragén duquesa de Frias / e mi sefiora e por
virtud del poder q(ue) de su exte. Sefioria tiene / q(ue) esta
signado de escrivano publico segund q(ue) por ella pares-
cia del / qual hizo presentacion e presento y leer hizo por
mi el d(ic)ho escrivano una peticién q(ue) esta scripta en
papel e firmada de / su nombre segund qg(ue) por ella pa-
rescia su tenor del qual d(ic)ho po / der y peticién uno en
pos de otro es este q(ue) se sigue.

Sepan quantos esta carta de podere procuracion vieren
como / yo dofia Juliana Angela de Velasco y de Aragén
duquesa de Frias / condesa de Haro muger legitima g(ue)
soy de don Pero Fernandez de Vel(asc)o / condestable de
Castilla duque de Frias e mi senor e marido / con licencia
y autoridad y espreso consentimiento q(ue) asu S*/ de-
mando para otorgar lo q(ue) de Yuso en esta carta de
poder / sera conthenido E yo e el d(ic)ho don Pero Fer-
nandez de Velasco condes / table de Castilla otorgo e digo
q(ue) doy la d(ic)ha licencia poder / e facultad a vos la
d(ic)ha doiia Juliana Angela de Velasco y de Ara/ gon du-
quesa de Frias mi muger para el otorgamiento de todo /
ello e de lo g(ue) aqui en esta carta se conterna. E yo la

d(ic)ha duq(ue)sa / de Frias digo g(ue) acepto e recibo en
mi la d(ic)ha licencia e por virtud / della otorgo e conozco
e digo q(ue) por quanto a mi como / hija legitima e uni-
versal heredera del Ilmo sefior don Vernar / dino Fernan-
dez de Velasco condestable de Castilla mi sefor e mi
padre g(ue) en gloria este me pertenesce el testamento e
cob / decilos de la Ilma. Sefiora dofia Blanca de Herrera
duquesa / de Frias mi sefiora q(ue) Dios aya primera
muger q(ue) fue del d(ic)ho con // (fol. 1) destable don
Vernardino mi sefior por algunas mandas /. q(ue) en el
d(ic)ho testamento e cobdecilos fueron fechas al d(ic)ho /
condestable don Vernardino mi sefior lo qual paso ante
Juan / Sanchez de Vriviesca escrivano publico real vezino
de la villa de Brivi(esca) / ya defunto por ende en la mejor
via e forma q(ue) puedo e / de derecho deve valer doy e
otorgo todo mi poder complido / a vos Juan de Salinas mi
criado vezino de la d(ic)ha villa de Vrivi(esca) q(ue) es-
tais ausente como si estuviesedes presente
especialm(en)te / para q(ue)por mi y en mi nombre podais
parecer e parezcdis / ante la justicia de la d(ic)ha villa e
podais pedir e pidais ante / ella q(ue) compella e apremie
a los herederos y tenedores de / los registros del d(ic)ho
Juan Sanchez de Vriviesca escribano defunto q(ue) / es-
crivan los d(ic)hos registros ante la d(ic)ha justicia e teni-
dos an / te si les mande dar el d(ic)ho testamento e cobde-
cilos en publica / forma en manera q(ue) hagan fe e para
q(ue) sobre lo suso d(ic)ho / podais hazer e hagais todos
los pedimentos e requerimi(ento)s / autos e juramentos li-
citos en mi anima g(ue) convengan e / nescesarios sean
aunque requieran mds especial poder y pre / sencia perso-
nal e quan cumplido e vastante poder como yo he / y tengo
ledoy a vis el d(ic)ho Juan de Salinas mi criado con sus
ynciden/ cias y dependencias y con todo lo anexo y cone-
x0 a todo lo su / so d(ic)ho e cada una cosa aparte dello e
obligo todos mis bienes / muebles e rayzes juros e rentas
de vasallos avidos e por/ aver de que abre por firme esta-
ble e valedero todo lo que por / vos en mi nombre en la
d(ic)ha racon fuere fecho d(ic)ho e procurado / e que no
yre ni verne contra ello en todo ny en parte agora ni en
/tiempo alguno e sola d(ic)ha obligacién si nescesario es
revelacio(n) / vos relevo de toda carga desatisdacion?
(...)/laclausula del derecho d(ic)ha en latin judicio sisti-
judicatum / solui con las clausulas oportunas y acostum-
bradas en testim(onio) / de lo qual otorgue esta carta de
poder e lo en ella contenido / ante el escrivano e testigos
de yuso escriptos. q(ue)fue fecha e o / torgada en la villa
de Verlanga a quinze dias del mes de feb(rero) / afio del
sefior de mill e quinientos e cuarenta y seys anos. t(esti-
go)s / q(ue) fueron presentes a lo g(ue) d(ic)ho es llama-
dos e rogados para ello // (fol. 1v.) el doctor Antonio Ca-
charro corregidor e(n) la d(ic)ha villa de Ver / langa e An-
dres de la Puente capellan de su sefioria e cura de / Alafes
e Fernando de Salcedo criados de su sefioria e sus sefio
/ras lo firmaron en el registro e aqui el condestable la du-

23



quesa de Frias y yo Juan de Villamayor escrivano de sus
majestades / y del numero de la d(ic)ha villa de Berlanga
g(ue) a todo lo g(ue) d(ic)ho / es fui presente en uno con
los d(ic)hos testigos y de ruego e otor / gamiento de los
d(ic)hos Illmos. Sefiores don Pero Fernandez de Velasco /
condestable de Castilla y dona Jualiana Angela de Velas-
co y / de Aragon duquesa de Frias su muger g(ue) doi fe
q(ue) conosco a / sus seforias y que en mi registro y en
esta escriptura de / poder firmaron sus nombres de pedi-
mento de sus sefiorias / lo escrevi segund q(ue) ante mi
paso e por ende fize aqui mi signo / en testimonio de ver-
dad. Juan de Villamayor / Muy nobles sefiores. Juan de
Salinas en nombre de dona Julia/na Angela de Velasco y
de Aragén duquesa de Frias mi sefiora / paresco ante
v(ues)tras m(erce)des y digo q(ue) a lad(ic)ha duquesa mi
sefiora / como heredera q(ue) es del condestable don Ver-
nardino Fernandez / de Velasco su padre e mi sefior le per-
tenesce el testamento e / cobdecilos q(ue) otorgo mi sefio-
ra la duquesa dofia Blanca de / Herrera muger primera
q(ue) fue del d(ic)ho sefior condestable debajo (de los
quales la d(ic)ha sefiora duquesa fallecié porque en ellos
hizo / ciertas mandas y legatos al d(ic)ho sefior condesta-
ble su marido / q(ue) pertenescen a la d(ic)ha sefiora du-
quesa dofia Juliana su heredera/ y por la misma razon los
d(ic)hos testamentos e cobdicilos y es / venido a noticia
de mi parte e mia q(ue) pasaron las d(ic)has escriptu / ras
ante Juan Sanchez de Vriviesca secretario q(ue) fue del
d(ic)ho sefor / condestable y escrivano publico y real el
qual es fallescido e / fue vezino desta villa de Vriviesca y
sus registros y escripturas / estan en poder de Marcos An-
dres clerigo beneficiado e vezino / desta villa su nieto
g(ue) tiene sus casas e hazienda y escrip / turas e registros
del d(ic)ho defunto su / abuelo e por ante un escrivano pu-
blico desta villa o dos fagan / acatar los d(ic)hos registros
q(ue) quedaron del d(ic)ho difunto en / presencia de
v(uest)ras m(erce)des y hallando entre ellos como se ha-
Ilan // (fol. 2) el d(ic)ho registro del d(ic)ho testamento e
cobdecilos de la d(ic)ha sefio / ra duquesa dofia Blanca la
manden traer e prese(n)/ tar ante si e con la autoridad e so-
lennidad q(ue) de derecho sea / necesaria me manden dar
una escriptura del tanto dello. / en publica forma de ma-
nera g(ue) haga fe para en guarda del / derecho de la
d(ic)ha sefiora mi parte e provean como hallado el /
d(ic)ho registro este de magnifiesto y a buen recaudo para
a /delante porque no aya dubda en el sobre q(ue) pidio
cumplimiento de / justicia y en lo necesario ymploro el
officio de v(uest)ras m(erce)des. / Juan de Salinas E ansi
presentado el d(ic)ho poder de pedimiento en la manera
q(ue) d(ic)ha es ante los d(ic)hos sefiores alcaldes por el
d(ic)ho Juan de Salinas / en nombre de su ex(celen)te se-
foria el qual pidio lo en el contenido e / sobre todo justi-
cia(...) (fol. 2v.).

Efectivamente acuden los escribanos de la villa y va-
rios testigos a la casa de Marcos Andrés y le preguntaron
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si era nieto de Juan Sdnchez de Briviesca y tenia la heren-
ciay los registros, a lo que contesta afirmativamente. En-
tonces se ordena que se busquen el testamento y codicilos
de Blanca de Herrera. Marcos Andrés mostré tres legajos
de escrituras de Juan Sanchez de Briviesca. Entre ellos
habia una escritura de cuatro hojas de papel de a dos en
pliego cosidos con un hilo negro que eran el testamento y
codicilos. Juan de Salinas pide entonces que se guarden a
buen recaudo. Los alcaldes ordenan que se manden escri-
bir, después de examinarlos bien. Quedaron en poder de
los escribanos.

A continuacion se reproduce el testamento.

Testamento de Diia. Blanca. En el nombre de Dios to-
dopode / roso padre e fijo e espiritu santo (...) sepan
quantos esa carta de testamento / e postrimeras volunta-
des vieren como yo dofia Blanca de Herrera Du/ quesa de
Frias condesa de Haro sefiora de Pedraza de la Sierra fija
le / gitima natural de mis sefiores padre e madre Garcia de
Herrera / e dofia Maria Nifo defuntos que Dios aya. te-
niendo todo mi seso e // juicio y entendimiento memoria e
voluntad libre e sanas se / gun (fol. 3 v.) que Ntro.Sefior
Dios plugo de me los dar de mi propia li / bre e espontanea
voluntad estando enferma de mi enfermedad / q(ue) el
plugo de me dar hordeno e fago e ynstituyo y establesco /
este mi testamento e postrimera voluntad segund y por la
/ forma a manera g(ue) adelante en esta carta se dira e con-
ver / na descargando mi anyma en esta vida porque aya
mejor re / poso e plegaria en la otra e cuando Dios plu-
guiere de lo / llevar desta vida para laotra (...)

(:0)
q(ue) antes que yo aya de espirar dos o tres oras me vistan
un abi/to de Sefior San Francisco mi padre e avogado sin-
gular e ansi / vestida frayres e clerigos me digan todo el
officio q(ue) se suele decir. // (fol. 4) y recar a los fraires
quando estan en dagonia q(ue) comienza / proficere
anima xpi dehor mundo. E no se partan de mi dizi / endo
el d(ic)ho officio fasta q(ue) a Dios plega de me llevar y
escapar? / y desque fuere fasllecida mando qg(ue) luego
encomienden mi cu /erpo a Dios y lo dejen ansi estar en la
camara donde finare / con la cruz encima de los pechos y
con agua bendita y con seis / hachas ardiendo por espacio
de veinte e quatro oras naturales / antes q(ue) me lleven a
enterrar a la mi sepultura e pasado este / tiempo mando
q(ue) me pongan con el d(ic)ho abito un ataud de / made-
ra y me lleven a enterrar a Santa Clara de Medina de /
Pomar a el enterramiento de don Vernardino Fernandez
de / Velasco condestable de Castilla duque de Frias. conde
de Haro / mi sefior e mi marido y si el d(ic)ho mi sefior
otro enterrami(ento) / para si eligiere mando g(ue) me lle-
ven alli y me pongan cabo el / como es huso y costumbre
deponerse en los enterramientos / las mugeres cabe sus
maridos. E mando q(ue) la fechura e manera / e lugar sea
como la suya. E mando cuarenta mill mrs. de juro / q(ue)
yo tengo en la ciudad de Segovia para el d(ic)ho lugar o



donde / las d(ic)has sepulturas se hiziesen e asentasen
para ciertas memo / rias q(ue) se han de hazer por mi
anima como yo las entiendo / si a Dios pluguiere hordenar
e si no las hordenare doy poder / a mis testamentarios
q(ue) las hordenen como mas sea (?) / de Nuestro Sefior a
provecho de mi anima haviendo siempre me / moria en
ellos principalmente de la passion de Ntro. Sefior. mando
// ala Trinidad e a la C? cada mill mrs.// Yten mando a las
septimas cada cien mrs. mando a Sant Francisco desta mi
villa de / Vriviesca tres mill mrs. mando a Santa Clara de
Vriviesca tres / mill mrs. mando a las emparedadas de la
meno? mill mrs. e di/ ez fanegas de trigo // mando a todos
los monesterios de San / Francisco e Santa Clarade las vi-
llas e tierras del condestable / mi sefior e mias porque rue-
guen a Dios e a Santa Maria (tachado Santa Maria) / por
mi anima a cada uno de los d(ic)hos monesterios cada dos
mill / mrs. Mando al monesterio de Santa Maria de la
Granja q(ue) so / bre los d(ic)hos dos mill mrs. q(ue) le
caben de la manda general de los / otros monesterios se le
den tres mill mrs. de manera g(ue) sean / cinco mill y estos
d(ic)hos tres mill mrs. mando q(ue) los gasten / mis testa-
mentarios en el reparo de la casa en lo q(ue) bieren // q(ue)
es mas necesario. / mando q(ue) mis testamentarios gas-
ten en / la iglesia de Nuestra Sefiora del Carrascal cinco
mill mrs. en/la reparar en lo q(ue) bieren g(ue) es mas ne-
cesario. Mando a Sta. / Maria de la Hoz que es cabe Se-
pulveda tres mill mrs. e treynta / fanegas de trigo para
q(ue) rueguen a Dios por mi anima / Mando a San Fran-
cisco de Segovia tres mill mrs. porque rueguen / a Dios
por mi anima. mando a Santa Clara de Segovia / porque
rueguen a Dios por mi anima tres mill mrs./ mando q(ue)
den al guardian de San Francisco de Segovia tres mill
mrs. para / g(ue) los reparta por los ospitales de Segovia.
Mando a San Francisco de Burgos dos mill mrs. para que
rueguen a Dios por mi a / nima. Mando a los monesterios
de Santa Clara y Sant Alifon/ so y Santa Durutea cada dos
mill mrs. mando a las empareda / das de San Gil mill mrs.
/ mando un quintal de azeite a santa / Maria de Gamonal.
/ mando a Santistevan q(ue) es monesterio / de San Fran-
cisco cabe Burgos dos mill mrs. Mando a Sant Fran / cisco
de Salamanca dos mill mrs. / mando / a San Francisco de
Valladolid tres mill mrs. / mando al Abrojo dos mill / mrs.
mando a la Aguilera dos mill mrs. (sigue otorgando canti-
dades para misas, pobres, etc.) (fol. 4v.) (...) establezco. ..
/ por mi huniversal y legitima heredera a dona Ana de Ve-
lasco hi /ja del [1I° y muy magnifico sefior don Vernardino
Fernandez de Velasco / condestable de Castilla Duque de
Frias conde de Haro mi sefior e mi /marido e mia en toda
la legitima de todos mis bienes ansi muebles / como raizes
con todo lo qual me pertenesce o pertenescer puede / y
deve por qualquier titulo via o forma q(ue) sea o ser pueda
como quier y en cualquier manera /. E por quanto yo
tengo tantos / e tan grandes e tan sefialados cargos del
d(ic)ho mi sefior y mi mari / do g(ue) con toda verdad

puedo decir e digo g(ue) consideradas mis pa / siones y
continuas flaquezas y enfermedades y las muchas costas /
y gastos q(ue) co(n)migo y en sostener mi estado ha fecho
e fizo antes g(ue) yo heredase de los d(ic)hos mis sefiores
mi padre e madre e cada / dia haze e ansi mismo el singu-
lar amor q(ue) siempre me ha / vido e la mucha honrra
q(ue) siempre me hizo e la muy grand auc/ toridad que
siempre me dio la qual es muy notorio en este terreno / e
mayormente en nuestras tierras y en sus comarcas q(ue)
fue la / mayor q(ue) otro grande ha dado a su muger dan-
dome lugar / y poder absoluto para q(ue) yopudiese go-
vernar y regir todas un /estras tierras ansi en las cosas de
la justiciacomo en la defe(n)/sa de sus tierras y en otras
cualesquier cosas cumpliendose / realmente e con afecto
todo lo g(ue) yo he mandado e mando / tan complidamen-
te como si su sefiora lo mandara. ansi q(ue) yo / conozco
q(ue) en ninguna manera no podia pagarle ni servirle / los
cargos que de su sefioria tengo con dignamente pero con-
fesan / do lo suso d(ic)ho haziendo lo que en mi y por no
caer en el pecado de la / yngratitud quiero e mando y es mi
deliverada e determinada / (fol. 5v.) voluntad acordada en
muchos tiempos de disponer e mandar / ¢ mando que si
caso fuere lo que si Dios Ntro. Sefior no quiera ni / permi-
ta q(ue) disponga de la d(ic)ha nuestra hija dofia Ana de
Velasco / sin dexar hijos e hijas g(ue) el d(ic)ho sefior don
Vernardino Fernandez / de Velasco condestable de Casti-
lla duque de Frias mi sefior ¢ / mi marido su padre aya y
herede todos los d(ic)hos mis bienes por / siempre e para
siempre y los pueda entrar y ocupar e tener / y poseer e
hazer e haga dellos y en ellos todo lo g(ue) quisiere e por
bien / tuviere por quanto siempre fue y agora es esta mi
determina / da voluntad por los d(ic)hos cargos que de su
sefioria tengo e para co(m)/plir e pagar y ejecutar este mi
testamento y las mandas y le / gatos en el contenidos hago
y establesco por mis cabacaleros / y testamentarios al
d(ic)ho sefior e mi marido principalmente / e a fray Pedro
de Gavanes mi confesor y a Fran(cis)co Calderon mi ma
/yordomo a los quales apodero en todos los d(ic)hos mis
bienes muebles / y raizes para lo ansi complir e pagar y
executar y ansi es co(m)plido y acabado este d(ic)ho mi
testamento y sino valga por cobdicilo e postri(mer)a vo-
luntad e los hago e otorgo ansi ante vos Juan S(uar)es de
Vriviesca es / crivano de camara del rey y de la reyna
nuestros sefiores / g(ue) presente estais ante los presentes
a los quales ruego q(ue) se / an dello testigos e vos ruego
g(ue) lo sedes signando de v(uest)ro signo / tantas quantas
veces vos fuere pedido. / En la villa de Vriviesca cabeca
de la merindad de bureva a treze / dias del mes de no-
viembre afio del sefior de mill e cuatrocientos e / noventa
e nueve anos este dia en presencia de mi el d(ic)ho Juan
S(anche)z de / Vriviesca escrivano de camara de sus alte-
zas e de los testigos de / yuso escriptos la d(ic)ha sefora
dofia Blanca de Herrera duquesa / de Frias condesa de
Haro mi sefiora fizo e otorgo este su testa /mento e postri-
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mera voluntad suso d(ic)ho en la g(u)en el se / estando
presentes lod d(ic)hos padre fray Pedro de Gavanes su
confesor e Francisco Calderon su mayordomo sus ca-
becaleros e presen / tes por testigos Pedro Martinez de
Castro Serna E Juan Lopez de / 1a Capilla sus capellanes e
Melchor de Valvoa su trinchantre e Se / vastian de Monta-
nos su aposentador todos criados de su sefio / ria llamados
e rogados para ello. Juan Sanchez./

Di signado este d(ic)ho testamento al condestable mi
sefior con la // (fol. 6) subscesion siguiente.Q(ue) fue
fecha e otorgada esta carta de / testamento en la villa de
Vriviesca cabeza de la merindad de / bureva a treze dias
del mes de noviembre ano del nascimi(ento) de Nuestro
Seiior Jhsuxpo de mill e cuatrocientos e noventa e / nueve
anos testigos q(ue) fueron presentes a todo lo q(ue)
d(ic)ho es / rogados para ello Pero Martinez de Castro
Serna E Juan Lo / pez de la Capilla sus capellanes y Mel-
chor de Valvoa su trinchante / e Sebastidn de médncanos su
aposentador todos criados de / la d(ic)ha sefiora duquesa.
E yo Juan Sanchez de Vriviesca escribano de ca /mara del
rey y de la reyna n(uest)ros sefiores e su notario / publico
en la su corte y en todos los sus reynos e sefiorios fuy /
presente a todo lo g(ue) d(ic)ho es en uno con los d(ic)hos
testigos e por rue / goy otorgamineto de la d(ic)ha duque-
sa de Frias condesa de Haro / y a pedimento del d(ic)ho
sefior don Vernardino Fernandez de Velasco / condestable
de Castilla duque de Frias esta carta de testamento / escri-
vi en estas tres planas deste papel e por ende fize aqui este
/ mi signo a tal en testimonio Juan Sanchez.

Cobdecilo Sepan quantos esta carta de cobdecildo vie-
ren como yo dona Blan / ca de Herrera duquesa de Frias
condesa de Haro sefiora de la mi / villa de Pedraza de la
Sierra muger legitima que soi de mi sefior don / Vernardi-
no Fernandez de Velasco condestable de Castilla duque /
de Frias conde de Haro mi sefior e mi marido por quanto
yo huve / otorgado y otorgue mi testamento e postrimera
voluntad / por ante el presente escrivano en el qual fize
cieros legatos e mandas / e ynstituy y estableci por mi uni-
versal heredera a dofia Ana / de Velasco fija del d(ic)ho mi
sefior e mi marido e mia en la legitima de / todos mis bie-
nes muebles e rayzes e pertenescientes quiero e / mando e
otorgo q(ue) el d(ic)ho mi sefior € mi marido aya e lleve
para si / y para hazer y disponer dello lo que quisiere e le
plugiere la quinta / parte de todos los d(ic)hos mis bienes
los quales son las mis villas / de Pedraza de la Sierra e la
torre de mormejon e Cigales y el Arro/ yo del puerco e Ta-
laban y el Serrajon y el Bodon con sus fortale / zas y tie-
rras y lugares y vasallos y con toda su complida jurisdi-
cién / E mero e misto ymperio e rentas y pechos y dere-
chos e todos / los otros mis heredamientos y dehesas e de-
rechos y rentas / e otros cualesquier bienes raizes y mue-
bles g(ue) a mi pertenes/cen e pertenescan como quier y
en cualquier manera e le doy poder // (fol. 6v.) complido
para q(ue) por la d(ic)ha quinta parte los pueda thener e
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pose/her e tenga e posea por sola su autoridad y ansi lo co-
nosco e otor/go e mando por este mi cobdecilo ante vos
Juan de Vriviesca escrivano / de camara del rey y de la
reyba nuestros sefiores q(ue) estais pre/sente e ruego a los
presentes q(ue) sean dello testigos e vos ruego q(ue) lo /
dedes ansi signado de v(uest)ro signo cada q(ue) vos fuere
pedido./ En la villa de Vriviesca cabeza de la merindad de
bureva a treze dias / del mes de noviembre afio del sefior
de mill e cuatrocientos e no / venta e nueve afios este dia
en presencia de mi el d(ic)ho Juan de Vri/viesca escrivano
de camara de sus altezas y de los testigos de yuso escrip-
tos la d(ic)ha sefiora dofia Blanca de Herrera duquesa de
Frias / condesa de Haro fizo e otorgo el cobdecilo suso
d(ic)ho en la forma / q(ue) en el se contiene estando pre-
sentes el padre fray Pedro de Gava /nes confesor y
Fran(cis)con Calderon su mayordomo e Pero Marti/nez e
Juan Lopez de la Capilla sus capellanes e Melchor de Bal-
voa / su trinchante e Sebastidn de Marmicanos su aposen-
tador por t(estigo)s llamados e rogados para ello. Juan
Sanchez.

Di signado este cobdecilo al condestable mi sefior con
la subsce/sion siguiente q(ue) fue ficho e otorgada esta
carta de cobdecilo / en la villa de Vriviesca cabeza de la
merindad de bureva a treze / dias del mes de noviembre
afo del nascimiento de nuestro sefior / Isuxpo de mill e
cuatrocientos e noventa e nueve afos testi/gos que fueron
presentes a todo lo g(ue) d(ic)ho es rogados para ello./
Fray Pedro de Gavanes confesor de su sefioria e Francis-
co Cal /deron su mayordomo e Pero Martinez e Juan
Lopez de la capi/lla sus capellanes e Melchor de Balvoa
su trinchante e Sebastidn / de Marmicanos su aposentador
e yo el d(ic)ho Juan de Vriviesca escribano / de camara del
rey e de la reyna nuestros sefiores e su notario / publico en
la su corte y en todos los sus reynos e sefiorios fuy / pre-
sente a todo lo g(ue) d(ic)ho es en uno con los d(ic)hos
testigos e por / ruego y otorgamiento de la d(ic)ha sefiora
duquesa de Frias con/desa de Haro e a pedimiento del
d(ic)ho sefior don Vernardino Fernandez /de Velasco con-
destable de Castilla duque de Frias esta carta de / cobde-
cilo escrevi. En esta plana de papel e por ende fize a/ qui
este mio signo a tal en testimonio. Juan Sanchez.

(Codicilo) Sepan quantos esta carta de cobdecilo vie-
ren como yo dona Blan /ca de Herrera duquesa de Frias
condesa de Haro sefiora de la mi villa // (fol. 7) (sigue
exactamente igual que el anterior, y continua diciendo
que a causa de sus enfermedades, flaquezas, pasiones ...
lo mismo que en el testamento....) y dice: quiero e mando
y es mi deliberada e deter/minada voluntad acordad en
muchos tiempos de disponer e man / dar e mando q(ue) el
d(ic)ho mi sefior e marido aya e tenga e conti /nue de
tener todos mis bienes quantos yo huve y herede de los
d(ic)hos / mis sefiores padre e madre conviene a saver las
mis villas de Pe /draza de la Sierra y la torre de Morme-
Jon y Cigales y Arroyo del /Puerco y Talaban y Serrazon



y el Bodon con sus fortalezas y tie/rras y basallos y luga-
res con toda e complida jurisdiccién e pechos / y dere-
chos y rentas y otros qualesquier bienes y dehesas e here
/damientos y rentas dellos que a mi pertenescan e pueden
/I (fol. 7v.) pertenescer por toda su vida e pueda llevar e
trocar los fructos / y rentas y pechos y derechos dellas
complidamente por toda/ su vida como d(ic)ho es e que
después los dexe a su hija e mia dofia A /na de Velasco y
a sus herederos y subcesores libremente e supli / co e
pido por m(erce)d al d(ic)ho mi sefior e mi marido g(ue)
cuando n(uest)ro / sefior dios pluguiere darle gracia q(ue)
con la su bendicion poder / de matrimonio junte la
d(ic)ha dofia Ana nuestra hija e su ma/rido segund se
g(ue) lo tiene en cargo y cuydado mas q(ue) a otra / cosa
alguna deste mundo mire lo q(ue) le cumple e tenga cone
/lla la manera q(ue) a su muy grand nobleza y virtud per-
tenes / ce de tener segund su estado y el muy singular
amor q(ue) a/ ella y a mi siempre ha tenido y tiene como
yo del lo espero./

Otrosi por quanto el d(ic)ho mi sefior e mi marido ovo
fallado / antes de agora en mis descargos de conciencia y
especialmente / en la satisfacion de mis criados e criadas
yo le doipoder a su/ senoria y pidole por m(erce)d q(ue) si
viere q(ue) cumple g(ue) el solo entienda en ellas y en
todas las otras cosas e mandas piadosas e provea/ en todo
ello e lo acresciente a servicio de Dios e a provecho de /
mi anima como mejor viere q(ue) lo puede y debe hazer a
todo lo / suso d(ic)ho ansi lo hago e otorgo por este mi
cobdecilo ante vos Juan / Sanchez de Vriviesca escrivano
de camara del rey e de la reyna / nuestros sefores g(ue) es-
tais presente y de los presentes q(ue) estan / por testigos e
vos ruego q(ue) lo dedes ansi signado de v(uest)ro sig / no
cada e quando vos fuere pedido.

En la villa de Vriviesca cabeca de la merindad de bure-
va a tre / ze dias de noviembre afio del sefior de mill e cua-
trocientos e / noventa e nueve afios en presencia de mi
(...) y de los testigos...

Di signado este cobdecildo al condestable mi sefior
con la subcesion / siguiente que fue fecha e otorgada en
esta carta de cobdecildo.// (fol. 8).

En los quales d(ic)hos testamentos e cobdecildos pa-
rescieron g(ue) tenian / las hemiendas siguientes va testa-
do e o diz a todo e o diz por e o/ diz vieren e o diz dios? y
escripto sobre letra e o diz fui testado e / o diz es e o diz
sancta e o diz nyentre renglones e o diz dy testado/ e o diz
e y en tres renglones e o diz a e o diz de don Vernardino
Fer / nandez de Velasco y testado e o diz mi sefior y escrp-
to sobre letra / e o diz ramiento y testado e o dizd(e)l e o
diz mi sefior y entre ren/glones o diz mi marido y testado
e o diz mando a las septimas ca/da una cinco e o diz otros
e o dizen e o diz las que e o dizen todo / lo que y entreren-
glones / e o diz costas e o diz nuestro sefior e o0 diz / y tes-
tamentarios y encima de renglén e o diz valga e o diz asi /
y entrerenglones e o diz los quales ruego y las que van en

el / primero cobdecildo son las hemiendas siguientes / tes-
tado e o diz e por quanto e o diz puo e o diz muebles y ray
/ zes y entre renglones e o diz de camara.

E luego yn continente los d(ic)hos sefiores alcaldes di-
xeron q(ue) man // (fol. 8v.) daban e mandaron al d(ic)ho
Juan de Salinas en nombre de su seno /ria g(ue) de infor-
macién de c6mo el d(ic)ho Juan Sanchez de Vriviesca
he/ra escrivano publico real antes y al tiempo que ante el
se otorga /ron las d(ic)has escripturas de testamento e
cobdicildos y de todo lo de / mas g(ue) le convenga y
estan prestos de la rescibir y proveer en el / caso lo g(ue)
devan de justicia e lo firmaron de sus nombres. t(estigo)s
/ los d(ic)hos Salinas. Juan Vernal.

E después de lo suso d(ic)ho en la d(ic)ha villa de Vri-
viesca a veinte e tres / dias del d(ic)ho mes de febrero del
d(ic)ho ano ante los d(ic)hos Fran / cisco de Salinas y
Juan Vernal alcaldes y en presencia de nos los d(ich)os es-
crivanos y de los testigos de yuso escriptos parescié pre-
sente / el d(ic)ho Juan de Salinas en nombre e como pro-
curador g(ue) es de la muy / ex(celen)te sefiora la duque-
sa de Frias e mi sefiora e presento esta peticioén y pedi-
mientoq(ue) esta scripto en papel y firmado de su / nom-
bre segund qg(ue) por ella parescia su tenor de la qual es
este / g(ue) sigue (fol. 9).

El contenido es que pide que se le den los testamentos
y codicilos de Blanca de Herrera, una vez contrastados y
comprobado que no hay ninguna sospecha sobre ellos.
Por otra parte, pide que testifiquen algunos testigos y res-
pondan a un formulario que presenta. En él se dice que
deben preguntarle a los testigos si conocen a Diia. Juliana
Angela de Velasco y si oyeron decir a Diia. Blanca de He-
rreray a D. Bernardino, ya difuntos y si conocieron a Juan
Sanchez de Briviesca, escribano y si tienen noticia de los
registros y escrituras, que si saben que Diia. Blanca otor-
go primero testamento y después los codicilos el dia trece
de noviembre de 1499 ante el escribano Juan Sanchez de
Briviesca y pide que se los muestren. También deben pre-
guntarles si conocen que, después de fallecer Juan San-
chez, sus registros y demds pasaron a su hijo y después a
su nieto Marcos Andrés, si dan testimonio de que Juan
Séanchez era escribano de reconocido prestigio, que reco-
nozcan la rubrica y la firma de Juan Sanchez y confirmen
si es la suya, si conocen que fueron buscados por los al-
caldes; si saben que D. Bernardino y dofia Juana de Ara-
g6n su segunda mujer fueron casados por laiglesiay en su
matrimonio tuvieron por su hija natural y legitima a Dia.
Juliana duquesa su hija y como tal heredera de sus bienes.

Los alcaldes dieron por bueno el interrogatorio y a 23
de febrero de 1546.

En los dias siguientes se fueron tomando declaracio-
nes.

Finalmente el 13 de marzo de 1546 (fol. 26).

(...) E despues de lo suso d(ic)ho en la d(ic)ha villa de
Vriviesca a treze dias / del mes de margo del d(ic)ho afio
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ante los d(ic)hos sefores Francisco / de Salinas y B. Ver-
nal alcaldes paresci6 presente el d(ic)ho Juan de Salinas
en nombre de la muy ex(celen)te sefiora dofia Juliana /
Angela de Velasco y de Aragén duquesa de Frias e / mi se-
fiora e dixo g(ue) pues es en nombre de su ex(celen)te se-
fioria fue / me dada informacion suficiente por tanto pidio
a sus / mercedes le manden dar las d(ic)has scripturas de
testamento / y cobdicilos con los autos e ynformacién
q(ue) sobre ellos an / pasado una dos y mas vezes y quan-
tas vezes las quisiere / todo ello puesto en limpio y firma-
do de sus m(erce)des e signa / do de nos los d(ic)hos es-
crivanos todas las d(ic)has escripturas de / testamento e
cobdecilos juntas o cada una por si como / nos fueren pe-
didas en los quales y en cada una dellas man / den ynter-
poner e ynterpongan su autoridad y secreto / judicial e pi-
diolo por testimenio testigos Pedro de Vida/urre e Gaspar
Ruiz vecinos de la d(ic)ha villa de Vriviesca e / Diego
Guillen vezino de Burgos.

)

Loas alcaldes dieron el visto bueno y...

Que fue fecho e sacado corregido y concertado esta
d(ic)ha escriptura / de los d(ic)hos registros de testamen-
to y cobdecilos en la ma /nera gq(ue) d(ic)ha es en la
d(ic)ha villa de Vriviesca cabeca de la merindad / de bure-
va a veynte e quatro dias del mes de marco ano del / nas-
cimiento de N(best)ro Sefior Ihuxpo de mill e quinientos e
qua/rentay seis anos (...)

Firman los testigos (...) (fol. 26v.)

DOCUMENTO N.° 4
A.H.N. Clero, leg. 4331
Testamento de D. Rodrigo Pimentel, 1579.
Copia simple.

In dei Nomine Amen.Conoscida cosa sea los / que esta
escrip(tu)ra de testam(ento) vieren como yo Don / Rodri-
go Pimentel, Monxe Novicio g(ue) soy en el Mo/nasterio
de Nuestra Sefiora S(an)ta Maria del Paular Hor/den de la
Sagrada Cartuxa, que es en el Valle de Lo/zoia Jurisdic-
ci6n de la Dio(cesis) de Seg(ovi)a. Estando bueno / y en
mi entero juicio natural e creiendo como fiel / e berdade-
ram(en)te creo en la Santisima Trinidad Padre / Hixo Es-
piritu S(an)to Tres Personas e un solo Dios Verdadero / e
todo lo que mas tiene e cre la S(an)ta M(adr)e Yglesia de
Roma / e por que yo creo y a lo ultimo del afio de mi no-
viciado / e tengo firme proposito de profesar en la dcha
Orden / e por que agora antes de la Profesion tengo liber-
tad para / disponer e testar de mis vienes la qual no tendre
/ después de profesado e atento esto quiero facer e hor /
denar e otorgar mi testam(en)to e ultima boluntad e por /
el prese(n)te ynstrum(en)to ago e otorgo el dcho mi tes-
tam(en)to / en la forma siguiente.

Primeramente encomiendo mi anima a Dios / nuestro
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Senor q(ue) la crio conpro e Redimio por su / preciosa
sangre Y el cuerpo a la tierra de donde / y para donde fue
formado, e que el cumplimi(en)to / de mi anima e ose-
quias quando Dios fuere servi / do de me llevar, se a de
facer segtin la Horden a/costumbrada a lo facer p(ara) los
otros Religiosos / en quanto estto lo dexo a lo que el
P(adr)e Prior e Con / bento de la dcha Cassa e orden, man-
daren facer. / Yt(en) quiero y es mi espontania e libre
bolun(tad) que el / muy R(everen)do P(adr)e Prior con los
padres antiguos desta casa / de Nuestra S(efior)a del Pau-
lar, se entreguen del dinero / que truxe a esta casa, lo que
yo puse en poder de / esta dcha casa Y en su n(ombr)e de
los P(adr)es Arqueros della / e mas ayan e cobren e se en-
treguen de otros dos / mill Du(cad)os que me debe el
Yl1l(ustr)e Sr Dn Ant(oni)o Pimentel // (fol. 1) mi
Her(man)o gobernador de Carca y Yunquera como / pare-
ze por una obligaz(i)on suia que tengo entregada al / Prior
que era desta dcha Casa, Y estos se cobren p(ara) fin / de
n(oviem)bre prim(er)o deste pres(en)te Afio p(or)q(ue)
entiendo por agora / no tiene la comodidad que a menes-
ter y para entonzes / se cobren del de su fiador y junto todo
este dcho dinero / que seran tres mill e settez(ient)os
Du(cad)os se compren de renta / de a veinte mill el millar
y lo que viniere asta/ aportar se reparta en dos dias del afio
Pascua de / Flores y Espiritu San(to) Para repartirlo en li-
mosna / de redimir cautivos, dexando treinta du(cad)os
para / repartir a pobres de carzel o necesitados en sus
casas / el dia de la Exsaltaz(i)on de la Cruz Y esto se espen
/ da e dispense conforme a esto que tengo dcho y de / cla-
rado con acuerdo y consexo del P(adr)e Prior e an/ tiguos
diputados deste dcho convento del Paular para / que se
den a los que mas nezesidad tubieren y lo de / mas q(ue)
se cobrase se aga dezir de Misas p(ara) los difun / tos sa-
cando de ellos las costas que se hizieren en la / cobranza
de lo que se me deve/.

Otrosi si biniere algun maestro a ensefiarme lo q(ue) es
menester saver declaro y mando que se saque de / la li-
mosna que de suso tengo dcho que se situe para / pagar el
maestro conforme lo hordenare mi prelado / y después se
torne p(ara) la dcha limosna y de qualquiera / manera que
sea saquen del principal lo que le pa/ reziere a mi Prelado
p(a)ra este dcho efecto.

Ytt(en) declaro g(ue) me deve Dn Alfonso Pimentel
tio mio/ tres mill r(eale)s o lo que el dixere, es mi bo-
lunt(ad) q(ue) no / se cobren del sino quando los tubiere
muy sobrados / los de el de limosna por mi a los mas ne-
cesitados y / pobres que entendiese y supiese.

Ytt(en) Algunas pers(on)as me deven Y esto no podra
cobrarse // (fol. 1v.) dellos, tambien es mi bolun(ta)d
q(ue) lo dispendan por mi / en limosnas quando lo tubie-
ren y lo quisieren restituir /

Ytt(en) digo y declaro q(ue) yo tengo porque me deve?
Su Mag(esta)d Qua/ troz(ient)os du(ca)dos en el Reino de
Napoles, los g(ua)les yo tengo dados / a Diia Margarita



Pimentel mi her(man)a Monxa en las / guelgas de
Vall(a)dolid) para que por si misma los cobre con poder /
mio el qual dizen se a perdido y si fuere asi por esta
pres(en)te carta doi poder bastante al P(adre) Prior desta
Casa del Pau / lar para que pueda en mi lugar dar poder e
restituir / a la dcha Mi Her(man)a o a su abadesa para que
los pueda cobrar / dcha Mi Hermana.

Ytt(en) declaro q(ue) si el Prior y Convento desta Casa
y Monasterio / del Paular les pareciere esto q(ue) e decla-
rado sea mucho / envaracgo y no quisieren tomar este cargo
por amor de Dios / establesco es mi Ultima y espontanea
Voluntad de dexar /a Dn Antonio Pimentel mi Her(man)o
gobernador de Carca e Yunquera por mi testamentario
para que gaste el dcho dinero de / clarado de Una vez en
limosnas de la manera siguiente./

Que los dos mill e quinientos du(cado)s sean para re-
dimir cautivos / los mas nezesitados e pobres g(ue) menos
abrigo tengan y o / tros mill du(cad)os para casar huerfa-
nas y sacar pobres de la / carzel o pobres nezesitados en
sus casas, mirando siempre / g(ue) sean los mas nezesita-
dos e pobres e lo demas q(ue) se agan dezir Misas en los
Monasterios mas pobres q(ue) entendie(ren) y le
supp(li)co quese ayude en esto de algunos de la / Compa-
fifa de Jesis que entienden en obras pias y saven / las ne-
zesidades de ellas. Y las Misas sean p(o)r los difuntos./
Esto se entiende aya de hacer mi Her(man)o teniendolo
tam / bien por fastidio e travaxo, el Prior y Conv(ent)o
desta dcha/ Casa y esto se disponga todo por el P(adre)
Prior contiguo desta dcha / Casa de N(uest)ra S(efio)ra del
Paular. Y ellos sean los dis / ponedores de ello conforme a
lo arriva declarado.

Ottrosi Digo q(ue) por la presente doy poder bastante
al muy / R(everen)do P(adr)e Don Bern(ar)do de Castro
Prior desta Casa y Monasterio / del Paular g(ue) de
pres(en)te es e al Prior q(ue) por tiempo en ella fuere /
para que pueda cobrar del dcho mi Her(man)o D.
Ant(oni)o Pimentel // (fol. 2) o de su fiador en la obliga-

NOTAS

zién que tiene echa y de cada / uno de ellos los dos mill
du(cad)os que como dcho tengo deve, para / lo qual el
dcho P(adre) Prior pueda dar por mi escritura en
qualg(uier)a / perss(on)a o perss(ona)s para la dcha co-
branza tan bastante como yo le po / dia dar e otorgar e
balga como si yo la diese e otorgase./

Ottrosi p(ar)a que la ex(ecuci)on y cumplim(ien)to de
lo que dcho es, admi / nistrazion y cumplim(ien)to e dis-
tribuz(i)on de lo declarado a los / Padres Priores Antiguos
y Conv(en)to desta Casa del Paular / les doy poder bas-
tante segiin se requiere para todo lo que / dcho es, cumpli-
do e anpliado sin tiempo ni termino / limitado, sino que
diere todo el tiempo g(ue) sea nezesario / p(a)ra siempre
jamas p(a)ra que ellos sean los disponedores / destodo y
no baia por via de testamentarios y en quanto / toca al re-
manente de mis bienes declaro que todo g(ue) / da ynclu-
so e metido en lo que dcho y declarado tengo / e en lo suso
dcho queda yncorporado el dcho remanente de mis bienes
y azienda / y por la pres(en)te revoco cesso e anulo y doy
p(o)r ningunos y de / ningun balor y effecto quales(quie)r
testamentos e ultimas bo / lunttades que yo haia echo e
otorgado descripto e de / palabra antes deste mi testamen-
to q(ue) de press(en)te ago e otorgo / los g(uale)s quiero
que no balgan, ni otras escripturas q(ue) en con / trario de
lo que dcho es aya salvo este testam(en)to que de pre /
ss(en)te ago e otorgo, el qual quiero g(ue) balga p(o)r mi
testam(en)to / e mi ultima voluntad e como mexor a lugar
de D(ere)cho / en testimonio de lo qual otorgue esta carta
ante el escrivano publico / e testigos de Yuso Escriptos
q(ue) fue fecha e otorgada / en el dcho Monasterio del
Paular a doze dias del / mes de sep(tiem)bre de mill e qui-
nientos e setenta e nueve a(nos)./ testigos que fueron pres-
sentes a lo que dcho es Juan de Yranco botica/rio e Juan
de Bellosillo e Lorencio G. e Hernando de Contreras / e
Lope Felipetto, e Juan G. de Navas Estantes en el dcho /
Monasterio e firmolo el otorg(an)te a g(uie)n Yo el escri-
bano doy fe e / conozco e los testigos que supieron escri-
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Concepcién ABAD CASTRO, M.* Luisa MARTIN ANSON, “Los Herrera y su capilla funeraria de San Ildefonso en la Cartuja de El Paular”, Anuario del
Departamento de Historia y Teoria del Arte,(UAM), vol. XVIII, 2006, pp. 31-47.

A H.N. Nobleza, Osuna, c. 476, d. 4 (9). Apéndice documental, doc. n.° 1.

Vedse el articulo citado en la nota 1.

Concepcién ABAD CASTRO y M.* Luisa MARTIN ANSON, El retablo de la Cartuja de Santa Maria de El Paular (Madrid, L.P.H., 2007), donde se da
cuenta de este proceso referido a la iglesia y las dependencias anejas a ella en relacién con la configuracién del retablo.

ID., “Los Herrera...” p. 39, nota 23, se exponen todos los datos al respecto.

Testamento de Maria de Guzmdn, A.H.N., Nobleza, Frias, 445. D.10.

El conde de Benavente que se cita es Antonio Alonso Pimentel de Herrera (1514-1575), padre de Juan Alfonso Pimentel Enriquez (¥1621), a quien
se refieren en el documento como conde en el momento de redactarlo, pues tomé posesién de dicho titulo en 1576, tras el fallecimiento en este
mismo ano de su hermano Luis.

A.H.N., Nobleza, Osuna, c. 477, d. 65. Al haberse incluido en el texto los parrafos mds significativos para nuestro trabajo, obviamos su trascripcion
completa en el apéndice documental.
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En el trabajo anterior, “Los Herrera...”, p. 41, ya sefialdbamos que en la fabrica de la capilla se apreciaban claramente dos fases constructivas.

ID., Ibidem.

A.H.N., Nobleza, Osuna, c. 477, d. 63.

A.H.N., Nobleza, Osuna, c. 477, d. 64. Apéndice documental, doc. n.° 2.

El Condestable a quien se alude es Juan Fernindez de Velasco (71613), V duque de Frias, hijo de Iiigo Fernindez de Velasco (71585), V
Condestable y IV Duque, y de Ana de Guzmén y Aragén (71573).

No nos consta ninguna descendencia de Marfa de Guzman, casada con Enrique Nifio, hermano de Maria.

Respecto a ésta y otras noticias, vedse: Alfonso FRANCO SiLvA, “El Mariscal Garcia de Herrera y el marino Pedro Nifio, Conde de Buelna. Ascenso
y fin de dos linajes de la nobleza nueva de Castilla”, Historia. Instituciones. Documentos, 15 (1990), pp. 181-216, ahora en La fortuna y el poder.
Estudios sobre las bases econoémicas de la aristocracia castellana (s. XIV-XV). Universidad de Cadiz, 1996, pp. 499-542, por el que citamos.
Testamento de D.” Blanca de Herrera. Pedraza, 13 noviembre de 1499. A.H.N., Nobleza, Frias, c. 446, d. 8. fol. 8. Apéndice documental, doc. n.°
3.

Aungue la fecha reiterada de la muerte del Conde de Benavente es 1530, Jesis URREA, Arquitectura y nobleza; casas y palacios de Valladolid,
Valladolid: Consorcio IV centenario. Ciudad de Valladolid, 1996, pp. 41-45, dice que muere en Valladolid el jueves 23 de junio de 1534 (A.H.P.V.,
leg. 84, fol. 582).

Testamento de Bernardino Fernandez de Velasco (+ 13 de febrero de 1512). Testamento de 1 de marzo de 1511. Cerezo. A.H.N. Nobleza, Frias, c.
600, d. 24. No reproducimos integramente el documento, dado que es muy extenso.

Alfonso FRANCO SILVA, “Pedraza de la Sierra. El proceso de formacién de unas ordenanzas de la Villa y tierra en los ss. XIV y XV”, Historia,
Instituciones, Documentos, n.° 18, 1991, pp. 97 y ss. ID. “Los arsenales de dos fortalezas castellanas: Inventarios de Torremormojén (1506) y
Pedraza de la Sierra (1512)”, Historia, Instituciones, Documentos, n.° 21, 1994. El pleito comenzado por Ana de Velasco contra Juliana Angela,
continué después por los condestables D. Pedro y D. Iitigo contra don Antonio Alonso Pimentel, conde de Benavente y los Condes de Osorno don
Pedro Manrique y su mujer Marfa de Velasco. Carlos V, por cédula dada en Ratisbona el 13 de julio de 1546, manda a la Chancilleria de Valladolid
que sobresea el pleito hasta que €l regrese a Espaiia.

A.H.N., Nobleza, Osuna, c. 105, d. 27

A.H.N., Nobleza, Osuna, leg. 476, d. 4 (9), fol. 1v.

Juan Ferndndez de Velasco, casado con Maria Girén y con Juana de Cérdoba y Aragén. Esta iltima serd quien en 1616 contrate a Juan de Naveda
para la construccién de la nueva capilla mayor del Monasterio de Medina de Pomar, que actuard como nueva capilla funeraria de los Velasco. Vease
al respecto: L. S. IGLESIAS Rouco y F. BALLESTEROS CABALLERO, “Capilla mayor del monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar”, en B. S. A.
A. Universidad de Valladolid, 1980, p. 496.

Espediente por el Monast® del Paular, con el Condest(abl)e D. José; sobre pago de 2000 mrs. Afio 1708. A.-H.N. Nobleza, Frias, c. 639, d. 11. Por
las mismas razones apuntadas con anterioridad, obviamos la trascripcién completa del documento.

Antonio PONZ, Viaje de Espana, 1786, ed. Aguilar, 1988, t. X, p. 52.

Ver al respecto, Fernando REGUERAS GRANDE, Pimentel. Fragmentos de una iconografia. C.EE.C.EL. (C.S.I.C.), Benavente, 1998.

A.H.N., Nobleza, Osuna, c. 423, d. 12.

Mercedes SIMAL LOPEZ, Los Condes-Duques de Benavente en el siglo XVII. Patronos y Coleccionistas en su villa solariega, C.E.C.EE.L. (C.S.1.C.),
Benavente, 2002, pp. 19 y ss.

Recordemos que su bufén, Perején (Madrid, Museo del Prado) fue retratado por Antonio Moro, posiblemente en su segundo viaje a Espaiia, en torno
a 1559-1560.

A.H.N. Clero, leg. 4339.

Bernardo de Castro, autor del Libro Becerro del monasterio, tuvo dos mandatos. El primero de ellos entre 1570 y 1574. En 1577 era prior de
Granada, tal como se deduce de una noticia recogida por Baltasar CUARTERO Y HUERTA, Historia de la Cartuja de Santa Maria de las Cuevas de
Sevilla y de su filial de Cazalla de la Sierra, Madrid, 1988, 2 vols, (ed. orig., Madrid, 1950). vol. 1, p. 469. En el capitulo General de 1579 era visi-
tador de la provincia. Durante su segundo mandato entre 1579 y 1584, tendria lugar la redaccién del testamento de Rodrigo Pimentel. Muere en
1585.

Apéndice documental, doc. n.° 4.

Concepcién ABAD CASTRO y M.* Luisa MARTIN ANSON, “D. Melchor de Moscoso y Sandoval (71632) y D. Baltasar de Acevedo y Ziifiiga (11622),
dos personajes de la Corte enterrados en el Monasterio de El Paular”, en prensa, A.E.A.
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El conocimiento del pasado a través
del Libro de la Ciudad de las Damas

de Christine de Pizan

Etelvina Fernandez Gonzéalez

Instituto de Estudios Medievales. Universidad de Ledn

RESUMEN

A finales del siglo XIV Christine de Pizan escribid el
Libro de la Ciudad de las Damas; fue una gran aporta-
cion literaria a la historia de las ideas del medievo; es el
libro de la Ciudad Perfecta. La obra ofrece un cardcter
enciclopédico y es eminentemente alegorica, con prece-
dentes indiscutibles en la antigiiedad cldsica, en fuentes
biblicas y en varios autores medievales. El relato no se
debe entender, exclusivamente, como un alegato en favor
de las mujeres y contra la misoginia imperante en los dm-
bitos intelectuales de la Baja Edad Media; también ofre-
ce la imagen de su creadora, de una mujer culta e inteli-
gente de su tiempo que concedié un gran valor al mundo
de las artes, tanto en el texto escrito como en el conjunto
de miniaturas que lo ilustran.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XIX, 2007

ABSTRACT

At the end of the fourteenth century, Christine de Pizan
wrote The Book of the City of Ladies. It was a great literary
contribution to the history of ideas in the Middle Ages. It is
the book of the perfect city. The work shows encyclopaedic
characteristics and is eminently allegorical, with undeni-
able precedents in classical Antiquity, in Biblical sources
and in several Medieval authors. The account must not be
understood exclusively as an argument in favour of women
and against the misogyny triumphant in the intellectual mi-
lieux of the Late Middle Ages: it also offers the image of its
maker; an intelligent and learned woman, a product typical
of her time, who granted a great value to the world of art
both in her written text and in the set of miniatures that il-
lustrate it.

“Conozco una pintora llamada Anastasia, que tiene tanto ta-
lento para dibujar e iluminar las figuras de los adornos margina-
les y los paisajes de fondo en las miniaturas que no se podria en-
contrar en Paris, donde viven sin embargo los mejores artistas del
mundo, uno sélo que la supere. Nadie ejecuta mejor que ella los
motivos florales y adornos de los manuscritos, y como se tiene en
gran estima su trabajo, siempre le encargan la ilustracién de los li-
bros mds valiosos. Lo sé por experiencia, porque ella ha pintado
para mi ciertas miniaturas que segun, opinion undnime, son ain
mds bellas que las de los grandes maestros” (Christine de PizAN,
El Libro de la Ciudad de las Damas, lib. 1, cap. XLI).

1. CONSIDERACIONES DE CARACTER GENERAL

La obra escrita por Christine de Pizan a finales del
siglo XIV y principios de la centuria siguiente desperté un
gran interés hasta mediados del siglo XVI; se mantuvo en
la sombra durante cierto tiempo hasta que en el siglo
XVIII fue descubierta nuevamente por los eruditos fran-
ceses. Sin embargo, no serd hasta la centuria siguiente
cuando se analice la aportacién de su labor literaria a la
historia de las ideas de la Edad Media'. A lo largo del siglo
XX ese interés se acrecenté tanto en el campo literario
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como en el dmbito histérico-social y, algo menos, en el ar-
tistico. Se hicieron ediciones criticas de sus obras y, sobre
éstas y su figura, hubo coloquios en Berlin, sesiones en
Kalamazoo y en Leeds, y encuentros en Estados Unidos y
en Francia, lo que gener6 una interesante y abultada bi-
bliografia especifica?. En este trabajo nos ocuparemos de
una de sus obras mas famosas: El Libro de la Ciudad de
las Damas?>.

Para entender su personalidad y, como consecuencia,
su obra y las repercusiones artisticas que ella tuvo, es pre-
ciso aproximarnos a su biografia aunque sea brevemente.
;Quién fue Christine de Pizan?* Nacié en Venecia en
1364 y muri6 en Poissy, en el alfoz de Paris, en 1430. Era
hija de Tommaso di Benvenuto, originario de Pizzano,
pequena localidad préxima a Bolonia quien, en esta ciu-
dad, se formé en la ciencia médica y adquirié conoci-
mientos de astrologia y astronomia’. Ensefi6 en la renom-
brada Universidad de Bolonia y trabajo para la Repiiblica
de Venecia, como también lo hizo su suegro, el famoso
anatomista Tommaso Mondino de Luzzif. Por su presti-
gio, fue llamado a la corte de Carlos V de Francia.

Christine, a los cuatro afios, llegé a Paris con su fami-
lia y vivié en una de las casas del palacio de Saint-Pol.
Alli fue muy bien acogida y educada en el ambiente inte-
lectual y refinado de la corte de los Valois, en un momen-
to en el que el monarca se rode6 de los hombres cultos de
la época y en el que habia reunido un nimero considera-
ble de libros con los que organiz6 su biblioteca en la Torre
de la Halconeria del palacio del Louvre’. Entre ellos se
contaba con obras cldsicas y de autores recientes. Recibi6
Christine una educacién esmerada, hablaba italiano, fran-
cés y conocia el latin®; una formacion elevada para una
mujer de la época y que, sin duda, favoreci6 también el
ambiente cultural de su propia familia. Asi, Raz6n, una de
sus consejeras en La Ciudad de las Damas le dice:

Tu padre, gran sabio y filésofo, no pensaba que por de-
dicarse a la ciencia fueran a valer menos las mujeres.
Al contrario, como bien sabes, le causé gran alegria tu
inclinacion hacia el estudio. Fueron los prejuicios fe-
meninos de tu madre los que te impidieron durante tu
Jjuventud profundizar y extender tus conocimientos,
porque ella solo queria que te entretuvieras en hilar y
otras menudencias que son ocupacién habitual de las
mujeres. Pero, como reza en el dicho al que antes aludi:
‘Lo que Naturaleza da nadie lo quita™.

A la edad de quince afios se casé con Etienne Castel,
noble picardo y uno de los secretarios del rey. La felicidad
le duré poco tiempo. En 1389 muri6 su marido a causa de
la peste. A partir de entonces conoci6 los infortunios del
destino, como ella misma describe en su obra La Muta-
cion de la Fortuna: poco antes de enviudar se muri6 su
padre; la situacion politica de Francia se torna poco favo-
rable; se quedo viuda con tres hijos y tuvo ademads, a su
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cargo, a su madre y a una sobrina; estaba sumida en plei-
tos para recuperar la herencia de sus hijos de la que se ha-
bian visto despojados y tuvo una situacion econémica
verdaderamente precarial®. De esa coyuntura salié ade-
lante gracias a sus estudios. Se dedic6 a la vida intelec-
tual, a la escritura y se convirtié en la primera mujer que,
en Francia, vivi6 de la pluma; por sus escritos conoci6 la
fama. La diosa Fortuna le hizo cambiar su rumbo de vida
y trocar el papel de mujer y madre abnegada, por el que
habitualmente adoptaba el hombre para mantener su casa
y su familia. Se ha hablado, por este cambio de papeles,
de una “masculinizacién” de Christine, lo que la legitima-
ba para integrarse en el contexto de los hombres cultos!!.
Ya en su época, Jean Gerson, canciller de la Universidad
de Paris y uno de sus grandes defensores, la calificaba de:
virilis femina, insignis femina'%.

Inici6 su actividad literaria escribiendo baladas, pero
muy pronto orienté su rumbo intelectual por otro camino,
para escribir sobre la mujer y la condicién femenina.
Quienes se dedicaron al andlisis de su obra vieron las
transformaciones que sufrieron sus escritos. Pronto se se-
par6 de esa linea de la lirica cortesana para cultivar otros
géneros literarios, especialmente la prosa didéctica a
modo de epistolas, dechados o ditiés y alegorias. Escribié
mas de treinta y siete obras extensas, con caracter morali-
zante, a modo de exempla, de ejemplos a seguir y dentro
del contexto en el que dichas obras se conocieron como
espejos de principes, es decir, modelos didacticos y ejem-
plificantes para quienes debian ostentar el poder. Buscé el
amparo en la monarquia y en los grandes sefiores del mo-
mento como lo fueron, entre otros, Jean de Berry, Philip-
pe de Hardi, Louis de Orleans, Luis de Guyenne o de
damas generosas como Isabeau de Baviera!3. A ellos les
dedicé sus obras y en algunas ocasiones se ha miniado la
escena en la que aparece esta femme de lettres junto a su
benefactor en el momento de entregarle una obra o la re-
copilacion de varias!4.

Su trabajo no fue ficil, el hecho de ser mujer, viuda y
extranjera le dificultaron las cosas. La biisqueda de la fama
publica parece otra de sus preocupaciones constantes, el no
estar incluida en el grupo de quienes poseian los conoci-
mientos de la traslatio studii que encarnaba la Universidad
de Paris, acrecentaban el problema!3. Por otro lado, no po-
demos olvidar la misoginia imperante en su época y bien
arraigada desde siglos anteriores!6. Christine de Pizan tam-
bién participé con sus escritos, en favor de la mujer, en la
famosa Querella de las Mujeres, movimiento intelectual y
reivindicativo que combatia la postura miségina difundida,
entre otros textos, en el Roman de la Rose'’; a su lado estu-
vieron, apoyando su postura, los ya citados Jean Gerson e
Isabeau de Baviera. Christine encabezé esta disputa y
luché en ella con la redaccién, entre otros textos, de: las
Epistres du débat sur le Roman de la Rose, €l Livre des
Trois Vertus o el Livre de la Cité des Dames. De ella tam-



bién se ha dicho que, ademads de escritora fue copista!8; se
le imput6 el haber efectuado una labor poco personal!?; sin
embargo, no se puede dudar de sus buenas dotes de poetisa
y de sus conocimientos como historiadora y moralista?0,
ademds de haber sabido asumir las ensefianzas politicas de
algunos maestros en estas disciplinas como fue Juan de Sa-
lisbury?!. En todo caso, es evidente que supo aprovechar
los conocimientos que le brindé el momento que le tocé
vivir y que, arcaismo y modernidad se conjugaron, perfec-
tamente, en su labor escrita?2.

En este trabajo nos detendremos en el andlisis del Libro
de la Ciudad de las Damas; nos interesa por su contenido,
por la pluralidad de sus fuentes y por la belleza de sus ima-
genes miniadas; efectuaremos una seleccién de sus prota-
gonistas y nos ocuparemos de las que de manera, mas o
menos directa, han tenido repercusion en hechos histéri-
cos o artisticos remarcables. Su autora redacté La Ciudad
de las Damas en pocos meses, entre el 13 de diciembre de
1404 y abril del afio siguiente. Se trata de una “historia de
mujeres”, compleja, destinada a su defensa y tal vez, por el
contenido y la época en la que vio la luz, la mas conocida
de la escritora. Se la dedicé al duque de Berry y se lo ofre-
ci6 a Juan sin Miedo, duque de Borgona?3.

2. SOBRE LA CIUDAD DE LAS DAMAS

Siempre se ha querido ver la obra de Boccaccio como
el precedente indiscutible de La Ciudad de las Damas; sin
embargo, sus fuentes son mucho mds amplias y complejas.
Es deudora de la antigiiedad cldsica a través de los escritos
de Platén, Aristételes, Cicerdn, Virgilio, Ovidio, Suetonio
o Plinio el Viejo, donde se busca la imitatio moral de las
virtudes paganas?* o en los Textos Herméticos. No faltan
alusiones a fuentes y figuras biblicas, asi como a docu-
mentos hagiograficos e historias marianas?®. Ademads, se
advierte la huella de autores medievales como Agustin de
Hipona?’, Isidoro de Sevilla?8 o Boecio?. Los escritos de
Vicente de Beauvais como el Speculum Historiale o Le
Miroir Historiale también dejaron su impronta en la refe-
rida obra, lo mismo que El Juego de Ajedrez o Dechado de
Fortuna de Jacobo de Cessolis o el Libro de los Enxiem-
plos de don Juan Manuel3. Sin embargo, sera el género
biogréfico, a la manera antigua, cultivado por Dante en De
Viris illustribus y De Claris mulieribus de Boccaccio3!
donde las concomitancias son mds intensas, pues ellos
cantan las virtudes militares y civicas que adornaban a los
hombres y mujeres protagonistas de sus libros al igual que
lo hara Christine con las damas que incluye en el suyo32.
No olvidemos que, en 1401, De Claris mulieribus fue tra-
ducido al francés y que pronto estuvo en las bibliotecas
mas importantes de Francia®3.

Desde el punto de vista estilistico la obra ofrece un ca-
racter enciclopédico’, si bien, va mas alld del mero con-

cepto de acumulatio, carente de argumento narrativo, de
la obra de Boccaccio, para aproximarse hacia una cierta
recreacion basada en la compilatio®, férmula poética ha-
bitual en el siglo XV y que consistia en redactar a partir de
varios textos, un texto nuevo36. Se trata de una obra emi-
nentemente alegérica’’. La organizacién compositiva, en
mds de una de sus obras, se origina a partir de un texto en
el que se relata la historia del personaje; le sigue una glosa
explicativa y concluye con la justificacién, exemplum o la
moraleja edificante que se extrae de las buenas acciones
de la figura analizada3.

En esa misma linea, hubo escritoras en lengua caste-
llana tales como Leonor Lépez de Cérdoba, Teresa de
Cartagena o Maria Sarmiento3°. Asi mismo, debemos re-
cordar también, en ese ambiente castellano, a don Alvaro
de Luna, valido de Juan II, que escribi6 el Libro de las
claras e virtuosas mugeres, apenas mencionado en su
tiempo y con pocas repercusiones literarias, tal vez por-
que cuando se publicé en 1446, en Atienza, su buena es-
trella habia comenzado a declinar, hasta el punto de ser
decapitado por orden del rey*). Ademds, en el ambito va-
lenciano debemos recordar el Triunfo de las mujeres de
Rois de Corella; es un alegato a favor de las donas y en
contra de la misoginia imperante en el cuatrocientos?!.

El Libro de la Ciudad de las Damas es el libro de la
Ciudad Perfecta, una visién alegérica de la ciudad ideal.
Los cédices antiguos que se conservan llaman la aten-
cién, no sélo por su valor literario sino también por la cui-
dada factura del texto escrito y por las miniaturas que ge-
ner6 el relato. En ambos casos se utilizaron las formulas
comunes, en la época, para la composicién y ornato de
este tipo de escritos.

Se inicia la obra con la imagen de una dama escribien-
do en su cuarto de estudio: es el “retrato” miniado de Ch-
ristine que aparece asi en el comienzo de varias de sus li-
bros. En €I, no son sus rasgos fisiognémicos los que im-
peran sino la idea de “retrato” alegérico, como arquetipo,
a la manera generalizada en el siglo XV#2. Asi, el perso-
naje “retratado” se reconoce por su indumentaria, de
acuerdo con su condicién social; por los gestos; por las
actitudes y por el espacio que lo rodea. A veces, también
puede tener, al lado, su nombre escrito.

Ese “cuarto de estudio” donde est4 la escritora era el
lugar ideal para aislarse, pensar y realizar una labor inte-
lectual; esos dmbitos eran pequeifias cdmaras destinadas
alaescritura y al estudio; a partir del siglo XIV se procu-
raba que esas salas estuviesen bien iluminadas y caldea-
das. A ellas se incorporaba un escueto mobiliario y algu-
nos elementos especificos: asientos de diverso tipo,
dosel, mesa de escritorio, rueda de libros, asi como es-
tantes para colocar los libros y los ttiles de escritura. En
el caso del “retrato” de Christine se le afiadié, como ele-
mento anecdético, el perro de compaiiia®3. Todo esto
confiere a esa dependencia un fuerte sentido de privaci-
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dad, lo que le llevo a denominar a su escritorio, a este pe-
queino cubiculo, en sentido metaférico, con el término
escrinet 0 joyero*t.

Lariqueza y el interés plastico de las miniaturas de los
cédices del Libro de la Ciudad de las Damas hay que
verla en el disefio, el color y el sentido del espacio, en re-
lacién con las escuelas de Paris y Borgoiia de finales del
siglo XIV y principios de la centuria siguiente. En algu-
nos casos llaman la atencion las transparencias, la abun-
dancia de oros, los azules y los colores claros y armonio-
sos que recuerdan Las Ricas Horas del duque de Berry.
En ese contexto se habl6 del “Maestro de la Ciudad de las
Damas”, un miniaturista o jun taller? que tuvo muchos
seguidores, inspirados en las ilustraciones de las obras de
Christine y en un repertorio variado con el que supo cap-
tar, en imdgenes, las alegorias descritas en sus libros®.
Esas imdgenes ornaron, esencialmente, obras de temdtica
profana; se destacaron por su interés por la naturaleza, por
las escenas de la vida cotidiana y por los espacios amplios
y profundos, a la vez que rindieron culto a los detalles y al
acabado preciosista de sus obras. En buena medida, esta
renovacion fue obra de muchos miniaturistas flamencos
que trabajaron, por las fechas que nos ocupan, en torno a
los talleres parisinos e incorporaron, a su labor, elementos
italianos?6.

En ese ambiente intimo redact6 sus obras y, probable-
mente, copi6 y supervisé alguna de ellas. Recluida en el
estudio se vale, para poner de manifiesto su papel como
autora, de su imagen miniada y del retrato literario al que
nos referiremos mds tarde; ademads, intensifica esa autoa-
firmacién al utilizar, con gran efecto expresivo?’, la for-
mula Moi Christine, “Yo Cristina™#8; de ese modo, vuelve
a refrendar su escrito con la misma fuerza que lo hace su
efigie pintada. En algunos de sus libros también aparece
“retratada” en otras actitudes. Nos referimos a la escena
de la “donacién del libro”, muy habitual en el medievo.
En este caso Christine, como autora de una obra determi-
nada, hace entrega de la misma a alguno de sus protecto-
res. Por lo que respecta al manuscrito que nos ocupa, hay
una miniatura muy bella en la que estd arrodillada, en
sefial de respeto, ante Carlos VI, para ofrecerle el volu-
men concluso de La Ciudad de las Damas. El monarca,
revestido con los regalia estd entronizado y bajo un dosel
ornado con la flor de lis; lo acompafan, en el evento, va-
rios miembros de la corte?.

Con el “retrato” pintado de Christine, en el estudio, se
abre El Libro de la Ciudad de las Damas. Se inicia el texto
con un relato, en primera persona, con su retrato literario:

Sentada un dia en mi cuarto de estudio, rodeada toda
mi persona de los libros mds dispares, segiin tengo cos-
tumbre, ya que el estudio de las artes liberales es un hd-
bito que rige mi vida, me encontraba con la mente algo
cansada, después de haber reflexionado sobre las ideas
de varios autores. Levanté la mirada y decidi abando-
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nar los libros dificiles para entretenerme con la lectura
de algiin poeta. Estando en esa disposicion de dnimo,
cayo en mis manos cierto extraiio opusculo (...) que al-
guien me habia prestado (...). Lo abri y vi que tenia
como titulo “Las lamentaciones de Mateolo™0.

Nos sirve para ilustrar, plasticamente, este pasaje la
miniatura de uno de los manuscritos copiados a mediados
del siglo XV; en la imagen aparece Christine, en su retiro
de Poissy, sentada en el centro de una estancia ricamente
engalanada, leyendo en actitud placenteraS!.

Sin embargo, pronto se deprimio a causa del contenido
miségino de aquellos versos de Mateolo y abandoné su
lectura32. Fue entonces, nos cuenta, cuando:

(...) hundida por tan tristes pensamientos, bajé la cabe-
za, avergonzada, los ojos llenos de ldgrimas me apoyé
sobre el recodo de mi asiento, la mejilla apresada en la
mano, cuando de repente vi bajar sobre mi pecho un
rayo de luz como si el sol hubiese alcanzado el lugar
(...), levanté la cabeza (...) y vi ante mi tres Damas co-
ronadas, de muy alto rango (...). Entraron a pesar de
estar cerradas las puertas. Tanto me asusté que me san-
tigiié (...) temiendo que aquello fuera obra de algiin de-
monio%3.

Una de ella le sonrid y le dijo:

(...) no temas, no hemos venido aqui para hacerte daiio,
sino para consolarte>*.

Le dicen que estan alli por mandato divino y le acon-
sejan “de la vuelta” a los escritos injuriosos contra las
mujeres y escriba en favor de ellas.

Las tres damas que se presentan ante Christine, son:
Razon, Justicia y Derechura (Rectitud). Cada una tiene
una funcién y, como imégenes alegéricas que son, cada
una porta su atributo. Razoén lleva como simbolo el espe-
jo para que en él, cada mortal, pueda verse como es, con-
templar su alma y conocer sus defectos y sus vicios; se
aparece ante ella por el amor que siente hacia la verdad y
la sabidurfa. Rectitud sostiene la vara que sirve para
medir lo justo y lo injusto. Justicia, la hija predilecta de
Dios, porta en su mano una copa de oro fino, que El le ha
dado, para devolver a cada uno lo suyo; estd ornada con
la flor de lis, simbolo de la Trinidad. Las tres le solicitan
que construya, con su pluma, una ciudad; para ello debe
utilizar a las mujeres valiosas y de gran ingenio que la
han precedido y también sus contemporaneas, todas
aquellas que por sus buenas acciones pueden servir de
ejemplo a las demas. Las elegird por su capacidad creati-
va pues,

(-..) ha entendido que para una mujer todo es posible, no
hay actividad fisica o intelectual a la que no pueda en-
[frentarse.



Justicia le dice ademds que, concluida la ciudad, la po-
blard de damas ilustres; a ella vendra Santa Maria y, todas
las demds, le rendirdn pleitesia. Christine, por su parte,
cumplird también el papel de guia’®.

La visita de las tres Damas al estudio de la escritora
orna varios manuscritos de La Ciudad de las Damas; el
esquema compositivo, considerado del Maestro de la
Ciudad de las Damas, es casi idéntico, aunque se aprecian
ligeras variantes de un cédice a otro’”. En la imagen se re-
producen dos escenas yuxtapuestas y consecutivas; en la
primera se puede ver el escrinet de la autora y a ella
misma, en pie, junto a su mesa de trabajo, elegantemente
ataviada y tocada con la amplia cofia, de dos puntas, a la
moda borgofiona. Tras ella, las referidas Damas, corona-
das y con sus respectivos atributos. En la secuencia conti-
gua Razon y Christine, como analizaremos mas tarde, ini-
cian la construccion de La Ciudad. Asi mismo, se ilustra
el referido pasaje, con mayor precision respecto al texto
en el Libro de las Tres Virtudes o el Tesoro de la Ciudad
de las Damas>8.

Esta visita que recibe la autora es una version inspira-
da en el modelo convencional del debate alegérico nacido
en la obra de Boecio la Consolacion de la Filosofia>® o en
la imagen de la Fortuna que se le aparece a Boccaccio®;
son ejemplos de conceptos abstractos, de alegorias que
exaltan la autoritas femenina. Sin embargo opinamos
que, tal vez, sus fuentes son anteriores; que habria que
buscarlas en los Hermetica filoséficos, en aquellos textos
egipcios, judios y griegos que tuvieron gran €xito en la
Antigiiedad, fueron conocidos en la Edad Media y encon-
traron, en el Renacimiento, su época de mayor difusién®!.
Nos referimos, dentro de ese Corpus Hermeticum, al Tra-
tado 1 de Hermes Tremegisto y, mas concretamente, a la
visién y aparicion de Poimandres®2.

El didlogo se hace fluido entre las Damas y Christine,
le insisten para que construya esa ciudad ideal®?; ella se
resiste, ya que no se encuentra preparada para desempe-
fiar una labor tan compleja, pues dice:

(...) soy pobre de espiritu, no estudié ni la geometria ni el
arte y todo lo ignoro de la ciencia de la arquitectura y de
las artes de la albariileria®.

Al fin, ante requerimiento que se le hace, accede a
construirla, ya que es la voluntad divina. Razén y Christi-
ne salen al Campo de las Letras para trazar el surco sobre
el que se levantard la muralla. Debe tomar la pluma como
si fuera la paleta de allanar el mortero. En esta faena se re-
presenta, a ambas figuras, en la segunda secuencia de la
escena de la aparicién de las tres Damas ya mencionada®3.

Semiramis, una heroina, es la primera piedra; como
ella, también era viuda; por su personalidad la elige como
piedra angular%®; es un ejemplo de coraje y virtud®’, un
ejemplo de autoridad femenina%. Era hija del dios Satur-

Fig. 1. La cité des dames, de C. de Pizan. Bibliothéque
Royele de Belgique. Ms. 9235-37, fol. 5.

no, hermana de Jupiter y esposa de Nino, rey de la ciudad
de Ninive. El monarca muri6 defendiendo su ciudad y ella
ocupo el trono%; con gran sabiduria pacificé el territorio,
volvié a levantar y consolidar las murallas de la ciudad de
Babilonia y construy6 muchas ciudades en su reino 7°. En
agradecimiento a sus hazafias se levantd, en su honor, en
lo alto esta ciudad mesopotdamica, una hermosa estatua de
bronce dorado. La efigie mostraba a la reina blandiendo la
espada. Estas fueron sus buenas obras. Sin embargo, co-
meti6 una mala accién al desposarse con el hijo que tuvo
con su marido, 1o que fue una falta grave. No obstante, se
le disculpa su actitud ya que en aquel tiempo, fodavia no
regian las leyes escritas’!.

Continda el relato y la conversacion entre Christine y
Razon; a la primera le sigue preocupando el conocimien-
to, la inteligencia y el grado de saber que pueden alcanzar
las mujeres pues:

(...) si la costumbre fuera mandar a las nifias a la escue-
la y ensenarles las ciencias con método, como se hace
con los nifios, aprenderian y entenderian las dificulta-
des y sutilezas de todas las artes y ciencias tan bien
como ellos.

Seguidamente continia su discurso, en la misma linea,
ensalzando el estudio:

(...) la falta de estudio —nos dice— lo explica todo, lo que
no excluye que en los hombres, como en las mujeres, al-
gunos individuos sean mds inteligentes que otros™3,
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Después de los cimientos se han de levantar las mura-
llas del recinto. Para ello se habla de mujeres sabias y cre-
ativas como Safo, la poetisa, o las magas como Medea y
Circe que sanaban y curaban las enfermedades; Christine
no se podia olvidar de ellas pues provenia de una familia
de fisicos y de médicos. Entre el conjunto de mujeres sa-
bias elige a Carmentia hija del rey Palas de Arcadia, cono-
cedora de la literatura griega y escritora de poemas. Por ra-
zones politicas emigro a Italia y se establecié en Roma, en
la colina del Palatino; alli levanté una fortaleza, en el lugar
donde tiempo mds tarde se construy6 la ciudad de Roma.

Al descubrir que los hombres de aquel pais vivian como
salvajes, escribio ciertas leyes (...). Ella fue la primera
en promulgarlas™.

Poseia el don de la profecia pues anuncié que aquella
tierra seria la mds noble y famosa del mundo. Ademads, in-
vent6 el alfabeto latino, la distincién de las vocales y las
consonantes, la ortografia, las bases de la gramitica y pro-
curd que todo esto se ensefara al género humano. Fue una
gran maestra para los habitantes de aquellas tierras por lo
que, en agradecimiento y después de su muerte, celebra-
ron fiestas en su honor, edificaron un templo junto a su
lugar de residencia y “llamaron Carmentalis” a una de las
puertas de la ciudad. Ante esos hechos llevados a cabo por
Carmentia, Razén exclama:

(-..) (qué mds pides, querida hija? ; Puede decirse algo
mds honroso de algiin varon?75.

Su figura parece ilustrar el paso de la cultura griega a
la romana’®.

Se eligi6 también a Minerva, Palas, como le llamaban
los griegos’’; por su inteligencia estaba especialmente
dotada para poner su talento al servicio de los hombres y
asi lo hizo. Con su mente licida descubri6 las cifras y el
célculo. Dio a los hombres la féormula para prensar las
aceitunas y obtener el aceite.

A ella se debe el arte de fabricar carros y carretas para
el transporte; perfecciono el arte de la guerra pues fue
ella quien invento la técnica del arnés y de las armadu-
ras de acero que caballeros y soldados llevan para pro-
tegerse en los combates. Brindo la invencion a los ate-
nienses, a quienes enseio también como desplegar los
batallones y luchar en ordenadas filas. Invento, ademds,
la flauta, la chirimia, la tromba y otros instrumentos de
viento's.

Aunque estos descubrimientos fueron muy importan-
tes para la Humanidad y para el campo de las artes, tal vez
aun lo fue mas el haber encontrado

(...) técnicas desconocidas, en particular la que se refie-
re al arte de hilary tejer. Fue la primera en pensar c6mo

40

esquilar las ovejas, carmenar, peinar y cardar la lana
con distintos instrumentos, devanar las madejas sobre
brocas de hierro y por fin enroscar e hilarla con el huso.
También inventd los telares y la técnica para tejer los
paiios finos’.

Su recuerdo arraigé tanto en el pensamiento femenino
que era habitual e/ que las mujeres nombrasen a Minerva
al urdir sus telas, 1o que condend san Martin de Dumio ya
que lo consideraba como una forma de culto al diablo8.
Estas practicas debian ser muy habituales, tanto que fue-
ron prohibidas en el II Concilio de Braga (572)81.

En gratitud a sus generosos descubrimientos los ate-
nienses la consideraron como una divinidad, como la
diosa de la sabiduria, de la guerra y del arte de la caballe-
ria. En su honor: le erigieron un templo —el Parten6n—y en
€l dispusieron su efigie representando la sabiduria y la ca-
ballerfa. Era una magna escultura de gran tamafio y mira-
da penetrante, ataviada como un guerrero, con cota de
malla, tocada con yelmo y sosteniendo con su mano la
lanza. Se cubria el térax con un escudo de cristal en cuyo
centro se habia pintado la cabeza de la Gorgona,

(...) porque el caballero tiene que ser astuto como la
sierpe para desbaratar los planes de los enemigos, asi
como el sabio que sortea todas las trampas®2. A su lado
se colocé una lechuza, ave nocturna, para significar que
de dia y de noche el caballero debe andar presto a de-
fender al Estado, lo mismo que el sabio a todas horas vi-
gila la verdad®3.

Alude el texto a la estatua criselefantina de la diosa re-
alizada por Fidias®*. Nos sirve para ilustrar dicha figura,
entre otras imdgenes, los ya mencionados grabados de De
claris mulieribus (fol. XII), en los que su imagen, en se-
cuencias sucesivas, alude a varios de sus descubrimien-
tos®s.

Christine también eligi6 para la construccién de la mu-
ralla a otras dos damas de la Antigiiedad relacionadas con
la actividad textil, como lo fueron Ardcne y Pdnfila.
Ambas ofrecieron regalos magnificos a los hombres; a la
primera se le atribuye el arte de teiiir la lana, fabricar tapi-
ces y cultivar y tejer el 1ino%¢; procedia de Asia. Su inge-
nio era prodigioso:

(...) invento el procedimiento de tefiir las madejas de
lana de distintos colores para tejer tapices como si se
tratara de pintar, gracias a la técnica del lizo, es decir,
dividiendo el estambre en finos hilos. Era muy hdbil en
el arte de tejer, y cuenta la fabula de su rivalidad con
Palas, que por despecho la transformé en araiia®’.

Bien conocido es el valor y significado plastico que las
artes textiles han tenido, en todos los 6rdenes, a lo largo
del tiempo®8; nos referimos tanto a las efectuadas en el
telar —tejidos, tapices y alfombras—, como a las bordadas



es decir: las ornadas con labor de aguja. Noticias como
ésta que nos legé Pausanias son buena prueba de ello:

(...) en Olimpia, Antioco ofrendo una cortina de lana
adornada con tejidos asirios y tefiida de piirpura de Fe-
nicia (...). Esta cortina no la levantan hasta el techo
como en el templo de Artemisa Efesia, sino que con
cuerdas la dejan caer hasta el suelo®.

Ardcne también dio a los hombres otros descubrimien-
tos muy ttiles hechos a base de hilos y nudos, como las
redes de pescar y los lazos y trampas para

(...) el venado y otras fieras de caza mayor, asi como la
destreza para coger pdjaros, conejos y liebres con unas
técnicas antes desconocidas®.

Aprovecha Christine este relato para refutar las ideas
de Boccaccio cuando al referirse a Ardcne, opinaba que:

(...) cuando los hombres comian bellotas y bayas silves-
tres e iban vestidos con pieles de los animales era una
edad mas feliz que la nuestra, que ha aprendido a vivir
con mayor refinamiento.

Al mismo tiempo, moraliza sus descubrimientos con
estas palabras:

Cristo mismo nos dio ejemplo utilizando cosas excelen-
tes como el pan, el vino o el pescado, la ropa de lino te-
fiido de color, todos recursos indispensables que no ha-
bria utilizado si fuese mejor vivir de bellotas y bayas sil-
vestres®\.

Uno de los ejemplos mds bellos de esta escena se
puede contemplar en una ilustracién flamenca de La Ciu-
dad de las Damas de 1475; en ella, Ardcne estd sentada en
el centro de una estancia, engalanada como una dama del
Norte y cubierta con un alto tocado, realiza un tapiz en un
telar de alto lizo. A su lado, en sendos cestos de mimbre,
estdn las madejas tefiidas en diversos colores?2. Muy ex-
presivo es también el grabado de la ya citada edicion del
De claris mulieribus donde Ardcne aparece muerta, col-
gada de un drbol; a su lado vemos el telar donde trabajaba
y la arana, en la que fue convertida por Minerva, prendida
en su tela®3. Aiin hoy y desde la antigiiedad las tejedoras
de la Isola de Santo Antioco, la antigua Sulcis (Cerdena),
se consideran herederas de Ardcne®*.

En este contexto, no tuvo menos importancia Panfila,
dama nacida en Grecia, que invento la cosecha del gusano
de seda y demds técnicas para fabricar tejidos®. Con su
historia legendaria se resuelven los complejos problemas
que giraron entorno a la cria del bombyx, a la fabricacion
del lujoso producto y su comercializacién durante siglos a
lo largo de la famosa ruta de la seda o su llegada a occi-
dente. A través de sus observaciones vio como los gusa-

nos fabricaban seda de forma natural, cogi6 los capullos e
hizo ensayos para poder teiiirlos. Le parecieron tan her-
mosos que probé a tejerlos®. Su uso se extendi6 por todo
el mundo. Con las siguientes palabras de Christine enten-
demos su importancia, pues:

Para mayor gloria del Sefior, de seda son los hdbitos sa-
cerdotales y las casullas que llevan los prelados para
celebrar los oficios. La llevan los emperadores, reyes y
principes, e incluso en algunas regiones el pueblo no
usa otro tejido, porque escasean los animales que dan
lana, y por el contrario abundan los gusanos de seda”’.

Desde el punto de vista pléstico, es de gran interés, en
el contexto del Maestro de la Ciudad de las Damas, una
miniatura de la obra de Boccaccio Des femmes nobles et
renommées, traducida al francés e ilustrada a principios
del siglo XV98, La imagen muestra a Panfila, en un jardin
ameno, agachada para coger a los gusanos de seda que se
han escapado de la mesa que le sirve de criadero. Al lado
se ha iniciado el tejido en un telar de bajo lizo muy deta-
llado; junto a él se dibujaron las madejas de seda y el
huso?.

Por otro lado, tuvieron gran interés para la humanidad
quienes se ocuparon de las técnicas agricolas y de la jar-
dinerfa. En el primer caso interesa Ceres que fue reina de
Sicilial®; hizo grandes descubrimientos entre los que se
pueden contar el arado; ademds ensefi6 a sus subditos a
domar y a criar los bueyes salvajes y a uncirlos con el
yugo. Mads interés tuvo atin para el hombre el que les hu-
biese ensenado el arte de la siembra, el modo de cultivar
el trigo, a molerlo con gruesas piedras, a construir moli-
nos y amasar el pan. Con estas técnicas cambid los hébi-
tos alimenticios de los hombres pues:

(...) el trigo vuelve el cuerpo mds hermoso y lozano, los
miembros mas robustos y dgiles porque es una comida
mads adaptada a las necesidades de la especie humana.

Al dedicarse a los trabajos agricolas hizo posible la
vida en comunidad en las ciudades y el abandono de las
practicas némadas. Desde la antigiiedad, como es bien co-
nocido, se considera como una diosa y se la efigia portan-
do el cuerno de la abundancia del que manan todos los
frutos de la tierra. Tanto en miniaturas de la ya citada obra
de Boccaccio!?!, como en otras que ilustran diferentes
manuscritos de la propia Christine aparece con su atribu-
to, sembrando los campos o recogiendo la cosechal®.
Desde el punto de vista cristiano se dignificé su labor
cuando dice que:

Cristo mismo nos dio ejemplo utilizando cosas excelen-
tes como el pan (...). Pagé ademds gran tributo al arte
de Ceres cuando la especie del pan dio en el rito de la
comunion su glorioso cuerpo a hombres y mujeres'%3,
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Otro tanto puede decirse de Isis en el arte de los jardi-
nes. Naci6 en Grecia y emigré a Egipto donde su fama fue
tan grande que llegé a ser reina de este pais y adorada
como una diosa. Descubri6 el arte de la jardineria y a in-
jertar los drboles; ensefi6 a los egipcios a cultivar las flo-
res, muchos productos alimenticios y las hierbas aromati-
cas y medicinales.

¢;Como medir el beneficio que aporté al mundo saber
desarrollar un método para injertar los drboles frutales
y cultivar plantas y especias, tan iitiles para la alimenta-
cion?104,

Los manuscritos de la tantas veces referida obra de
Boccaccio recogen escenas muy bellas de Isis practican-
do sus descubrimientos agricolas y ensefidndolas a los hu-
manos!03.

Para la construccién de las murallas también seleccio-
n6 Christine a damas de la antigiiedad y contemporaneas
suyas que consagraron su vida al arte de la pintura. En el
primer grupo menciona, entre otras a Timareta, Tamar,
Irene y Marcia; mds tarde habla de Anastasia, la miniatu-
rista, que vivi6 en su tiempo!%. Su menci6n es un ejem-
plo del interés que nuestra autora sinti6 por las activida-
des artisticas!%7, La primera, Timareta,

(...) vivié en tiempos de Aquelaos de Macedonia y alcan-
20 tanta fama que los efesios, que adoraban a Diana le
rogaron que pintara una tabla con la efigie de la diosa.
Irene alcanzé gran maestria en el arte de pintar, sobre-
pasando a los artistas de su tiempo'%.

Marcia la romana destacO, por su talento, sobre los
mejores pintores de su época.

Entre sus obras mas famosas figura un extraordinario
autorretrato que fue pintado mientras se miraba en un
espejo. Queriendo conservar para el mundo la memoria
de su imagen logré tal perfeccion que al mirar su figura
en la tabla parecié como si se la viera respirar'®.

Nos sirve para ilustrar este pasaje la miniatura que
acompana las virtudes de esta dama en la obra de Boccac-
cio!l0. La fama de Marcia se mantuvo viva durante mucho
tiempo. Asi, su figura estd presente también en una obra de
gran interés para los estudios de historia del arte; nos refe-
rimos al poema La Couronne Margaritique que, Jean Le-
maire de Belges (1504-1505) redact6 en honor y para exal-
tar las virtudes de Margarita de Austria, regente de los Pa-
ises Bajos y a quien nos referiremos mds tarde. En la obra,
la figura alegérica de Mérite, orfebre del rey Honor, se
presta a fundir un beau pourtrait d ouvrage fémenin que
habia efectuado —se nos cuenta— la gran pintora Marcia!!l.

Christine continiia su conversacién con Razén a pro-
p6sito de mujeres dotadas para el arte de la pintura; nada
mejor que sus propias palabras nos transmiten esta idea:

42

(...) yo —le dice— conozco una pintora llamada Anasta-
sia, que tiene tanto talento para dibujar e iluminar las fi-
guras de los adornos marginales y los paisajes de fondo
en las miniaturas que no se podria encontrar en Paris,
donde viven sin embargo los mejores artistas del mundo,
uno solo que la supere. Nadie ejecuta mejor que ella los
motivos florales y adornos de los manuscritos, y como se
tiene en gran estima su trabajo, siempre le encargan la
ilustracion de los libros mds valiosos. Lo sé por expe-
riencia, porque ella ha pintado para mi ciertas miniatu-
ras que segiin, opinion undnime, son aiin mds bellas que
las de los grandes maestros'2.

Seguidamente, dedica un pasaje a la perfecta ama de
casa tomando literalmente, como inspiracion, el elogio de
la mujer fuerte del texto de la Epistola de Salomén!!?; lo
ejemplifica con la figura de Gaya Cirila, la esposa del rey
Tarquinio de Romal!!4.

Una vez finalizado este discurso entre Razén y Chris-
tine entra en escena Derechura o Rectitud, la segunda
dama; esta le pide que construya las mansiones y los pala-
cios; cree que ya es el momento, pues estan terminadas las
defensas de La Ciudad. Para ello se eligen damas de alta
dignidad, como las Sibilas, por su visién proféticall> y
otras que conocemos a través de las Sagradas Escrituras,
como la Reina de Saba''® o de la historia antigua!!’. Con
ellas se hicieron las anchas calles de La Ciudad de las
Damas y se levantaron altos y magnificos palacios. En-
tonces Rectitud se expresa asi:

(...) ;qué ciudadanas albergard nuestra Ciudad? Por
supuesto que no queremos mujeres frivolas y casquiva-
nas, sino de gran mérito y fama, porque no hay mejor
morador para una ciudad ni mayor hermosura que unas
mujeres valiosas. Anda, querida Christine, acompdna-
me, vamos a buscarlas!8,

En esta ocasién eligen a mujeres que fueron ejemplo
de amor conyugal, constantes en €l amor, a pesar de la
crueldad de sus maridos o todas aquellas que, generosa-
mente, ayudaron a la escritora. Recordemos, en primer
lugar, a Artemisa esposa de Mausolo sitrapa de Caria, que
vivié en el siglo IV a. C. Para demostrarle el amor que le
tuvo en vida, después de su muerte, para perpetuar su me-
moria, le erigié un magnifico monumento funerario!!9.

Era tan extraordinario que llego a considerarse una de
las siete maravillas del mundo y por el nombre del rey
Mausolo llamaron ‘mausoleo’ al sepulcro mds suntuoso
Jamds construido y luego, como dice Boccaccio, a todas
las tumbas de principes y reyes'?0.

En su detenido relato notamos el interés de Christine
por la arquitectura del pasado:

La reina —Artemisa— sin reparar en gastar su fortuna,
mandé buscar a quienes mds sabian de arquitectura fu-



neraria, es decir, Scopas, Briaxis, Timoteo y Leocares,
que destacaban en el arte de concebir y ejecutar esas
obras. La reina les dijo que queria levantar para su es-
poso la tumba mds suntuosa que haya tenido jamds rey o
principe, porque deseaba que esa obra maravillosa hi-
ciera inmortal el nombre del rey Mausolo. Ellos contes-
taron que seguian sus instrucciones. Artemisa mando
traer mdrmoles y jaspe de todos los colores, asi como
otros materiales. Delante de las murallas de Halicarna-
so, capital de Caria, levantaron entonces una soberbia
construccion de mdrmol finamente esculpido. La base
era cuadrada, ancha, de sesenta y cuatro pies y con pa-
redes de ciento cuarenta pies de alto. Lo admirable de
aquel edificio era que su masa se sostenia sobre treinta
columnas de mdrmol.

Cada artista se encargé de esculpir una de las cuatro fa-
chadas, buscando sobrepasar a los demds. La obra re-
sulto tan bella que no sélo perpetudé la memoria del
hombre a quien iba dedicada sino que despertaba la ad-
miracion hacia el arte de su autor. Un quinto artista, lla-
mado Iterdn, vino para terminar la obra, que culminé
con una ciipula que coronando el edificio se elevaba a
unos cuarenta pies por encima del resto. Por fin el sexto
artista, Pitis, esculpié un carro de mdrmol para colo-
carlo encima'?!.

Concluye el alegato justificando, con la ereccién de
esta obra, el gesto de lealtad de la esposa de Mausolo y
del amor que profesé a su marido hasta que pasoé de este
mundo. La descripcion tan precisa que efectia del monu-
mento nos remite, en esta ocasion, a la version que del
mismo nos dejé Plinio!22.

En otro pasaje de La Ciudad de las Damas habla del
emperador Nerdn a quién pone de ejemplo de la crueldad
de los hombres, pues entre muchas de sus maldades sefia-
lamos que:

(...) fue complice del asesinato de de su padre e hizo
matar a su madre —Agripina—. Una vez muerta, mando
abrirle el vientre para ver donde habia sido concebido y
comentd, después de examinarla detenidamente, que
ella habia sido muy hermosa'23.

La violencia de tal historia ha quedado plasmada en
varios manuscritos medievales, como es el caso de la tan
citada obra de Boccaccio!?* o en un ejemplar flamenco
del Roman de la Rose de finales del siglo XV125_ En el se-
gundo ejemplo, no deja de ser significativa la forma de
llevar a cabo el asesinato; si no fuese por la presencia de
Neron, efigiado con los regalia propios de un soberano
medieval, podria ser una imagen mas sobre la bisqueda
de los saberes médicos, podriamos decir que muy bien
recuerda las autopsias o las lecciones de anatomia que
llev6 a cabo Mondino de Luzzi, el abuelo de Christine!26,
Por otro lado, se muestran en la imagen ciertos conven-
cionalismos pldsticos inverosimiles que afaden a ésta

una gran fuerza expresiva. La figura de Agripina, tocada
como una dama medieval, parece una imagen viva, im-
pasible, a pesar de la gravedad del instante que ilustra la
miniatural?’.

También pueden poblar La Ciudad princesas y gran-
des damas del reino que ayudaron a la escritora, entre las
que se pueden sefialar a Isabeau de Baviera, que reinaba
en Francia en aquel momento; Juana, duquesa de Berry;
Valentina, duquesa de Orleans; Margarita, duquesa de
Borgoiia; Margarita, duquesa de Holanda y condesa de
Hainaut; Ana de Borbon o la condesa de Saint-Pol'?8. Se-
guidamente Christine dirige la palabra a las princesas y a
las mujeres de toda clase y condicion, a las que se han
muerto, a las que vivian y a las que vendran en el futuro;
las exhorta para que sigan amando el bien y la sabiduria;
para ellas ha edificado esta Ciudad repleta de magnificos
edificios.

Hasta aqui he llegado con la esperanza de terminar mi
obra (...). Rezad por mi para que asi sea, muy admiradas
damas mias'?.

Uno de los ejemplos miniados de este pasaje muestra a
Raz6n, engalanada con ricos ropajes y tocada con corona
como una reina, la sigue un nutrido grupo de ilustres
damas que tienen el privilegio de poder residir en La Ciu-
dad. Son figuras estilizadas, vestidas a la moda de la
época con atuendos rozagantes de vivos colores. Se diri-
gen hacia la puerta de la muralla. En el interior del recin-
to hay ricos edificios y suntuosas construcciones torrea-
das. Atn se puede ver una mansion con la cubierta sin ter-
minar. Un obrero, con ayuda de una polea, sube una viga
para componer la armadura de madera. La disposicién de
estas fabricas permite intuir las calles y las plazas de La
Ciudad'*.

Cumplida esa labor, la de seleccionar a las damas que
han de poblar La Ciudad, Justicia, 1a mas excelsa de las
virtudes, entra en escena y le dice a la escritora:

Como te prometi (...) traeré aqui a la excelente Reina
que con su séquito de damas gobernard nuestra Ciudad
porque ya veo amueblados los palacios, pavimentadas y
decoradas las calles por donde princesas, damas y mu-
Jeres de todos los estados y condiciones acudirdn a reci-
bir a la que serd su ministra y soberana'3!. —~Acogen a—
la Reina de los Cielos con la salutacion angélica ‘Ave
Maria’y le ruegan que acceda a convivir con ellas. —La
Sefiora acepta su ruego con estas palabras—: Yo seré por
la eternidad la Reina de todas las mujeres, como de toda
la eternidad lo quiso Dios y lo ordené la Santa Trini-
dad'32,

Todas se arrodillan para alabarla. Junto a ella entraron
en La Ciudad las hermanas de Nuestra Sefiora, santas
como Catalina, Margarita, Lucia, Martina, beatas y vir-
genes'33. Se ilustra dicha escena, con gran realismo, en

43



una miniatura del ya citado manuscrito Harley. En ella
Justicia y las damas que habitan La Ciudad salen a la
puerta de la muralla a recibir a su Reina y al cortejo de
santas que la acompaiian!34.

Finaliza Christine su obra con un sentido discurso en
el que exalta las glorias del matrimonio y que podemos
resumir con la frase de la Episola a Othéa: “Dulce cosa es
el matrimonio”.

Recordemos, por iltimo, que la obra que nos ocupa y
otras de Christine de Pizan se prodigaron en las bibliote-
cas de las cortes europeas!3’ y que, a principios del siglo
XVI, inspirdndose en pasajes del Libro de la Ciudad de
las Damas se ornaron un conjunto de tapices de Tour-
nai'36, Con esas piezas textiles, los magistrados de esta
ciudad flamenca obsequiaron a Margarita de Austrial37,
una de las mujeres mas eruditas de su tiempo, con ocasién
de una visita que gird, a la misma, en el verano del afo

los Paises Bajos. Maria, posteriormente, los llevé con ella
cuando acompaiié a su hermano, el emperador Carlos V, a
Espafia. La dltima noticia que se tiene de estas piezas,
data de 1598 cuando formaban parte de la coleccién de ta-
pices de Felipe 1140,

No debe sorprendernos el hecho de que después de un
siglo de haber visto la luz la obra literaria que nos ocupa,
Margarita de Austria se sintiese atraida por su contenido
alegoérico; pues la reina se educo en la corte francesa, en
cuya biblioteca, como se ha dicho, habia varios ejempla-
res del Libro de la Ciudad de las Damas y otras obras de
Christine. Ademads, en el afio 1511, habia comprado mas
de setenta manuscritos pertenecientes a la biblioteca de
Charles de Croy, principe de Chimay; entre ellos habia
una copia de La Cité des Dames'*1.

Después del andlisis que hemos efectuado sobre esta

1513138, Se trataba de

Hungria, que sucedi6 a su tfa Margarita como regente de

obra opinamos que, no s6lo se debe entender como un ale-
gato en favor de las mujeres y contra la misoginia impe-
rante en los ambientes intelectuales de la baja Edad
Media, sino que también bebi6 en las fuentes antiguas;
asumio la tradicion de otras contemporaneas y ofrecio la
imagen de su creadora, de una mujer culta e inteligente
del momento que concedié un gran valor al mundo de las
artes, tanto en el texto escrito como en la iluminacién de
Sus manuscritos

(...) seis piezas de tapiz titulado ‘La Ciudad de las
Damas’, hecho de seda y dados a Madame por aquellos
de la ciudad de Tournai cuando ella fue alli para encon-
trarse con el rey de Inglaterra'.

Estos tapices fueron heredados por Maria, reina de
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Este estudio es parte de una ponencia que, con el mismo epigrafe, se present6 en el V Simposio sobre el conocimiento del pasado y que con el titu-
lo: “Mujeres marginales y marginadas”, tuvo lugar en la Universidad de Salamanca en febrero de 2005.

C. GAUVARD, “Christine de Pisan a-t-elle eu une pensée politique? A propos d’ouvrages récents”, Revue Historique, (1972), pp. 417-430 y R.
THOMASSY, Essai sur les écrits politiques de Christine de Pisan, suive d une notice littéraire et de piéces inédites, Paris, 1838, introduccién, p. V.
Sobre aspectos generales relacionados con las mujeres en el medievo la bibliografia es amplisima; sirvan para toma de contacto con el tema: R.
GouT, Le miroir des dames chrétiennes, Paris, 1935 y Women s Lives in Medieval Europe. A Sourcebook, edic. de E. Amt, New York-London, 1993.
A propésito de la abundante bibliografia que existe sobre el tema que nos ocupa remitimos a las obras, ya clasicas, de: A. J. KENNEDY, Christine
de Pisan: A Bibliographical Guide, London, 1984 y E. YENAL, A Bibliographical of Writings by Her and About Her, Jersey, 1982 y a las recopila-
ciones aparecidas en: The City of Scholars New Approaches to Christine de Pizan, edic. de M. Zimmermann y D. De Rentis, Berlin, 1984, pp. 273-
296: Christine de Pizan and the Categories of Difference, edic. de M. Desmond, Minneapolis-London, 1998 y las entradas bibliogréficas que se
aportan en cada uno de los estudios que componen la obra: Une femme de lettres au Moyen Age. Etudes autour de Christine de Pizan, ed. de L.
Dulac y B. Ribémont, Orleans, 1995 o sobre el feminismo “avant la lettre” de Christie: A. S. KORTEWEG, Praal ernst & emotie. De wereldvan het
Franse middeleeuwse handschrif, Den Haag, 2002, pp. 112-120.

Sobre esta obra se hicieron varios estudios criticos, sendas tesis doctorales y diversas traducciones al inglés, neerlandés, francés moderno y caste-
llano. Para nuestro trabajo seguiremos la traducci6n castellana: Cristina de PizAN, La Ciudad de las Damas, edic. de M. J. Lemarchand, Madrid,
1995, (desde ahora la citaremos como La Ciudad...).

Para una aproximacion a su biografia remitimos al estudio de una de sus descendientes: F. du CASTEL, Damoiselle Christine de Pizan, Veuve de M.
Etienne de Castel, 1364-1431, Paris, 1972.

La Ciudad..., pp- X1I-XIV.

E. FERNANDEZ GONZALEZ, “Magia y medicina en el mundo medieval a través de las imagenes”, Ciencia y Magia en la Edad Media, Cuadernos del
CEMYR, 8 (2000), pp. 73-128, principalmente, p. 96 y M. J. LEMARCHAND, “Prélogo”, en La Ciudad..., pp. XI-XIIL.

Estas obras se convirtieron en el nicleo inicial de los fondos de Ia Bibliothéque Nationale de France. Cf. M. J. LEMARCHAND, “Prélogo”, en La
Ciudad..., p. XIV, F. AUTRAND, Carlos V, le Sage, Paris, 1994, pp. 762-769 y Les Fastes du Gothique, le siécle de Charles V, Paris, 1981.
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como laica, compilaba a partir de traducciones que eran efectuadas por los clérigos; éstos basaban su “autoridad”™ y “notoriedad”, precisamente, en
el conocimiento de la referida lengua. A propésito de estas cuestiones, cf.; T. FENSTER, “ ‘Perdre son latin’. Christine de Pizan and Vernacula
Humanisme”, Cristine de Pizan and the Categories..., pp. 91-107 y J. BLANCHARD, “Christine de Pizan: une laique au pays des clercs”, Haumage
a Jean Dufournet, litterature, histoire et langue du Moyen-Age, edic. de J. C. Aubailly et al., Paris, 1963, pp. 215-226 y nota 2.
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Ribémont, Orleans, 1995, pp. 469-481, especialmente, p. 469 y ss.
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De Rentis, Berlin, 1984, pp. 15-30 y QUILLIGAN, ob. cit., pp. 206 y ss.
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31 J. BAROINN y J. HAFFEN, Boccace “Des Clares et nobles femmes”, 2 vols. Paris. 1955, P. A. PHILIPPY, “Establishing authority Boccaccio’s De Claris
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QUILLIGAN, ob. cit., p. 23; P. M. DE WINTER, ob. cit., pp. 343-344.
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de Estudios Medievales, Le6n, 1999, principalmente, pp. 138-140.
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(...) six piéces de tapisserye appelée Cité des Dames ou il y a de soye, et sont données a Madame par ceulx de la cité de Tournay quant y alla devers
le roy d"Angleterre,la premiére et la six aulnes et demye de haulteur, et de longueur de douze aulnes et demye; la seconde estde mesme haulteur et
de longueur de unze aulnes et ung quart; la tierce ets aussi de telle haulteur et de unze aulnes de longueur; la quarte aussi de telle haulteur et
deunze aulnes, la cinquiesme est de semblable haulteur et de unze aulnes de longueur; la sixiesme est aussi de six aulnes et demye de hauteur et
de douze aulnes de longueur, cf.: D. EICHBERGER, ob. cit..., p. 247, nota 202.
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Belgique, t. 111, 1.* parte, Bruxelles, 1989, p. 226-229 e ID., 2. parte, pp. 450-451 y lam. LXVIII. Figuraba en el inventario de Margarite de Austria
de 1523. Cf. M. MICHELANT, “Inventaire des vaisseles, joyaux, peintures, manuscrits, etc., de Margarite d”Autriche, régente et gouvernante des
Pays-Bas, dressé en son palais de Malines, le 9 juillet de 1523” en Compte rendue des séances de la Comission royale d histoire. Académie roya-
le des Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts de Belgique, 12 (1871), pp. 5-78 y 83-136, principalmente, pp. 40-41.
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RESUMEN

El presente articulo busca estudiar la orfebreria de la
Capilla Real de Fernando Il de Aragon y el destino de sus
piezas a partir del inventario realizado en 1542 (Archivo
General de Simancas, Patronato Real, caja 25, doc. 10)
en el marco de la orfebreria cortesana de finales del siglo
XV e inicios del siglo XVI.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XIX, 2007

ABSTRACT

This study wants to analyze the gold and silver work of
Ferdinad II's Royal Chapel and the destine of his pieces
thought the inventaire of 1542 (Archivo General de Si-
mancas, Patronato Real, caja 25, doc. 10), in the frame of
the court gold and silver work at the end of XVth century
and the beginning of XVIth century.

1. INTRODUCCION

El presente estudio! hace referencia a una parte muy
concreta del patrimonio material de la Capilla Real de
Fernando II2 sobre la base del inventario de la plata y oro
de la misma, realizado en 1542, durante el reinado de Car-
los V. Tal patrimonio incluiria, junto a esta orfebreria, or-
namentos, tablas, libros, etc., es decir, todo aquello que
era considerado necesario y digno para la celebracion del
culto religioso en la Corte aragonesa de fines del siglo XV
e inicios del siglo XVIL.

Este inventario viene a sumarse, por un lado, a las
fuentes artisticas ya conocidas para el reinado de Fernan-
do II3. Por otro, a los diversos inventarios editados o en
vias de edicidn sobre el arte cortesano de finales del siglo
XV e inicios del siglo XVI, entre los cuales cabe citar,
junto al inventario de la cdmara de Fernando II de 15104,
los referidos a las cortes de Isabel I, Juana I, Felipe I, Fer-
nando I o Juana de Castilla’.

2. EL DESTINO DE LAS PIEZAS DE LA CAPILLA
REAL

Por testamento dado en Madrigalejo el 22 de enero de
1516, Fernando II de Aragén dispondria su voluntad de que
la plata y oro de su Capilla, es decir, las “cruzes, ciliges,
ymaégenes, tablas, portapaces, candeleros, ingensarios, ace-
tres, ysopos, ostiarios, vinageras, platos, mysales, libros y
otras quales quier cosas y ornamentos de oro e plata de la
dicha nuestra capilla™ fueran prioritariamente enviados a
su capilla funeraria en Granada, siguiendo la costumbre de
la dinastia Trastdmara y de sus antecesores en el trono ara-
gonés. Sin embargo, el Rey dispondria que, en caso de ne-
cesidad, y siempre como tltima alternativa, las piezas fue-
ran vendidas con el fin de afrontar, tras su muerte, los di-
versos pagos y deudas’.

Por ello, la plata de la Capilla fue temporalmente apar-
cada. Poco sabemos sobre la situacién de las piezas entre
1516 y 1529, pero es muy posible que éstas se encontraran
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con los diferentes bienes “que fincaron de la cdmara del ca-
t6lico rey don Fernando (...) para el descargo de su 4nima”,
depositadas al menos desde enero de 1521 en el convento
de San Francisco de Valladolid bajo la custodia de Juan de
Bolluz8. En 1529, por cédula dada en Toledo el 5 de marzo,
Carlos V disponia la entrega en depésito por Martin Cabre-
ro, depositario de los descargos de Fernando II, de las pie-
zas de plata de la Capilla del Rey al convento jerénimo de
Santa Maria de la Sisla (Toledo)?. Tres dias después, el 8 de
marzo, se hacia efectiva la entrega de las piezas, realizada
por Juan de Bolluz, en nombre de Martin Cabrero!. En el
momento de dicha entrega se realizaria, ante Fernando
Pérez, escribano real y notario piblico, un inventario com-
pleto de todas las piezas de la Capilla!! (figura 1) y, por dis-
posicion del prior del convento, fray Martin Vaca, las cajas
quedarian a cargo de fray Diego de Mejorada, vicario del
convento, y fray Gregorio de Villa Robledo, arqueros o te-
soreros del monasterio!2.

La razén iltima de que el patrimonio de la Capilla hu-
biera ido a parar a la Sisla no era ajena a la relacion que éste
convento habia mantenido con los Trastdmara en época
medieval y con Carlos V, mds recientemente!3. Sin olvidar
el frecuente uso que de templos y monasterios se habia
hecho como dep6sito del tesoro de la Monarquia'4.

Las piezas de plata permanecieron hasta el afio 1542 en
el convento, momento en el cual se dispuso, por carta dada
en Madrid el 11 de enero de 1542, la entrega completa de las
piezas a Juan de Calabazanos, dado que Martin Cabrero
habia fallecido, con el fin de cumplir algunos de los descar-
gos del Rey!S. Previamente a la salida de la plata hacia la
Corte se procedi6 a la realizacion de un nuevo inventariol®.
No sabemos la fecha concreta del traslado, pero al menos
esta parte de la Capilla se encontraba nuevamente en Valla-
dolid desde el dia 3 de febrero de 1542, fecha en la que apa-
rece datado el nuevo inventario. Una vez realizado éste se
ordend a Juan de Calabazanos la guarda de las piezas en sus
respectivas cajas!’. Finalmente, por carta dada en Valladolid
el dia4 de abril de 1542, Carlos V dispondria laentregaen la
Camara de las piezas de orfebreria de 1a Capilla Real a Pierre
de Cortabilla, guardajoyas de la Camara!®, con el fin de pro-
ceder a su venta. La entrega se llevaria a cabo el 10 de abril
de ese afo, segtin la carta de certificacion de la entrega.

En este contexto, Carlos V también haria en marzo de
1542 una peticién al prior del monasterio de San Juan de
Burgos para que le informase del destino del collar de ba-
lajes y de la corona rica depositadas en el monasterio “‘para
que probeamos cerca dello para lo que conviniere para el
descargo del 4nima de su alteza™!9.

3. DESCRIPCION DE LAS PIEZAS. EL INVENTA-
RIO DE 1542

Como hemos sefialado, el 3 de febrero de 1542, con el
fin de llevar a cabo la venta de las piezas de la Capilla
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Real de Fernando II, se procedio a realizar un nuevo in-
ventario, sobre la base del inventario realizado en 1529 y
de otro realizado en el mismo momento del traslado de la
plata a la Corte. Frente al inventario 1529, el nuevo in-
cluia la tasacién de las diferentes piezas en funcién de su
valor material y factura y una descripcion en ocasiones
mads detallada de las piezas. El inventario (figura 2) pro-
piamente, con una extensién de nueve folios, recoge un
total de 57 entradas o partidas, que pueden incluir una o
dos piezas, como sucede en el caso de los candeleros, vi-
najeras o el cdliz y la patena. El total de piezas es de 65 (fi-
gura 3), teniendo en cuenta que las cruces con sus pies
respectivos han sido cuantificadas como una sola pieza; a
éstas habria que sumar algunos pedazos de plata, despren-
didos de éstas, que habian sido guardados por el valor del
metal?? (n.° 25). Este niimero incluiria?!: 16 imagenes de
bulto, 3 atriles, 12 candeleros, una fuente, 3 hisopos, 3
acetres, una campanilla, 3 cruces con su pie, 3 navetas, un
incensario, 5 portapaces, 2 sacras, 2 vinajeras, 3 cdlices
con sus 3 patenas respectivas, un hostiario, un relicario,
una tabla y una palia. Alguna pieza, ademads, contaba con
su propia funda, como una de las navetas (n.° 8).

3.1. IMAGENES EN BULTO

El inventario cita una imagen nimbada de santo Do-
mingo, con nimbo de plata dorada y un tallo de lirio?2, con
escudo de las armas reales en la peana (n.° 1); otra nimba-
da de san Pablo en plata dorada, con espada y libro (n.° 2);
otra nimbada de san Pedro en plata dorada, con un libro y
dos llaves, una de las cuales se encontraba rota, con escu-
do de armas en la peana (n.° 6); otra de santa Maria con el
Nifio, realizada en plata dorada, con las armas reales en la
peana. La Virgen apareceria coronada, nimbada y con una
rosa en la mano. Jests apareceria portando un globus en la
mano (n.° 7); otra de san Gabriel en plata dorada, una de
cuyas alas presentaria algin desperfecto (n.° 26); otra
imagen nimbada de san Juan Bautista en plata dorada, con
un libro y cordero (n.° 27); otra de san Jorge en plata do-
rada, con lanza, espada, casco con penacho, cota de ma-
llas y tinica de plata con dos cruces rojas esmaltadas (n.°
34); otra nimbada de san Miguel en plata dorada, con es-
pada y balanza y las alas “algo despuntadas”, siguiendo la
iconografia que le representa pesando las almas el dia del
Juicio Final® (n.° 35); otra de un édngel, realizada en plata
dorada?* (n.° 36); otra de san Miguel, pisando a un demo-
nio, con alas, globus y una lanza, representado en su lucha
frente al Diablo?5 (n.° 37); otra de san Juan Evangelista en
plata dorada, con la copa y la serpiente, representado en
su faceta de apdstol en relacién con el episodio de la copa
envenenada desarrollado en Efeso (n.° 43); otra de un
dngel, realizada en plata dorada, con una cartela?’ (n.°
48); otra imagen nimbada de san Francisco, en plata dora-
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da, con “una cruz con Christo a manera de serafin”, repre-
sentando la estigmatizacién en el monte Albernia8 (n.°
49); otra de san Jer6nimo en plata dorada, con sus respec-
tivos atributos (ledn, libro, sombrero cardenalicio)?® (n.°
50); otra imagen pequefa de santa Maria coronada con el
Nifio en brazos, portando una paloma3?, realizada en plata
dorada (n.° 53) y una dltima de Santiago el Mayor en plata
dorada, con el bordén, libro y sombrero, representado
como peregrino3! (n.° 54).

3.2. UTENSILIOS LITURGICOS

Atriles

El inventario cita un atril de plata dorada, guarnecido
con madera y decorado con un escudo de armas32, con
algiin desperfecto (n.° 29); otro de plata dorada, decorado
con un jaquelado, con las armas de la “Reyna pringesa en
medio”33, con algunas piezas rotas (n.° 52) y un tltimo de
plata dorada, con decoracién esmaltada y una cruz verde,
probablemente realizada también en esmalte, en el centro
(n.° 55).

Candeleros

El inventario cita un candelero de mazoneria en plata
dorada, con las armas reales (n.° 3); dos grandes de mazo-
neria, en plata dorada (n.° 14); dos decorados con unas
molduras lisas y unos yugos, divisa de Fernando II34, rea-
lizados en plata dorada (n.° 22); otro de mazoneria en
plata dorada, con las armas reales3 (n.° 33); dos pequefos
de mazoneria “con muchas imdgenes de plata dorada”,
decorados con las armas de los Ziiga (n.° 42); dos pe-
quefios de plata dorada, uno de ellos “algo quebrado” (n.°
45) y dos grandes o blandones de plata blanca, constitui-
dos por 18 piezas cada uno, en mal estado de conserva-
¢i6n3¢ (n.° 46).

Fuentes

El inventario cita una fuente de plata dorada, con las
armas reales (n.° 51).

Hisopos y acetres

El inventario cita un hisopo de plata blanca3’ (n.° 5);
un acetre de plata blanca3? (n.° 32); un acetre con hisopo
de porfido, guarnecido de plata dorada (n.° 44) y un acetre
cincelado de plata dorada, decorado con un dguila
—zacaso en relacién con el reino de Sicilia?3%—, con su res-
pectivo hisopo (n.” 47).

Campanillas

El inventario cita una campanilla de plata blanca, con
asita de hierro 'y seda” (n.° 18).

Cruces

El inventario incluye una cruz con pie de mazoneria en
plata dorada, con una imagen de Cristo que parece, si-
guiendo los datos ofrecidos en el inventario de 1529, que
tendria en el pie un escudo con las armas reales*’; presen-
ta decoraci6n a base de lacerias y motivos vegetales —flo-
res azules y blancas, seguramente esmaltadas— en plata
blanca. El pie presentaria algunos problemas de conser-
vacion (n.°s 9, 10); otra cruz pequeia con pie de plata do-
rada con Cristo (n.°s 11, 12) y una ultima grande con su
pie, en plata dorada (n.° 31).

Incensarios y navetas

El inventario cita una naveta de ndcar, decorada con
plata dorada, con algunos desperfectos, acompaiiada de
su correspondiente caja de cuero (n.° 8); una segunda de
plata blanca (n.° 15); una tercera de nécar, decorada con
plata, con las armas de Sicilia esmaltadas, que se encon-
traria rota (n.° 21) y un incensario de plata blanca (n.° 17).

Portapaces

El inventario cita un portapaz de plata dorada “con una
nécar en medio de la Pasion” (n.° 4); un segundo de plata
dorada, con una imagen de santa Maria “en medio” (n.°
19); un tercero de plata dorada, con algunos desperfectos,
con una imagen de la Piedad y las “cinco plagas”, es decir,
las Cinco Llagas de Cristo, esmaltadas en oro (n.° 28); un
cuarto de oro de 19 quilates, con un camafeo grande en el
centro y un balaje, es decir, un rubi de color morado, en el
pie. Tendria una pequefia parte quebrada. En su interior
parece que se encontraria santa Catalina, decorada con di-
versas piedras preciosas. Fue comprado en la testamenta-
ria de Isabel I#! (n.° 56). Por tltimo, un portapaz de oro de
23 quilates, rematado con tres chapiteles, con el motivo
de la Pasion esmaltada sobre una patena de plata, en cuyo
pie apareceria un verso en letras esmaltadas en negro. Fue
comprado igualmente en la testamentaria de Isabel 12 y
parece que, con posteridad a su compra, fueron esmalta-
das las armas de Aragén®3 (n.° 57).

Sacras

El inventario cita una sacra en plata dorada con dos 4n-
geles (n.° 13) y otra de plata dorada con decoracién es-
maltada “y las letras blancas” (n.° 40).
Vinajeras

El inventario cita dos vinajeras cinceladas en plata do-
rada (n.° 38).
Patenas

Véase al respecto el apartado 3.3.
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3.3. VASOS SAGRADOS

Cdlices

El inventario cita un cdliz de mazoneria con su patena,
en plata dorada, en cuyo pie tendria un agujero, en el lugar
ocupado seguramente por un escudo de armas (n.° 20);
otro de mazoneria con su patena, en plata dorada (n.° 23)
y un tltimo igualmente con su patena, en plata dorada, de-
corado con unas “cuentas rayadas”, con pie liso decorado
con una cruz (n.° 39).

Hostiarios

El inventario cita un hostiario de plata dorada (n.° 16).

3.4. RELICARIOS

Los relicarios guardan una estrecha relacién con la
propia concepcion de la Capilla Real como lugar de os-
tentacion y custodia de las reliquias de la realeza del Oc-
cidente medieval*¢. El inventario recoge un relicario de
plata dorada con imdgenes esmaltadas (n.° 24). Parece
que habria que identificar €ste con el relacionado en el
inventario de 1510 como “relicario de plata dorado de
maconeria sinzelado con muchas ymégines de bulto en
él y dos dngeles que tannien unas tronpetas e un Jhesis
de bulto encima de todo y detrds unas puertas esmalta-
das™#5. En funcioén de la iconografia relacionada en el in-
ventario de 1510% y del peso de la pieza*’, parece que se
trataria en realidad del retablo de plata comprado en la
testamentaria de Isabel I, tasado en 96.687 mrs*5. La te-
matica reflejada seria la siguiente: en el plano inferior la
Pasion de Cristo y en el superior la Resurreccion. En la
parte trasera tendria dos puertas, en cuyo interior tendria
esmaltada la Asuncién y al exterior la Anunciacién y,
por encima, la Coronacién de la Virgen*?. Por lo tanto el
retablo fue o bien convertido en relicario antes de 1510 o
bien, tanto en 1510 como en 1542, hubo una confusién
al considerar como relicario lo que realmente era un re-
tablo0.

3.5. TABLAS

El inventario cita unas tablas con la imagen de Santa
Maria, forradas de tafetdan>* verde y decoradas con plata2
(n.° 30).
3.6. ORNAMENTOS

El inventario cita una palia de raso blanco bordada con
oro (n.°41).
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4. ALGUNAS CONSIDERACIONES EN TORNO
A LA ORFEBRERIA EN LA CORTE DE
FERNANDO II Y EL INVENTARIO DE 1542

El cotejo de los inventarios realizados en 1529 y 1542
muestra la conservacién integra del patrimonio de la Ca-
pilla Real en este periodo, durante el cual la conservacién
de las piezas debi6 de ser buena.

El material empleado en la mayor parte de las piezas de
la Capilla es la plata dorada3, en ocasiones esmaltada4,
con la excepcién del nicar para la confeccion de navetas,
el pérfido y el oro, usados ocasionalmente. Igualmente, al-
gunas piezas presentan decoracion con pedreria (rubis, es-
meraldas, perlas, balajes)33 y camafeos (n.° 56). Las piezas
se insertan dentro de las formas del gético final® y una
parte importante presentaria, en el ambito decorativo, obra
de mazoneria’7, apareciendo el cincelado’8 como técnica
destacada. El inventario refiere, de una forma explicita, al-
gunas practicas bien conocidas para la Capilla Real de Isa-
bel 1, relativas al uso de hilo de oro o seda (n.° 46) o la reu-
tilizacion de emblemas heréldicos (n.° 20)%.

Dieciséis piezas presentan con seguridad decoracién
heraldica (25%)%°, siguiendo la técnica del esmaltado o
labrado sobre plata u oro. En catorce piezas nos encontra-
riamos ante escudos de armas (21,88%) y en dos ante di-
visas reales (3,12%). Entre estas armas se encontrarian las
citadas genéricamente como armas reales (n.% 1, 3, 7,10,
33, 51), de Aragén (n.° 57), de Sicilia (n.° 21, ;47?), de la
Reyna Pringesa (n.° 52) —es decir, de dofia Isabel (1470-
1498), hija de los Reyes Catdlicos y esposa del principe
don Alfonso de Portugal y Manuel I de Portugal!-y de
los Ziiiiga (n.° 42)62; a éstos habria que sumar dos escu-
dos cuya identidad no aparece referida (n.>s 6 y 2993).
Entre las divisas se encontrarfa el yugo® (n.° 22). Esta
presencia responderia tanto a motivaciones de caricter
estético como a un deseo de marcar la propiedad de las
piezas%. Ademds, su presencia podria ser percibida como
signo de distincién®®.

Las piezas eran custodiadas en un arca encorada, es
decir, recubierta de cuero®’, y once arcas blancas®8, posi-
blemente arcas ensayaladas, es decir, forradas de tela®,
probablemente las mismas pertenecientes a la Capilla
Real. Ademads, algunas piezas, para asegurar su protec-
cién, tendrian sus propias fundas (n.° 8).

Es llamativa la riqueza de la Capilla, que incluye in-
cluso dos sacras de plata, piezas cuya presencia en el siglo
XV, e incluso en los siglos XVI y X VII, fue excepcional y
de las que apenas de conocen media docena de ejemplares
hasta el siglo XVIII70. De hecho, como ha indicado Cruz
Valdovinos “sélo los grandes templos podian costear en
plata una pieza que no era imprescindible”7!. La presen-
cia de estas sacras, junto con la documentacion de los dos
portapaces de oro, uno de ellos con un camafeo y pedre-
ria, muestran la riqueza de la capilla. El peso total de la



plata de la Capilla seria 1.050 marcos, 3 onzas y 7 ocha-
vas, es decir, 242,38 kilos, y el de oro, piedras preciosas y
camafeos 7 marcos, 5 onzas y 4,5 ochavas’2, es decir,
1,769 kilos. El valor estimado de las piezas de plata y oro
de la Capilla Real se fijaria en 4.214.005’5 mrs73.

La hechura de la pieza suele encontrarse por debajo
del valor material de la misma. Del valor total estimado al
que nos hemos referido, s6lo 1.081.574 mrs. correspon-
derfan a las fechuras. Frente a aquellas piezas con desper-
fectos, que no tienen tasacion por su hechura, aquellas
que mads valor alcanzan son un relicario (n.° 24, tasado en
225.000 mrs.) y un portapaz (n.° 56, tasado en 206.250
mrs.). Este hecho se ha de poner en relacion con el propio
valor dado a estos objetos, no en funcién de su calidad ar-
tistica sino del valor material de sus joyas y metales pre-
ciosos, a pesar de la valoracién que ocasionalmente podi-
an tener piezas excepcionales. El propio Fernando pon-
dria de relieve esta apreciacion al dar orden el 3 de enero
de 1508, con el fin de afrontar los gastos de la dote de la
princesa de Gales, que ascendia a 65.000 ducados, que
“dandole las cosas [de la testamentaria de Isabel I] que
fueren de oro y plata, puramente se han de dar por el peso
y ley que tovieren e las cosas que fueren de plata e dora-
das se han de dar la plata por lo que pesare y el oro por lo
que fuere tasado syn que se cuente ninguna cosa por las
fechuras™74.

La comparaci6n con la plata de otras capillas nobilia-
rias demuestra la relativa riqueza de la Capilla Real de
Fernando, cualitativa y cuantitativamente hablando. En el
caso de éstas, lo mds habitual era, como muestran los
casos de las capillas de Fernando Gutiérrez de la Vega o
G6mez Manrique, la presencia de un tnico juego de capi-
1la (una cruz, dos candelabros, dos vinajeras, un céliz)73,
frente a la abundancia de objetos de la Capilla Real. No
obstante, la riqueza de la Capilla del Rey debi6 de ser
menor que aquella de la Reina, siguiendo lo ya apuntado
por Rudolf de una forma genérica para el tesoro del
Rey’6. A modo de ejemplo, en relacién con la capilla de
Isabel I, se documentan al menos 39 imagenes, frente a
las 16 de la capilla del rey, de las cuales 4 eran de oro de
22 y 23 quilates, una de marfil y otra de coral’’, sin olvi-
dar que las dos piezas mds valoradas en el inventarios
(nos 24 y 56, valoradas en casi 700.000 mrs.) procedian
de la capilla de la Reina. De hecho, de conservarse con
total certeza en este inventario la totalidad de las piezas de
la Capilla Real de Fernando —como parece que asi sucede,
con la excepcién de los relicarios—, podriamos concluir
que se trataria de una capilla rica, cuyo amplio patrimonio
iba mds alld de meras cuestiones funcionales, pero que
probablemente no fuera mucho mas alld de las capillas de
otros grandes personajes de los reinos hispanicos del siglo
XV, como el Condestable de Castilla’s.

Este interés por disponer de una capilla rica, como in-
dicé C. Morte, se ha de poner en relacién “no sélo con el

valor material que atesoran’?, sino también con la identi-
ficacion de la estética de lo bello con el esplendor y el bri-
llo, de acuerdo con la suma importancia concedida en las
cortes de finales de la Edad Media a la pompa y el
boato’’80, La orfebreria lleg6 alcanzar una gran importan-
cia, hasta el punto de que, como indicé F. Espaiol Bertran
“el tresor sagrat s’identificara principalment amb les rea-
litzacions rutilants i sumptuoses dels orfebres, como
també ho sera el tresor profa”8!. En este sentido, la prefe-
rencia por disponer una capilla rica, mds alld de criterios
funcionales, demuestra, por un lado, el uso de la orfebre-
ria como un signo claro del poder de la Monarquia, en el
marco de una vision de los objets d’art como “a tangible
expression of power and status” como indic6 Marks para
la Capilla Real de Enrique VII de Inglaterras2, como se
tiene bien constatado en relacién con la exhibicién de la
vajilla en la Corte de Isabel I83, si bien con un sentido re-
ligioso especifico en el marco de la proyeccién de la Mo-
narquia catélica.

Por otro lado, este interés se ha de poner en relacién
con el deseo por poseer una capilla rica en relacion exclu-
siva con el culto. No se debe olvidar la idea, existente al
menos desde el siglo XII, de que el adecuado culto a Dios
se habia de desarrollar a través de objetos realizados en
metales preciosos8* o que, en palabras de Hernando de
Talavera, una imagen “cuanto mejor lo hace [representar
aquello que representa], tanto mds aplace [hacer ora-
cion]”’83,

Una parte importante de las referencias parecen co-
rresponder a piezas confeccionadas durante el reinado del
propio rey, como se desprende de las cuentas reales y de
la heraldica, por parte de los plateros reales. Nada sabe-
mos sobre ellos durante la infancia del Rey®6. Estos apa-
recen documentados al menos a partir de 1469. Durante
el periodo 1469-1479 es posible documentar al menos
siete87. Tras esta fecha conocemos al menos otros siete88,
mis un tal Pedro Caro de Burgos y don Vidal®?, de fecha
imprecisa. Algunos de ellos trabajaron igualmente para la
Corte de Isabel I?, sin olvidar la presencia de algin otro
platero cataldn que trabajo para la reina®!. El tinico de los
plateros al servicio de Fernando II de quien tenemos cer-
teza que realizo alguna de las piezas inventariadas en
1542 es, con bastante probabilidad, Juan Pizarro?2, que
realizaria una cruz (n.° 31). En alguna ocasion éstas tu-
vieron como origen la compra o donacion, siguiendo las
dindmicas documentas igualmente en la Corte de Isabel 1.
Es el caso de los dos candeleros con las armas de los Zi-
figa (n.° 42) y de la Casa Real de Portugal (n.° 52 y acaso
el 29), adquiridos por donacién o compra, y diversas pie-
zas compradas en la almoneda de Isabel I tras su muerte.
Entre ellas podemos identificar en este inventario, como
vimos, un retablo de plata (n.° 24), y los portapaces de
Santa Catalina (n.° 56) y de la Pasién (n.° 57); a éstas se
deberian sumar otras piezas que no han podido ser identi-
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ficadas en los inventarios de 1529 y 1542, pero que en
cualquier caso pasaron a formar parte de los fondos de
Capilla a raiz de su compra®3, como muestra el inventario
de 1510+

Junto a este inventario, algunos datos documentales
permiten conocer otras piezas que debieron formar parte
de la Capilla y que no aparecen reflejados en los citados
inventarios de 1529 y 15429%.

Ademis de la orfebreria perteneciente a la Capilla
Real, Fernando II hizo donacién de numerosas piezas de
plata a diferentes centros. Por ejemplo, donaria a la igle-
sia de Santa Engracia “gran cantidad de plata, casi todo
quanta hay en ella” y una imagen de plata de san Jeroni-
mo?7, a las que se habrian de unir las donaciones realiza-
das de forma conjunta con Isabel I en los nuevos territo-
rios conquistados®. Asimismo, no se deberian olvidar los
regalos familiares realizados por el Rey. Este, por ejem-
plo, regalaria algunas piezas a su mujer, como “una cruz
de plata dorada (...) y en el pie un esmalte de las armas re-
ales de Castilla y Aragén™.

APENDICE 1. TRASCRIPCION
DEL DOCUMENTO.

AGS. Patronato Real, Caja 25, doc. 10.

[Nota previa: en la trascripcion las abreviaturas apare-
cen desarrolladas; se siguen criterios de puntuacién y
acentuacién modernos; la graffa v con caricter vocdlico
ha sido transcrita como u y la u con cardcter consonantico
como v; la numeracion de las entradas no estd recogida en
el inventario y se ha realizado con el fin de facilitar la
identificacion de las piezas; en letra cursiva las referen-
cias a la ubicacién de las cifras en relacion con el texto]

/£. 26r/

En la villa de Valladolid a tress dias del mes de hebre-
ro de mill e quinientos e quarenta e doss afios por manda-
do de su magestad se juntaron los maestros plateros Fer-
nando de Cérdoba y Carlos de Amberes, platero de su ma-
gestad, y Francisco de Santantander y Pero Miguel, estan-
tes en esta corte, y el constraste Fernin Gémez para pesar
y tasar y averiguar el prescio y la echura de las piecas de
oro y plata y piedras y perlas y otras cosas que fueron de
la capilla del Cathélico Rey que es en gloria, que estédn de-
claradas en una escritura de ynbentario y depésito fecha
en el monesterio de la Sisla de Toledo, a donde por man-
dado de su Magestad ha estado depositada la dicha plata y
oro, y asimismo en otra escritura de ynventario que des-
pués al tiempo que la dicha plata y oro por mandado de su
Magestad se traxo a esta Corte, los quales juraron en
forma que la pesarian y tasarian bien y fielmente quanto
les fuese posible y so cargo dél las bieron y pesaron y ta-
saron y declararon lo seguiente.

56

Plata Prescio de la plata con su oro | hechuras

1. (calderén) Primeramente vieron y pesaron una
ymangen de ssanto Domingo con su diadema de plata do-
rada y un ramo y un escudo de las arrmas reales en la
peana, la qual pesé por todo veynte e seys marcos € ¢inco
onzas. La qual dicha plata con su oro apresciaron y tasa-
ron a rrazén de tres mill maravedis cada marco [al margen
izquierdo: XXVI marcos V onzas / al margen derecho:
LXXIXUDCCCLXXV].

(calderén) Apresgiaron la echura de la dicha ymangen
en sesenta ducados de oro [al margen derecho: XXIIUD].

2. (calderdn) Yten otra imangen de san Pablo con su
espada e libro e diadema, todo de plata dorada. Pesé con
todo lo susodicho veynte e siete marcos y una onza y qua-
tro ochabas. La qual dicha plata y oro apresciaron y tasa-
ron a rrazon de tres mill maravedis cada marco [al margen
izquierdo: XXVII marcos I onza Il ochavas / al margen
derecho: LXXXIUDLXII y medio].

(calderén) Tassaron la hechura de la dicha pieca de
plata en sesenta e dos ducados de oro [al margen derecho:
XXIIIUCCL]

[Referencia al subtotal de peso: LIII marcos VI onzas
IIII ochavas / precio de la plata con su oro: CL-
XIUCCCLXXXVII y medio / de hechura: XLVUDCCL]

/£.26v/

3. (calderén) Yten un candelero de magoneria con un
escudo de arrmas reales todo de plata dorada que pes6
diez e seys marcos y tres onzas y quatro ochabas. La qual
dicha plata y oro apresciaron a rrazén de siete ducados
cada marco [al margen izquierdo: XVI marcos III onzas
IIII ochavas / al margen derecho: XLINUCXLVII].

(calder6én) Tasaron la hechura del dicho candelero en
ocho ducados [al margen derecho: TIIU]

4. (calder6n) Yten un portapaz de plata dorada con un
nécar en medio de la Pasién que pes6 onze marcos e dos
ochabas. Apresciaron la plata dél con el nicar a rraz6n de
siete ducados cada marco [al margen izquierdo: XI mar-
cos Il ochavas / al margen derecho: XXVIIIUDCCCCL-
VII].

(calder6n) Tasaron la hechura del dicho portapaz en
doze ducados por que el ndcar que tiene se cont a peso de
plata [al margen derecho: INIIUD].

5. (calderén) Yten un ysopo de plata blanco. Pes6 un
marco y dos ongas y ¢inco ochabas con el palo que tiene
dentro y cerdas. Lo qual se tasé en el valor de la plata que
tiene, que es a rrazon de dos mill e dozientos e diez mara-
vedis cada marco [al margen izquierdo: 1 marco Il onzas
V ochavas / al margen derecho: TUDCCCCXXXV].

6. (calderén) Yten una imagen de sant Pedro de plata
dorada con su libro e diadema y con dos llaves, la una
quebrada, con un escudo de arrmas en la peana. Pesé
veynte e ocho marcos y una ochaba. La qual dicha platay
oro apresgiaron y tasaron a rrazén de tres mill maravedis



cada marco [al margen derecho: XXVIII marcos I ochava
| al margen derecho: LXXXIIITUXLVI].

(calderén) Apresciaron la hechura de la dicha ymagen
en sesenta y quatro ducados [al margen derecho:
XXIIUJ.

[Referencia al subtotal de peso: LVI marcos VI onzas
II1I ochavas / precio de la plata con su oro: CLI-
XULXXXVI/ de hechura: XXXIUD].

2T

7. (calderén) Yten otra ymagen de nuestra sefiora la
maior de plata dorada con su diadema y corona y la rrosa
en la mano y Ihesis con el mundo en la mano y con un es-
cudo de arrmas reales en la peana. Pes6 quarenta marcos
y dos ochabas. La qual dicha plata y oro apresciaron y ta-
saron a rrazén de tres mill e dozientos maravedis cada
marco [al margen izquierdo: XL marcos II ochavas / al
margen derecho: CXXVIIIUC].

(calder6n) Tasaron la hechura de la dicha ymagen en
cient ducados de oro [al margen derecho: XXXVIIUD].

8. (calder6n) Yten una naveta de nécar goarnescida de
plata dorada puesta en una caxa de cuero. Estava quebra-
da un poco de la naveta. Pesé un marco y dos ongas y una
ochaba y media poniendo la ndcar por plata. La qual se
taso a prescio de dos mill e dozientos y diez maravedis
que es el valor hordinario de la plata [al margen izquier-
do: 1 marco II onzas I ochava y media / al margen dere-
cho: TUDCCCXIII].

(calder6n) Apresciaron la hechura desta pieca en qua-
tro ducados y medio [al margen derecho: IUDCLXXX-
VIId].

9. (calderén) Yten una cruz de magoneria con Christo
y unos lazos y flores blancas y azules por ella de plata
blanca y la cruz de plata dorada que pesé seys marcos y
siete ongas y dos ochabas. Apresciaron la plata y oro que
tiene a rraz6n de tres mill maravedis cada marco [al mar-
gen izquierdo: VI marcos VII onzas II ochavas / al mar-
gen derecho: XXUDCCXVIII]

10. (calder6n) Yten el pie de la dicha cruz labrado de
magconeria que pesa diez e ocho marcos y dos ongas y fal-
tan dél ciertos pedacos. Apresciaronlo a rrazén de los di-
chos tres mill maravedis cada marco y la dicha cruz estd
en el arca niimero dos y el pie en el nimero nueve [al mar-
gen izquierdo: XVIII marcos Il onzas / al margen dere-
cho: LIINTUDCCL].

(calder6n) Tasose la hechura de la dicha cruz y pie en
quarenta ducados [al margen derecho: XVU]

[Referencia al subtotal del peso: LXVI marcos III
onzas V ochavas y media / precio de la plata con su oro:
CCVIUCCCLXXXII/ de hechura: LINIUCLXXXVIId].

/£.277v/
11. (calder6n) Yten otra cruz pequeiia de plata dorada
que tiene el Christo en medio pesé dos marcos y ¢inco

ongas y quatro ochabas. Apresciaronla a tres mill marave-
dis cada marco plata y oro [al margen izquierdo: 11 marcos
V onzas IIII ochavas / al margen derecho: VIIIULXIId].

12. (calderdén) Yten el piee de la dicha cruz de plata
dorada que pes6 quatro marcos y seys ongas y tres ocha-
vas. Apresciaronlo a los dichos tres mill maravedis cada
marco [al margen izquierdo: 1111 marcos VI onzas III
ochavas / al margen derecho: XINIUCCCLXXXIX y
medio].

(calderén) Tasaron la hechura de la dicha cruz con el
pie susodicho en catorze ducados y estd la dicha cruz en el
arca de nimero dos y el pie en el arca nimero ocho [al
margen derecho: VUCCLY].

13. (calderén) Yten un letrero de las palabras sacra-
mentales con dos angeles que le tienen todo de plata dora-
da. Peso diez y nueve marcos y una onga y quatro ocha-
bas. Apresciaron la dicha plata con su oro a rrazén de dos
mill e sietecientos maravedis cada marco [al margen iz-
quierdo: XIX marcos I onza IIII ochavas / al margen de-
recho: LIUCCCVI].

(calder6n) Apresciaron la hechura de la dicha pieca en
veynte ducados [al margen derecho: VIIUD].

14. (calderén) Yten dos candeleros grandes de mago-
neria de plata dorados. Pesé el uno dellos veynte e seys
marcos e siete ongas y quatro ochabas y el otro veynte e
seys marcos y dos ongas y quatro ochabas. Los quales se
presciaron a rrazén de dos mill e quinientos maravedis el
marco por la plata y oro dellos y no les pusieron otra he-
chura [al margen izquierdo: XX V1 marcos VII onzas 1T
ochavas / al margen izquierdo, bajo la cifra anterior:
XXVI marcos II onzas Il ochavas / al margen derecho:
CXXXIMUCXXV].

[Referencia al subtotal de peso: LXXIX marcos VII
onzas III ochavas / precio de la plata con su oro: CC-
VIIUCCCLXXXIII / de hechura: XIIUDCCL].

/f. 281/

15. (calder6n) Yten otra nabeta de plata blanca pesé
tres marcos y una onga la qual se apres¢i6 a dos mill e do-
zientos e diez maravedis cada marco [al margen izquier-
do: 111 marcos I onza / al margen derecho:
VIUDCCCCV].

(calderén) Tasaron la hechura della en dos ducados y
medio [al margen derecho: DCCCC XXXVII].

16. (calder6n) Yten un ostiario de plata dorada que
peso tres marcos y seys oncas y una ochaba apresciaron la
plata dél con el oro que tiene a rrazén de dos mill e tre-
zientos maravedis por cada marco [al margen izquierdo:
III marcos VI onzas I ochava / al margen derecho:
VIHIUDCLX].

(calderdn) No pusieron echura ninguna por que les pa-
res¢id que no la avia.

17. (calderdn) Yten un yngensario de plata blanca que
pesé ocho marcos y siete oncas y ¢inco ochabas.
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Apresciaron la plata dél a dos mill e dozientos e diez ma-
ravedis cada marco [al margen izquierdo: VIII marcos
VII onzas V ochavas / al margen derecho: XI-
XUDCCLXXXVI].

(calderon) Tasaron la hechura dél en catorze ducados
[al margen derecho: VUCCL].

18. (calder6n) Yten una canpanilla de plata blanca
con su asidero de yerro y seda que pes6 dos marcos y una
onga y siete ochabas apresciaron la plata della a rrazén de
dos mill e dozientos e diez maravedis cada marco [al mar-
gen izquierdo: 1l marcos I onza VII ochavas / al margen
derecho: IIMTUDCCCCXXXVII].

(calder6n) Tassaron la hechura della en un ducado
syendo la plata de ley acostumbrada [al margen derecho:
CCCLXXV].

[Referencia al subtotal de peso: XVIII marcos V ocha-
vas / precio de la plata con su oro: XLUCCXC / de he-
chura: VIUDLXII].

/£. 28v/

19. (calder6n) Yten un portapaz de plata dorado con
una ymangen de Nuestra Sefiora en medio que pesé ¢inco
margos y tres ongas y cinco ochabas. Apresciaron la plata
della con el oro que tiene a rrazén de dos mill e quinientos
maravedis cada marco [al margen izquierdo: V marcos IIT
onzas V ochavas / al margen derecho: XIINUDCXXXIId].

(calder6n) No pusieron echura ninguna por que les pa-
res¢ié que no la avia.

20. (calderdn) Yten un cdliz de maconeria con su pa-
tena de plata dorada que pesé siete marcos e seys ongas y
en el pie tiene un agugero donde paresce que ha tenido
arrmas. Apresciaron la plata la plata dél con el oro que
tiene a rraz6n de tress mill maravedis cada marco [al mar-
gen izquierdo: V11 marcos VI onzas / al margen derecho:
XXIIUCCLY].

(calderén) Tasaron la hechura del dicho céliz en quin-
ze ducados [al margen derecho: VUDCXXV].

21. (calderén) Yten otra nabeta de ndcar goarnescgida
de plata dorada con las arrmas de Segilia que est4 quebra-
da. Pesé tres marcos e una onga y siete ochabas e prescia-
ronla a peso de plata y mds por tres escudos que tiene de
oro con las arrmas reales esmaltados (sic) en quatro duca-
dos [al margen izquierdo: 11l marcos I onza VII ochavas /
al margen derecho: VIIUCXLVIId /al margen derecho,
bajo la anterior: TUD].

(calder6n) No pusieron hechura ninguna porque estd
quebrada y por que la nicar ba puesta por peso de plata y
no bale nada.

22. (calder6n) Yten otros dos candeleros con unas
molduras lisas y unos yugos de plata dorados. Pes6 el uno
diez e siete marcos y el otro diez y seys marcos € siete
ongas. Apresciaron la plata dellos con el oro que tienen a
rraz6n de dos mill e seisgientos maravedis cada marco [al
margen izquierdo: XVII marcos / al margen izquierdo,
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bajo la anterior: XVI marcos VII onzas / al margen dere-
cho: LXXXVIIIULXXV].
(calder6n) Tasaron la echura dellas en veynte e ¢inco
ducados [al margen derecho: IXUCCCLXXV].
[Referencia al subtotal del peso: L marcos II onzas IIII
ochavas / precio de la plata con su oro: CXXXIIIUDCV
/ de hechura: XVU].

/£. 291/

23. (calder6n) Yten otro cdliz de magoneria con su pa-
tena de plata dorada que peso seys marcos y siete ongas y
dos ochabas. Apresciaron la plata dél con el oro que tiene
a rrazon de dos mill e ochocientos maravedis cada marco
[al margen izquierdo: VI marcos VII onzas Il ochavas / al
margen derecho: XIXUCCCXXXVIId].

(calder6n) Tasaron la hechura del dicho céliz en doze
ducados [al margen derecho: IIIIUD].

24. (calder6n) Yten un rrelicario con muchas ymén-
genes esmaltados del reporte de plata dorado que pes6
quarenta e tres marcos y dos ongas y dos ochabas en el
qual en el un lado falta un rrostro de medalla y en el otro
lado otro. Apresciaron la plata dél con el oro que tiene a
rrazén de tres mill e ochocientos maravedis cada marco
[al margen izquierdo: XLIII marcos II onzas II ochavas /
al margen derecho: CLXIIIIUCCCCLXVIIId].

(calderdén) Tasaron la hechura de la dicha piega en
seyscientos ducados [al margen derecho: CCXXVU].

25. (calder6n) Yten doze pedacos de plata dorada de
candeleros e ymégenes que se despegaron de otras piecas
grandes que pesaron dos marcos y apresciaron la plata de-
llos con el oro a rrazén de dos mill e trezientos maravedis
cada marco [al margen izquierdo: 11 marcos / al margen
derecho: HIIUDC].

26. (calder6n) Yten una ymagen de san Grabiel con
sus alas de plata dorada y de la una ala falta una punta.
Pes6 quarenta marcos y tres oncas. Apresciaron la plata
dél con el oro que tenia a rrazén de tres mill maravedis en
cada marco [al margen izquierdo: XL marcos III onzas /
al margen derecho: CXXIUCXXV].

(calderén) Tasaron la hechura de la dicha ymagen en
cient ducados de oro [al margen derecho: XXXVIIUd].

[Referencia al subtotal de peso: XCII marcos IIII
onzas IIII ochavas / precio de la plata con su oro: CCCI-
XUDXXXI / de hechura: CCLXVIIU].

/£.29v/

27. (calderén) Yten otra ymagen de san Joan Bautista
con su diadema e libro e cordero de plata dorada que pes6
veynte € seys marcos y dos ochabas. Apresciaron la plata
della con el oro que tiene a rrazén de tres mill maravedis
cada marco [al margen izquierdo: XX VI marcos II ocha-
vas / al margen derecho: LXXVIIIUXCIII].

(calder6n) Tasaron la hechura de la dicha ymagen en
setenta ducados [al margen derecho: LXXVIUCC].



28. (calder6n) Yten un portapaz de la Quinta Angustia
de plata dorada con un esmalte de oro con las ¢inco plagas
quebradas algunas piecas. Pes6 ocho marcos y dos ocha-
bas y media. Apresciaron la plata dél con el oro que tiene
a rraz6n de tres mill maravedis cada marco, entrando en
ello el escudo de oro que tiene esmaltado de las ¢inco pla-
gas [al margen izquierdo: VIII marcos Il ochavas y media
/ al margen derecho: XXIIIIUCXVI].

(calderén) No le pusieron echura ninguna porque estd
quebrado.

29. (calderén) Yten un atril de plata dorada, guar-
nescido en madera con un escudo de arrmas en medio,
que le falta un pedaco de la punta del un cabo. Pes6 veyn-
te e un marcos e ¢inco ongas y quatro ochabas entrando en
ello la madera que tenie. Apresciaron la plata dél con el
oro, quitando la madera, a rrazén de dos mill e seiscientos
maravedis cada marco [al margen izquierdo: XXI marcos
V onzas IIII ochavas / al margen derecho:
LVIUCCCLXXXVIId].

(calder6n) Tasaron la hechura del dicho atril en seys
ducados [al margen derecho: TUCCLY].

30. (calderén) Yten unas tablas aforradas en tafetin
verde guarnecidos de plata en que estd una ymagen de
Nuestra Sefiora y también algunas cosas desgoarnecidas
la qual no se pesa porque estd en madera, pero tasaronla
como estd en sesenta ducados [al margen derecho:
XXIIUD].

[Referencia al subtotal de peso: LV marcos VI onzas
ochava y media / precio de la plata con su oro: CLXX-
XIUXCVId/ de hechura: XXVIIUD].

/£. 301/

31. (calderén) Yten una cruz grande con su pie toda
de plata dorada. Tiene el pie dos puntas de cruz doradas.
Peso el pie de la dicha cruz quarenta e siete marcos y siete
ongas y quatro ochabas. Yten pes6 la cruz del dicho piee
otros veynte marcos e seys ongas y quatro ochabas de
plata dorada. Apresciaron la dicha plata de todo con el oro
que tiene a rrazén de tres mill maravedis cada marco [al
margen izquierdo: XLVII marcos VII onzas media IIII
ochavas / al margen izquierdo, bajo la anterior: XX mar-
cos VI onzas IIII ochavas / al margen derecho: CC-
VIUCCL].

(calderén) Tasaron la hechura de toda ella en dozientos
e diez ducados [al margen derecho: LXXVIIIUDCCL]

32. (calder6n) Yten un acetre de plata blanca que peso
onze marcos y quatro ongas y quatro ochabas. Aprescia-
ron la plata dél a rrazén de dos mill e dozientos e ¢in-
quenta maravedis cada marco y no le pusieron otra echu-
ra [al margen izquierdo: X1 marcos Il onzas IIII ochavas
/ al margen derecho: XXVIUXVd].

33. (calderén) Yten otro candelero de magoneria con
las arrmas reales de plata dorada que pes6 diez e seys
marcos e seys ongas. Apresciaron la plata dél con el oro

que tiene a rraz6n de siete ducados cada marco [al margen
izquierdo: XVI marcos VI onzas / al margen derecho:
XLIMUDCCCCLXVIIIId].

(calderdn) Tasaron la hechura del dicho candelero en
ocho ducados [al margen derecho: TIIU].

34. (calderdén) Yten una ymagen de san Jorge con su
langa y espada y penacho y con un alpartaz de malla y un
gorsalico de malla con dbito de plata con dos cruzes colo-
radas que es todo de plata dorada que peso veynte e qua-
tro marcos e seys oncas. Apresciaron la plata dél con el
oro que tiene a rrazén de tres mill maravedis cada marco
[al margen izquierdo: XXIIII marcos VI onzas / al mar-
gen derecho: LXXIIIIUCCL].

(calder6n) Tasaron la hechura de la dicha ymangen en
cient ducados [al margen derecho: LXXXVIIUD].

[Referencia al subtotal de peso: CXXI marcos VI
onzas IIII ochavas / precio de la plata con su oro: CC-
CLUCCCCLXXXIIII / de hechura: CXIXUCCL].

/£. 30v/

35. (calder6n) Yten otra ymagen de san Miguel con su
espada y con sus alas algo despuntadas y con sus balangas
y diadema, todo de plata dorada que pesé treynta marcos
y dos oncas. Apresciaron la plata dél con el oro que tiene
arraz6n de tres mill maravedis cada marco [al margen iz-
quierdo: XXX marcos Il onzas / al margen derecho:
XCUDCCCL].

(calder6n) Tasaron la hechura dél en cient ducados [al
margen derecho: LXXXVIIUD].

36. (calderdén) Yten un angelico con sus alas de plata
dorada que pes6 treze marcos y doss ongas y siete ocha-
bas. Apresciaron la plata dél con el oro que tiene a rrazén
de tres mill maravedis cada marco [al margen izquierdo:
XIII marcos II onzas VII ochavas / al margen derecho:
XLULXXVII].

(calder6n) Tasaron la hechura dél en catorze ducados
[al margen derecho: VUCCLY].

37. (calder6n) Otra ymagen de san Miguel con el de-
monio a los pies con sus alas con una poma y su lanca
todo de plata dorada que pesé treynta e nueve marcos y
cinco ongas. Apresciaron la plata dél con el oro que tiene
arrazon de tres mill de tres mill maravedis cada marco [al
margen izquierdo: XXXIX marcos V onzas / al margen
derecho: CXVIIIUDCCLXXV].

(calderén) Tasaron la hechura dél en ¢ien ducados [al
margen derecho: XXXVIIUD].

38. (calder6n) Dos vinageras sinzeladas de plata do-
radas que pesaron siete marcos e dos ongas e seys ocha-
bas. Apresciaron la plata dellas con el oro que tiene a rra-
z6n de dos mill maravedis e seyscientos maravedis cada
marco [al margen izquierdo: VII marcos Il onzas VI
ochavas / al margen derecho: XIXUXCIIId].

(calder6n) Tasaron la hechura dellas en ocho ducados
[al margen derecho: IITU].
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[Referencia al subtotal de peso: XC marcos IIII onzas
V ochavas / precio de la plata con su oro: CCLX-
VIIIUDCCXCVd/ de hechura: LXXXIITUCCL].

/f. 31/

39. (calderén) Yten otro céliz con su patena de plata
dorada y en medio tiene unas cuentas rayadas e una cruz
en el piee que aunque dize de maconeria es llano. Pesé
¢inco marcos y una onga y ¢inco ochabas. Apresciaron la
plata dél con el oro que tiene a rrazén de dos mill e
seyscientos maravedis cada marco [al margen izquierdo:
V marcos I onza V ochavas / al margen derecho:
XHITUDXXVIII].

(calderdn) Tasaron la hechura dél en ¢inco ducados [al
margen izquierdo: IUDCCCLXXV].

40. (calderén) Yten otro letrero de las palabras sacra-
mentales con muchos esmaltes y las letras blancas de
plata dorado que pes6 ocho marcos y siete ongas e siete
ochabas. Apresciaron la plata dél con el oro que tiene a
rrazén de tres mill maravedis cada marco [al margen iz-
quierdo: VIII marcos VII onzas VII ochavas / al margen
derecho: XXVIUDCCCCLII].

(calderdn) Tasaron la hechura dél en veynte ducados
[al margen derecho: VIIUD].

41. (calderén) Yten una palia de raso blanco bordada
de oro, que podria valer diez ducados [al margen dere-
cho: MIUDCCL].

42. (calder6n) Yten otros dos candeleros pequenos de
magoneria con muchas ymagenes de plata dorada con las
arrmas de Cuiiga. Pesaron diez marcos y quatro ongas y
siete ochabas. Apresciaron la plata dellos con el oro que
tiene a razon de tres mill maravedis cada marco [al mar-
gen izquierdo: X marcos IIII onzas VII ochavas / al mar-
gen derecho: XXXIUDCCCXXVII].

(calder6n) Tasaron la hechura dellos en veynte duca-
dos [al margen derecho: VIIUD].

[Referencia al subtotal de peso: XXIIII marcos VI
onzas Il ochavas/ precio de la plata con su oro: LXX-
VIULVI / de hechura: XVIUDCCCLXXV].

/£.31v/

43. (calderén) Yten una ymagen de san Juan Evange-
lista con su cdliz y la sierpe toda de plata dorada. Pesé
veynte e tres marcos y tres ongas. Apresciaron la plata
della con el oro que tiene a rrazén de tres mill maravedis
cada marco [al margen izquierdo: XXIII marcos III onzas
/ al margen derecho: LXXUCXXV].

(calder6n) Tasaron la hechura de la dicha ymagen en
ochenta ducados [XXXU].

44. (calderén) Yten un agetre con su ysopo de porfilo
goarnecido de plata dorada. Pesé quatro marcos y dos
ongas y dos ochabas. Apresgiaronlo a prescio de plata de
a dos mill e dozientos e diez maravedis cada marco y no le
pusieron hechura ninguna [al margen izquierdo: 1111 mar-
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cos Il onzas II ochavas / al margen derecho:
IXUCCCCLXId].

45. (calder6n) Yten otros dos candeleros pequefios de
plata dorados que pesaron siete marcos € quatro ongas.
Apresciaron la plata de ellos con el oro que tienen a rra-
z6n de siete ducados cada marco [al margen izquierdo:
VII marcos IIII onzas / al margen derecho: XI-
XUDCLXXXVIId].

(calder6én) No pusieron hechura porque el uno estd
algo quebrado.

46. (calder6n) Yten dos candeleros de plata blanca
grandes, que se llaman blandones, que estdn descosydos
que tienen diez e ocho piecas con sus tornillos que pesa-
ron ¢iento e diez e nuebe marcos y una onga y ¢inco ocha-
bas. Apresciaronla la dicha plata a rrazén de dos mill e do-
zientos e diez maravedis cada marco [al margen izquier-
do: CXIX marcos I onza V ochavas / al margen derecho:
CCLXINNUCCCCXXXVIIId].

(calder6on) Tasaron la hechura dellos en trezientos rea-
les [al margen derecho: XUCC].

[Referencia al subtotal de peso: CLIIII marcos II
onzas VII ochavas / precio de la plata con su oro: CCCL-
XIIUDCCXIId / de hechura: XLUCC].

/f. 321/

47. (calderén) Yten otro agetre sinzelado de plata do-
rado con su ysopo y una dguilla en medio que pesé diez e
syete marcos y dos oncas y una ochaba. Apresciaron la
plata dél con el oro que tiene a rrazén de dos mill e qui-
nientos maravedis cada marco de los susodichos [al mar-
gen izquierdo: XVII marcos Il onzas I ochava/ al margen
derecho: XLIINUCLXIIII].

(calderdn) Tasaron la hechura dél en doze ducados [al
margen derecho: IIIIUD].

48. (calder6n) Yten otro angelico de plata de plata do-
rado con sus alas y un rétulo. Pesé treze marcos e seys
ochabas. Apresciaron la platta dél con el oro que tiene a
rraz6n de tress mill maravedis cada marco [al margen iz-
quierdo: XIII marcos VI ochavas / al margen derecho:
XXXIXUCCLXXXT].

(calderén) Tasaron la hechura dél en catorze ducados
[al margen derecho: VUCCLY].

49. (calderdn) Yten una ymangen de sant Francisco
de plata dorada con su diadema e una cruz con Christo a
manera de serafin. Pes6 veynte y nueve marcos. Aprescia-
ron la plata dél con el oro que tiene a rrazén de tres mill
maravedis cada marco [en el margen izquierdo: XXIX
marcos / en el margen derecho: LXXXVIIU].

(calder6n) Tasaron la hechura dél en ¢incuenta duca-
dos [en el margen derecho: XVIIIUDCCL].

50. (calderén) Yten una ymagen de san Gerénimo de
plata dorada con su le6n y sonbrero, capelo e libro e bor-
las coloradas e un cordén. Pess6 veynte e seys marcos.
Apresciaron la plata con el oro que tiene a rrazén de tres



mill maravedis cada marco [en el margen derecho: XXVI
marcos / en el margen derecho: LXXVIIIU].

(calder6n) Tasaron la hechura dél en setenta ducados
[en el margen derecho: XXVIUCCL].

[Referencia al subtotal de peso: LXXXV marcos II
onzas VII ochavas / precio de la plata con su oro: CCXL-
VIIUCCCCXLYV / de hechura: LIIIUDCCL].

/£.32v/

51. (calderén) Yten una fuente de plata dorada con las
arrmas reales en medio que pesé diez marcos y siete
ongas y tres ochabas. Apresciaron en plata della con el oro
que tiene a rrazén de dos mill quinientos maravedis el
marco [al margen izquierdo: X marcos VII onzas III
ochavas / en el margen derecho: XXVIIUCCCIIIID].

(calderdén) Tasaron la hechura della en doze ducados
lal margen derecho: TIITUD].

52. (calderén) Yten otro atril de plata dorada fecho a
manera de exedrez con las arrmas de 1a Reyna Pringesa en
medio de que ay ciertas piecas quebradas en él, que peso
doze marcos e una onga. Apresciaron la plata dél con el
oro que tiene a rrazén de dos mill e quinientos maravedis
cada marco de los susodichos y no le tasaron otra hechura
ninguna [al margen izquierdo: X1l marcos I onza/ al mar-
gen derecho: XXXUCCCXIID].

53. (calder6n) Yten una ymangen de Nuestra Sefiora
la pequeiia con su hijo en los bragos de plata dorada y con
su corona que pesé veynte y tres marcos e siete ongas e
dos ochavas. Apresciaron la plata della con el oro que
tiene a rraz6n de tres mill maravedis cada marco [al mar-
gen izquierdo: XXIII marcos VII onzas II ochavas / al
margen derecho: LXXIUDCCXVIII y medio].

(calderdn) Tasaron la hechura de la dicha ymagen en
cient ducados [al margen derecho: XXXVIIUD].

[Referencia al subtotal de peso: XLVI marcos VII
onzas V ochavas / precio de la plata con su oro: CXXI-
XUCCCXXXVD/ de hechura: XLIIU].

/f. 331/

54. (calderdn) Yten una ymagen de Santiago de plata
dorada con su bordén, cuentas e libro y chapeo y tiene el
asiento de los pies algo quebrado. Pesé veynte e siete
marcos y dos ongas y quatro ochabas. Apresciaron la plata
dé€l con el oro que tiene a rrazén de tres mill maravedis
cada marco [al margen izquierdo: XXVII marcos Il onzas
IIII ochavas / al margen derecho: LXX-
XIUDCCCCXXXVIId].

(calder6n) Tasaron la hechura de la dicha ymagen en
cient ducados que montan treynta e siete mill e quinientos
maravedis [al margen derecho: XXXVIIUD].

55. (calderén) Yten otro atril de plata dorado con es-
maltes y una cruz verde en medio del peso veynte e ¢inco
marcos y una onga y dos ochabas. Apresciaron la plata dél
con el oro que tiene a razén de dos mill y quinientos ma-

ravedis cada marco [al margen izquierdo: XXV marcos I
onza Il ochavas / al margen derecho: LXIIUDCCCXCd].

(calderdn) Tasaron la hechura del dicho atril en ¢in-
quenta ducados de oro [en el margen derecho:
XVIIUDCCL].

[Referencia al subtotal de peso: LII marcos III onzas
VI ochavas / precio de la plata con su oro: CX-
LINTUDCCCXXVIII / de hechura: LVIUCCLY.

/f. 33v/

56. (calderén) Yten un portapaz de oro con un cama-
feo grande en medio y un balax al piee con un pedaguelo
que estd aparte quebrado del dicho portapaz que peso por
todo ¢inco marcos e quatro oncgas e ¢inco ochabas y
media, aunque en el ynventario que se traxo del peso de
Toledo estd puesta en la suma de fuera una onga; mas lo
qual ha parescido que fue hierro de quenta por que no
falta en €l pieca ninguna; en que ay el dicho camafeo e
balax y en la rueda de Santa Catalina que estd en el dicho
portapaz un rubi pequefio y una perla en el espada y en la
corona que estd en ella dos esmeraldas chicas e ¢inco
rubis pequefias y siete perlas, lo qual pres¢iaron a rrazén
de diez e ocho mill e quinientos maravedis el marco por-
que es oro de diez e ocho quilates [al margen derecho: V
marcos IIII onzas V ochavas y media / al margen dere-
cho: CHIUCCCXXXVII].

(calderén) Yten demas de lo susodicho acrecentaron
por el camafeo y balax y piedras y perlas del dicho porta-
paz de suso declaradas y por la hechura dél otros quinien-
tos y cinquenta ducados [al margen derecho: CC-
VIUCCL].

/f. 341/

57. (calder6én) Yten otro portapaz de oro con una
chapa esmaltada en medio de la Pasi6n con las arrmas de
Aragén que pes6 dos marcos y quatro ongas y tres ocha-
bas y media por la chapa esmaltada que tiene en medio,
que es de plata que se tas6 a rrazén de dos mill e dozien-
tos e diez maravedis por marco y la resta, que es oro fino,
que son dos marcos y siete ochabas. Apregiaron a rrazén
de veynte y quatro mill maravedis el marco [al margen iz-
quierdo: Il marcos VII ochavas oro/ al margen izquierdo,
debajo: 111 onzas y media plata / al margen derecho:
LUDCXXV].

(calder6n) Tassaron la hechura deste portapaz en qua-
tro ducados [al margen derecho: TUD].

Asi monta el peso de las susodichas piecas de plata de
plata blanca y dorada mill y ¢inquenta marcos y tres ongas
e siete ochabas los quales conforme a los prescios que de
suso en los capitulos de cada uno estdn declarados mon-
tan dos quentos y nuevegientas e setenta e ocho mill e
quatrogientos e sesenta e nueve maravedis [al margen iz-
quierdo: TUL marcos III onzas VII ochavas / al margen
derecho: 11 quentos DCCCCLXXVIIUCCCCLXIX].
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(calderén) Yten monta el peso de las otras piecas del
oro y piedras y camafeo que suso estdn declarados siete
marcos y ¢inco ongas y quatro ochabas y media. Los qua-
les conforme a los precios que en el capitulo de cada uno
estdn tasados y declarados montan ¢iento e ¢inquenta e
tres mill e nuevecientos e sesenta e dos maravedis [al
margen izquierdo: VII marcos V onzas IIII ochavas y
media / al margen derecho: CLINIUDCCCCLXII].

(calder6n) Yten montan las hechuras de todas las di-
chas piecas de plata y oro y las dichas piedras y el prescio
del camafeo que de suso en los capitulos de cada uno
estdn declarados segiin la dicha tasacién un quento y
ochenta e un mill e quinientos e setenta y quatro marave-
dis [al margen derecho: 1 quento LXXXTUDLXXIIII].

Assi monta por todo el prescio de toda la dicha plata y
oro y piedras y su hechura quatro quentos e dozientas y

NOTAS

catorze mill e ¢inco maravedis y medio [al margen dere-
cho: T quentos CCXIIIUV y medio].
(calder6n) Son XIUCCXXXVII ducados y CXXX.

/. 34v/

(calderdn) El qual dicho peso y tasacion se fizo por los
dichos maestros plateros siendo presente el contador On-
dargu y todo ello da al presente hasta que su Magestad
mande lo que fuere su voluntad en poder de Joan de Cala-
bacanos en sus fundas y caxas meti

das en doze arcas de lo qual firmaron aqui sus nombres
Ondargu Fernando de Cérdoba | Francisco de Santander |
Carlis de Amberes | Ferndn Gémez | Pero Miguel.

(calder6n) Que esté con la original.

! Este articulo ha sido posible gracias a una beca FPI de la Universidad Complutense de Madrid en el marco del Proyecto de
Investigacién del Ministerio de Educacion y Ciencia n.° HUM2006-05233/HIST, titulado “Las relaciones de conflicto en sus préc-
ticas representativas (la Corona de Castilla en su contexto europeo, siglos XIII-XV)”, dirigido por Jos¢é Manuel Nieto Soria.
Agradezco a Ana Isabel Carrasco Manchado la informaci6n relativa al inventario de reliquias de 1506.

Sobre la Capilla Real de Aragon en época de Fernando II véase: Jaime VICENS VICES, “La Corte y la formacién del principe
Fernando”, Historia critica de la vida y reinado de Fernando II de Aragon. Zaragoza, 1962, p. 517-540, p. 537-538. Sobre el patri-
monio de la Capilla Real en el periodo precedente véase: Francesca EspANOL BERTRAN, “El Tesoro Sagrado de los reyes en la Corona
de Aragén”, Maravillas de la Espaiia Medieval. Tesoro Sagrado y Monarquia. I. Estudios y catdlogo. Leén, 2001a, p. 269-296 ¢
IpeM, “El tresor: instrument de la sacralitat aulica”, Els escenaris del Rei. Art i Monarquia a la Corona d’Aragé. Barcelona, 2001b,
p-107-155; Nuria DE DALMASES, Orfebreria catalana medieval: Barcelona 1300-1500. Barcelona, 1992, vol. 1, p. 34-36.

Salvador CARRERES ZACARES, Libre de memories de diversos sucesos e fets memorables e de coses senyalades de la ciudad e regne
de Valencia (1308-1644). Valencia, 1935, p. 744-748; Carmen MORTE GARCiA, “Fernando el Catdlico y las artes”, Las artes en
Aragon durante el reinado de Fernando el Catélico (1479-1516). Zaragoza, 1993, p. 155-198, p. 181-193; Vicens VIVEs, 1962, p.
656; Miguel SALVA y otros, Coleccién de Documentos Inéditos para la Historia de Espafia, Madrid, 1860, t. 36, p. 455-467.
Préximamente serd editada por Karl RUDOLF una copia de un inventario realizado en octubre de 1510 de los bienes de Fernando II.
Real Academia de la Historia (RAH), Biblioteca, Coleccién Salazar y Castro (SC), M. 198, f. 91r-107v.; DALMASES, 1992, vol. II.
Un estudio introductorio sobre éste en: Karl RuboLF, “El inventario de la cdmara del Rey Cat6lico”, Ferdinandus Rex Hispaniarum.
Principe del Renacimiento. Catdlogo. Zaragoza, 2006, p. 183-191.

Sobre Isabel I: Antonio DE LA TORRE Y DEL CERRO, Cuentas de Gonzalo de Baeza. 2 vols. Madrid, 1955-1956. Idem, Testamentaria
de Isabel la Catolica. Barcelona, 1968; José FERRANDIS, Datos documentales para la historia del arte espariol. Vol. IlI, Inventarios
reales (Juan II a Juana la Loca). Madrid, 1943, p. 25-169; Dolores M.* del Mar MARMOL MARIN, Joyas en las colecciones reales
de Isabel la Catdlica a Felipe II. Madrid, 2001; José Manuel CRuz VALDOVINOS, J.M., Plateria en la época de los Reyes Catdlicos.
Madrid, 1992, p. 241-250. Sobre Juana I: FERRANDIS, 1943, p. 171-375. Cfr. Miguel Angel ZALAMA, Vida cotidiana y arte en el
palacio de la reina Juana en Tordesillas, Valladolid, 2003, p. 295-367. Sobre Felipe I: Bernhard ROOSENS, “Dos inventarios post-
mortem de los bienes de Felipe el Hermoso (1506 y 1509)”, Felipe I el Hermoso: la belleza y la locura. Madrid, 2006, p. 249-261.
Sobre Fernando I: Ram6n GONZALEZ NAVARRO, Fernando I (1503-1564). Un Emperador espariol en el Sacro Romano Imperio.
Madrid, 1993, p. 360-393. Sobre Juana de Castilla: Tarsicio DE AZCONA, Juana de Castilla, mal llamada la Beltraneja. Vida de la
hija de Enrique 1V de Castilla y su exilio en Portugal I (1462-1530). Madrid, 2007, p. 463-466.

6 Archivo General de Simancas (AGS), Patronato Real (PR), caja 29, doc. 52, f. 712r.

7T AGS, PR, caja 29, doc. 52, f. 712r-712v.

8 AGS, PR, caja 5, doc. 127, f. 695r-695v.

9 AGS, Casas y Sitios Reales (CSR), leg. 7, f. 730.

~

w

-

w

10 AGS, CSR, leg. 7, f. 732.

11 Un traslado de este inventario, realizado el 12-1-1542 en: AGS, CSR, leg. 7, f. 732.
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12 AGS, CSR, leg. 7, f. 732.

13 El emperador Carlos V hizo uso del convento como lugar de retiro a la muerte de Isabel de Portugal (1536) y mantuvo una estre-
cha relacién con €l. Alonso DE SANTA CRrUZ, Crénica del Emperador Carlos V. Madrid, 1920, vol. IV, p. 25. Cfr. Gustavo Adolfo
BECQUER, Historia de los templos de Esparia: Toledo. Toledo, 2005, p. 187.

14 EspANOL BERTRAN, 2001a, p. 281.

15 AGS, CSR, leg. 7, f. 731.

16. AGS, PR, caja 25, doc. 10, f. 26r.

17 AGS, PR, caja 25, doc. 10, f. 34v.

18 AGS, PR, caja 25, doc. 10, f. 35r.

19 AGS, CSR, leg. 46, f. 49. Igualmente en: AGS, Casa Real, Escribania Mayor, leg. 5, f. 6 cit. en FERRANDIS, 1943, p. 170. Véase igual-
mente al respecto: Amalia PRIETO CANTERO, “; Dénde estén el collar de balajes y la corona rica de la Reina Catélica”, Estudios Gene-
aldgicos, Herdldicos y Nobiliarios. Madrid, 1978, vol. 11, p. 197-222, p. 221-222; Letizia ARBETETA MIRA, “La Corona Rica y otras
Jjoyas de Estado de la Reina Isabel I”, Isabel la Catdlica. La magnificencia de un reinado. Valladolid, 2004, p- 169-186, p. 180.

20 Este uso estd documentado igualmente en la capilla de Isabel I (TORRE Y DEL CERRO, 1968, p. 56), asi como en algunas catedrales
hispanicas, como Segovia. M.* Eugenia CONTRERAS JIMENEZ, “Noticias sobre la antigua catedral de Segovia. El hallazgo de san
Frutos”, Anuario de Estudios Medievales, 19 (1989), p. 507-532, p. 512.

21 Notas en relacién con su funcién y caracteristicas generales de la orfebreria litirgica véase: Manuel Nieto CuMPLIDO; Fernando
MOoRENO CUADRADO, Eucharistica cordubensis. Cérdoba, 1993; RIVERA DE LAs HErAs, “El esplendor de la liturgia”, La plateria en
la época de los Austrias Mayores en Castilla y Leén. Valladolid, 1999, p. 19-55; Isidro G. BANGO Torviso, “El tesoro de la Iglesia”,
Maravillas..., p. 155-188.

22 Cfr. Louis REAU, Iconografia del arte cristiano, Barcelona, 1996-1998, t. 2, vol. 3, p. 395.

3 Véase al respecto: Joaquin YARzA LUACES, “San Miguel y la balanza. Notas iconogréficas acerca de la psicostasis y el pesaje de las
acciones morales”, Boletin del Museo e Instituto “Camén Aznar”, 6-7 (1981), p. 5-36.

24 Este dngel aparece citado en una Relacion de objetos de plata entregados a Manuel de Sesé, jefe de Camara de Fernando Il
(Valladolid, 12-XI-1488) (Archivo de la Corona de Aragén, Real Patrimonio, Mestre Racional 920, f. 195r-196r), donde se indica
que es un “dngel de la misma hechura [de plata dorada, con dos alas] y con otras tantas piecas que pesa XIII marcos III onzas X
argentos” cit. en MORTE, 1993, p. 185.

25 Sobre esta iconograffa véase: REAU, 1996-1998, t. 1, vol. 1, p. 72-73.

26 Véase al respecto: REAU, 1996-1998, t. 2, vol. 4, p. 196-197.

27 Este dngel aparece citado en una Relacion de objetos de plata... donde se indica que es “un dngel de plata dorada con dos alas y
brazos y un rétulo que pesé XII marcos VII onzas VIII argentos” cit. en MORTE, 1993, p. 185.

28 REAU, 1996-1998, t. 11, vol. 3, p. 556-558.

2 Sobre la iconografia de éste véase: REAU, 1996-1998, t. 2, vol. 4, p. 144.

30 El inventario de 1510 afiade: “una ymagen de nuestra sefiora la pequefia con su hijo en los vragos y una corona y una palomica en
la mano del nyiiyo”, RAH, SC, M 198, f. 91v.

31 Sobre el Santiago peregrino véase: REAU, 1996-1998, t. 2, vol. 5, p. 176-177.

32 Véase nota 63.

33 Véase nota 61.

34 Sobre ésta véase: Faustino MENENDEZ PiDAL, Herdldica medieval espaiiola. I. La Casa Real de Leon y Castilla. Madrid, 1982, p.
204; José Luis MINGOTE CALDERON, Los origenes del yugo como divisa de Fernando el Catélico. Zaragoza, 2005; Rafael
DOMINGUEZ CASAs, Arte y etiqueta de los Reyes Catdlicos: artistas, residencias, jardines y bosques. Madrid, 1993, p. 675; Juan
GIL, “Los emblemas de los Reyes Cat6licos”, Humanismo y pervivencia del mundo cldsico, Cédiz, 1997, p. 387-398, p.387-388.

35 Posiblemente éste haga pareja con el consignado en el n.° 3.

36 No debemos olvidar la referencia a que estin descosydos. De hecho, en el inventario de 1529, ya se indicaba que estdn desechos.
AGS, CSR, leg. 7, f. 732.

37 Seguramente acompaiiara al acetre consignado con el n.° 32.

38 Seguramente éste acompaiiara al hisopo consignado en el n.° 5.

39 Sobre el significado del 4guila véase: Faustino MENENDEZ PIDAL, Historia Genealdgica y Herdldica de los Emperadores, Reyes y
Nobles de Europa. Original conservado en la Biblioteca de San Lorenzo de El Escorial. Volumen complementario de la edicién
facsimil. Madrid, 2004, p. 111-114, 197-199. Sobre el uso del dguila de Sicilia en la Corte de Fernando, en relacion con las acufia-
ciones monetarias o la corona rica de Isabel I, véase: Antonio BELTRAN; Pio BELTRAN, “Numismatica de los Reyes Catélicos”, V
Congreso de Historia de la Corona de Aragén. Zaragoza, 1952, p. 5-25, p. 15; ARBETETA MiRA, 2004, p. 178-180; Priscilla E.
MULLER, Jewels in Spain 1500-1800. Nueva York, 1972, p. 13.

40 “Un pie de una cruz de magonerfa con un escudo de armas reales de plata dorada”, AGS, CSR, leg. 7, f. 732.

41 Este fue comprado en la almoneda de Isabel I. Una descripcién de éste en: TORRE Y DEL CERRO, 1968, p. 76

2 Sobre éste véase: TORRE Y DEL CERRO, 1968, p. 76, 289.

43 Sobre el uso por Fernando II de los palos solos de Aragén véase: MENENDEZ PIDAL, 1982, p. 203.

# Sobre las reliquias y su vinculacién con la Capilla Real aragonesa véase: Daniel BENITO GOERLICH, “Las grandes empresas sagra-
das en la Corona de Aragén”, La Corona de Aragon. El poder y la imagen de la Edad Media a la Edad Moderna. Valencia, 2006,

o
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Sase: “Catdlogo
iqui fa aragonesa véase: “Catd
94-123, p. 104-105; EspanoL BERTRAN, 2001b, p. 16, 117-121. Sobre las reliquias de lz;;;lo;‘llaqulzao' EEPANOL T,
g;e Piezasv',,pl'ﬂ Corom; de Aragon. E| pod‘er..., p.’ 166-170; EsPANOL BERTR/%N, 2{)Olb;1£.la Comm; o resomm Ade i
o B Qs (ed.), Reliquias y relicarios en la expansién mediterranea

incieé aris,
i -Chapelles royales et princieres.
99r EeMiloncins. encia, 1998. Para el caso francés véase: Claudine BILLOT, Les Saintes-Chap P
1998, p. 20-30.

% RAH, SC, M 198, f. 92v.

. “dos dngeles de
. ” en la parte superior y con

4 Asf en la testamentaria se indica “todo esmaltado”, con “nuestro Sefior, hecho de bl;l:)n ;:; esgaldas el dicho retablo (...) un enca-
bulto, con sus trompetas en las manos” ep la parte delantera, indicdndose que “tien . e
samiento con dos puertas”. TORRE v Cggrgo, 1968, p- 289. ; blo 43 marcos e 6 ongas el qual dicho re

*7 En la testamentaria aparece referenciado indicando “que pes6 todo el dicho reta
un asiento de madera”, TORRE Y CERRO, 1968, p. 289.

8 TORRE Y CERRO, 1968, p- 290.

-

* Una extensa y detallada descripcion en: ToRRE Y CERRO, 1968, p- 2_8?)' relicario, especialmente teniendo en cuenta que 1as reliqui
30 Llamativo es, en cualquier caso, que hubiera quedado mslgdo un dnic ’ANOL BERTRAN, 2001a, p. 271.

tradicionalmente habian quedado al margen de cualquier tipo de venta. C'fr‘dETPCannen MARTINEZ MELENDEZ, Los nombres de teji
3! Tejido de seda utilizado especialmente para forros. Sobre éste véase: Maria de -

dos en castellario medieval. Granada, 1989, p. 352-356. las con el Crucificado y la otra con Santa Maria. CIT.
32 No obstante, aparecen en el inventario de 1510 unas tablas de altar, una de ellas

RAH, SC, M 198, f. 93r.

Granada,
Itura de la plata y el oro.
33 Sobre el uso de la plata y el dorado en orfebreria, véase: M.*. Pilar BERTOS HERRERA, La escullu id, 1978, p. 540
ol ia de las artes aplicadas e industriales en Espana. Il\/(l)adl’ldt 1 una’cc’ljuz dé
54 S éase: Antonio BONET Coord.), Historia de : io de 1510 se cita
55 :2:: Zzsv 3::e$Z:;0L Mmioggfﬁ’ i) 58.-65: BERTOS HERRERA, 1991, p. 47-48. En el inventario
: i . 92r. vl .
plata grande “llamada de las piedras con poco valor”, RAIOI S;: ! Mu:?‘ietle muchos chapiteles y labores™. Chapltelef y 2;:2212:}2_
% No se deben olvidar las referencias 1 inventario de 1510 sobre q 92r), algunas de los cuales
B i iag tomejones y otras labores” (RAH, SC, M 198, £. 91z, 92, algun o
ridos a posibles objetos del inventario de 1542 (nos 4, 13, 28). waunque dize dé masonerfa es llano”, AGS, PR, leg.
57 Es decir, labrado. Asf se dice, en relacién con el inventario de 1529, que ilsg(rlia"' AGS, PR, 25-10, f. 27r. ) .
10, f. 31r. Igualmente se hace referencia en otra ocasién a “labrado de e . de la parte exterior de la pieza diversos moti-
58 Este puede ser definido como la “técnica de esculpir y modelar en altorrelieve y des ::ism artillo dados sobre el cincel”, BERTOS
vos decorativos. Esta técnica es la que precisa y acentia el modelado por medio de golpes 5 -
HERRERA, 1991, p. 55. 39, 74. De hecho, en relacién con e "
3 Algunos ejemplos del uso de hilo de oro para repmaciones:d:0$ [I)F?ql-uce?lfn(z :1261%spéichos rremates [estd] Quebrlad(;e )l’ [a:i'fi[?e;
i6n (n.° 57), se indj Testamentaria de Is; é s tamentaria de Isal
;abp‘::"(:e pla7g a;,l: rrleg:ci65n7¢):or$\e lz:n pil:iiﬂ?diares:ilizacién de escudos no olvidemos la II;T"I:;:B e;lx)}z;: Sp, 36. )
escudicos de las armas rreales, que eran de un candelero de capilla, que son de' Plata :; bre1:1’a tanto en el &mbito real como nobi-
% El uso de la decoracién herdldica estd ampliamente documentada en la decoracm;lgc‘i)ez 0 exxx\}lll-XXXIX; Yarza LUACES, 2001,
liario. Véanse las reproducciones y ejemplos al respecto en: CRUZ VAL?OVWOS’ ;ip.Austl‘ia en Espaiia. Madrid, 1992, n.* 50,
P- 90-109; Reyes y mecenas: Reyes catélicos, Maximiliano 1y los inicios de Iclz fasa3 4e Igualmente se documenta en Otros objetos
: ; : ’ ; e -89, 90, 97, 98,
38, 67, 68; CARRERES ZACARES, 1935, p. 744, 745, 748; DALMASES, 3 1943, p. 81, 85, 88-89, 90, 97, 9
de uso diario de la corte de Fernando I;I)e Isabel L. Cfr. RupoLE, 2006, p. 188- 11?5%’ 11:}533&11‘;16)151‘64’ 165{J 167, 166; MARMOL MARIN,
102,110, 111, 118, 127, 130, 131, 132, 133, 136, 137, 138, 139, 140, 145, e A, “Instrumentos suntuarios para una
200,1, p- '381-382' ’SALV,A y o,tros,,186(; p- 457, 458, 459, 462, 463, 465; Jesis SAENZ DE hl[lIIERC;:ZIO'IiCa- La magnificencia... p. 155-
nueva dignidad n;.al: utiles y objetos pr;:ciosos pertenecientes a Isabel I de Casn’l]a A I_;;llbiL al 982, p. 199-212; Idem, El escudo de
168, p. 158-159. En relacién con la herildica real de este periodo véas;z; ;\;lENEIg[g;Zé_”D. g ?
Esparia. Madrid, 2004, p. 150-161, 208-210, 219: DOMINGUEZ Casas, 1993, p. 667 Madrid, 1994, p. 832, 1013; AGS, CSR, leg.
61 Asi aparece referida por ejemplo en: Bartolomé DE LAs Casas, Historia de las Indias. 'dos’ Alfonso y Manuel de Portugal. Cfr.
1, f. 101-102. Se tratarfa de las armas de los Reyes Cat6licos partidas con las de sus maridos, .
MENENDEZ PipAL, 1982, p. 207. RA. Manual de herdldica
%2 De plata, banda de sablepresaltada de una cadena de oro puesta en orla. Cfr. Eduegdo . d DEcgmuszsdas vandas al pie dellos”.
espanola. Madrid, 1987, p. 40. En el inventario de 1510 aparecen referidos como “dos escudos
RAH, SC, M 198, f. 92r. - io de 1510 aparecen dos
© En relacién con en n.° 29, no habria que descartar que éstas fueran las armas de PoﬁugalAE‘I‘;}; [::::rtizzlrolocomo de la reina Isabel
atriles, uno con un escudo de armas reales (jacaso el escudo que aparece en e'l mvengo :reCC como un escudo de arrmas?). De
de Portugal?) Yy otro con las armas de Portugal (;acaso el que en el inventario de 1542 ap. . do IL Sobre la herildica real en
ser asi, ambos atriles (n.°s 29 ¥ 52) podrian ser parte de un regalo de los reyes de Portuga’l S lin o. Lisboa, 1985, p. 109-112.
Portugal en época de Manuel I V€ase: Ana Maria ALVES, Iconologia do poder real no periodo manuelino.
6 Véase al respecto nota 33.

SR 3 . 68,73, 83 y 86.
% Faustino MENENDEZ PIDAL, Los emblemas herdldicos. Una interpretacion historica. Madrid, 1993, p. 6
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66 Cfr. Ibidem, p. 116-120.

67 John FLEMING, J.; Hugo HONOUR, Diccionario de las artes decorativas. Madrid, 1987, p. 277.

68 AGS, CSR, leg. 7, f. 732:

8 Sobre éstas: M.* del Cristo GONZALEZ MARRERO, La Casa de Isabel la Catdlica. Espacios domésticos y vida cotidiana. Avila, 2005,
p- 207

70 Cruz VALDOVINOS, 1992, p. 78.

71 Ibidem, p. 78.

72 AGS, PR, caja 25, doc. 10, f. 34r.

73 AGS, PR, caja 25, doc. 10, f. 34r.

7+ AGS, CMC, 1.7 época, leg. 189, f. 4 cit. en ZaLAMA, 2005, p. 339.

75 YARzA LUACES, 2003, p. 88-89.

76 RUDOLF, 2006. p. 191.

77 Sobre éstas véase: TORRE Y DEL CERRO, 1968, p. 24-25, 34-37, 40-41, 55, 69, 70, 82, 95, 96, 263, 266-268 y 271.
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RESUMEN

En 1638 llegan al puerto de Alicante mds de 300 pie-
zas de jaspe procedente de Tortosa con destino al Palacio
del Buen Retiro de Madrid, pero los jaspes quedaron
abandonados en el puerto. En 1657, la ciudad de Alican-
te solicita algunas piezas para su iglesia mayor, el Conse-
Jo de Aragon decide destinar diferentes partes a la obra
del Hospital de la Corona de Aragon, la capilla de San
Isidro en la iglesia de San Andrés y las iglesias de
Orihuela y Alicante. El puerto de Alicante era lugar tra-
dicional de desembarco de obras de arte y materiales de
construccion, entre ellos se encuentra el jaspe de Tortosa
utilizado con profusion en la arquitectura hispana a prin-
cipios del siglo XVII. El envio a Alicante coincide con los
intentos de transformar la fachada del palacio.
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ABSTRACT

In 1638, more than 300 pieces of jaspers coming from
Tortosa arrived to Alicante’s port. Their destination was
the Buen Retiro Palace of Madrid, but the jaspers re-
mained on the port. In 1657, the city of Alicante requested
some pieces for its major church, but the Aragon Council
decided to send several parts to the Hospital of the
Aragon Crown, San Isidro’s chapel in San Andrés’s
church and the churches of Orihuela and Alicante. Ali-
cante’s port was a traditional place for the arrival of
works of art and building materials, among them the
Jjaspers of Tortosa frequently employed in the Hispanic
architecture at the beginning of the 17th century. The
sending of jaspers to Alicante could be linked to the at-
tempts of transforming the front of the palace.

1. INTRODUCCION

En el Archivo de la Corona de Aragén se conservan di-
versos legajos relativos a la llegada en 1638 al puerto de
Alicante de mas de 300 piezas de jaspe procedente de Tor-
tosa destinadas al Palacio del Buen Retiro!. Tal vez por
motivos econémicos los jaspes no fueron enviados a la
corte en ese momento, nueve afos permanecieron en el
puerto alicantino a la intemperie y solamente en 1647 se
decidi6 colocarlos a cubierto. Los presupuestos para tras-
ladarlos se sucedieron y uno tras otro fueron rechazados.

Probablemente desechada de forma rdpida la idea de
su utilizacién en el palacio del Buen Retiro no fue ficil
encontrar un destino que justificase los gastos del trans-
porte de las piezas, y solamente en 1652 una parte fue en-

viada al monasterio del Escorial. No fue hasta 1658, vein-
te afios después de su llegada al puerto de Alicante, cuan-
do el Consejo de Castilla decidié como tenia que efec-
tuarse su reparto, aunque sospechamos que ni siquiera
llegé finalmente a realizarse en su totalidad.

El puerto de Alicante venia siendo tradicionalmente
lugar de desembarco de obras de arte y materiales de
construccion sobre todo procedentes de Italia, entre los
que destacaban los mdrmoles genoveses tan utilizados en
la arquitectura espafola2. Alli se formé una importante
colonia de mercaderes italianos que actuaban como me-
diadores en ese trédfico de obras de arte e incluso en la se-
gunda mitad del siglo XVI el escultor genovés Juan de
Lugano instalo su taller en la ciudad?. En ese continuo tra-
fico de objetos y materiales no era la primera vez que un
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pedido quedaba aparcado en el puerto cambiando poste-
riormente su destino inicial. Es bien conocido el caso de
las columnas de marmol procedentes de Génova propie-
dad de la duquesa de Pastrana que fueron adquiridas en
1599 por el Patriarca Ribera con destino al claustro del
colegio valenciano del Corpus Christi.

Unos pocos ejemplos bastan para poner en evidencia
la magnitud de los envios llegados a través del puerto ali-
cantino. Desde Génova, a través de Alicante, llegarian en
1687 los relieves trabajados por Daniel Solavo con desti-
no al presbiterio de la catedral de Valencia; distintos en-
vios con destino a la catedral de Toledo llegarian en 1677
y 1725; y en 1726 arribarian 39 cajones con 77 columnas
de marmol y jaspe con destino al Palacio de La Granja.
En ocasiones se trataba de verdaderas colecciones de
obras de arte que sin duda debieron dejar una importante
huella entre aquellos que pudieron contemplarlas al de-
sembarcar. Ese fue el caso de los 36 cajones con las esta-
tuas y pinturas adquiridas por Veldzquez en Italia para
Felipe IV llegados en 1651 y de la llegada entre 1725 y
1726 de la coleccion de antigiiedades de la reina Cristina
de Suecia®.

Pero el puerto de Alicante no se dedicaba tinicamente
al comercio exterior, el comercio interior ocupaba un
lugar importante y entre las mercancias se encontraban
los jaspes procedentes de Tortosa. El jaspe de Tortosa, uti-
lizado de manera abundante en la construccién de época
romana habia venido recobrando su importancia como
material de revestimiento en la arquitectura de mediados
del siglo XVI y a principios del siglo XVII asumi6 un
papel importantisimo en la definicién de la nueva arqui-
tectura que se estaba gestando en la corte. Con pocos afios
de diferencia los jaspes de Tortosa, en combinacién con
otras piedras duras, fueron utilizados en la capilla del Sa-
grario de la catedral de Toledo (1607), la cappella de San
Gennaro del Duomo de Napoles (1611) y sobre todo el
Pante6n del Escorial (1618). Maestros de obras instalados
en Tortosa como los Bruel o Martin de Avaria se encarga-
ban de suministrar y en ocasiones transportar estas mer-
cancias entrando en contacto con los maestros de las
obras reales. La importancia en la eleccion de las piezas
llevé a que en diferentes ocasiones los arquitectos encar-
gados de las obras tuvieran que desplazarse hasta la ciu-
dad para elegirlas personalmente, Cristoforo di Monte-
rosso se desplaz6 desde Népoles a Tortosa en 1611 para
concertar el pedido de los jaspes que iba a utilizar en la
cappella de San Gennaro de la catedral napolitana; entre
1674 y 1682, al tiempo que se realizaban las obras del
presbiterio de la catedral de Valencia, Juan Pérez Castiel
estuvo al menos tres veces en Tortosa, en una de ellas du-
rante ocho meses, y atin bien avanzado el siglo XVIII
Ventura Rodriguez se traslad6 a Tortosa en 1754 para ele-
gir los jaspes que tenian que utilizarse en los fustes de las
columnas para la capilla de la Basilica del Pilar.
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2. LOS JASPES DE TORTOSA EN EL PALACIO
DEL BUEN RETIRO: MESAS Y FUENTES

Es bien conocida la historia de la construccién del Pa-
lacio del Buen Retiro promovida por el Conde Duque de
Olivares para proporcionar un lugar de recreo rodeado de
jardines a Felipe IV5. Levantado sustancialmente entre
1632 y 1640 por Alonso Carbonel®, se considera que las
tres figuras clave en la realizacion del palacio fueron el
propio Conde Duque de Olivares, el superintendente de
las obras reales, Giovanni Battista Crescenzi’, y el proto-
notario del Consejo de Aragén, Jerénimo de Villanuevas.

La construccién del Palacio estuvo rodeada de criticas
desde el mismo momento de su gestacion, atribuido a la
voluntad personal del Conde Duque de Olivares con el
proposito de alejar al rey de la toma de decisiones, su
construccion fue vista como un dispendio intitil en un mo-
mento de escasez. No menos criticada fue la improvisa-
cion de su crecimiento y planificacién y la evidencia de su
modesto aspecto exterior, considerado por muchos de los
visitantes extranjeros mds propio de un monasterio que de
un palacio. Todo ello podia justificarse recordando que se
trataba mds que de una residencia de un conjunto de jardi-
nes y un lugar en el que asistir a espectdculos y represen-
taciones teatrales.

Desde el principio se quiso oponer esa aparente po-
breza e incluso endeble aspecto exterior a un lujosisimo
interior para lo cual se buscaron pinturas, muebles, tapi-
ces o alfombras, comprando, requisando o instando a los
principales nobles de la Corte a “compartir” sus tesoros
con el rey.

Los primeros datos referidos al transporte de jaspes
procedentes de Tortosa con destino al Buen Retiro se re-
fieren precisamente a este trabajo de decoracién del inte-
rior del palacio. La utilizacién del jaspe estd documenta-
da desde 1633, en ese aiio los marmolistas Diego y Pedro
de Tapia y el carpintero Agustin del Castillo estaban tra-
bajando en “bufetes y otras cosas de jaspe™ para diferen-
tes estancias del palacio®. Es al conde de Castrillo, presi-
dente del Consejo de Indias, al que se atribuye la adquisi-
ci6én de grandes cantidades de estos “bufetes de jaspe”,
consolas con tableros de dicha piedra y patas de madera
doradal®.

Un cardcter especial debi6 tener el encargo realizado
por Jer6nimo de Villanueva el 14 de enero de 1634 a los
procuradores de la ciudad de Tortosa. En ese dia les hizo
saber la voluntad del rey de poseer 16 mesas de jaspe para
su casa del Buen Retiro y el dia 29 del mismo mes el Con-
sejo General de Tortosa hizo un llamamiento piblico a los
canteros de la ciudad que estuviesen interesados en el en-
cargo. Se hacia constar que las mesas debian tener 10 pal-
mos y medio de longitud, seis y un cuarto de anchura y un
cuarto mds o menos de grosor, habia que entregarlas a los
cuatro meses de haber firmado el contrato en la Casa de la



Ciudad y el pago se realizaria en tres plazos. Las mesas
estaban listas el cuatro de noviembre de 1634, en ese mo-
mento la Ciudad subasté su transporte, especificindose
en ese momento que se tenia que efectuar por el Ebro y en
barca desde Tortosa hasta Caspe o Zaragoza, desde donde
continuarian viaje en carro hasta Madrid. La duracion es-
timada para este transporte era de 50 dias y el encargado
de realizarlo seria Martin de Avaria!l.

Este encargo —documentado por J.H. Muifioz y S. J.
Rovira- se corresponde sin duda con las mesas destinadas
al Sal6n de Reinos del Palacio del Buen Retiro, las mis-
mas a las que Diego de Viana estaba realizando unos
“bordeles” en marzo de 1635!2. Al menos diez de las
mesas se colocaron en el Sal6n, entre cada uno de los diez
ventanales y a cada lado de las dos puertas, alli las vio el
comerciante inglés Robert Margrave que visité el palacio
hacia 1654-1655 y que también hace alusién a numerosas
chimeneas de jaspe repartidas por el palacio!3.

En los meses siguientes las peticiones desde el Palacio
del Buen Retiro a la ciudad de Tortosa se sucederian; en
septiembre de 1635 la ciudad recibi6 el encargo de hacer
cinco fuentes y catorce tazas de jaspe destinadas a un jar-
din real, haciendo referencia a “les dos planets que se han
embiat de Madrid, ab carta de Don Hieroni de Villanue-
va”. Al parecer el encargado en este caso de tallar las
fuentes segiin las trazas enviadas por Villanueva fue Bal-
tasar Bruel!, y mds tarde fueron transportadas a la Corte
por Gabriel Tarrés!S.

No sabemos a qué fuentes se refiere esta noticia pero
el hecho de que la orden provenga de Jerénimo de Villa-
nueva que envia las trazas indica que probablemente esta-
ban destinadas al palacio del Buen Retiro. A partir de
1634 el edificio estaba construido en lo sustancial y los
esfuerzos se dedicaron a la ampliacién de los jardines
donde debieron ser importantes las ideas de Giovanni

Battista Crescenzi y de Cosme Lotti. Este tltimo trabaja-
ba en la Corte desde 1626 como “fontanero™ —técnico en
la construccién de fuentes y juegos de agua para jardines—
como antes lo habia hecho para el Gran Duque de Tosca-
na!6. Sabemos que en uno de los jardines habia dieciséis
fuentes de marmol traidas desde Italia!7, pero la mayoria
debieron realizarse en Espafia. Conocemos un proyecto
de fuente firmado por Diego de Viana —el mismo que en
1635 realizaba los “bordeles™ para las mesas de jaspe lle-
gadas de Tortosa— que bien se puede corresponder con
este encargo'®, en 1634 Bartolomé Zumbigo cobraba por
la realizacion de dos de estas fuentes y en 1638 recibia
pagos por otra Pedro de Tapia!®. Dos de ellas, la denomi-
nada “fuente central del jardin privado” y la “fuente del
Tritén en el jardin de la reina” fueron dibujadas por Ed-
gard Montagu, Conde de Sandwich, entre 1666 y 166720,

3. EL PROBLEMA DE LA FACHADA DEL BUEN
RETIRO

Los envios de jaspe para las obras reales venian reali-
zandose desde hacia afios al monasterio del Escorial
donde se estaba construyendo el Pante6n para albergar los
restos de la familia real. Sin embargo, desde 1633 la cons-
truccion del palacio del Buen Retiro se convierte en prio-
ritaria y se realizan sucesivos desvios de materiales desde
el monasterio al palacio. En noviembre de 1633 conoce-
mos el primer pago para el transporte de piezas de uno a
otro edificio pero el pedido mas voluminoso debi6 reali-
zarse en noviembre de 1634, en ese afio Jer6nimo de Vi-
llanueva present6 a Crescenzi una memoria solicitando el
traslado de 84 jaspes de Tortosa desde El Escorial al pala-
cio madrilefio. Crescenzi autorizé el traslado pero éste se
limit6 a 16 bloques, ya que al parecer fue el propio rey el
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que expresé su deseo de que las obras del Pantedn se ter-
minasen lo antes posible y las piedras no se moviesen de
alli2l.

Maria Teresa Chaves Montoya relacioné los intentos
de trasladar marmoles y jaspes desde El Escorial con el
interés del Conde Duque de Olivares y Felipe IV por
transformar la fachada principal del palacio del Buen Re-
tiro. Una carta de Bernardo Monnani, secretario de la em-
bajada del Gran Duque de Toscana de 13 de mayo de 1634
hace referencia a los intentos del rey y Olivares de mejo-
rar el aspecto de la fachada. Es otra carta del mismo Mon-
nani la que nos informa el 16 de mayo de 1637 de que el
Conde Duque de Olivares se habia propuesto revestir la
fachada del palacio con marmol italiano y habia pedido a
un arquitecto veneciano un proyecto que al parecer se tasé
en 400.000 ducados y que probablemente fue rechazado
Por su excesivo coste?2,

Es en este contexto en el que se produce el envio de los
jaspes desde Tortosa a través del puerto de Alicante. En
principio podriamos pensar que se trata de un envio simi-
lar al de las mesas o fuentes encargadas poco antes. Pare-
ce que una vez mds la iniciativa habia partido de Jer6nimo
de Villanueva, los jaspes habian sido enviados por el fran-
ciscano Fray Joseph de Lansa y habia sido el virrey, lu-
garteniente y capitan general en el Reino de Valencia,
Fernando de Borja, el que habia ordenado su desembarco
en Alicante y habia pedido a Alfonso Martinez de Vera,
receptor de la Baylia General de Orihuela que pagase los
10323 reales que importaba su transporte?3.

Pero este envio presenta importantes diferencias con
respecto a los otros que conocemos, la mas importante es
su volumen, mds de 300 piezas de jaspe, y la otra, proba-
blemente condicionada por la primera, es la ruta emplea-
da, maritima hasta Alicante y terrestre hasta la Corte en
lugar de fluvial y después terrestre. Esta parece ser la ruta
elegida cuando los envios son mas voluminosos. Desde
1618 se enviaban periédicamente a través de Alicante los
jaspes que iban a revestir el Panteén del Escorial?* y en
1622 se enviaron por la misma ruta diferentes cantidades
de jaspe para los pedestales de los retablos y para otras
partes de la iglesia de la Encarnacién de Madrid?. La des-
cripcion de las piezas evidencia que no se trata de mesas y
fuentes como los encargos anteriores sino de piezas para
trabajos de indole arquitecténica, tal vez en la fachada del
palacio, en el Cason que se estaba construyendo en ese
momento o en el revestimiento de alguna pieza interior
que desconocemos.

Cuando se inventarian las piezas en 1646 las mas lar-
gas miden 17 palmos valencianos lo que vendria a equi-
valer a unos 3,85 m. En todos los casos se trata de bloques
alargados oscilan entre 17 y 3 palmos y que nunca tienen
mas de dos palmos de ancho. En algunas ocasiones se los
denomina “columnas” dando a entender que se trata de
grandes piezas rasticas sin desbastar que habran de trans-
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formarse precisamente en columnas o revestimientos de
pilares o pilastras. Solamente una pieza considerada
“cosa singular” o “tablero”, “que parecia como un bufete
mediano”, tenia seis palmos de largo y cuatro ancho y fue
robado del muelle en 164126, A estas hay que afadir 41
“piezas con vuelta para arcos mayores” y 27 “piezas con
vuelta para arcos menores”2’. Ademds segiin la declara-
cion del ingeniero Francisco Serrano parece que en Torto-
sa quedaban mds piezas por embarcar en un siguiente
envio?3. Segiin algunas declaraciones el baile Vicente Vi-
laragut tenia orden de enviar estas piezas a la villa de Ma-
drid y pidi6 al ingeniero Francisco Serrano que estimase
cuanto costaria su transporte, un transporte que no llegé a
llevarse a cabo?.

Ninguno de los espacios que conocemos del palacio
parecen corresponderse con estas arquerias, los arcos so-
lamente aparecian en la denominada Galeria de Toledo,
donde se encontraba el cuarto del Principe, al parecer ya
terminada en 1633 y que tal vez se pretendia revestir. Es
sugerente la hipétesis de que los jaspes podrian haberse
utilizado para el proyecto de fachada del palacio que afir-
maba haber visto Llaguno —hoy desaparecido— y que
Brown y Elliott apuntaron que podia ser el realizado por
el an6nimo arquitecto veneciano. Segin la descripcién de
Llaguno “La fachada hacia el Prado de cuatrocientos
ochenta pies debia ser grandiosa. En el medio tres puer-
tas con ocho columnas, y desde ellas hasta las torres de
las esquinas porticos abiertos a lo exterior con bévedas
sobre pilares. Enfrente de la puerta del medio la escalera;
y por las puertas laterales el paso de los coches a la
plaza, pudiéndose subir a ellos desde los derrames late-
rales de la misma escalera. A un dngulo y otro de esta fa-
chada con alguna separacion de las torres, dos alas hacia
el Prado de doscientos treinta pies cada una para los ofi-
cios, con porticos delante y torrecillas a los extremos .

De ser el proyecto que vio Llaguno realmente de estas
fechas tal vez las piezas enviadas por Alicante podrian co-
rresponderse con estas columnas y pérticos. Tal vez de-
sestimada la idea de utilizar marmol italiano para el re-
vestimiento de la fachada del palacio se pensase que la re-
modelacién podria resultar mas fécil con el jaspe de Tor-
tosa que se habia utilizado en el panteon del Escorial y del
cual ya se estaban realizando habitualmente envios al pa-
lacio del Buen Retiro. Pero probablemente incluso utili-
zando jaspe de Tortosa su coste era demasiado alto, se
puso en evidencia la complejidad de su transporte desde
Alicante y probablemente existian discrepancias de opi-
nién en cuanto a su utilizacién y todo ello contribuy6 a
que las piedras quedasen olvidadas.

La desnudez en la que finalmente quedaron las facha-
das del palacio es bien visible en el lienzo atribuido a Ju-
sepe Leonardo que se conserva en el Museo Municipal de
Madrid y que representa en vista caballera el Buen Retiro
entre 1636 y 1637. Cosimo III de Medici que visit6 al pa-



lacio algunos afios después sefiala a través de su cronista
Magalotti que “La entrada del Buen Retiro no tiene nada
de grande ni de magnifico. La fachada carece de adornos;
la construccion es de ladrillos, toscamente hecha y su
vista s6lo puede disfrutarse de cerca por impedirlo los
edificios que lo circundan™3!.

4. EL ENVIO DE JASPE PARA EL PANTEON
DEL ESCORIAL

Debi6 ser probablemente lo costoso del proyecto de
revestir de marmoles la fachada, lo complicado de su tras-
lado y la escasez econémica lo que determiné que los jas-
pes quedasen en el puerto de Alicante sin ser enviados a la
Corte. Su situacién debia ser casi de abandono y en 1641
se denuncia que un tablero grande habia sido robado por
la armada real. Nueve afios permanecieron de esta mane-
ra en el puerto hasta que en 1647 don Juan de la Torre,
asesor de la bailia general de Alicante reconocié por
medio de dos arquitectos y geémetras los jaspes32 e infor-
mo del coste de su traslado a Madrid. Se sefiala que en-
tonces —probablemente debido a las roturas— eran 314 los
fragmentos y aunque el traslado a la Corte tampoco se
hizo efectivo, fueron trasladados y puestos a cubierto en
unas dependencias de la ciudad. Al parecer las piezas de
mds de 13 palmos se entraron dentro de la ciudad a la
plaza del peso del Carbén y se cubrieron de tierra y las
demds se llevaron a la “casa del rey” en el arrabal de las
Barcas33.

Dos afios después, en 1649, don Juan de la Torre vol-
via a presentar un presupuesto del transporte de los jaspes
a Madrid, eran 11250 arrobas y costaba 5000 ducados lle-
varlas a la Corte34. En 1651, el mismo Juan de la Torre
volvia a insistir y el coste del transporte ahora eran ya
8000 ducados “por carestia de camino”, “tambien es fuer-
za hacer carros aposta para las piedras mas largas ... por-
que son estas piedras mui vidriosas y estan pasadas del sol
y del agua de tantos afios como estuvieron en el mue-
He™3s,

Parece ser que por entonces, trece afios después de su
llegada a Alicante algunos de estos jaspes fueron requeri-
dos desde la Corte. En ese momento las obras en el pala-
cio del Buen Retiro se habian detenido pero no asi las del
Panteén del Escorial. Asi se entiende que el 30 de octubre
de 1652 Fernando Ruiz de Contreras pidiese que se en-
viasen 40 pies ciibicos de jaspe al convento Real de San
Lorenzo del Escorial. El encargado de remitir los jaspes
fue Gerardo Ferrer que realizé el concierto el 8 de enero
de 16533,

Las obras del panteén del Escorial —para el que se es-
taban enviando jaspes desde Tortosa al menos desde
1618- se habian reanudado hacia 1638. En 1648 los es-
fuerzos se centraban en el ornato de la rotonda y la esca-

Fig. 2. Juan Gomez de Mora. Panteén Real de San
Lorenzo del Escorial.

lera, en ese afio Carbonel da las trazas de la portada de jas-
pes de la escalera y el 12 de mayo de 1649 Bartolomé
Zumbigo se hace cargo de toda la obra de jaspe. Una carta
de 22 de agosto de 1651 hace referencia a que se estaba
aguardando el jaspe de Tortosa y el 6 de abril de 1652 se
dice que “jaspe de Tortosa hay aqui ya todo lo que es ne-
cesario para la obra”. A pesar de todo sabemos que se
pidi6 jaspe a Alicante y éste fue enviado.

El envio pone en evidencia que el jaspe u otros mate-
riales que la corona adquiria para la construccién de uno
de sus edificios podian ser utilizados después en otro
cuando las prioridades lo aconsejaban. Esto fue frecuente
entre dos construcciones con ambiciones bien distintas
como el Palacio del Buen Retiro y el Pante6n del Escorial
pero que durante mucho tiempo habian compartido la su-
perintendencia de Crescenzi y la direccién de las obras de
Carbonel. El Pante6n era una estancia revestida integra-
mente de piedras duras, donde el jaspe tortosino es el pro-
tagonista. Cuando se acomete de manera apresurada la
construccién del Palacio del Buen Retiro, en 1633, algu-
nas piezas de jaspe preparadas en principio para el Pante-
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6n se envian al palacio y es el propio rey el que pide que
estos materiales no se desvien de su destino original. Ya
en 1649, concluida hace tiempo la construccion del pala-
cio madrilefo, dos columnas de jaspe verde de Génova se
toman del Palacio del Buen Retiro y se envian a El Esco-
rial y en 1652 son algunos de los jaspes abandonados hace
tiempo en Alicante los que se envian para facilitar la con-
clusion del Panteon?’.

5. EL REPARTO DE LOS JASPES

En 1657, veinte afios después de su llegada al puerto
de Alicante, a pesar de que una parte de los jaspes se habi-
an enviado a El Escerial la mayoria de ellos debian seguir
semiabandonados y por ello no es extrafio que la ciudad
de Alicante solicitase su utilizacion. En ese aio la ciudad
se dirigi6 al monarca para pedir unas cien piedras de jaspe
“para el adorno de su iglesia mayor en las gradas, pie del
altar mayor y coro”3s.

La peticién debi6 poner al Consejo de Aragén ante la
necesidad de decidir sobre el destino de esas piezas aban-
donadas durante veinte afios. Este, el 16 de junio de 1657,
pensando en lo deteriorado de las piedras y lo costoso de
su traslado a la Corte, recomendo al rey que se hiciesen
cuatro partes, “aplicando la una al Hospital de la corona
de Aragon fundado en esta Corte, cuia obra aun no se ha
empecado por falta de medios; la otra a la fabrica de la
iglesia nueva de San Isidro por quenta de los dos mil du-
cados que con aprobacion de V. Magd le estan librados
por este consejo en expedientes, otra a la leva de cavallos
que se esta deviendo por no haver expedientes de que
sacar dinero para su satisfaccién, la ultima repartida por
mitad entre las iglesias de Orihuela y Alicante que ambas
estan edificando™.

5.1. EL HOSPITAL DE LA CORONA DE ARAGON EN MADRID

El Hospital de la Corona de Aragén u Hospital de
Montserrat en Madrid habia sido fundado en 1616 por
Don Gaspar de Pons, que lo doné al rey con el objeto de
que se convirtiese en el Hospital para los naturales de la
antigua Corona de Aragén. Su emplazamiento original se
encontraba en el barrio de Lavapiés pero en 1650 se habia
decidido que este lugar no era el adecuado “asi porque los
ayres no llegavan puros, como porque estando tan aparta-
do del Comercio y Concurso de la Corte, todos llegavan a
él cansados, y el Consejo acudia con dificultad a las Fun-
ciones publicas”. El nuevo emplazamiento estaba en la
calle de Atocha. El 10 de junio de 1657 el ordinario habia
dado permiso para el traslado y la construccion de la
nueva iglesia y hospital, y s6lo seis dias después el Con-
sejo de Aragén iba a decretar que una parte de los jaspes
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de Alicante se aplicaran a este edificio. La primera piedra
de la obra “que havia de corresponder a la Grandeza del
Soberano Duefio, que la mandava fabricar; y a la Magni-
ficencia de cinco Reinos, que govierna el Consejo Supre-
mo de Aragon” no se iba a poner hasta el 21 de marzo de
1658. Las obras iban a estar dirigidas por Juan de Torija,
en 1659 se decidi6 que dado lo costoso de la obra se edifi-
casen primero las dos capillas del lado de la epistola y que
en una se instalase a la Virgen de Monserrat. La iglesia se
bendijo finalmente el 1 de mayo de 1678 siendo en pala-
bras de Hipdlito Samper “una de las mas hermosas, capa-
zes, aseadas y limpias que tiene la Corte™0.

Aunque las obras fueron iniciadas por Juan de Torija, a
su muerte en 1666 fueron continuadas por Juan Sanchez,
interviniendo posteriormente Sebastidn Herrera Barnue-
vo y el Hermano Bautista#!. El altar mayor iba a estar pre-
sidido por la imagen de la Virgen de Monserrat y en cada
lado existian dos capillas destacadas dedicadas a la Vir-
gen del Pilar de Zaragoza y la de los Desamparados de Va-
lencia. Al parecer el hospital nunca fue muy utilizado y la
iglesia se limito a ser lugar de devocion para los naturales
de los reinos de la Antigua Corona de Aragén. Desapare-
cido el edificio resulta dificil saber si los jaspes retenidos
en Alicante se utilizaron finalmente en la construccién.

5.2. LAS IGLESIAS DE ORIHUELA Y ALICANTE

Las iglesias de Orihuela y Alicante a las que se referia
la donacién eran la iglesia del Salvador de Orihuela —co-
legiata transformada en catedral a principios del siglo
XVI-y la colegiata de San Nicolds de Alicante trazada
por Agustin Bernardino en torno a 1610.

En su peticién, la ciudad de Alicante justificaba la
construccién de su iglesia para exaltar el culto divino “a
vista de muchas naciones infieles que concurren aquel
puerto”, afirmaban haber gastado por entonces ya mds de
100.000 ducados *y para poderla perficionar en algunas
piezas principales, como gradas, pie de altar mayor, y
choro, tiene necesidad precisa de algunas piedras para su
adorno y lucimiento como de jaspes y otras desta cali-
dad™2. Tras el reparto decretado por el Consejo de Ara-
g6n debieron inventariarse de nuevo las piezas —ya 341
piedras— de las que “se han de dar 42 a la iglesia colegial
de Alicante” “y las 319 piedras se an de beneficiar para el
consejo para algunas cosas de piedad a que su magestad
lo tiene aplicado™3.

Sin embargo atin en 1669, doce afios después de que se
hubiese decretado este reparto —32 afios después de que
los jaspes llegasen al puerto de Alicante— la ciudad volvia
a recordar al rey su promesa y afirmando que ““la fabrica
esta ya en estado de haverse de poner las piedras en sus
partes y lugares donde han de estar y lucir”, pedia le fuese
entregada su parte de las piedras. La respuesta de la Corte



afirmaba que los jaspes se iban a entregar y hablaba de la
posibilidad de que la ciudad comprase el resto de los jas-
pes que necesitaba®4.

Parece evidente que el reparto decretado no se habia
llevado a cabo, al menos en su totalidad, y que muchos
jaspes seguian en el muelle casi vendiéndose al mejor
postor. Antes de 1688 la ciudad de Alicante iba a encargar
la construccién en Génova de un baldaquino para el pres-
biterio de la iglesia. La mayoria de los materiales utiliza-
dos eran genoveses pero la ciudad envié “tres columnas
de jaspe de la obra de la colegial”. El baldaquino fabrica-
do en Génova lleg6 a Alicante en 1688 y atin hoy ostenta
sus columnas salomoénicas de jaspe. El hecho de que fuese
encargado en Alicante y realizado en Génova por artifices
genoveses con materiales procedentes de ambos lados del
Mediterraneo el complejo trafico entrecruzado de trazas,
materiales y piezas terminadas que debié darse en la
época.

En el caso de Orihuela, nada nos dice la documenta-
cién que conocemos sobre si realmente llegaron alli las
piezas del reparto. En la catedral los jaspes —sobre todo
colorado de Aspe y negro de Cox— se utilizan bien entra-
do el siglo X VIII. Cuando se trata del enlosado de la capi-
lla mayor en torno a 1737 se dice que “se tenia noticia de
que en Alicante habia 29 marmoles que se vendian a 3?
reales de plata cada uno y que con ellos y los dngulos de
piedra jaspe que se saca en las cercanias de la ciudad se
podria reparar”. Parece ser que el mdrmol blanco tenia
que combinarse con el jaspe rojo de Aspe*3. Nada pode-
mos afirmar sobre si los jaspes de Tortosa fueron utiliza-
dos en Orihuela pero si parece evidente que en el puerto
de Alicante era habitual que quedasen retenidas diferentes
piezas de marmoles de procedencia italiana o espafiola y
que desde alli fuesen vendidas.

5.3. LA CAPILLA DE SAN ISIDRO DE MADRID

La capilla de San Isidro* —patrén de Madrid— habia
empezado a gestarse, formando parte de la parroquia de
San Andrés, en 1629, siete afios después de la canoniza-
cién del santo. En ese afio se habian encargado las trazas
a Juan Gémez de Mora que ya incluia los mdrmoles como
parte de su revestimiento, el basamento debia ser de mar-
mol serpentino de los montes de Toledo, las pilastras de
piedra berroquefia y marmol de San Pablo y el solado de
piedras y losas de marmol de Portugal blancas y negras*’.

Sin embargo las trazas de Gomez de Mora no llegaron
a realizarse y en 1642 se encargd un nuevo proyecto a
Pedro de la Torre, en las nuevas condiciones establecidas
por éste los marmoles y jaspes asumian una importancia
protagonista, especificandose incluso que “sera muy con-
veniente que a la persona a quien se cometa el traer las
piedras de jaspes y marmoles y las demas que seran neze-

sarias para fabrica tan insigne sea perito y las reconozca
mui bien porque no se agan gastos sin provecho™™8. En la
advertencia se pone de manifiesto lo complicado de la
eleccion de las piezas y corte en la cantera y su transporte.
Se detalla que el basamento tenia que ser de marmol de
San Pablo, el friso de piedra blanca y la cornisa de mar-
mol, “de manera que todos los términos sean negros y los
intervalos blancos”. Las bovedas habian de ser de piedra
de Torrubia y los arcos, formas y guarniciones de piedra
de San Pablo. Las gradas del presbiterio y el solado debi-
an ser de jaspes y marmoles, éste tltimo en forma de aje-
drez, y los usillos y caracoles de piedra berroquena*®.

Las obras debieron comenzarse bajo la direccion de
Pedro de la Torre en 1643 pero pronto se detuvieron al pa-
recer sin pasar de los cimientos y no se retomarian hasta
1657 con la intervencion de José de Villarreal, sustituido
mads tarde por Juan de Lobera y Sebastian de Herrera Bar-
nuevo. La iniciativa debia estar en manos de José de Vi-
llarreal que el 2 de mayo de 1657 firmaba sus condiciones
para la obra de la capilla®, y s6lo doce dias después, el 14
de mayo, remitia a Alicante una memoria con los jaspes
que necesitaba para la obra’l.

Villarreal redacta una extensa memoria solicitando los
jaspes para los “embutidos” de la capilla en la que pide
hasta 320 piezas especificando sus diferentes tamafios
ademds de “hasta cien pies ctbicos de piedra de diferen-
tes largos y anchos como el grueso sea de un pie quando
menos”. La memoria hace referencia a las pilastras y a di-
ferentes nichos. Por tratarse de embutidos no importa el
grosor de las piezas, pero si —y mucho— sus medidas de
ancho y largo. El maestro es consciente de la dificultad de
su transporte que se hard con carretas de dos o tres parejas
de bueyes.

El pedido mds importante eran las 150 piezas de 8 pies
de largo que debian utilizarse en las pilastras que al pare-
cer median 16 pies, si aceptamos la medida de un pie cas-
tellano como 28 centimetros nos encontramos con pilas-
tras de 432 cm.

Evidentemente los jaspes de Tortosa debian acompa-
fiarse de otros materiales en el revestimiento de la capilla.
Casi al mismo tiempo que se concertaba el envio de los
jaspes de Tortosa desde Alicante, se concertaba el envio
de un buen niimero de piezas de jaspe de Cehegin (Mur-
cia). Es precisamente la documentacion conservada en
Cehegin la que nos informa de que el 26 de octubre de
1658 José de Villarreal remite una carta en la que afirma
que “abiendose reformado en la obra de la capilla de Sr.
Sn Isidro algunas cossas que se pueden escusar en quanto
a el gasto se a acordado que en el cuerpo de la capilla no
se eche mdrmol ni jaspes mas que en los pedestales”, por
ello no era necesaria la cantidad de jaspes de Cehegin que
se habfan pedido y se hacia una nueva memoria mds limi-
tada’2. En cuanto a los jaspes del puerto de Alicante, ni si-
quiera sabemos si alguna partida lleg6 a la capilla.
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6. LOS JASPES DE TORTOSA EN LA
ARQUITECTURA HISPANICA
DE LA EDAD MODERNA

La utilizacion del jaspe de Tortosa como material para
la construccion se inicia en época romana y —aunque no es
totalmente olvidado en €poca medieval—- su uso se revita-
liza a partir de la segunda mitad del siglo XVI. Del uso
puntual en portadas, elementos muebles como coros o se-
pulcros se pasa en el segundo cuarto del siglo XVII a su
utilizacién como material de revestimiento y embuti-
dos?3.

El uso del jaspe forma parte de la revalorizacion del
uso de marmoles coloreados y piedras duras en la arqui-
tectura iniciado en ia Cappella Chigi en Santa Maria del
Popolo de Rafael (1513), promovido por Vasari>* y que ya
en el siglo XVII encontramos en ejemplos como la Capi-
1la de los Principes de la iglesia de San Lorenzo de Flo-
rencia® o las capillas Sistina y Paolina de Santa Maria
Maggiore®. Los jaspes de Tortosa fueron exportados a
Roma, Génova o Népoles, donde fueron conocidos como
“brocatello di Spagna”. Singularmente importante fue el
episodio napolitano’’, no solamente el gusto por las pie-
dras duras fue importado a Espaiia por los virreyes3® sino
que Cristoforo di Monterosso se desplazé desde Nédpoles
a Tortosa en 1611 para concertar €l pedido de los jaspes
que iba a utilizar en la capilla de San Genaro de la catedral
de Napoles.

A principios de siglo el jaspe empez6 a ser utilizado en
edificios especialmente significativos de la arquitectura
espaiiola, casi siempre de mano de artifices italianos, en la
capilla del Sagrario y el Ochavo de la catedral de Toledo y
por fin en el Pante6n de El Escorial. No debi6 ser ajeno a
esta nueva boga del material en Espaifia Giovanni Battista
Crescenzi (1577-1635) llegado a Espaiia en 1617 después
de haber ejercido segiin Baglione como superintendente
de las obras del pontificado de Pablo V. Crescenzi debi6
ostentar ese cargo en la construccion de la Capilla Paulina
en Santa Maria Maggiore (1605-11) donde al menos rea-
1iz6 la maqueta del taberndculo de jaspes que alberga la
imagen de la Virgen. El noble romano import6 sin duda
un nuevo gusto en lo decorativo que gustaba de la utiliza-
ci6n de bronces y piedras duras que fue bien acogido por
Felipe IV y el Conde Duque de Olivares y le ocasion6 nu-
merosos problemas con los maestros de obras de la Corte.
El mejor ejemplo de ese gusto es el Panteén del Escorial
del que se puede decir que deriva toda una corriente de la
arquitectura espafiola del siglo X VIL

En 1619 Crescenzi habia viajado a Italia para contratar
broncistas capaces de realizar el trabajo del Panteén del
Escorial, de camino se detuvo en Barcelona donde ade-
mads de ser consultado sobre la colocacién del coro de la
catedral supervisé las licencias del transporte del jaspe
destinado al Pante6n®. Bérchez ha apuntado la posibili-
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dad de que se detuviese en Tortosa antes de hacerlo en
Barcelona para interesarse precisamente por los jaspes,
sin duda hubo de relacionarse con el maestro de obras de
la catedral, Martin de Avaria y pudo intervenir en la traza
de la nueva fachada catedralicia®!.

Tres afos después de la muerte de Crescenzi, el inten-
to de realizar una fachada de marmoles italianos en el pa-
lacio del Buen Retiro y el pedido de estos jaspes son una
buena muestra de la huella dejada por éste en la arquitec-
tura espafiola. Pero la utilizacién del jaspe y otras piedras
duras presenta importantes problemas por la dificultad de
su corte, lo complicado de su traslado y sobre todo su
coste. Para trabajar los jaspes —‘varia jaspidi hispanic” en
palabras de Arias Montano— del tabernaculo de la iglesia
del monasterio del Escorial (1579) Jacopo da Trezzo tuvo
que inventar nuevos instrumentos y por ello fue alabado
incluso por Vasari. Poco antes, Cristofor Despuig para
justificar el escaso uso del jaspe en la arquitectura tortosi-
na hablaba de la dificultad de su trabajo. El canénigo de la
catedral de Santiago José de la Vega y Verdugo reivindi-
card en 1654 el uso de estos jaspes especialmente para se-
pulcros e intentard soslayar las dificultades de su trans-
porteb2, pero es evidente que en ocasiones, como en este
episodio de la construccién del Palacio del Buen Retiro,
las dificultades hicieron que muchos proyectos se queda-
sen en intenciones no concretadas.

APENDICE DOCUMENTAL

Inventario de los jaspes que habia en el muelle de la ciu-
dad de Alicante el 3 de diciembre de 1646. A.C.A., Conse-
Jjo Supremo de Aragon, Secretaria de Valencia, Leg. 897.
Doc 2/19.

En la ciudad de Alicante en tres dias del mes de di-
ciembre afio mil seiscientos quarenta y seis de orden y en
presencia del Doctor Juan de La Torre generoso Asesor
ordinario por su Magestad de la Bailia general deste
Reyno de Valencia de Sixona a esta parte y en execucion
de la orden de su Magestad dado con su Real carta su Data
en Zaragoza en quinse de settiembre proximo passado se
higo el presente inventario de todos los jaspes que ay en el
muelle de dicha ciudad por medio de Pedro Guillem ma-
estro de canteria y Francisco Serrano haciendo numero
dellos y declarando el largo ancho y gordo de cada uno en
la forma siguiente:

Primeramente seis piecas de dies y siete palmos de
largo las tres de un palmo y medio enquadro, las otras tres
de un palmo y cuarto en quadro.

Item trece piezas de quince palmos de largo una de un
palmo y tres quartos de ancho, otra de un palmo y medio
de ancho, dos de un palmo y un quarto de gruesso y las
demas de un palmo y un quarto en quadro.



Item tres piecas de catorce palmos y medio largo y un
palmo y un cuarto en quadro.

Item cinco piecas de cartoce palmos de largo y un
palmo y un cuarto en quadro.

Item ocho piecas de trece palmos de largo y un palmo
y un cuarto en quadro.

Item quatro piegas de doce palmos de largo y un palmo
y un cuarto en quadro.

Item tres piecas de a doce palmos y medio de largo y
de un palmo y un cuarto en quadro.

Item cinco piecas de onge palmos de largo; las quatro
de un palmo y un quarto en quadro, y la una de dos palmos
de ancho y un palmo y un cuarto de gruesso.

Item dos piecas de dies palmos y medio de largo y un
palmo y un cuarto en quadro.

Item catorce piecas de dies palmos de largo y un palmo
y un cuarto en quadro.

Item tres piecas de nueve palmos y medio de largo y un
palmo y un cuarto en quadro.

Item dies y siete piecas de nueve palmos de largo, una
de dos palmos y medio de ancho, otra de dos palmos de
ancho y dos de palmo y medio de ancho y de un palmo y
un quarto de grueso y los demas de un palmo y un cuarto
en quadro.

Item dos piecas de ocho palmos y medio de largo y un
palmo y un cuarto en quadro.

Item trece piecas de ocho palmos de largo, las dos de a
dos palmos de ancho y un palmo y un cuarto de gruesso,
las dos de un palmo tres quartos de ancho y un palmo y un
cuarto de gruesso y las demas de un palmo y un quarto en
quadro.

Item once piecas de siete palmos y medio de largo y un
palmo y un quarto en quadro.

Item dies y nueve piegas de siete palmos de largo las
tres de dos palmos y medio de ancho y un palmo y un
quarto de gruesso, las quatro de dos palmos de ancho y un
palmo y un quarto de gruesso las tres de un palmo y medio
de ancho y un palmo y un quarto de gruesso y las demas
de un palmo y un quarto en quadro.

Item ocho piegas de a seis palmos y medio de largo la
una de dos palmos de ancho y un palmo de gruesso y las
demas de un palmo y un quarto en quadro.

Item veinte y quatro piecas de a seis palmos de largo
una de tres palmos de ancho y un palmo y un quarto de
gruesso, quatro de dos palmos de ancho y un palmo y un
quarto de gruesso seis de palmo y medio de ancho y un
palmo y un quarto de gruesso y las demas de un palmo y
un quarto en quadro.

Item quince piegas de cinco palmos y medio de largo
las dies de dos palmos de ancho y un quarto en quadro.

Item veinte y una piecas de cinco palmos de largo y un
palmo y un quarto en quadro.

Item siete piecas de quatro palmos y medio de largo
una de dos palmos de ancho y un palmo y un quarto de

gruesso otra de palmo y medio de ancho y un palmo y un
quarto de gruesso y las de un palmo y un quarto en quadro.

Item veinte y ocho piecas de quatro palmos de largo
las quinse de dos palmos de ancho y un palmo y un quar-
to de grueso una dos palmos y medio de ancho un palmo
y un quarto de gruesso otra de dos palmos y un quarto de
ancho y un palmo y un quarto de gruesso y dos de palmo
y medio de ancho y un palmo y un quarto de gruesso, y
dos de palmo y medio de ancho y un palmo y quarto de
gruesso y las demas de un palmo y quarto en quadro.

Item siete piecas de tres palmos y medio de largo las
dos de dos palmos de ancho y un palmo y un quarto de
gruesso las dos de un palmo y medio de ancho y un palmo
y en quarto de gruesso y las demas de un palmo y un quar-
to en quadro.

Item ocho piecas de a tres palmos de largo la una de dos
palmos de ancho y un palmo y un quarto de gruesso la otra
de un palmo y medio de ancho y un palmo y un quarto de
gruesso y las demas de un palmo y un quarto en quadro.

Item quaranta y una piegas con vuelta para arcos ma-
yores.

Item veinte y siete piecas con vuelta para arcos me-
nores.

Todas las quales piedras hacen summa de trescientas
y catorse comprendiéndose en ellas dies y seis pedazos
que con el tiempo se han quebrado y dies y seis que se
han sacado de dentro del mar y cinco que se han sacado
de baxo tierra que con el tiempo se havian undido en
dicho muelle.

Con declaracion que los palmos con que se ha medido
son valencianos que es cada vara la quarta parte de un
palmo major que la castellana de la qual por mi Francis-
co Juan Botella notario y escribano fue recibido auto pu-
blico en dicha Ciudad de Alicante en los dichos dia mes y
afio testigos que fueron presentes a todo los suso dichos
Francisco Frias labrador vecino de dicha ciudad de Ali-
cante y Sebastidan Gomez vecino de la villa de Callossa y
de presente hallado en la dicha Ciudad de Alicante. Passo
ante mi Francisco Juan Botella notario y escribano.

Memoria de las piezas de jaspe que solicita José de Villa-
rreal para la obra de la capilla de San Isidro de Madrid.
A.CA., Consejo Supremo de Aragon. Secretaria de Va-
lencia. Leg. 586, Doc. 2/34.

Memoria de las medidas que han de tener las piedras
de Jaspe de Tortosa para los embutidos de la obra de la ca-
pilla de San Isidro que son de el ancho y largo forgoso
para cumplir con los preceptos de la buena arquitectura.

1. Primeramente son menester cinquenta piedras de a
tres pies y tres quartos de largo y dos pies de ancho y de
grueso dos dedos: que aunque es cierto no las abra deste
grueso se aserraran como si fuera para bufetes, pero se da
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la medida del alto y ancho forgoso para que si las ay ten-
gan el grueso que tubieren se aserraran aca del grueso que
son menester, y para ymbiarlas dichas piedras se an de re-
partir en el grueso de dos en dos dedos dandole mas lo que
le ocupa en el corte de la sierra y se embiaran tantas pie-
dras como sean menester para cumplir con las cinquenta
piecas que son menester de esta dha medida.

2. Mas son menester doce piedras de a tres pies y tres
quartos de ancho y otro tanto de alto, y dos dedos de grueso,
esta es la medida forcosa que es menester para la parte de los
nichos, ase de repartir de manera que siendo de dos dedos de
gruesso benga la piedra de manera que salgan las diez
piecas que son menester de la medida dicha y de los dies
dedos de grueso considerando lo que a de gastar la sierra.

3. Mas son menester doce piedras de a quatro pies y
medio de grueso y tres y tres quartos de ancho y los mis-
mos dos dedos de grueso ajustando que bengan las pie-
dras de manera que despues de aserradas salgan las dhas
doce piedras de a dos dedos de grueso.

4. Mas son menester treynta y seis piedras de a tres
pies y tres quartos de largo pie y medio de ancho y los di-
chos dos dedos de grueso ajustado los cortes en la misma
forma que las piedras de arriba.

5. Mas son menester ciento y cinquenta piecas de a
ocho pies de largo pie y quarto de ancho y de los dhos dos
dedos de grueso ajustando, repartiendo y tanteando las
piedras de manera que puedan salir las ciento y cinquenta
piecas de la medida dicha, y si la mitad fuesen de a nueve
pies y la otra mitad de a siete pies de largo, como a de lle-
var junta enmedio no importara que no sean todas de la
misma medida como las dos piedras hagan de largo diez y
seis pies aunque caygan las juntas a donde pudieren sea
por aprovechar las piedras pues son para embutidos de
unas pilastras.

NOTAS

6. Mas son menester veynte piecas de a dos pies de
largo, un pie o mas lo que tubiere de ancho y un pie de
grueso con un poco de buelta de porcion de circulo muy
pequeiia como para unos nichos que tienen quatro pies de
grueso que aca se aserraran a la gracia y buelta perfecta
que an de tener.

7. Mas son menester quarenta piecas que tengan algu-
na buelta como para otros nichos que tienen a diez pies y
mas de ancho por dos pies y hasta tres de fondo que tam-
bien an de ser embutidos.

8. Asimismo son menester hasta cien pies cubicos de
piedra de diferentes largos y anchos como el grueso sea de
un pie quando menos.

Estas son las piedras que al presente son menester y de
las medidas referidas pero si las huviere mas grandes
siempre seran mejores, pues con la sierra e ynstrumentos
se cortan de las medidas que son menester y se aprovecha
mas la piedra. Y caso sean tan grandes que no las puedan
traer en carretas enquartadas con dos pares de bueyes o
tres si huviese disposicion para aserrarlas alla para que
bengan con mas comodidad, aunque no sean muy gruesas
supuesto que son para embutidos como bengan anchas y
largas el grueso no ymporta que sea poco como si fueran
para bufetes o mas, conforme se pudiere acomodar para
hacer buenos cargos ordinarios cargando las dhas piedras
de manera que no se quiebren en el camino por ser muy
delgadas. Y la costa de aserrarlas se dara satisfaccion
luego que se diga lo que viniere cortado procurando que
se haga con toda brevedad porque no se les haga mala
obra a los carreteros.

En Madrid a catorce de marzo de mil seysientos y cin-
quenta y ocho.
Joseph de Villarreal.

! A.C.A, Consejo Supremo de Aragén, Secretaria de Valencia, legajo 586. doc 2, 1-36; legajo 897, doc. 46; legajo 912.
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La Catedral de Cadiz de Vicente de Acero:
La provocacion de la arquitectura “crespa”

Fernando Marias
Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

La catedral de Cddiz, la ultima que se proyecté antes
de la aparicion de la Academia, ha sufrido en su estudio
historico los salvajes ataques que le dirigio esta institu-
cion desde finales del siglo XVIIIL. En este articulo se es-
tudia este edificio en relacion con las intenciones prime-
ras de su arquitecto, Vicente de Acero y Acebo, conocidas
a través de sus disefios y los pampletos que dirigié a la
opinion piiblica en su defensa: una sintesis creativa de la
tradicion siloesca de las catedrales andaluces y las ulti-
mas novedades de la arquitectura italiana y francesa.
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ABSTRACT

The Cathedral of Cddiz is the last Baroque Cathedral
in Spain and its history and fame has suffered the savage
attack of academical criticism from the end of the Eigh-
teenth Century. In this paper, this building is studied in re-
lationship with its architect’s (Vicente de Acero y Acebo)
former intentions, known to us through his designs and
pamphlets: a creative sinthesis of the Siloesque cathedral
tradition of Andalusia and the last architectural novelties
from Italy and France.

UNA CIUDAD, UNA MAQUETA, UNA CATEDRAL

La ciudad de Cadiz se convirti6 desde 1680 en cabece-
ra de la carrera de las Indias en detrimento de Sevilla, a
causa de la utilizacién de buques comerciales de mayor
tonelaje y gran calado que no podian remontar el rio Gua-
dalquivir hasta alcanzar el puerto de Sevilla; desde finales
de siglo Cadiz se habia transformado en un centro econd-
mico y mercantil de primer orden!. Esta situacién qued6
sancionada legalmente en 1717 (decreto real de 12 de
mayo) con el traslado de la Casa de Contratacién de Sevi-
lla a C4diz2, casi como una suerte de “recompensa” a su
lealtad durante la Guerra de Sucesién, hecho que le aca-
rre6 a la ciudad sufrir dos asedios, en 1702 y 1704.

En 1716, al aiio siguiente de concluir la Guerra de Su-
cesion, se concedié un nuevo impulso a la tradicional vo-

luntad de erigir una nueva catedral que sustituyera a la
vieja de Santa Cruz, una modesta Hallenkirche columna-
ria reconstruida a finales del siglo XVI tras el saqueo in-
glés de 1596. El cabildo catedralicio dilat6 hasta 1721, sin
embargo, la eleccién del solar y la adquisicién del terreno
de las plazuelas de Marrufo y Olivares, decisién que
como veremos no dejaria de tener consecuencias para la
fabrica’.

Como “emporio del orbe™ y eterna “garganta de las
Américas’, al decir del cabildo catedralicio en 1793,
C4diz se habia transformado en la nueva capital econ6mi-
ca de los reinos de Espaiia, aunque la capital politica y
sede de la corte de la nueva dinastia de los Borbones con-
tinuara siendo Madrid, ciudad en la que no se emprende-
ria una importante iniciativa arquitecténica hasta 1735,
con la llegada de Filippo Juvarra (1678-1736), y la de
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Fig. 1. La catedral de Cddiz desde la Muralla del
Vendaval (Foto F. Marias).

Giambattista Sacchetti (1690-1764) al ano siguiente, para
emprender la construccion de un nuevo palacio real, a la
italiana, para Felipe V e Isabel Farnese.

Testimonio de la doble importancia, econémica y mi-
litar®, de Céadiz —ciudad situada en un istmo y casi rodea-
da por el Océano Atlantico— es el hecho de que constitu-
yera la primera y tnica ciudad de la que se realizara una
gigantesca maqueta por orden de Carlos III en 1777-79,
inspirada en los plan-reliefs a la francesa’. Con sus 86 m?2
(692 x 1.252 cm.), con una representacién minima del
mar circundante, la ciudad ocupa practicamente —a escala
1/250— mas de 500 hectdreas, incluyendo las “manchas™
de futuros barrios, y los modelos de diferentes obras,
tanto militares como civiles realizadas o en curso (inclui-
da una nueva catedral) e incluso proyectadas para un fu-
turo inmediato, con varios edificios que podian abrirse y
contemplarse en su interior.

Para el levantamiento del “bajorrelieve”™ se conté con
la ayuda de la planta de la ciudad realizada en 1749 por in-
genieros militares, anteojos y una cdmara obscura con
tienda de campana (“garitén de campo”), y cuatro peones
para tomar medidas de longitudes y alturas. En la maque-
ta trabajaron el director Francisco Gamberini, dos escul-
tores, cuatro ebanistas y seis carpinteros, para alcanzarse
las 48 personas en algunos momentos. Se emplearon

80

Fig. 2. Vista de Cadiz desde el puerto.

como materiales maderas de acana, caoba, cedro, ébano,
haya, sdndalo, pino de Flandes, guayacan, palosanto y
peral, asi como marfil y hueso para la catedral y otros edi-
ficios importantes, laton, papel negro de abanicos para las
ventanas, y en origen plata para el agua del mar y algunos
detalles.

Los materiales preciosos —marfil y hueso— de la nueva
catedral de marmol blanco, dada por concluida cuando su
fabrica no se cerraria hasta 1853 (aunque se inaugurara en
1838), nos hablan de la importancia de este edificio para
la ciudad, con el que se pretendia dar “idea... a los nacio-
nales y extranjeros de la perfeccion de nuestras artes y de
la robustez del principal nervio del Estado, que es el co-
mercio”. A pesar de que para entonces su proyecto de
1721 habia sido modificado y reducido, sus dimensiones
originales, que conocemos a través de cuatro dibujos de
su autor$, hacian de la catedral de C4diz una enorme ma-
quina, cuyas torres soprepasaban la mitica Giralda de Se-
villa, simbolo pétreo de la riqueza de su antigua rival en el
comercio con las Indias, y se revestia de mdrmol blanco
traido tanto de Génova —de Carrara para los capiteles—
como de canteras espaiolas.

LOS PROYECTOS DE DON VICENTE DE ACERO

No obstante, a pesar de que la catedral del arquitecto
don Vicente de Acero y Acebo/Arebo® o Quintana (Ca-
barceno [Penagos, Santander], ca. 1675/1685-Sevilla, 14
de enero de 1739) se constituy6 como el Gltimo y més mo-
derno eslabon de la cadena de catedrales espafiolas y,
sobre todo, de la serie de catedrales “a la romana” de An-
dalucia, no ha recibido hasta ahora, ni siquiera en Espania,
la atencién que merece, como un monumento maldito
desde que se iniciara su construccién!?. Ya su fachada,
desde su segundo cuerpo, fue modificada por Gaspar José
Cay6n de la Vega (1687-1769) y su sobrino Torcuato
Cayon Orozco de la Vega (1725-1783), que sustituyeron a
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Fig. 3. Fray Jeronimo de la Concepcion, “Emporio del
Orbe, Cdadiz ilustrada” (Amsterdam, 1690).

Acero respectivamente en 1731 y 1759; sus torres reduje-
ron su altura, quedando subordinadas a una cipula, que
aun de menor tamaiio, reordenaban el perfil del conjunto;
su doble cipula, criticada ya en 1727 como pronto vere-
mos, di6 paso a una simple e insipida media naranja neo-
cldsica cerrada en 1844 por el ingeniero militar Juan
Daura. Si la critica operativa habfa modificado profunda-
mente el proyecto de Acero, la critica literaria se alié con
los presupuestos de los intolerantes que procedian de la
Real Academia de San Fernando de Madrid, como su se-
cretario Antonio Ponz; éste pensaba que “no ha[bia] otro
remedio que demoler la iglesia hasta el suelo y hacer
cuenta que se la trag6 el mar”!!; “Dios le haya perdona-
do” afiadiria poco después, en 1800, nuestro primer histo-
riador académico!2.

A pesar de esta situacién, la catedral de Céadiz habia
surgido con la pretension de ser un edificio altamente re-
presentativo de la cultura arquitecténica espaiola de la
fecha y de ello fue doblemente consciente su arquitecto al
defender su idea; el proyecto de Acero —"que se halla en

Fig. 4. Alfonso Jiménez. Vista de la catedral en la
maqueta de Cdadiz (1777-1779). Cddiz, Museo Histérico
Municipal (Foto F. Marias).

esta ciudad y ha venido a solicitar la direccién de la
obra”- habia sido elegido en un concurso del que juez
principal habia sido Francisco del Orbe, profesor de ma-
temdticas del Real Colegio de Guardamarinas!?; para oc-
tubre de 1721 del Orbe examiné —en nombre de los cabil-
dos catedralicio y municipal- al arquitecto y, tras hallar
que poseia los conocimientos necesarios, recomend6 que
Acero ejecutara un modelo de madera de la futura f4bri-
ca'4. El proyecto recibi6 la aprobacién del refinado obis-
po Lorenzo Armengual del Pino de la Mota (1715-15-V-
1730)'5, propietario de una importante biblioteca y una
buena coleccion pictdrical®, quien asistié a la colocacién
de la primera piedra de la fabrica el 3 de mayo de 1722,
dia de la Invencién de la Santa Cruz, advocacion de la ca-
tedrall’.

LOS PRIMEROS PASOS DE UNA NUEVA
CATEDRAL

De inmediato, Acero procedi6 a la cimentacién gene-
ral del templo y, entre 1721 y 1726, construy6 la cripta
—"panteones” en el vocabulario del arquitecto— de prela-
dos y canénigos, de 57 pies de didmetro frente a los 63 de
la rotonda superior, y cubierta con una béveda planisima,
a la manera de algunas del mitico monasterio del Escorial,
“capilla redonda en carpanel” *“vaida truncada por hiladas
redondas” y “capialzados”, a béveda y regla”, cuyos cor-
tes habia elogiado el ingeniero militar flamenco Prosper
George de Verboom (1665-1744) en 1724 y constituye
una de las obras mds importantes de la estereotomia mo-

derna espaiola.

81



De esta primera fase son testimonio tres dibujos de tra-
zas del Archivo catedralicio, fechados en 1725 y en muy
mal estado de conservacién a pesar de la dltima y recien-
te restauracion, originales para George Kubler!8 y de un
delineante de Acero, Francisco Medrano, para René Tay-
lor!?; es probable que fueran sacadas en el momento que
se remitio a Madrid, al can6nigo maestrescuela, un juego
de planos (“la Planta y Alzados™) para someterlo, como
veremos, al juicio de los entendidos. Se trata de una plan-
ta, un alzado exterior o “elebacién gedmetrica” y una sec-
cién “‘geométrica”, que conocemos mejor gracias a los
calcos de Pablo Gutiérrez Moreno de 1928 que a las foto-
grafias publicadas por Pablo Antén Solé en 197620, Asi-
mismo, ha llegado hasta nuestros dias un dibujo de la
mitad septentrional de la fachada, conservado en Ma-
drid?!. También testimonio bésico son los tres panfletos
que se dieron a la prensa gaditana a finales de los afios
veinte y que son la fuente principal de nuestro conoci-
miento de los problemas que afectaron a la fabrica en sus
primeros anos; sobre todo es el mas 1itil desde este punto
de vista el tercero en orden cronolégico: Extracto de los
dictamenes dados por los maestros consultados sobre
dudas que se han ofrecido en cimientos, plantas y alzados
de la Iglesia Catedral.

Para entender este nuevo fendmeno debemos salir de
nuestro contexto gaditano. En estos momentos de la ter-
cera década del siglo, el 11 de abril de 1726, la ciipula de
ladrillo de una iglesia conventual de Madrid, la del Cole-
gio dominico de Santo Tomads, se desploméd, causando
ochenta muertos; en Cadiz comenz6 a temerse una obra
de arquitectura que presentaba la que habria de haber sido
la ciipula mds alta y arriesgada de la arquitectura espafio-
la de todos los tiempos y ademads, como era natural, cons-
truida en piedra. La historia de estas criticas la conocemos
principalmente a través de tres infolios o pamfletos que se
imprimieron en las prensas de Cédiz; el primero de ellos
fue publicado en 1728 por el propio Acero quien, como
senala el titulo Probocado Don Vicente de Azero, de los
dictamenes [de diferentes arquitectos de Madrid y Sevi-
lla]... responde d los papéles, en que han contradicho el
plano, y alzado??. El segundo fue redactado por el maes-
tro mayor de la catedral de Jaén José Gallego y Oviedo
del Portal (Salamanca, 1686-d. 1736) bajo el titulo de
“Papel Manifiesto”23; el tercero, anénimo y fechado tam-
bién en 1730, constituye un Extracto de los dictdmenes
dados por los maestros consultados sobre dudas que se
han ofrecido en cimientos, plantas y alzados de la Iglesia
Catedral?*, y cuyo fin parece haber sido excusar a Acero
de los gastos y las dilaciones que pudieron haberse oca-
sionado en la fabrica por las dudas que se levantaron
sobre la seguridad de la cimentacion y la estabilidad de la
ctipula y “satisfaze([r] a los bienhechores, Afectos, y Ami-
gos de la verdad”. Esto es, parece un iltimo alegato de
Acero ante la opinién piblica de la ciudad, tras haberse
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despedido de la fabrica en 1729 al sentirse ofendido por
las dudas del cabildo, mientras éste lo habia acusado de
“terco”, de “inconstancia y desigualdad en el gobierno de
la obra”, y de “pretensiones poco politicas”?3.

Estos hechos hacen de Acero el primer polemista que
llevara en Espaiia a la imprenta la defensa de un proyecto
de arquitectura, pues solo conozco hasta la fecha el prece-
dente del arquitecto de la Ciudad de México Juan G6mez
de Trasmonte quien, hacia 1635 y en forma de carta, pu-
blic6 un impreso —incluso con una ilustracién de uno de
los nuevos pilares que se debia introducir— en el que de-
fendia su propuesta de cambios en la catedral: Juan
Goémez de Trasmonte Maestro mayor de la Cathedral, y
casas Reales desta Ciudad... propone por cosa muy con-
viniente... desbaratar los quatro Pilares del Cruzero, por
ser de poco grueso en aquel lugar?®. Ambos arquitectos,
plenos de orgullo personal llegaban a editar un impreso,
dirigiéndose no solo a la autoridad virreinal o unas cate-
drales sino a un segmento mucho mas amplio de la socie-
dad, recabando por lo tanto el apoyo de lo que hoy podri-
amos denominar la opini6n ptiblica.

DISCUTIENDO DE ARQUITECTURA DESDE
MADRID A CADIZ

Como se seiiala en este texto, nada mas terminados el
panteén y sus abovedamientos subterrdneos, la “malicia
de dos hombres” comenz0 a criticar las proporciones del
templo —a “los ojos de los que suelen ver menos, aunque
esten mirando siempre”’— que empezaba a surgir; decidio-
se enviar los planos a Madrid para que informaran los ar-
quitectos de mayor nombre; a ellos se anadieron, a peti-
cién de éstos, los de la cimentacion de la nueva catedral.

Tres fueron los arquitectos que emitieron sus parece-
res en 1727: el alarife municipal Francisco Ruiz el 25 de
julio?’, el maestro mayor de la ciudad Pedro de Ribera
(1681-1742) el 21 de agosto?8, y el clérigo regular de San
Cayetano o teatino Francisco José de Silva, el 23 de agos-
to. Los tres aceptaron la cimentacién proyectada, adu-
ciendo diferentes modelos como criterios de autoridad?®.
No obstante, requirieron solidificar los pilares o machos
torales de la capilla mayor para asegurar la altura de la cid-
pula; Ruiz, por su parte, “elogié” especialmente la “con-
traposicion, que causan las Columnas puestas en los An-
gulos de las Zepas, 0 Pilares; demuestra los que le parece
deben ser, siguiendo el método de la Planta, la que con-
fiessa seria mejor mudar en tal caso” (pp. 2-3). De hecho,
Ribera y Silva se atrevieron, como veremos, a dibujar
sendos proyectos propios, elogiando el teatino Silva in-
cluso el del arquitecto madrilefio don Pedro.

Ante las criticas venidas de la corte, Acero replicé a
los maestros de la corte madrilefia con un bagaje que con-
sistia en su conocimiento de los problemas surgidos a la
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Fig. 5. Cdtedral de Cddiz. Planta de 1725 sobre el
calco de Pablo Gutiérrez Moreno (1928).
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Fig. 6. Cdtedral de Cddiz. Seccion longitudinal de 1725
(Foto F. Marias).
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Fig. 7. Cdtedral de Cddiz. Seccion longitudinal de 1725
sobre el calco de Pablo Gutiérrez Moreno (1928).

hora de la cimentacién sevillana de la fibrica de los 6rga-
nos de la catedral®, en su experiencia de las obras de las
catedrales de Jaén y Guadix y del Sagrario de la de Gra-
nada, y en los tratados de Sebastiano [Serlio], del agusti-
no recoleto Fray Lorenzo de San Nicolds y del padre ora-
toriano Tomds Vicente Tosca (1651-1723).

Fig. 8. Cdtedral de Cddiz. Alzado longitudinal de 1725
sobre el calco de Pablo Gutiérrez Moreno (1928).

Respecto al tema del grueso de los pilares torales,
Acero adujo que, aunque fuera costumbre de los “anti-
guos” como en San Pedro Vaticano dar la mitad del vano
de la nave, los “modernos sacudiendo rezelos, dexaron en
exemplares asseguradas sus ideas”; asi Vignola en el
Gesu romano (segtin el Cours d’architecture [Paris, 1691
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Fig. 10. Catedral de Cddiz. Seccion longitudinal
(Schubert, 1908).

y 1720%] de Augustin-Charles D’ Aviler)3! habia utilizado
un grueso de un tercio y un décimo sobre los arcos torales;
Pellegrino Tibaldi en San Fedele de Mildn (segtn las 14-
minas de la Perspectiva Pictorum et Architectorum,
[Roma, 1693-98 y 1700-022] del jesuita Andrea Pozzo)32,
un cuarto en los pilares y un duodécimo en el cuerpo de
luces, media naranja y linterna. Su experiencia personal
de la arquitectura gética del siglo X VI (la catedral de Se-
govia) se unia a la informacion proporcionada sobre la ca-
tedral de Valencia, y su “desmedido crucero” de comien-
zos del siglo XV33, por parte del matematico Tosca (Com-
pendio Mathemdtico [Valencia, 171213* y Tratado de la
montea y cortes de canteria [Madrid, 17272]): “Seria
temer donde no ay temor”, afirmé Acero.

No obstante los informes de la corte, se requirieron
otros que, desde la propia Céadiz, juzgaran la cimentacién
proyectada sobre el terreno. Leonardo de Figueroa (ca.
1655-1730) —maestro mayor del Colegio de San Telmo de
Sevilla®>- y el jesuita Francisco Gémez (1678-1749)36,
examinaron los planos y lo construido hasta 1728, firman-
do sus respectivos informes el 19 y 21 de julio de 1728.
Elogiaron el “Pantedn, de mucha capacidad, y desembara-
zo, Bobedado, parte a Regla, y parte de Bobedas, empo-
trado, seguro, y executado con preceptos de Canteria”
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Fig. 9. Catedral de Cddiz. Planta (Schubert, 1908).

(fol. 4). Figueroa consider6 excesiva la altura de 250 pies
de su cipula en la nave principal (97 més alta que las bé-
vedas de la catedral de Sevilla), recomendando que desa-
pareciera para ser sustituida por una béveda vaida’’; tam-
bién juzgd excesiva la altura de las torres —que alcanzarian
con sus una altura de 30 pies por encima de la de la Giral-
da sevillana33— en funcién de su anchura, aconsejando se
redujera hasta no superar los cinco didmetros. El Hermano
Gémez, por su parte, rechazé la clipula —"no puede subsis-
tir el Simborio demostrado en la Planta”- y las relaciones
entre sus pilares triangulares y las luces de los arcos que
portaban, recomendando también una béveda vaida en su
lugar; con respecto a las torres, permitié una relacién de
seis anchos —como el alminar de la mezquita-catedral de
Cérdoba- pero reduciendo su didmetro y correspondiente
altura total hasta los 216 pies en lugar de 300%.

No obstante, los mayores problemas los encontraron
en la cimentacién, recomendado sustituir el pilotaje de
hierro propuesto por Acero por otro de estacas de madera,
con mamposteria “a lo romano” con arena gruesa aguada
o ripio*!.

A pesar de todo, “de esta revista quedaron evaquados
todos los escripulos, que ex|[clitaron los dictimenes de
los Maestros de Madrid, a los sevillanos se les calla, y sa-
tisfechos de lo obrado, se pudo dezir: Bene fundata est
Domus Domini supra firmam petram” (fol. 7), tomando a
partir del Evangelio de San Mateo (7, 25, “fundata enim
erat super petram’”) un paso de una Antifona empleada en
la dedicacidn de los templos (5, c1680).

Sin embargo, los buenos deseos del arquitecto no eran
suficientes y Acero tuvo que responder a las criticas con
este impreso cuyo titulo —~Probocado Don Vicente de
Azero—da buena cuenta del estado de excitacién en que se
encontraba el arquitecto. Acero comenzé su escrito
—mucho mds explicito que en el Extracto— con la referen-
cia a las “adiciones” de sus criticos a las que daba ahora
“respuesta” impresa. La primera de ellas procedia de Ri-
beray el Padre Silva, quienes solicitaban encadenado, en-
trecruzado y macizado de la cimentacién; naturalmente
refutaba la propuesta por gasto iniitil y préctica superflua
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Fig. 11. Composicion a partir del alzado de media
fachada (ca. 1725) (Madrid, B.N.E.).

al considerarse el terreno, remitiéndose a la autoridad de
Alberti y Palladio*2, y al hecho de que la naturaleza “pa-
ludana” del terreno de la Rotonda, como “fué Don Vicen-
te informado en Roma” (p. 2)*3. La calidad de la pefia de
Cddiz —dispuesta por la Divina Providencia— y la calidad
de las cepas de la cimentacién refutaban la opinién de los
maestros madrilefios, y para no “dexar[la] en alguna cosa
consentida”, Acero sefialaba que no hacia falta macizar y
encadenar las cepas, sino que como mucho bastarian sus
correspondientes zarpas, a la manera recogida por Fray
Lorenzo y Tosca*, y construida en tres “textos facilmen-
te visibles™: las catedrales de Jaén y Guadix y el Sagrario
de Granada; pues era necesario en un maestro la unién de
la tedrica y la practica, “donde se aprenden puntos tan es-
senciales, es muy raro el Maestro, que en esta misica sale
del canto llano” (p. 3).

La segunda adici6n a la que contestd Acero se referia a
la opini6n de que los pilares torales no tenfan el grueso
Competente para sustentar la cdpula. Siendo todavia
—para Acero-— los tres principios universales y seguros las

Fig. 12. Catedral de Cddiz. “Panteones”
(Foto E. Marias).

“belleza, utilidad, y firmeza” vitruvianas, seria gasto ini-
til dar una proporci6n dupla —aunque hubiera sido utiliza-
da en San Pedro del Vaticano o la iglesia del Escorial-a la
relacién de soporte y luz del arco de una nave mayor con
“cuerpo de luzes, media Naranja, y Linterna”. Los “tex-
tos” arquitecténicos aducidos por los criticos eran edifi-
cios “antiguos”, mientras que los “modernos” habian re-
ducido los gruesos, dando mayor capacidad a sus edifi-
cios y en consecuencia, “mayor belleza”. Para Acero,
Bramante habia sido, en Roma, el que habia iniciado la
“idea” de la cipula con tambor, acusado entonces de “te-
merario su intento de practicar su nunca antes imaginado
pensamiento™3; asi perfeccionaron su modelo Miguel
Angel (Michaél Angel) y Vignola (Bifidla) y en el Esco-
rial*6. Como ya hemos sefialado, Vignola y Tibaldi —"He-
roes en la facultad”— habian suprimido recelos en las igle-
saias del Gesii y San Fedele de Milan?7; al lado de los
ejemplos italianos, aducia la autoridad de algunos espa-
fioles medievales (el cimborrio de la catedral de Valen-
cia), goticos del siglo XVI (la catedral de Segovia) o mo-
dernas, como la iglesia mayor de la Santa Cruz de Teba
(Mdlaga), en el arzobispado de Sevilla, cuya media na-
ranja cargaba sobre columnas de jaspe en proporcién
entre un séptimo y un octavo*, La catedral de Cadiz, ar-
gumentaba Acero, quedaria sin riesgo al unir a los pilares
sus columnas de jaspe, aumentando “su fortaleza, al
mismo tiempo que les sirven de primoroso adorno” (p. 5).

La adicion tercera seria la respondida de forma mas
prolija; en ella, Ribera habia criticado el uso —"contra
toda préctica antigua, y moderna” ejemplificada por las
siete basilicas de Roma— de dos 6rdenes superpuestos en
la nave mayor, que se convertian —afadiriamos nosotros—
en tres en la capilla mayor. Acer6 contestd sefialando el
empleo de esta invencién por parte del “gran [Diego de]
Siloé Espaiol, a quien, como a Principe en la profesion de
la Arquitectura, debémos nombrar con el sombrero en la
mano, como los Italianos a su Michaél Angel de Bonarro-
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ta’’; era perfectamente comprobable en sus catedrales de
Granada y Milaga y, entre obras modernas, en el Sagrario
de Granada, de su maestro Francisco Hurtado Izquierdo,
“cuyal[s] noticia[s] estraiia Don Vicente no le ayan infor-
mado [a Ribera] sus propios 0jos, por no ser necessario ir
a buscarlas —[sentencia con chuleria impropia de un car-
tujo]- a Filipinas”; pero bastaria contemplar el empleo de
un segundo orden en la Rotonda de Roma, como mostra-
ba Serlio®.

En este momento, de la narracién del “Probocado™ pa-
rece desprenderse la existencia de una encendida polémi-
ca que hubiera tenido lugar en Madrid, casi con los prota-
gonistas reunidos por el maestrescuela catedralicio Zuloa-
ga, cuando habia acudido en 1726 a la corte para negociar
la concesién de un arbitrio econémico que posibilitara la
obra. Asi, tras sefalar Acero la impropiedad de los ejem-
plos aducidos “a contra” por Ribera de las basilicas roma-
nas y su falta de existencia en ellas de rotondas, el Padre
Silva habria propuesto el templo teatino de San José de Pa-
lermo, en Sicilia, que sobre columnas sostenia un perfecto
crucero®). Acero, sin embargo, argumenté con toda la
razén que la capilla mayor siciliana no era una rotonda y
que sin la altura de los dos 6rdenes su proyecto de la cate-
dral de Cadiz no habria necesitado de todas sus columnas
por pilar; le habria bastado una sola por soporte, de la
misma forma que le sobraban ocho de las nueve disefiadas
por Ribera en el contraproyecto que habia dibujado.

Como ya hemos visto, Acero propuso para tranquili-
dad del cabildo gaditano y crédito de la “ingenuidad” de
su “proceder”, asi como por la “satisfaccién” que encon-
traba en lo ya obrado por €l, que se convocara a dos maes-
tros que pudieran acudir a la ciudad, designdndose a los
citados Figueroa, quizé elegido por el Consulado y la
Academia de Guardiamarinas como arquitecto del Cole-
gio de San Telmo de Sevilla de Mareantes y Pilotos3!, y el
Hermano Gémez.

Estos se centraron primero en el problema del terreno
irregular y la cimentacion de la zona de la torre septen-
trional y la fachada de la catedral, asentadas sobre un
suelo de tierra movida y cascajo mds que sobre la roca
viva del resto de la planta; los forasteros recomendaron un
pilotaje de estacas y unoa cimientos “a la romana”, aun-
que Acero dudaba de su utilidad en un medio de agua sa-
lada y dulce2.

Mas adelante abordaron Gémez y Figueroa el proble-
ma de los contrarrestos de los abovedamientos y cipula,
desaprobando lo proyectado por Acero. El jesuita funda-
ba su opini6n en su lectura de Fray Lorenzo de San Nico-
14533, su experiencia —que se nos escapa— de las iglesias
mayores de Jerez de la Frontera y Sanlicar de Barrameda,
en Cadiz, asi como en las San Pedro de Roma, San Loren-
zo del Escorial y la catedral siloesca de Granada; Figue-
roa, como hemos visto, adujo los desastres acaecidos en
algunas fébricas de Sevilla y Madrid>*.
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Acero recordé que un templo de tres naves tenia que
alcanzar en su nave central una altura que no fuera infe-
rior a la anchura total de las tres, para que no “se siguiera,
que la vista encontraria mds facilmente con el techo, que
con la longitud y latitud del Templo™” (p. 11); adujo a su
vez a su favor la iglesia —prioral de Nuestra Sefiora de los
Remedios5— del Puerto de Santa Maria (Cadiz) (en pro-
porcidn 2/5), cuyos materiales eran menos fuertes que los
de la catedral de Cédiz para resistir vientos y temporales,
asi como la del convento de San Pablo de Sevilla, obra del
propio Leonardo de Figueroa. Asi mismo, defendi6 la
progresién arquitecténica a partir de modelos y solucio-
nes consagradas, como la inventada por Bramante en San
Pedro de Roma, en la que habia elevado una Rotonda
—con su cuerpo de luces, media naranja y linterna— por en-
cima de cuatro arcos torales, progresion evidenciada en
las dos iglesias jesuiticas de Roma y Milan y —pero contra
producentem—el Escorial®S. Por ello, Acero se preguntaba
quién seria “tan temerario, que se govierne por las reglas
de los Antiguos primeros, teniendo en los modernos la ex-
periencia en sus Obras de lo que sus plumas nos dexaron
escrito, y disefiado” (p. 12).

De hecho, Acero sostenia que a sus pilares les sobra-
ba de hecho grueso al ir reforzados con sus columnas de
marmol, como podia probarse con sus tres términos de
argumento: raz6n, autoridad y ejemplo o paridad, y por
medio de la experiencia. El arquitecto argumentaba con
el hecho de que se habia probado la resistencia al peso
de una de sus columnas, en presencia del cabildo cate-
dralicio, cargdndola con el triple de lo que sostendria57;
tras este experimento, Acero podia asegurar que los pila-
res en realidad sobraban, siendo “capazes las Columnas
solas de mantener el grave del proyectado Cruzero”
(fol. 14).

“... VIVOS, AUNQUE MUDOS MAESTROS”

Sobre las doctrinas teéricas de Serlio, Palladio y
“otros muchos Autores igualmente Clésicos”, y sobre las
“doctrinas précticas” de eminentes artifices como Vigno-
la y Tibaldi (asi como los de las iglesias de los jesuitas de
Madrid y Mélaga), Acero se reafirmaba en su dictamen y
en una personal “crespa Arquitectura”, que analizaremos
mdsadelante, rechazando en consecuencia las alternativas
dibujadas por Ribera y el Padre Silva, que Acero conside-
raba no obstante “menos mala”.

Acero arremetia contra el arte de la albaiiileria por su
cardcter eminentemente practico y a pesar de la excelente
biblioteca que el venerado Figueroa poseia en Sevilla y é
mismo constituia por su saber —por su aficién 2 la adqui-
sicién de buenas noticias, y por las Obras, que ha fabrica-
do”~, recriminandole que no hubiera tenido en cuenta el
“aumento [de] la calidad de la materia”, que permitia
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PAPEL MANIFIESTO:

QVE DA AL PVBLICO D. JOSEPH
Gallego y Oviedodel Portal , Macftro
mayorde la Fabrica nucva dela Santa
Iglefia Cathedral de Jacn, y de
fu Reyno.
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algados, y peciles; y en particular fobre punco
de cimicotos dela fachada,

y fus torres.
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Fig. 14. José Gallego y Oviedo del
Portal, “Papel manifiesto” (Sevilla,
Laboratorio de Arte Francisco
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Fig. 15. Anonimo [Vicente de Acero],
“Extracto de los dictamenes”
(Sevilla, Laboratorio de Arte

Murillo Herrera

“mayor firmeza en los que constaren de més s6lido mate-
rial”. Aunque se le pudiera replicar que “este material y
sus cortes, no es de la profession, que exerce el Maestro
Figueroa... a ninguno se le puede, ni debe permitir, que
meta su hoz en agena mies” (fol. 16). Para hacer una criti-
ca, proseguia Acero, era necesario ser “duefo de las cir-
cunstancias, que concurren en Don Vicente”. Habia com-
prendido “lo que basta” de aritmética, geometria y dlge-
bra antes de pasar a la prictica de la profesion, consi-
guiendo al afio de discipulado “crédito de Cortista, en que
dio tantas muestras, y pruebas de su Inventiba, y habili-
dad en cortes, de qualquier género de Piedra™; por ello, lo
hizo su maestro, don Francisco Hurtado Izquierdo, y tam-
bién su aparejador en la obra del Sagrario de Granada, y
quedaba publicado en sus obras de Granada, la Cartuja
del Paular de Rascafria de Segovia y las catedrales Gua-
dix y Cddiz; en ésta, y sin saber quién habia sido el autor
de sus cortes, habia recibido su Pante6n aplauso del Exce-
lentissimo sefior Don Préspero Borbén [en Cddiz en
1724158, quien habia declarado que no esperaba ver otros
similares a los que antes habfa visto en Guadix. Afiadia su
conocimiento en la calidad de los terrenos, viajando para
ello por Espaiia y las “Provincias de Italia, viendo al
mismo tiempo los més célebres Edificios, que son tam-
bién vivos, aunque mudos Maestros™.

).

Francisco Murillo Herrera).

En este momento de su escrito, Acero se lanzé a un ex-
cursus en el que analizaba las razones por las que en
“nuestra Espafa” habia adelantado escasamente este in-
signe arte: no la carencia de ingenios no aptos ni de profe-
sores de los fundamentos matematicos de la teoria, sino la
carencia de seminarios, los “talleres de las obras gran-
des”, “donde se aprende la Prictica, conque también se
perficiona, y adelanta la Theérica”, al impedirse a los ma-
estros tener discipulos con jornal (“que imaginan gasto
indtil”). Esta situacion acarreaba el que los extranjeros
—"no sin alguna razén”- se hicieran “duefios del govierno
de los Artes™; y que “algunos naturales”, con “humos de
Maestros”, aunque fuera “mds con vanidad, que suficien-
cia”, mantuvieran por ordculos a los antiguos, cuando to-
davia no habia nacido “el no pierde por delgado, etc.” Sus
obras “pierden el rumbo”, “no tocan Pelota en sus res-
puestas, O pareceres, tienen igual desgracia en los reme-
dios, que proyectan™; esto quedaba demostrado por las
“ruinas” que habian presentado al cabildo de Cadiz, y los
proyectados remedios para unos dafios que solo existian
“en su sentin, O concepto”.

Contrariamente habia ocurrido, como era natural, al
propio Acero. Siendo aparejador de Hurtado Izquierdo, el
jesuita Padre Sarria o Sarrid lo habia llevado a Guadix,
por orden de su cabildo y obispo, para examinar la obra de
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Fig. 16. Catedral de Cddiz. Fachada (Foto F. Marias).

la catedral; habia explicado los yerros que incluso reco-
noci6 el maestro de la fibrica, demoliendo el propio
Acero mds tarde, al ser nombrado su maestro mayor, lo
ejecutado desde tres afios antes para poder volverla a
plantar®0.

De igual forma habia ocurrido en la fbrica de la cate-
dral de Milaga, a la que di6 [1723-1724] remedio “que
Don Vicente proyecto, y se practica en la nueva Cathe-
dral®!, o en la Cartuja del Paular, donde habia desatado
“los Gordianos nudos, que dexaron vencida la Theérica, y
Prictica de grandes ingenios”, al poner en perfeccion sus
capillas e ideas aplaudidas, aprobadas incluso por Hurta-
do, “de cuyo delicado, y buen gusto se vistieron los perfi-
les”62, El dltimo ejemplo de su arte era el gaditano y sus
adiciones impresas y que se daban a la prensa, repitiendo
Acero que de ser “con reiteracion probocado, se halla
prompto a concurrir en publica, o privada Palestra, para
defender la idea”.

Continué don Vicente defendiendo su profesion al
equiparar la albaiiileria al “canto llano” de la arquitectura,
“que con alguna propiedad se puede llamar Miisica, por la
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Fig. 17. Catedral de Cddiz. Vista interior general
(Foto F. Marias).

consonancia, que debe hazer el terreno con los Cimientos,
estos con el Plano, este con el Alzado, a que deben corres-
ponder los perfiles”, mientras la canteria era el “contra-
punto, por la variedad de la calidad del material... y por
los extraordinarios cortes que concurren” (pp. 19-20).

En este campo, Acero sefalaba sus aportaciones desde
joven; “Inventibas™ de nuevos cortes primorosos, nuevos
instrumentos para facilitar el trabajo, bisqueda de nuevos
“saynetes” para los moldes. Con ello no solo habia abara-
tado costos, sino también dado “seguras reglas” para tra-
zar, por ejemplo, columnas salomoénicas de roscas a una
mano o a dos®.

En Cddiz. por iiltimo, Acero habia superado a los otros
maestros y muy grandes artifices que habian concurrido
al disefio de su nueva catedral, aunque hubiera alguno que
hubiera llegado a acusarlo de no ser suya la fachada y las
torres; este infundio habia sido desmentido por don Diego
de Landa, y su propia “ingenuidad” alabada por el mate-
matico Lucas de Valdés®. Tampoco Acero “desmayd”
por “la consideracién de ser empressa, que avia de seguir
a vista de todo el Mundo: Tal es C4diz en la variedad de



Fig. 18. Catedral de Cddiz. Cuerpo de iglesia, Nave
central (Foto F. Marias).

Fig. 20. Catedral de Cddiz. Querubines
de las ventanas (Foto F. Marias).

Fig. 19. Catedral de Cddiz. Cuerpo de iglesia, Nave
lateral (Foto E. Marias).

Naciones, que a ella concurren” (fol. 21). A pesar de las
censuras, Acero habia dado prueba ya de su “atrevida” ar-
quitectura en los Panteones, trazados y construidos como
un “Rotundo”, “sin Puntales, ni Clave de las comunes”.
Confiaba en que la Divina Providencia proveyera de re-
cursos al cabildo, y a él mismo “vida para perficionar el
Templo hasta el dltimo Perfil”, aunque “pues no peynan-
do muchas canas (como alguno dixo) no se necessita, que
intervenga milagro”. No obstante, para “en caso de que
Dios le llam[ar]e a juizio”, ofrecia “con el mayor esmero
dedicarse a disponer demostraciones ciertas, y seguras
Reglas, y Pautas, para que se acabe como se halla planta-
do, y disefiado”. Evidentemente pronto su confianza seria
puesta en entredicho.

LA REALIDAD DE LA FABRICA

Cerrado en 1728 —como veremos en falso— el “Probo-
cado”, Acero debi6 de iniciar la cimentacion de fachada y
torres en la primavera de 1729. En febrero de 1729 Felipe
V visitd Cédiz con la familia real y es muy posible que re-
cibiera la fébrica catedralicia la visita y aprobacion del ar-
quitecto real que los acompafiaba®. Por otra parte, segiin
el “Extracto” de 1730, Acero no encontré para la torre
oriental [estando la catedral orientada de norte a sur] te-
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Fig. 21. Catedral de Cadiz. Cuerpo de iglesia, Capilla lateral

(Foto F. Marias).

rreno firme ni capaz de otra fortificacién que no fuera la
de unos inusuales “tiradillos” de hierro, cuya propiedad
habia “caseramente... experimentado”, en lugar de las tra-
dicionales estacas de madera; ante las dudas, Acero remi-
ti6 un memorial al cabildo y explicé su idea ante la corpo-
racion en la Sala Capitular, tomédndose un acuerdo negati-
vo el 3 de junio. Se habia formado una comisién con los
maestros locales Juan Ignacio (maestro mayor de las mu-
rallas), Juan de Santiago Zamorano (alarife municipal) y
Blas Diaz, antiguo alarife, quienes habian recomendado
las estacas para la cimentacién®. Se leyeron también los
informes previos de Figueroa y Gémez para insistir en
que la fachada y torres debian ser construidas “a la roma-
na”, profundizando desde la superficie del agua ayudén-
dose con pilotes de madera, y se termin6 rechazando por
no experimentado antes y por “temerario” el sistema pro-
puesto por Acero. Asi se le comunicé al maestro mayor,
quedando los diputados del cabildo al cuidado de la obra.
Acero empez6 a estacar pero ante las dificultades y desi-
gualdad del terreno, y ante riesgo de ruina en el inmedia-
to colegio y casas vecinas, se detuvo. Una junta privada
reuni6 a uno de los diputados con el arquitecto, los alari-
fes y el maestro de las murallas de la ciudad; los “Cava-
lleros Ingenieros de esta Plaza™ también desaprobaban el
terreno pero desaconsejaban el empleo de las estacas de
hierro. Se hizo entonces preciso Ilamar al maestro de la
Colegiata del Divino Salvador de Jerez de la Frontera Ig-
nacio Diaz [de los Reyes]®’, que, con Santiago Zamorano
y Blas Diaz, dirigi6 dos calicatas (27 de julio de 1729) del
terreno, que hallaron ser “cascajoso” o de “sahorra” con
un plano inferior de arena; propusieron que se continuara
la cimentacién, “al estilo romano de Hormigon, o de
Mamposteria”68, sin estacas de ningiin tipo (pues las de
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Fig. 22. Catedral de Cddiz. Crucero (Foto F. Marias).

hierro, aunque no desunieran el terreno, terminarian desa-
pareciendo a causa del orin y el salitre, separdndose en
hojas y dejando “su lugar vano, y falsa la operacién”).



Fig. 23. Catedral de Cddiz. Crucero (Foto F. Marias).

Una nueva junta tuvo entonces lugar en el gabinete
del obispo Lorenzo Armengual de la Mota; los ingenie-
ros militares opinaban ahora que era mejor utilizar un pi-
lotaje de madera y no se alcanzaba un acuerdo. Final-
mente, se decidié emplear las estacas solo en la torre oc-
cidental y que se hiciera un emparrillado en todo su
plano. Mas los problemas no quedaban resueltos; Acero
se habia “retirado de la Obra” y se dej6 en manos de los
alarifes locales Blas Diaz y Juan Santiago Zamorano la
cimentacion de la fachada, consultando las dificultades
con el ingeniero principal de la plaza gaditana [quiza Ig-
nacio Sala]. Aunque se invit6 al arquitecto a la visita,
dado que cualquier yerro no le seria imputable, Acero
respondié con un Memorial en defensa de sus “Tiradi-
llos de Fierro” y la solicitud al cabildo de licencia para
poder retirarse a su casa, tras darsele razon de los dafos
que hubiera ocasionado a la fabrica catedralicia. Una
junta capitular, del 10 de octubre de 1729, acord6 ante
esta situacién y a requerimiento del canénigo Juan Jerd-
nimo de Tejada, que se le admitiera su “despedimiento”.
Segtin otra fuente, Acero habia dimitido de su cargo, ha-
biendo sido acusado de terco, de “inconstancia y desi-
gualdad en el gobierno de la obra”, y de “pretensiones
poco politicas”.

Fig. 24. Catedral de Cddiz. Pilares torales
(Foto E. Marias).

Continuada la obra de la cimentaci6n bajo la direccién
del an6nimo ingeniero, se hallaron nuevas dificultades y
hubo de modificarse el método respecto a la inicial pro-
puesta de éste. Por ello, se requiri6 la presencia del maes-
tro mayor de la catedral de Guadix, Gaspar José Cayo6n de
la Vega (1687-1769), que compareci6 en diciembre de
1729; Cay6n aprobd lo realizado y aconsejé, tras diferen-
tes catas del terreno, continuar con el mismo sistema, re-
curriendo a los escrito por Leon Battista Alberti®®. Asi
mismo Cay6n alabé el Panteon y sus bévedas subterrdne-
as, por su firmeza, distribucion y claridad, y el plano y
“feliz idea” de la catedral en su conjunto, que parecia ate-
nerse a lo requerido por el mismo Alberti en su tratado en
términos de moderacion, utilidad, gracia y hermosura’®,
Elogié especialmente “por bien considerado, y primoro-
so” el enlace de los arcos de las capillas hornacinas que
circundaban la capilla mayor; consider6 los gruesos de
los pilares suficientes, de emplearse el marmol en sus co-
lumnas y reducirse la anchura de los caracoles de los pila-
res mayores; también juzgé correctas las alturas de las
naves y causa de la majestuosidad del templo y del desa-
hogo de su ciipula, con tal de que no se excediera de la
proporcién dupla que mostraba el alzado de Acero; sin
embargo, aconsejé suprimir el doble casco a la media na-
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Fig. 25. Catedral de Cddiz. Rotonda (Foto F. Marias).

Fig. 26. Catedral de Cadiz. Béveda de la entrada al deambulatorio (Foto F. Marias).
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Fig. 27. Baldassare Longhena. Planta para la iglesia
della Salute, de Venecia (Roma, Archivio Santa Maria
in Vallicella).

ranja y prescidir de la linterna; en cambio recomendé
mantener el proyecto de las torres.

Se prosigui6 la obra de la cimentacidn, pero por acuer-
do del 21 de abril de 1730 fue llamado también el maestro
mayor de la catedral de Jaén, José Gallego y Oviedo del
Portal (Salamanca, 1686-d. 1736)7!. Gallego reconocio la
fabrica y firmé el 10 de julio su informe, recomendando
estacar de madera y encadenar los cimientos de la torre
oriental; por otra parte aconsejé reducir la anchura inte-
rior de las torres en una vara, mudar los perfiles de los
porticos de la fachada, “haziendo obliquos sus Zocalos,
Embazamento, y Columnas, de modo que nd impidan las
entrads aa la Iglesia, que este efecto causan sus Angulos™.
Las opiniones de Gallego nos son conocidas no solo a tra-
Vvés del “Extracto”, sino también gracias al impreso que,

Fig. 28. Baldassare Longhena. Venecia, Chiesa della
Salute (Foto E. Marias).

sin fecha pero firmado el 10 de julio de 1730, publicé, si-
guiendo la prictica iniciada por Acero, bajo el titulo de
“Papel Manifiesto72. Parece tomar la forma de una carta
dirigida al dedn del cabildo gaditano, constestacién lti-
ma a la dirigida el 24 de abril al giennese solicitando sus
servicios y a las instrucciones que verbalmente se le habi-
an dado ya en Cadiz el 27 de junio; como €l mismo reco-
nocia, a través de un lenguaje prolijo y un buen ciimulo de
citas de “Authoridades cldsicas™”3, no habia innovado
practicamente nada.

A partir de lo afirmado en el “Extracto”, Acero replicé
a las manifestaciones de Gallego con un nuevo papel de
13 de julio, sosteniendo la conveniencia de las estacas de
hierro y que las torres requerian “estribos”, aunque fuera
internos, por lo que no convenia reducir el grueso de los
campanarios. Con respecto a la fachada y los perfiles de
sus porticos, Acero defendia su solucién que no “embara-
zaba” las entradas, pues la del maestro de Jaén aun siendo
mas féacil de poner en préctica “le quita[ba] la hermosu-
ra”74; de hecho, sobre ello ya habia consultado con el ma-
estro mayor de obras reales y éste habfa aprobado su pro-
yecto en este particular.

Cerrado el episodio con la explicacién final de Acero,
el arquitecto parece haberse mantenido sin embargo en su
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Fig. 29. Andrea Pozzo. “Perspectiva...”, Seccion de
Sant’Ignazio de Roma, con la ciipula de Orazio Grassi
(Fig. 94).

actitud dimisionaria y el cabildo en su postura de licen-
ciarlo. Para empeorar todavia mas su situacién, Acero en-
fermo y, como hemos visto, tuvo que recibir la extre-
mauncioén y la ayuda econémica del cabildo en 1730. La
situacién pareceria insostenible y, de hecho, se le ofrecié
entonces, 1731, la maestria al granadino Gaspar José
Cay6n, también su sustituto en la catedral de Guadix,
quien mantuvo la planta de Acero aunque modificara al-
gunos elementos de su alzado, dirigiendo la fabrica hasta
jubilarse en 175973,

La fébrica aceriana y la presencia gaditana de Acero
llegaban a su fin y la historia posterior de la catedral, su fi-
delidad —en 1735 la obra alcanzé la altura de los dinteles
de las puertas menores de la fachada- y traicion al pro-
yecto de don Vicente constituye otro capitulo que no oa-
bordaremos en esta ocasion.

PROBOCADO DON VICENTE DE AZERO:
BIOGRAFIA Y ARQUITECTURA

Al margen del debate sobre la solidez de la fabrica, en
el que se demuestra la importancia de las discusiones de
caracter cientifico mds que artistico de la arquitectura, el
“probocado Don Vicente” constituye un instrumento pre-
cioso para conocer al arquitecto y su catedral. Acero nos
habla de su formacién como cantero con Francisco Hurta-
do Izquierdo en la obra del Sagrario de Granada y de su
trabajo como maestro mayor en la catedral de Guadix y la
Cartuja del Paular, cerca de Madrid; también nos habla de
sus lecturas, de su formacion tedrica y no solo préctica, de
sus viajes por Espana y, “para enriquecerse de especies”,
las “Provincias de Italia, viendo... los mas celebres Edifi-
cios, que son también vivos, aunque mudos Maestros™7°.

Su interés, sin embargo, no parece haber estado dirigi-
do ni hacia las obras estructurales de los arquitectos que el
llamé los “antiguos primeros”, como Bramante en San
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Fig. 30. Andrea Pozzo. “Perspectiva...”, Templete
(Fig. 58).

Pietro Vaticano o Juan de Herrera en el Escorial, ni hacia
las de sus contemporéneos; consideraba en cambio “mo-
dernos™ y “héroes de la facultad” a Jacopo Vignola (cuya
iglesia del Gesi citaba a través de D’ Avilier)”’, a Pelle-
grino Tibaldi (cuyo San Fedele de Milan citaba a través de
Andrea Pozzo8) y a Miguel Angel también en San Pietro.
Para Acero era una idea bdsica la necesidad general
—constatable incluso en algunas fabricas géticas— de redu-
cir los gruesos de los soportes, ddndoles mayor capacidad
a sus edificios y en consecuencia, “mayor belleza”. Si
Bramante habia iniciado la genial “idea” de la ctipula con
tambor (una Rotonda —con su cuerpo de luces, media na-
ranja y linterna— sobre cuatro arcos torales, y habia sido
acusado entonces de “temerario su intento de practicar su
nunca antes imaginado pensamiento”, Acero se pregunta-
ba quién seria “tan temerario, que se govierne por las re-
glas de los Antiguos primeros, teniendo en los modernos
la experiencia en sus Obras de lo que sus plumas nos de-



xaron escrito, y diseiado” (p. 12). A partir de tales mode-
los se podia llegar a la solucién de cipula que proponia,
con dos calotas y dos linternas superpuestas, tomada a tra-
vés de Pozzo del proyecto de 1626 del matemadtico jesuita
Orazio Grassi (1583-1654) para la ciipula de Sant’Ignazio
de Roma’. Los contemporédneos podian suministrar un
nuevo repertorio decorativo, empezando por Francesco
Borromini (decoraciones con estrias), tomadas del Colle-
gio di Propaganda Fide®?, o del Padre Pozzo (ventana con
frontén invertido); o suministrar nuevas ideas sinticticas
como las columnas o las pilastras sesgadas de los dbsides
del crucero, pero estas también podian depender de obras
de autores con mayor autoridad —’autores cldsicos”—
como Miguel Angel en la Cappella Sforza de Santa Maria
Maggiore8!, mientras que los pilares libres podian depen-
der del San Fedele de Tibaldi®2, y sus amplios pilares en
Jfarfalla (mariposa) del proyecto de Raphael para San Pie-
tro publicado por Serlio.

“CON EL SOMBRERO EN LA MANO”

Mas no eran solamente los arquitectos italianos los
que gozaban del estatuto de clasicos para Acero; al “gran
[Diego de] Siloé Espaiiol..., como a Principe en la profe-
sién de la Arquitectura, debemos nombrar con el sombre-
ro en la mano, como los Italianos a su Michaél Angel de
Bonarrota”. Su importancia residia en haber inventado
soluciones que, consagradas por el uso, habian permitido
el progreso de la arquitectura; ello era comprobable en sus
catedrales de Granada y Mdlaga®3, y entre otras obras mo-
dernas que suponian su desarrollo, las catedrales de Jaén
y Guadix y el Sagrario de Granada (1705-1714 y 1722-
1738), de su maestro Francisco Hurtado Izquierdo (1669-
1725)84. Este habia intentado “vestir” a la granadina la es-
tructura bdsica de San Pietro; Acero, a su vez, parece
haber buscado una especie de deslizamiento de las plani-
metrias del Sagrario y la Catedral de Granada. Una facha-
da curvilinea més que ondulante y deudora de las estam-
pas de Andrea Pozzo®5, modificada con respecto a su ima-
gen original por los sucesores de Acero, daba paso a un
cuerpo de iglesia que “estiraba” el Sagrario granadino y
sustituia sus pilares, vertebrados ortogonalmente, por
nuevos pilares de seccion eliptica, a los que se adosaban
columnas dispuestas en direccion sesgada, siguiendo las
directrices diagonales que recogian los disefios de las bo-
vedas de arista —casi a la gética— de sus naves laterales. La
ctipula con tambor del crucero cubria el altar; detrds se
abre, a través de un arco de triple curvatura “en torre ca-
vada”, una rotonda a la manera de la catedral de Granada,
cubierta con su ciipula con lunetos y circundada por su
correspondiente deambulatorio®. La figura geométrica
del octégono organiza toda esta zona de la cabecera, ra-
cionalizando la irregular figura decagonal de Silo€; pero,

Fig. 31. Catedral de Cddiz. Ciipula y rotonda
(Foto F. Marias).

contra toda tradicién medieval o moderna (Baldassare
Longhena en la Salute de Venecia) entre el octégono del
muro exterior de capillas y el de la rotonda se inscribe un
poligono de dieciséis lados, que hace estallar los frentes
de las capillas hacia el interior de la girola87.

Frente a la tradicién secular de sus entradas abiertas en
un muro plano, las capillas de Acero se abren en dngulo,
motivo insélito que se repite en algunas de las ventanas, y
nos trae a la memoria soluciones géticas de Valencia del
siglo XV y renacientes de Andalucia del XVL Incluso,
para rizar el rizo, los abovedamientos de las capillas ma-
yores de la girola, con las del cuerpo de iglesia, dejan de
ser concavos para transformarse en curvas convexas, que
se hacen eco del cardcter curvilineo —en este caso incluso
concavoconvexo— de los grandes machones torales que
unen la ctipula y la rotonda, interconectando mas que se-
parando sus espacios.

UNA ARQUITECTURA CRESPA

Curvas y dngulos configuran esta nueva declinacién
del estilo de Siloé y Hurtado, que Acero adjetivé como
“arquitectura crespa”, como si formara parte de un paisa-
je maritimo en el que el mar encrespado del Océano
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Fig. 32. Catedral de Cddiz. Rotonda
(Foto F. Marias).

Atlantico, desde la llamada Muralla del Vendaval, o desde
la bahia, desde el que se tendria la primera vision de la ca-
tedral antes de llegar a puerto, podia oponerse a aguas
mads reposadas u ondulantes, como las de la Laguna vene-
ciana de la iglesia de Santa Maria della Salute®3; los con-
trafuertes en forma de voluta de Acero parecen alejarse,
en su crespo perfil tanto de los de Longhena como de los
de sus mds probable fuente el proyecto de Sangallo il Gio-
vane de San Giovanni dei Fiorentini grabado por Antonio
Labacco.

Este término crespo no se habia utilizado, hasta donde
llegan nuestros conocimientos, en el vocabulario critico
de nuestra arquitectura; su significado ha de ser recons-
truido para su cabal inteleccidn. Sebastidn de Covarru-
bias, en su Tesoro de la lengua castellana o espariola de
1611, explica el término con una analogia capilar; como
el cabello, lo encrespado o crespo era lo rizado o ensorti-
jado, vinculdandolo también a las plantas “encarrujadas”,
siendo lo encarrujado o corrugado lo que estaba plegado
con arrugas como las tocas o las espumillas de las
damas®?. En fechas absolutamente contemporaneas como
la del Diccionario de la lengua castellana publicado por
la Real Academia Espafiola, cuyo volumen dedicado a la
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Fig. 33. Catedral de Cddiz. Deambulatorio
(Foto F. Marias).

letra C veia la luz en 1729, volvemos a encontrar la refe-
rencia a los cabellos “erguidos y crespados™ pero para in-
sistir tanto en sus efectos —"horribles y espantables”™—
como a la necesidad de su artificio —"crespados con gran-
de industria”—, para proceder de inmediato a insistir en
este doble sentido: “metaféricamente se dice del estilo
elegante y realzado”, pero también “alterado irritado y
enemistado™. En el uso literario, la referencia més usual
es al cabello, contradictoriamente entendido tanto como
rizado y sutilmente ondulado como fosco, corto, hirsuto,
erizado y desgrefiado®!. A partir del siglo X VII parece ha-
berse comenzado a utilizar aplicdndolo a rios, arroyos y al
mar, como en La Hispdlica (1696) del sevillano Luis Bel-
monte Bermidez o en El Bernardo (1624) de Bernardo de
Balbuena, quien precisa la aspereza de estos mares cres-
pos, llenos de escollos y remolinos, y desde fines del Seis-
cientos y sobre todo del siglo X VIII al estilo literario en-
revesado y culterano, como se precisa en El cautiverio
Jfeliz (1673) del chileno Francisco Niifiez de Pineda y Bas-
cufidn (*no necesita de pompa la predicacion cristiana, ni
de crespo lenguaje ni culto adorno™), o en la Historia del
Jfamoso predicador Fray Gerundio de Campazas (1758)
de Francisco José de Isla: “inculcaba tanto en que el latin



fuese siempre crespo y todo lo mds obscuro que fuese po-
sible” para fijar una “Cuarta regla. Sea siempre el estilo
crespo, hinchado, erizado de latin o de griego”. Seria 16-
gico que don Vicente de Azero hubiera utilizado en térmi-
no para referirse a una arquitectura que combinara los dos
formalismos capilares y acudticos ya apuntados pero en el
que las connotaciones de artificiosidad y rebuscamiento
estuvieran siempre presentes.

Una metédfora ndutica podria también anadirse a la
mds estrictamente maritima; ya George Kubler utilizé en
1957, al referirse a los sesgados soportes del arco toral
gaditano, un simil de este tipo, viéndolos penetrar en el
espacio como “la proa de un navio abre las aguas™2. El
conjunto de la maquina catedralicia, con su perfil curva-
do y sus airosas torres flanqueando una altisima cipula,
tendria que haber sobresalido de forma rotunda sobre el
caseriuo horizontal de la ciudad de Céadiz, rivalizando en
su verticalidad solo con los mastiles de los navios atraca-
dos en su puerto, a los que superaba sin ningtin género de
dudas. Naturalmente, el paisaje de Cadiz se ha transfor-
mado radicalmente para que nos sea hoy facil revivir se-
mejantes relaciones, pero en su contexto temporal la
magnitud de la fabrica de Acero solo podria haberse cali-
brado frente a las grandes estructuras flotantes que per-
mitian a Cadiz, con su comercio, costearse semejante ca-
tedral.

No es de extrafiar que sus contemporaneos juzgaran la
catedral de Cadiz globalmente como una “provocacion”,
a la que respondio el a su vez “provocado” Acero con el
memorial que, orgulloso de su hazana, llevé a la impren-
ta. Una decidida voluntad matematizadora en su vertiente
geométrica, un énfasis en el arte de la canteria y sus con-

NOTAS

secuencias, un gusto por las formas poligonales y obli-
cuas, las visiones escorzadas, transversales o diagonales,
y un deseo de reutilizacion de modelos propios —goticos o
renacentistas— como referentes histdricos, serian algunos
de elementos que contribuirfan a definir la arquitectura
barroca espaiiola. Como ya habia sefialado el matemdtico
jesuita flamenco Jean-Charles della Faille en sus leccio-
nes de arquitectura del Colegio Imperial de Madrid, un
siglo antes, tras criticar las limitaciones y la falta de méto-
do sistemdtico de Vitruvio o Serlio: “... es de espantar que
hemos puesto mds fuerca en conformarnos con las fabri-
cas de los antiguos que con sus vestidos como si no se pu-
diessen hallar mil géneros de adornos y proporciones en
el edificar, como se han hallado modos differentes en el
vestir”%3,

Es evidente que en la época de los mirinaques, guar-
dainfantes y casacas se podian despreciar los peplos de
los griegos y las togas de los romanos, no solo por su li-
mitado ornamento sino por su simplicidad estructural.
Acero pudo acusar de su despido a los que tenian “por
oraculos a los antiguos”, a pesar de que su catedral fuera
una reflexién consciente sobre la tradicién cultural de la
arquitectura espafiola; Acero pudo ser acusado no solo
por sus pretensiones de modernidad arquitectonica, sino
por sus “pretensiones poco politicas™; quiza ello fuera 16-
gico tras la publicacion de su pamfleto, pues habia con-
vertido a la arquitectura en un asunto no solo artistico sino
econémico, social y politico, en el sentido estricto de la
palabra. Y 1lev6 la discusion sobre su fabrica desde la pri-
vacidad del cabildo catedralicio o el estudio del obispo a
la arena de la discusion publica. Y eso probablemente era
demasiado moderno.

I Se ha realizado este trabajo en el marco de la investigacién “De Jerusalén a Roma: modelos y tipologias de la cultura arquitecténica de la Espafia
de la Edad Moderna (Siglos XV-XVIII)”, Proyecto BHA2001-0159 del Ministerio de Ciencia y Tecnologia, que se prolonga ahora con el titulo *“Los
Templos de Salomén: las Antigiiedades hebraicas en la construccién del imaginario arquitectonico de la Espaiia altomoderna”, Proyecto HUM2005-
00300/ARTE del Ministerio de Educacién y Ciencia. Se trata del desarrollo y ampliacion de la ponencia presentada al Symposium ‘Circa 1700:
Architecture in Europe’ Center for Advanced Study in the Visual Arts, National Gallery of Art, Washington D.C. (USA), 2000, ¥ que apareci6 final-
mente publicada como articulo “From Madrid to Cédiz: The Last Baroque Cathedral for the New Economic Capital of Spain”, en Cifra 1700.
Architecture in Europe and the Americas, ed. Henry A. Millon, Studies in the History of Art, National Gallery of Art-Yale University Press,
Washington D.C.-New Haven-Londres, 2005, pp. 138-159. :

Aunque volvié de manera efimera a Sevilla en 1725. Antonio GARCia-BAQUERO GONZALEZ, Cddiz y el Atldntico (1717-1778), 2 vols., Sev:ll?, 1976
y ahora “La etapa de residencia en C4diz hasta su extincién (1717-1793)", en Espania y América, un Océano de Negocios: Quinto Centenario de la
Casa de la Contratacién, 1503-2003, Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, Madrid, 2003, pp. 65-80; Manuel Bustos RODRIGUEZ,
Cddiz en el sistema Atldntico, Silex, Madrid, 2005. Véase también Victor Ferndndez Cano, Las defensas del Golfo de Cadiz en la Edad Moderna,
Escuela de Estudios Hispanoamericanos de Sevilla, Sevilla, 1973. Juan Antonio CALDERON QUUANO et alt., Cartografia militar v marfr{ma de Cédiz
(1513-1878), 2 vols., Sevilla, 1978. Teodoro Faleén Mérquez, La Bahia de Cddiz en tiempos de Carles I1, Junta de Andalu.cfa, Sev-llla, .1988. P
ORTIZ, M. A. VAZQUEZ, M. A. GUERRERO y E. GALAN, “Influencia de las caracteristicas petrogrificas en el estado de alteracién del interior de la
Catedral de Cédiz”, Boletin de la Sociedad Espaiiola de Mineralogia, 22-A, 1999, pp. 79-80. . 5 .

Ya en septiembre de 1719 el tesorero Francisco Roman Infante present6 al cabildo algunos dibujos modernos, asi como de la época del arcediano
de Medina-Sidonia José Ravasquiero (1674-1676) para la reforma de la vieja catedral de la Santa Cruz.

Sobre los proyectos del siglo XVII, L. Pérez del Campo, 1988, pp. 7-9 y 19-20.

Es el titulo del libro de Fray Jerénimo DE LA CONCEPCION, Emporio del Orbe, Cddiz
2 vols., Universidad de Cédiz, Cadiz, 2002).
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ilustrada, J. Bus, Amsterdam, 1690 (reed. Emporio del Orbe,

»
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5 En una representacién celebrada en 1793 que el cabildo eclesidstico present6 al Consulado, se decfa que el edificio tenfa que corresponder: “a la
idea que por €l se intentaba formasen los nacionales y extranjeros de la perfeccién de nuestras artes y de la robustez del principal nervio del Estado,
que es el comercio... [y para el que] Cédiz, por su situacién y por las ventajas de su puerto, seria siempre la garganta de las Américas™.

Al menos la catedral de C4diz se “aliment6” del comercio americano desde que el 25 de noviembre de 1726 consigui6 finalmente la Real Cédula

que creaba un “cuartillo”, que se mantuvo vigente hasta las guerras revolucionarias de 1793. Consistia en el 0,25% de todos los frutos y caudales

de los tres primeros galeones comerciales arribados desde América con destino a la propia ciudad de Cédiz. Sobre la financiacion, véase Lorenzo

PEREZ DEL CAMPO, Las Catedrales de Cddiz, Everest, Madrid, 1988, pp. 30-31. Este sistema de aportacién del comercio americano supuso el 72,23%

de los ingresos a la fibrica; en 1770 se calculaba que se habia gastado 14.500.000 de reales, de los que casi el 75% procedian del “cuartillo”. Pascual

Mapoz, 1848, 5, p. 171, adjunta a partir de Urrutia otras cantidades: hasta 1793 24.829.796 reales (y 20.780.443 reales correspondiendes al cuarti-

1lo); hasta 1843, se habrian gastado 27.384.233 reales.

Por aquellas fechas, en las que Espaiia seguia siendo la mayor potencia mundial pero no la europea, Cédiz era la cuarta ciudad espafiola -tras Madrid,

Barcelona y Sevilla- por nimero de habitantes -unos 72.000- y un nicleo de primera importancia desde un punto de vista naval y econémico, al

haberse trasladado a su puerto, desde Sevilla, en 1680, la cabecera de la Carrera de las Indias y, en 1717, la Casa de la Contratacién del comercio

americano, un monopolio que perderia en 1778 con los Decretos de Libre Comercio de Carlos II1.

Realizada por el ingeniero militar Alfonso Jiménez (1777-1779), para serle enviada a Madrid a Carlos III (Cadiz, Museo Histérico Municipal).

Segiin su inscripci6n, habria sido encargo de Carlos III, a través del secretario de Estado el Conde Ricla Ambrosio Funes de Villalpando, quien

habria ordenado “una coleccidn general de bajo relieves de todas las Plazas de sus reinos™; el encargo fue dirigido al director general del Cuerpo de

Ingenieros y arquitecto mayor del rey Francesco Sabattini y esto lo encomendo al coronel de infanteria e ingeniero ordinario Alfonso Jiménez, con

un presupuesto de 6.000 escudos anuales. Sin embargo, solo se realiz6 la de C4diz (y la del Fuerte de la Concepci6n, Madrid, Museo del Ejército),

probablemente a causa de la delicada situacién coyuntural de la ciudad; al parecer su sueldo durante este periodo ascendi6 hasta los 213.397 reales.

Objetos desmontables y armables, se destinaban a una casa real de la corte de Madrid (finalmente el Cas6n del Buen Retiro), donde se colocarian

junto a los planos y perfiles preparatorios.

Las caracteristicas de la maqueta (escala de 7 varas por pulgada de Castilla, los proyectos a realizar quedarian en “lunetas” independientes y suel-

tas con respecto a la placa base, navios de caoba o peral pero con la artillera de ébano o latén), sus materiales (maderas de €bano, caoba, séndalo,

pino de Flandes, guayacdn, palosanto, marfil, papel negro de abanicos para las ventanas) y rasgos formales de la maqueta parecen demostrar el cam-
bio de intencién, aunque el rey se hubiera inspirado en los plan-reliefs a la francesa. Por otra parte, el Teniente Coronel Jiménez partié para su eje-
cucién de la planta de la ciudad (Cadiz, Archivo Municipal), que habia levantado en 1749 el ingeniero militar Ignacio Sala, y de los planos de la
catedral en construccién. Sobre los ingenieros, Gloria CANO REVORA, Cddiz y el Real Cuerpo de ingenieros militares (1697-1847). Utilidad y fir-

meza, Universidad, Céadiz, 1995.

Sobre esta maqueta, véase César PEMAN, “El plano relieve de Cadiz de 1777-1779”, en Actas del XXIII C.I.H.A. Espaiia entre el Mediterrdneo y el

Atldntico, Universidad, Granada, 1976, III, pp. 651-665; Ricardo MORENO CRIADO, La maqueta de Cddiz, Cadiz, 1977; Antonio BONET CORREA,

Cartografia militar de plazas fuertes y ciudades espanolas. Siglos XVII-XIX. Planos del Archivo Militar Francés, Ministerio de Cultura, Madrid,

1991, p. xlviii; J.L.S. [José Luis Sancho], “La coleccién de relieves de las fortificaciones del Reino, y el ‘Modelo’ de la Ciudad de Cadiz”, en

Francisco Sabatini 1721-1797, ed. Delfin Rodriguez, Electa Espaia, Madrid, 1993, pp. 510-511; Francisco QUIROs LINARES, “Las colecciones mili-

tares de modelos de ciudades espaiiolas, y el Real Gabinete topogréfico de Fernando VII. Una aproximacién”, Heria, 35, 1994, pp. 203-224;

Fernando MARiAs, “From the ‘Ideal City’ to Real Cities: Perspectives, Chorographies, Models, Vedute”, en The Triumph of the Baroque.

Architecture in Europe 1600-1750, ed. Henry A. Millon, Bompiani, Mildn, 1999, pp. 218-240. Sobre los plans-reliefs en general, Antoine DE Roux,

Nicolas FAUCHERRE y Guillaume MONSAINGEON, Les plans en relief des places du Roy, Adam Biro, Paris, 1989; Isabelle WARMOES, Le Musée des

Plans-Reliefs. Maquettes historiques de villes fortifiés, Editions du Patrimoine, Paris, 1997. También Juan Miguel MUNOZ CORBALAN, “La

‘Coleccién de Relieves de las Fortificaciones del Reino’. Essai d’organisation du Cabinet de Plans-Reliefs en Espagne pendant le régne de Charles

1", en Actes du Colloque International sur les Plans-Reliefs au passé et au present, ed. André Corvisier, SEDES, Paris, 1993, pp. 181-194.

Los dibujos han sido restaurados por Rocio Hermosin Miranda y expuestos en Céadiz en 2003, en la muestra Los planos de la Catedral de Cadiz.

Su restauracion en el Archivo Historico Provincial de Cddiz, eds. Alberto Sanz Trelles, Pablo Ant6n Solé, Manuel Ravina Martin y Rocio Hermosin

Miranda, Junta de Andalucia, Cédiz, 2003.

Vicente Acero aparece firmando como Vicente Acero y Quintana en su informe de 1727 sobre la obra de la parroquia de San Miguel de Jerez de la

Frontera, hecho que requerird ulterior explicacién; véase Fernando AROCA VICENTIL, Arquitectura y urbanismo en el Jerez del siglo XVIII, CUES,

Jerez, 2002, pp. 212-213 y 241. Véase ahora Lorenzo Alonso DE LA SIERRA FERNANDEZ y Francisco J. HERRERA GARCIA, “Del estudio en la the6ri-

ca y del trabajo en la préctica. Observaciones sobre la formaci6n, ideas y obra del arquitecto Vicente Acero”, Anuario del Departamento de Historia

y Teoria del Arte, xvi, 2004, pp. 113-127 y “*Del estudio en la tedrica y del trabajo en la préctica’. Observaciones sobre la formacién, ideas y obra

del arquitecto Vicente Acero. Addenda documental”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, xvii, 2005, pp. 87-92.

No obstante, en la partida de matrimonio de 1723, con Nicolasa Lobaton, se cita a Vicente como hijo legitimo de Domingo de Azero y de Maria de

Arevo. Se trata de una transcripcion tal vez errénea del verdadero apellido materno, Acebo, tal que aparece transcrito en otros documentos, y nom-

bre precisamente de un lago de su Cabdrceno natal.

10 Descripcion de la Nueva Iglesia Cathedral de Cddiz y estado de su Fabrica hasta el dia presente, Cddiz, 1770. Antonio PoNz, Viaje de Espaiia,
Aguilar, Madrid, 1947, pp. 1565-1566. Javier DE URRUTIA, Descripcion histérico-artistica de la catedral de Cadiz, Cadiz, 1843. Pablo GUTIERREZ
MoRreNO, “La ciipula del maestro Vicente Acero para la nueva catedral de Cadiz”, Archivo Espariol de Arte y Arqueologia, 12, 1928, pp. 183-186;
Ramén COMEZ Ramos, “Dictdmenes sobre las obras de la Catedral de Cidiz”, Separata del Instituto de Estudios Gaditanos, 1975, pp. 171-172;
Pablo ANTON SOLE, La catedral de Cddiz. Estudio histérico-artistico de su arquitectura, Ayuntamiento, Cddiz, 1975; y Catdlogo de planos, mapas
y dibujos del Archivo Catedralicio de Cddiz, Ayuntamiento, Cédiz, 1976, y La catedral nueva de Cddiz, Caja San Fernando, Sevilla, 1993; también
ahora Pablo ANTON SOLE, La catedral de Cddiz: estudio histérico y artistico de su arquitectura, Alwaystone, 13/12/2001.

Dos dibujos de Acero —como “Alzado de la fachada lateral 0" y “Secci6n longitudinal”- fueron recogidos por U. C. [Antonio Bonet Correa, Beatriz
Blasco Esquivias y Yago Barja de Quiroga] en ficha, pero sin reproducitn, en la seccién “Utopia y realidad en la Arq uitectura” de la exposicién
Domenico Scarlatti en Espaiia, Ministerio de Cultura, Madrid, 1985, n.® 407-408, p. 193. Lorenzo PERez DEL Campo, Las catedrales de Cddiz,
Everest, Le6n, 1988 y “Bases materiales de la arquitectura andaluza: el comercio americano y la financiaci6n de la catedral de Cadiz”, Boletin de
Arte, Mélaga, 6, 1985, pp. 135-148. Véase también las reconstrucciones de René TAYLOR, “La fachada de Vicente Acero para la catedral de Cadiz”,
Archivo Espaiiol de Arte, 167, 1969, pp. 302-305 y “Santa Prisca en el contexto del barroco”, en Santa Prisca restaurada, ed. Javier Wimer,
Gobierno del Estado de Guerrero, México, 1990, pp. 54-55. Antonio BONET CORREA, Andalucia barroca. Arquitectura y urbanismo, Poligrafa,
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Barcelona, 1978, pp. 131-138. Pedro NAVASCUES PALACIO, “Nuevas trazas para la catedral de Cadiz”, en Misceldnea de Arte, Archivo Espajiol de
Arte, Madrid, 1981, pp. 174-176. Delfin RODRIGUEZ Ruiz, “Tradici6n e innovacién en la arquitectura de Vicente Acero”, Anales de arquitectura, 4,
1992, pp. 37-49. Fernando MaRias, “Elocuencia y laconismo: la arquitectura barroca espaifiola y sus historias”, en Figuras e imdgenes del Barroco
(Estudios sobre el barroco espaiiol y sobre la obra de Alonso Cano), Fundaci6n Argentaria, Madrid, 1999, pp- 87-112.

Sorprendentemente, Fernando CHUECA GOITIA, Historia de la arquitectura espafiola. Edad Moderna. Edad Contempordnea. I, Fundacién Cultural
Santa Teresa, Avila, 2001 [1965], Pp. 493-495, pasa précticamente sin detenerse en esta catedral. Véase también Pedro NAVASCUES PALAcIO, La
Catedral en Espaiia. Arquitectura y liturgia, Lunwerg, Barcelona, 2004, pp. 273-285. Nada se afiade en Maria del Pilar Diaz Muroz, Catedrales
en el barroco, Jaguar, Madrid, 2003, pp. 20-40.

Antonio PONz, Viage de Espaiia, 18 vols., Madrid, 1791-1794, pp. 16-18.

Eugenio LLAGUNO Y AMIROLA, Noricias de los arquitectos y arquitectura de Espaia desde su restauracién, 4 vols., Madrid, 1829, IV, p. 100.

El Real Colegio de Guardamarinas, 0 Academia de Guardias Marinas, habfa sido fundado en 1717, para formar a los marinos espaoles; se ense-
fiaba geometria, trigonometria, cosmografia, geografia, hidrografia y fluidos, fortificacién, construccién naval, nutica y maniobra de naos. Véase
Francisco José GonzALEz, “El Real Observatorio de la Armada y su faceta docente. Los estudios superiores (Siglos XVIII y XIX)”, Gades, 18, 1988
y Manuel RavINA, “Notas sobre la ensefianza de las matemdticas en C4diz a fines del siglo XVII”, Gades, 18, 1988. Maria Elena MARTINEZ
RODRIGUEZ DE LEMA, Los Fondos humanisticos del Real Instituto y Observatorio de la Armada de San Fernando, Universidad de Cadiz, Cédiz,
2004.

Modelo (o modelos) y dibujos originales de Acero parecen haber quedado depositados en 1813, al decidirse que ya no eran operativos, en la
Academia de Nobles Artes de Cadiz; véase P. ANTON SoLE, 1976, pp. 70-73.

(Milaga, 1663-Chiclana [Cadiz], 1730), hijo de pescadores que alcanz6 el titulo de Marqués de Campoalegre en 1715 por sus servicos politicos
para con Felipe V, fue visitador y vicario general de la di6cesis de Zaragoza, can6nigo de Santiago y obispo auxiliar de Zaragoza. En 1705 pasé a
Madrid como gobernador general del Real Consejo de Hacienda, y en 1707 fue nombrado consejero y camarista del Consejo Supremo de Castilla
y director general de la Real Hacienda hasta 1715, afio en que fue preconizado obispo, tomando posesién en 1717. Como obispo de Cadiz fue tam-
bién capellin mayor y vicario general de la Real Armada del Mar Océano. Véase Pablo ANTON SOLE, La iglesia gaditana en el siglo XVIII,
Universidad de Cadiz, Cadiz, 1994, pp. 151-163.

Su coleccién, de 672 entradas (179 religiosos, 258 paisajes y bodegones, 14 mitologfas, 51 retratos, 58 temas costumbristas), inclufa cuadros de El
Greco (probablemente el San Francisco y su visién de la antorcha volante que su sobrino Bruno Verdugo Armengual de la Mota doné al Hospital
de Mujeres de C4diz, hoy en la iglesia del Hospital de Nuestra Sefiora del Carmen), Alonso Cano, Murillo (dos cabezas de muchachos), Carrefio de
Miranda, El Bosco y copias de Rubens y Annibale Carraci). Véase Arturo MORGADO GARCIA, Iglesia y sociedad en el Cddiz del siglo XVIII,
Universidad de Cddiz, Cidiz, 1989, pp. 47-54; el documento en Archivo Diocesano de Cédiz (A.D.C.), Varios, Leg. 2296.

La primera piedra se debia haber colocado el 3 de mayo de 1722, dia de la Invenci6n de la Santa Cruz, pero se retras6 quiz4 hasta el 1 de enero de
1723 por las diferencias entre el arquitecto y el dedn, celebrando la ceremonia el obispo Armengual. J. de Urrutia, 1843, sin embargo, insiste en la
primera de las fechas.

George KUBLER, Arquitectura de los siglos XVII y XVIII, Plus-Ultra, Madrid, 1957, pp. 165-172.

Carta de José de Ceballos Bustillo, desde Sevilla y hacia 1740, al obispo de Cadiz Fray Tomés del Valle (Archivo catedralicio, Cuentas de Fabrica,
Legajo sin numerar).

P. ANTON SOLE, 1976, (1): 104 x 86 cm. Muros rayados en negro; Inscripciones: [Al recto]: “Planta de la Sta. Iglesia Catedral con titulo de Sta. Cruz
de Cédiz. A® 1725” / “Escala de Varas Castellanas™ / [Al verso]: “Como Diputados actuales de la nueva Catedral certificamos que el Plano de la
Buelta se hallaba en la Contaduria del Illmo. Cabildo tenido por de Dn. Vicente Acero. Cédiz. 31 en°® de 1788. Dn. Juan Quintian Ponte. Pedro
Ignacio del Campo. Dn. Pedro Juan Sanchez”.

(3): 93,5 x 103 cm. Lavado en negro; Inscripciones: [Al recto]: “Elebacién Geométrica exterior de la Sta. Iglesia Catedral de C4diz. Afio de 1725”
/ “Escala de Varas Castellanas™ / [Al verso]: “Como Diputados actuales de la nueva Catedral certificamos que el Plano de la Buelta se hallaba en la
Contaduria del Illmo. Cabildo tenido por de Dn. Vicente Acero. C4diz, 31 en® de 1788. Dn. Juan Quintian Ponte. Pedro Ignacio del Campo. Dn.
Pedro Juan Sénchez™.

(2): 100 x 108 cm. Lavado en negro; Inscripciones: [Al recto]: “Seccién Geométrica de la Sta. Iglesia de Cadiz. Afio de 1725 / “Escala de Varas
Castellanas™ / [Al verso]: “Como Diputados actuales de la nueva Catedral certificamos que el Plano de la Buelta se hallaba en la Contaduria del
Illmo. Cabildo tenido por de Dn. Vicente Acero. C4diz, 31 en® de 1788. Dn. Juan Quintian Ponte. Pedro Ignacio del Campo. Dn. Pedro Juan
Sanchez”.

Madrid, Biblioteca Nacional, AB 877. Dado a conocer por medio de una fotografia por R. Taylor, 1969, es posible que se trate tanto de una copia -
papel verjurado, 29,7 x 14 cm., ldpiz, pluma y aguadas grises y negras- como de un original, como supone D. RODRIGUEZ Ruiz, “Album de Antonio
Garcia Reinoso”, en Dibujos de arquitectura y ornamentacion de la Biblioteca Nacional. Siglos XVI y XVII, Ministerio de Cultura, Madrid, 1991,
pp- 324-325.

Vicente DE AZERO, Probocado Don Vicente de Azero, de los dictamenes, que dieron el R. P. Don Francisco Joseph de Silva, D. Pedro de Rivera, y
D. Francisco Ruiz, Maestros de Arquitectura en la Villa, y Corte de Madrid; y el P. Francisco Gémez de la Compaiiia de Jesiis, y D. Leonardo de
Figueroa, assimismo Maestros en la Ciudad de Sevilla, responde d los papéles, en que han contradicho el plano, y alzado dispuesto por Don
Vicente, para la nueva Cathedral de Cddiz, cuya Fdbrica estd d su cargo, como Maestro Mayor de la obra de dicho Ter.nplo, se !Gerémmo de
Peralta], s.l. [C4diz], s.a. [1728] [Ciudad de México, Coleccién Guillermo Tovar de Teresa]. Esta es l.a tinica fech.a deducible a pam'r.de la narra-
cién de los acontecimientos, mientras que el nombre del editor parece desprenderse de la comparacién de los tipos y maqueta utilizados en el
Extracto de 1730. Sobre el “Probocado”, D. Rodriguez Ruiz, 1991, p. 322, n. 33, y 1992, pp. 37-49. :

José GALLEGO Y OVIEDO DEL PORTAL, Papel manifiesto que da al puiblico don J. Gallego y Oviedf) del Portal Maes_tm mayor de Ia Fébm.-a Nx.wva
de la S. I. Catedral de Jaén, sobre el juicio que ha hecho de la Fdbrica del Templo de Cddiz, [_Cédlz]. s.a. [1730]. [Ejemplar en Sevilla, Universidad
de Sevilla, Facultad de Filosoffa y Letras, Laboratorio de Arte Francisco Murillo Herrera, Sig. 9.510-21.083]; dado a conocer por Rafael Cémez
Ramos, “Dictdmenes sobre las obras de la Catedral de C4diz (1727)", Instituto de Estudios Gaditanos, 1975, pp. 171-172. :
Sobre su carrera como maestro mayor giennense (1726), véase Pedro A. GALERA ANDREU, Arquitectura de los ..viglos Xvi ¥ XVIII en la{n. Caja
General, Granada [1977), 1979, pp. 259-273. Intervino también, muy joven, en 1713 con un proyecto en la reunién de arquitectos que se juntaron
en Salamanca para discutir el disefio de una ciipula o un cimborrio para su catedral. Véase Alf'onso RODRIGUEZ G, DE CEBALLOS Joqufn de
Churriguera y la primera ctipula de la Catedral Nueva de Salamanca”en Estudios de arte H naj al Prqfesor Martin Gonzdlez, Umversnd.ad de
Valladolid, Valladolid, 1995, pp. 249-254. Se ha conservado un dibujo firmado en 1742 por su hijo Gregorio Gallego, que se ha pensado copia del
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disefio del padre.

Extracto de los dictdmenes dados por los maestros consultados sobre dudas que se han ofrecido en cimientos, plantas y alzados de la Iglesia
Catedral que se estd fabricando en esta ciudad de Cddiz, con que se informa a todos y satisfacen a los bienhechores afectos y amigos de la verdad,
Ger6nimo de Peralta, Cidiz, s.a. [1730]. [Ejemplar en Sevilla, Universidad de Sevilla, Facultad de Filosoffa y Letras, Laboratorio de Arte Francisco
Murillo Herrera, Sig. 9.510-21.083], también dado a conocer por R. Cé6mez Ramos, 1975, pp. 171-172.

Aunque aparentemente en 1729 Acero se despidi6 de la fébrica, en 1730 (un viernes 10 de febrero/marzo/noviembre) Acero estaba todavia en Céadiz
enfermo y “en cama sacramentado”, pues su mujer recibi6 50 pesos de ayuda de la fabrica catedralicia que habia solitado. Todavia el 25 de junio
de 1731, se encontraba en Cadiz, y en cierta forma atin viunculado a la obra, pues mandaba pagar por herramientas para la ejecucion del modelo de
la catedral. Véanse estos nuevos documentos en P. ANTON SoLE, 2004, pp. 27-28.

Fotografiado por Luis G. SERRANO, La traza original con que fue construida la catedral de México, UNAM, México, 1964, ha sido estudiado por
Fernando MARiAs, “Reflexiones sobre las catedrales de Espaiia y Nueva Espafa”, Ars Longa, 5, 1994, pp. 45-51, y Martha FERNANDEZ, “Juan
Goémez de Trasmonte en la catedral de México™, en Arquitectura y creacion, Textos dispersos ediciones, México, 1994, pp. 39-72. También anali-
zado por Joaquin BERCHEZ, Arquitectura mexicana de los siglos XVII y XVIII, Azabache, México, 1992.

Quizd fuera posible incluir en esta serie el impreso publicado en 1604 por el ingeniero Tiburcio Spannocchi; véase citado por Antonio José
ALBARDONEDO FREIRE, El urbanismo de Sevilla durante el reinado de Felipe II, Guadalquivir, Sevilla, 2002, pp. 308-309, como Parecer impreso
que dio el afio de 1604 el Comendador Tiburcio Spanoqui Cavallero del dbito de San Juan, ingeniero mayor de su magestad sobre los reparos que
convenia hacer para guardarse esta ciudad de mds inundaciones del rio y cdlculo prudencial de su gasto, en Archivo Municipal de Sevilla, Seccién
I, carpeta 180, n.° (1) 149, aunque requiere ulterior verificacion y estudio; otro ejemplar del Parecer que dio el comendador... sobre los reparos que
convienen para la inundaci6n del rio Guadalquivir, Francisco Pérez, Sevilla, 1604 se conserva en Madrid (B.N.E., VE. 31-12).

Cedn Bermiidez en LLAGUNO, 1829, IV, p. 66, cita una publicacién de Alonso Gonzilez, de 1694, con motivo de la construccion de la iglesia del
Salvador de Sevilla, papel en el que “se propuso demostrar que la obra de la colegiata no estaba segura, porque las paredes que se iban formando
sobre los arcos eran delgadas”. No conocemos, sin embargo, ninguna copia de este “papel”, y mds bien la transcripcién de Cedn Bermiidez, op. cit.,
1829, 1V, pp. 199-211 apunta a que nos encontrdramos con un manuscrito. Véase sobre la fabrica, Emilio GOMEZ PINOL, La Iglesia Colegial del
Salvador: Arte y Sociedad en Sevilla: Siglos XIII Al XIX, Fundacién Farmacéutica Avenzoar, Sevilla, 2000.

Poco sabemos de Francisco Ruiz; intervino, como veremos mds adelante, desde 1726 a 1735 en la reconstruccién de la iglesia de los dominicos de
Santo Tomdas de Madrid.

Nada mds aporta Matilde VERDU, El arquitecto Pedro de Ribera (1681-1742), Instituto de Estudios Madrilefios, Madrid, 1998, p. 189.

Ribera se refiri6 a la Rotunda de Roma de Marco Agripa y la catedral de Sevilla y a la experiencia negativa del puente Auiién del rio Tajo, asf como
a las basilicas romanas a la hora de criticar el empleo de 6rdenes superpuestos en la capilla mayor. Silva anadi6 a los ejemplos romano y sevillano
de Ribera, el de la iglesia de San Cayetano de Madrid del propio Ribera y el del Colegio del convento de San Cayetano de Salamanca, obra del pro-
pio Silva. Casa e iglesia de esta iltima institucién se levantaron en 1702-09, presumiblemente bajo la direccién de Domingo Pérez, segiin Maria
Nieves RUPEREZ ALMAJANO, Urbanismo de Salamanca en el siglo XVIII, COALE, Salamanca, 1992, pp. 112-114 y 262.

Se realizo entre 1725 y 1727 por parte de su proyectista de la base de los 6rganos (1725-1732) el arquitecto de la catedral Diego Antonio Diaz; véase
Maria del Prado LAzARO MUROZ, El arquitecto sevillano Diego Antonio Diaz, Monte de Piedad, Sevilla, 1988.

Mis adelante, en su “Probocado”, precisard Acero su utilizacién de la edicién de 1720.

Véase Vittorio DE FEO, Andrea Pozzo. Architettura e illusione, Officina, Roma, 1988; Andrea Pozzo, ed. Vittorio de Feo y Vittorio Martinelli, Electa,
Milin, 1996.

Joaquin BERCHEZ y Arturo ZARAGOZA, en M de la C idad de Valencia. X. Valencia. Arquitectura religiosa, Generalitat, Valencia,
1995, pp. 30-32.

En esta fecha se publicé el tomo V: Que comprehende Arquitectura Civil, Montea, y Canteria. Arquitectura Militar, Pirotechnia, y Artilleria.
Sobre Leonardo de Figueroa (Utiel, Cuenca, ca.1660-Sevilla, 1730), véase Antonio SANCHO CORBACHO, Arquitectura barroca sevillana del siglo
XVIII, Madrid, 1952 y Jesis Rivas CARMONA, Leonardo de Figueroa: una nueva vision de un viejo maestro, Diputacion, Sevilla, 1994.

Francisco Gémez (Fregenal de la Sierra [Huelva], 1678-Bogarra, 1749), lego de la Compaiiia de Jesiis y llamado architectus solo desde 1717, vivié
y trabaj6 en Andtjar (1717), Cérdoba (1722-1726), Baeza (1727-1735), Sevilla, Fregenal, Baeza (1738) y Granada (1740-1749), desde donde visi-
t6 la fabrica de la catedral de Guadix en 1746. Es posible que en 1739 trazara -y no el presbitero granadino-aragonés Alfonso Castillo de
Monturque- la interesantisima fachada del colegio jesuita de San Justo y Pastor de Granada, asi como la importante escalera del Colegio de Santa
Catalina de la Compaiia de Jesiis de Cérdoba. Véase Antonio GALLEGO Y BURIN, El Barroco granadino, Granada, 1956, pp. 46-47; Alfonso
RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Bartolomé de Bi y los origenes de la arquitectura jesuitica en Espaiia, Roma, 1967, p. 182; Jesiis Rivas
CARMONA, Arquitectura y policromia. Los mdrmoles del Barroco andaluz, Cérdoba, 1990, p. 120-121 y 126; y, sobre todo, René TAYLOR, “El
Sagrario de la Catedral de Granada y la Juanta de maestros de 1737”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, vii-viii, 1995-1996,
p- 179, n. 45.

Aducia Figueroa los peligrosos ejemplos de cimborrios excesivamente elevados como el de la catedral de Sevilla de Alfonso Rodriguez -que se habia
venido abajo en 1511 al ceder uno de sus pilares- y el de la colegiata del Salvador de Sevilla (dirigida entre 1696 y 1711 por Leonardo, quien debié
de modificar el proyecto de 1682 del granadino José Granados de la Barrera), y la ciipula del Colegio de Santo Tom4s de Madrid, de los arquitectos
José Benito (1665-1725) y sus hijos Jerénimo y Nicolds de Churriguera, que a poco de haberse concluido se habia desplomado en 1726. También
adujo Figueroa el hecho de haber sido necesario rebajar la altura de la cipula del monasterio del Escorial. Véase J. Rivas Carmona, 1994, pp. 75-78.
Tal medida parece falsa; en realidad en los dibujos de 1725 de Acero median los 300 pies de la Giralda sevillana.

Sefialaba que si bien los pilares “vistosos, y bien mold[e]ados” de la catedral estaba en relaci6n tripla con sus claros, los pilares del crucero lo esta-
ban en tripla y cuddrupla [debiera referirse a la anchura y longitud del crucero]. Sobre la autoridad de Fray Lorenzo de San Nicolds, Arte y uso de
architectura, Madrid, 1639, cap. 21, y aduciéndose los ejemplos de San Pedro de Roma (referido por el agustino recoleto) y el monasterio del
Escorial, recomendaba la proporcién dupla en todos los arcos, desvirtuando el parte la doctrina del religioso; véase sobre este particular, Fernando
MaRrias, “Piedra y ladrillo en la arquitectura espanola del siglo XVI”, en Les chantiers de la Renaissance, ed. Jean Guillaume, Picard, Paris, 1991,
pp. 71-84.

Para P. MaDOz, 1848, 5, p. 171, solo 207 pies.

Figueroa adujo a su favor el éxito obtenido en su construcci6n del crucero y ciipula del convento de San Pablo (1691-1697) de Sevilla, cuya estruc-
tura previa se habia desplomado en 1691. Los sistemas parecen tomados del tratado del capitdn y maestro mayor de las obras civilés y militares de
Cadiz Cristébal bE Roias, Teorica y practica de fortificacion, Madrid, 1598, 111, caps. v-vii, ademds de Giovan Antonio Rusconi, Della architettu-
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ra, Venecia, 1590.

Leon Baptista [Alberti], 3, cap. 1, n. 35-40; Andrea Pal[l]adio, I, caps. 7-8, fols. 6-7. Podrian referirse respectivamente las citas a las ediciones de
Francisco Lozano [Rodrigo Zamorano), Los diez libros de Architectura de Leon Baptista Alberto, Madrid, 1582 y de Francisco de Praves, Libro pri-
mero de la Architectura de Andrea Palladio, Valladolid, 1625.

Esta visita queda refrendada por el propio Acero al afiadir la prueba de su experiencia, “que aviendo tenido este Templo cantidad de gradas, para
subir a su plano, 0 piso, se entra oy a pie llano”; mandaba, en cambio, a la consulta de Sebastiano [Serlio] para aquellos que quisieran tener noti-
cia de lo mismo. También por el italianismo del terreno “paludano”, en lugar de “palustre”, tinico término recogido por el Diccionario de autori-
dades de Real Academia Espafiola, Madrid, 1726.

Fray L. DE SAN NicoLAs, 1639, I, cap. 24, fol. 60; T. V. Tosca, 1712, V, cap. 37, fol. 65.

Acero remite a Serlio, II1, fol. 66 r°-v°, cita que excluye su lectura del texto vertido al espaiiol (Toledo, 1552, 1563 y 1573) y apunta a la utilizacién
de una edicidn italiana de los cinco libros y el Extraordinario o de los siete libros (Tutte [ ‘opere d’architettura et prrospetiva di Sebastiano Serlio
bolognese) que, como veremos mds adelante, ser4 la edicién en cuarto de Venecia, 1566. En su “Probocado”, p. 11, Acero seialaba 1507 como el
del inici6 de la obra de Bramante.

[Alli] “se exprimieron las habilidades de los mejores, y mds diestros Arquitectos, quedando determinado, aunmentar gruessos, para evitar rezelos,
pero rezelosos al perficionar la Obra, quitaron algiin tanto i la Fébrica”.

“... (previsto de su admirable comprehensién el poco empujo, que podian tener las Bobedas de media Naranja) fueron descendiendo, y proporcio-
nando, en el discurso, que hizieron, con tal discrecion los gruessos, y los graves, que aviendo dado principio a cercenar en la cima de la Fibrica [sic]
la mitad del gruesso, solo baxaron el tercio, quando llegaron al pie; y ademas de esta tan bien discurrida, como practicada médxima; que tubo por
objeto el poder fabricar menos corpulentos los Pilares, nos dieron a conocer la de que, con distinto modo, cuydado, y seguridad, se opera en un
Cuerpo mediano, que en otro basto” (pp. 4-5). El Gesi tenia pilares de un tercio y gruesos de un décimo sobre los torales, mientras que San Fedele
del cuarto y duodécimo, como demostraban las imagenes de D’ Avilier y Pozzo.

De hecho, si Serlio recomendaba un séptimo, ya Vitruvio, Alberti, Palladio y Vincenzo Scamozzi (1615) habian propuesto un noveno del didmetro
a la altura de la imposta de un arco. Véase ahora sobre este tema, Alberto PEREZ-GOMEZ, “Statics and Strength of Materials”, en Architecture and
the Crisis of Modern Science, The MIT Press, Cambridge, 1983 (1988%), pp. 237-267; Maria Grazia b’ AMELIO y Nicoletta MARCONI, “Le cupole
del XV e XVI secolo a Roma e nel Lazio”, en Lo specchio nel cielo. Forme significanti tecniche e funzioni della cupola dal Pantheon al Novecento,
ed. Claudia Conforti, Electa, Mildn, 1997, pp. 138-139; Maria Grazia D’ AMELIO, “La cupola della chiesa del Santissimo Nome di Gesi a Roma”,
en Lo specchio nel cielo..., 1997, pp. 191-201; Nicoletta MARCONI, “La teoria delle cupole nei trattati di architettura tra Seicento e Settecento”, en
Lo specchio nel cielo..., 1997, pp. 231-243.

Véase Rosario CAMACHO MARTINEZ, Mdlaga barroca. Arquitectura religiosa de los siglos XVII y XVIII, Universidad, Mdlaga, 1981, pp- 505-508 y
Fernando CrUZ ISIDORO, Arquitectura sevillana del siglo XVII. Maestros mayores de la Catedral y del Concejo hispalense, Universidad de Sevilla,
Sevilla, 1997, pp. 131-156, esp. 151-152; obra (1700-1714) de José Tirado (act. 1685-1714), maestro de albaiiilerfa activo desde 1685 y maestro
mayor de la catedral de Sevilla desde 1691.

III, fol. 52 de la edici6n de Venecia de 1566.

Sobre la iglesia de San Giuseppe dei Teatini, la orden de Silva, cuyas columnas de marmol causaban la admiracién de los visitantes, obra de
Giacomo Besio (1612-1645) y con ctipula de Giuseppe Mariani (1725), véase Salvatore BOSCARINO, Sicilia barocca. Architettura e citta 1610-1 760,
Officina, Roma, 1986, pp. 96 y 130.

Véase Teodoro FALCON MARQUEZ, El palacio de San Telmo, Gever, Sevilla, 1991, pp. 89-153.

Los dos “censores”, segiin Acero, habfan elogiado su obra teniendo presentes las doctrinas de Alberti, Palladio y Tosca, arreglada *a la Planta, y 2
Reglas, y Preceptos de la mejor Arquitectura” y que acreditaba “la habilidad de Don Vicente™.

Fray L. bE SAN NicoLAs, 1639, cap. 21; Acero le corregiria mds adelante el cap. 20 como el correcto, donde habia sefialado que “se han ido adel-
gazando los ingenios, y 4 esse passo los edificios” (fol. 12), aunque pricticamente desde que escribiera hubieran pasado ya casi cien afios.

Acero (p. 21) también refut6 las causas sefialadas para tales desastres; en la catedral de Sevilla, se habia tratado no de la materia o los gruesos, sino
de la mala fabricacién de un pilar, el dnico que se habia derrumbado; en la del Salvador, el haberse construido con cajones; la iglesia empezada en
1676/78 por Esteban Garcia se derrumb6 en 1678; véase J. Rivas Carmona, 1994, pp. 75-76 y Emilio GoMEZ PiNoL, 2000. En la obra de albaiiile-
ria de la iglesia del colegio dominico de Santo Tomés de Madrid, la aceleracién y defecto de su fébrica. Sobre esta obra ctpula de la capilla mayor,
que se rehacia desde 1715 por medio de Manuel de Torija, o desde 1721 por José Benito de Churriguera (hasta 1725) y su hijo Jerénimo (desde
1725) y que se desplomé, causando ochenta muertos, el 11 de abril de 1726, véase Fray Antonio MARTINEZ ESCUDERO, Historia del convento de
Santo Tomds de Madrid, Madrid, 1900, p. 68; Virginia TOVAR MARTIN, Arquitectos madrilefios de la segunda mitad del siglo XVII, Instituto de
Estudios Madrilefios, Madrid, 1975, pp. 312-313. El templo desapareci6 finalmente en 1878.

Reconstruida entre 1636 y 1671 por Ant6n Martinez Calafate y Francisco de Guindos; Teodoro FALCON MARQUEZ, “Un edificio fuera de época. La
prioral de El Puerto de Santa Maria”, Laboratorio de Arte, 5, 1992, pp. 205-222 y C. GARciA PENA, Arquitectura gotica religiosa en la provincia
de Cddiz. Diécesis de Jerez, Tesis doctoral inédita, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1990.

Segiin Acero, al reforzar los pilares su propio peso habia requerido la reducci6n de la altura, y peso, de la cipula; actuacién -claramente critica con
respecto a la obra de Juan de Herrera- a la que cuadraba mejor el proverbio utilizado por el Hermano Gémez: “No solicitar lo mejor, es estér bien
hallado con lo peor”.

El experimento habfa consistido en lo siguiente: “Plantdse la Columna sobre assiento de una Planchuela de Plomo, como comunmente se haze, y
se puso otra Planchuela en el asiento superior, cargdsele el peso correspondiente a 40.900 varas, aviendo de constar el Cruzero ¢%e menos de la ter-
cia parte; exercitdse la Columna, cargada, como se ha dicho, con repetidos golpes de un mazo de Fi.erro, cuyo peso co-m:sponde a libra por onza.de
la Columna; y después de algunos dias de este reiterado exercicio, se saco la Columna, y fueron testigos lf)s dichos S;norcs, que ni la Columna hizo
el mas leve sentimiento, ni se reconocid la menor impresién en el Plomo. Repitidse la misma experiencia con duphcado' de peso al de las 40900
varas, en presencia de dichos Maestros, con reiteracién del exerciciio del mazo, y solo en este caso se explico el Plomo, introduciendose, o impri-
miendose en &1 la Columna el gruesso de una Oblea...” iy L

El ingeniero flamenco Jorge Préspero Verboom (Amberes, 1665-Barcelona, 1744), estante .en S]Fllla (Palermoy Messina) desde 1718 a 1720 y de
regreso a Murcia (1721) y Andalucia en 1723 (Milaga), para estar en Cédiz diseiando fortificaciones para la ciudad en 1724. ;

No es clara la referencia, si se trata de una afirmacién genérica o una denuncia de la situacién de la arquitectura en el dmbito de la cortede los
Borbones.

No concuerda esta historia con la narrada por Carlos ASENJO SEDANO, La Catedral de Guadix, Granada, 1977, y Guia de Guadix, Guadix, 19892,
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pp. 161-163, aunque pudiera tratarse, como Acero afirma, de una primera visita, de hacia 1711, anterior a la de 1714, invitado por el maestro mayor
de la catedral de Jaén. Sobre esta catedral véase también José Manuel GOMEZ-MORENO CALERA, “Reflexiones en torno al arte de la altiplanicie gra-
nadina en el siglo XVIII”, en Guadix y el antiguo reino nazari de Granada (ss. XVIII-XIX), Ayuntamiento, Guadix, 1997, pp. 205-221 y
“Arquitectura y ornato en la altiplanicie granadina durante el siglo XVIII”, Boletin del Instituto de Estudios “Pedro Sudrez”, 7-8, 1994-1995, pp.
89-107.
Encarnacién ISLA MINGORANCE H.C.R., José de Bada y Navajas, arquitecto andaluz (1691-1755), Diputacién, Granada, 1977, pp. 244-255 y 286-
287: Rosario CAMACHO MARTINEZ, Mdlaga barroca. Arquitectura religiosa de los siglos XVII y XVIII, Universidad de Mélaga, Malaga, 1981, pp.
148-151; Andrés LLORDEN OSA, Historia de la construccién de la Catedral de Mdlaga, COAyATMa, Milaga, 1988, pp. 87-98; Teresa SAURET, La
Catedral de Mdlaga, Diputacién, Malaga, 2003, pp. 99-103; Carmen GONZALEZ ROMAN, “Arquitectura escrita. Ekphrasis de la Catedral de Mdlaga™,
Boletin de Arte, 26-27, 2005-2006, pp. 139-155; Pilar PEzzi CRISTOBAL, “Canteros y piedras de Almayate. Aportacion humana y material a la cons-
truccién de la Catedral de Mdlaga (1727-1760)", Boletin de Arte, 26-27, 2005-2006, pp. 157-180.
Véase René TAYLOR, “Francisco Hurtado and His School”, The Art Bulletin, 1950, pp. 25-61 y Arquitectura andaluza. Los hermanos Sdnchez de
Rueda, Universidad, Salamanca, 1978. Hurtado lo proyect6 en 1718, comenzando la obra 1719 por parte del maestro real Teodoro Ardemans. La
intervencion de Acero estd, por lo tanto, por determinar.
Sobre el tema de la columna saloménica, véase ahora Fernando MARias, “Alonso Cano y la columna saloménica”, en Figuras e imdgenes del barro-
co. Estudios sobre el karroco espaiiol y sobre la obra de Alonso Cano, Argentaria, Madrid, 1999, pp. 291-321 y Stefania Tuzi, Le Colonne e il
Tempio di Salomone. La storia, la leggenda, la fortuna, Gangemi, Roma, 2002.
Lucas de Valdés (1661-1725), hijo del pintor Juan de Valdés Leal, pasé de Sevilla, donde habia trabajado como pintor, a Cddiz en 1719, para ense-
fiar como profesor de matemticas en el Colegio naval. Véase ahora José FERNANDEZ LOPEZ, Lucas Valdés (1661-1725), Diputacién, Sevilla, 2003.
A comienzos del llamado “lustro real” (1729-1733) que la corte pas6 en Andalucia, fundamentalmente en Sevilla; sobre éste, véase Aurora LEON,
Iconografia y fiesta durante el Lustro Real: 1729-1733, Diputacién, Sevilla, 1990, y Alfredo J. MoRALES, “Sevilla es Corte. Notas sobre el Lustro
Real”, en El Real Sitio de | Granja de San Ildefonso. Retrato y escena del rey, ed. Delfin Rodriguez Ruiz, Patrimonio Nacional, Madrid, 2000, pp.
172-181. Es posible que fuera el arquitecto de la corte madrilefia Juan Roman (1726-1739), aunque también el aparejador Pedro Esteban o el maes-
tro mayor del Alcdzar de Sevilla Manuel Escobar.
Adujeron el terreno encontrado en el Sagrario de la catedral, asi como en las iglesias de San Juan de Dios y San Felipe Neri de Cédiz.
Se habia encargado, con su hermano Diego Antonio Diaz, de la construccién de las naves laterales. Véase Hip6lito SANCHO DE SOPRANIS,
Introduccién al estudio de la arquitectura en Jerez, Jerez, 1934 y Eduardo MARTINEZ CORDERO e Hip6lito SANCHO DE SOPRANIS, Documentos para
la historia artistica de Cddiz y su region, Instituto de Estudios Jerezanos, Larache, 1939; José Luis REPETTO BETES, La obra del templo de la
Colegial de Jererz de la Frontera, Diputacion, Cadiz, 1978; Esperanza DE LOs Rios MARTINEZ, Arquitectura y urbanismo jerezano del siglo XVII,
T. D. Universidad de Sevilla, Sevilla, 1992, y “La historia del arte en Jerez desde la Edad Media hasta el siglo XVII” y Fernando AROCA VICENTI,
“La historia del arte en Jerez en los siglos XVIIL, XIX y XX, en Historia de Jerez de la Frontera, ed. D. Caro Cancela, Cadiz, 1999, III. También
Pablo J. PoMAR RODIL, “La pervivencia de la técnica medieval en la arquitectura andaluza: la catedral de Jerez de la Frontera (Cadiz), una cons-
truccién ‘gética’ del pleno barroco”, en Actas del Illl Congreso Nacional de Historia de la construccion, Madrid, 2000, pp. 841-851. También
Fernando AROCA VICENTI, Arquitectura y urbanismo en el Jerez del siglo XVIII, CUES, Jerez, 2002. Miguel Angel MARISCAL RODRIGUEZ y Pablo
J. PoMAR RobiL, Guia artistica de Jerez de la Frontera, Silex, Cédiz, 2004.
Recurriendo a las doctrinas de Vitruvio, cap. 3, fols. 59-60 [en realidad, I, v] y Fray Lorenzo DE SAN NicoLAs, 1639, I, cap. 26, fols. 63 y 53.
También Ignacio Diaz adujo a su experiencia de los problemas de las obras de la iglesia de monjas de Villamartin,de la parroquia de Caiiete la Real,
y del Sagrario de la catedral de Sevilla, con el panteén de sus arzobispos, al colocar ocho columnas para sostener el nuevo retablo, realizado por
Jer6énimo Balbds con esculturas de Pedro Duque Cornejo (1707-1711), derribado finalmente en el siglo XIX al amenazar ruina; no se cita, sin embar-
g0, su nombre en Teodoro FALCON MARQUEZ, El Sagrario de la Catedral de Sevilla, Diputacién, Sevilla, 1977, aunque se cite (p. 68, n. 107) la nece-
sidad de fortificar el pante6n en 1711. Véase también Maria Josefa SALUD CARO QUESADA, “Jer6nimo Balbds en Sevilla”, Atrio, 0, 1988, pp. 63-91:
y Lorenzo Alonso DE LA SIERRA y Guillermo TOVAR DE TERESA, “Diversas facetas de un artista de dos mundos: Gerénimo Balb4s en Espafa y
México”, Atrio, 3, 1991, pp. 79-112. También Antonio SANCHO CORBACHO, 1952.
Defendia el texto de Alberti, I1L, iii y v (para cimientos de torres antiguas) frente a lo afirmado, sobre Vitruvio, por Fray Lorenzo de San Nicols,
1639, 1, cap. 24, en relacién al empleo de mazos ligeros en lugar de pesados, mds propios para obras en rios.
L. B. Alberti, VI, iii.
Sobre Gallego (mayor de la catedral de Jaén de 1726 a 1736), véase Pedro Antonio GALERA ANDREU, Arquitectura de los siglos XVII y XVIII en
Jaén, Caja General de Ahorros y Monte de Piedad de Granada, Granada, 1977, pp. 259-273.
José GALLEGO Y OVIEDO DEL PORTAL, Papel manifiesto que da al piiblico don J. Gallego y Oviedo del Portal Maestro mayor de la Fdbrica Nueva
de la S. I. Catedral de Jaén, sobre el juicio que ha hecho de la Fdbrica del Templo de Cddiz, [Cédiz], s.a. [1730]. [Ejemplar en Sevilla, Universidad
de Sevilla, Facultad de Filosofia y Letras, Laboratorio de Arte Francisco Murillo Herrera, Sig. 9.510-21.083].
Vitruvio, II1, iii; L. B. Alberti; El Veneciano en su “tratado de Magquinas y Drélicas” [sic], fol. 26; El Capit4n [Crist6bal de] Roxas, “Theorica y prac-
tica de Fortificacion” [1598], III, v, fol. 93; Serlio [edici6n castellana], III, fol. 20 y IV; Domenico Fontana, IT; Medrano, IIT; T. V. Tosca, 1712, V.
ii; Fray Lorenzo DE SaN NICOLAs, I, cap. 24, fols. 60-61.
Es pf)sible que se trate de la nunca encontrada Respuesta de don Vicente Acero a los dictdmenes emitidos por varios maestros sobre la catedral de
Cddiz, Cédiz, [1730].
Segiin L. PEREZ DEL CAMPO, 1988, p. 24, traz6 un Sagrario borrominesco a la manera de San Carlino.
Acero habia estado en Ita]ia para ;‘)’erfeccionar su formaci6n, segiin el testimonio del ingeniero militar Andrés de los Cobos en 1733: lo sefialé como
uno de 195 maestros mas “héviles”, pues posfia “una muy suficiente thedrica en las partes de mathemitica concernientes a su profesion... [y] con
excelencia la précn_ca de los c.ortes de canteria, y un especial gusto en quanto le he visto y he sabido ha executado... y es tan dado a su facultad, que
después de saber bien l? ?mhltecmra, pasé sin necesidad a ver las mejores obras de Ytalia para enriquecerse de especies...”.
La cronologfa de este viaje es muy dudosa; se han propuesto la de 1700/7 (afio este dltimo en que aparecia en las cuentas de la fabrica del Sagrario
ﬁ:clziizmigecgm :;:alg:ec f:;o l;om:erad::parewdor de canteria en septiembre de 171.02 0, mds probable, la de 1710/1713 (que permitiria
Sihads di s Cateial i Gioadin e 1714 Gou 20 e S T R Ty Iesnovedades i o I
Imafronte, 10, 1994 el e Slt;sg ;8 agonales y su_s :co[umnas Asesgadag Rgné TAYLOR (“Vicente de Acero en El Paular”,
ke maésm; mayo,r?e- * catedr:l - Guadix’ P- , . ) supor}e que viajaria a Italia entre junio de 1716 y marzo de 1719, entre su abandqno
¥ su presunta intencién de 1719 de ingresar como lego cartujo en El Paular, pero la documentacion
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no parece consentir estas ultimas fechas.

Augustin-Charles D’ AVILER, Cours d’architecture, Paris, 1691 y 17204,

Andrea Pozzo S.1., Perspectiva Pictorum et Architectorum, Roma, 1693-98 y 1700-022. Sobre Pozzo en Espana, véase Joaquin BERCHEZ GOMEZ,
“Sobre la obra de Ger6nimo Balbds en Nueva Espafia. Ecos de Pozzo y Rubens”, Boletin del Museo e Instituto “Camén Aznar”, xlviii-il, 1992, pp-
7-29.

Hoy sabemos que entre los libros que se inventariaron entre sus bienes figuraban los siguientes: Yt. un tomo de Arias [Atlas] maritimos- Dos de
Andres Poso [Andrea Pozzo]- Un tomo en quatro libros de Paladio [Andrea Palladio]- Un tomo de Vinola [Jacopo Barozzi da Vignola]- Otro de
torrixa [Juan de Torija]- Otro de Arenas [Diego L6pez de Arenas]- Tres tomos de Fray Lorenzo de Sn. Nicolas- Un tomo de Gastafeta [Antonio de
Gaztafieta e Iturrivalzaga]- Otro de Diego Vezon [Jacques Besson]- Otro del Pe. Zaragosa [José Zaragozi]- Otro de Casani [el jesuita José cassa-
ni]- Otro de Vitrubio [Marco Vitruvio Polién]- Dos tomos de Aviles [Augustin-Charles D’ Aviler]- Otro de Cerlio [Sebastiano Serlio]- Dos tomos
uno de escripcion de Roma -Otro de Nautica- Un tomo de Geometria- Otro Historia de flandes- Otro memorial de la Sta. Yglesia de Sevilla- Cinco
libros de Sefiery [el jesuita Paolo Segneri]- Dos maximas de Garau [Francisco Garau]- Un tomo comentario de Julio Cesar- Otro de Miguel Muifioz-
Otro propugnaculo de Sn. Elias- Siete tomos de Sta. Theresa de Jhs- Otro de travajos de Jesus- Otro vida Ynterior del Sr. Palafox- Un tomo de la
V. M. Maria de la Antigua- Otro de Gregorio Lopez- Cinco de Sn. Franco. de Sales- Otro Cathesismo Predicable- Otro de Sn. Vizente Ferrer- Otro
armeria Ylustrada- Otro de Sn. Franco. de Paula- Dos de Ascargota [quizé el arzobispo de Granada Martin de Ascargorta]- Dos thomos de Arviol
[quiza el franciscano Antonio Arbiol y Diez (1651-1726)]- y doze libritos Espirituales de varios titulos (400 rs.)

Nos referimos al proyecto de ca. 1626 del matemitico jesuita Orazio Grassi (1583-1654) para la cipula de Sant’Ignazio de Roma, mds que al de
1651, cdpula jamas realizada; sobre el segundo, véase Richard BOSEL, Jesuitenarchitektur in Italien 1540-1773, Viena, 1985, p. 198; Joseph
ConNoRrs, “Borromini’s Sant’Ivo alla Sapienza: The Spiral”, The Burlington Magzine, cxxxviii, 1123, 1996, p. 679; Vitale ZANCHETTIN, “II tiburio
di Sant’Andrea alle Fratte: propositi e condizionamenti di un testo borrominiano”, Annali di architettura, 9, 1997, pp. 121-123 e “Il disegno
Albertina, Az. Rom 106 per Sant’Andrea delle Fratte: modello antico e problemi contingenti nella progettazione del tiburio”, en Francesco
Borromini. Atti del Convegno Roma 2000, eds. Christoph L. Frommel y Elisabeth Sladek, Electa, Mildn, 2001, pp. 166-170; Martin RASPE y Vitale
ZANCHETTIN, “Sant’ Andrea delle Fratte”, en Borromini e I'universo barocco, Catalogo, eds. Richard Bosel y Christoph L. Frommel, Electa, Mildn,
2000, pp. 284-295. El primero fue reproducido por Andrea Pozzo S. I, Perspectiva Pictorum et Architectorum, Roma, 1693-98 y 1700-022, 11, fig.
94; y por Alessandro Specchi para Domenico de Rossi (71729), Studio di architettura civile, Roma, 1702-1721, III (1721), p. 553. Sobre éstos, véase
Simona CIOFETTA, “Lo Studio d’architettura civile edito da Domenico de Rossi (1702, 1711, 1721)”, en In urbe architectus. Modelli Disegni Misure.
La professione dell’architettura. Roma 1600-1750, eds. Bruno Contardi y Giovanna Curcio, Argos, Roma, 1991, pp. 214-228; Gianfranco SPAGNESI,
Alessandro Specchi, alternativa al borrominismo, Testo & Immagine, Turin, 1997, pp. 14-19. También Richard BOSEL, Orazio Grassi architetto e
matematico gesuita: Un album conservato nell’Archivio della Pontificia Universita Gregoriana a Roma, Argos, Roma, 2004. Véase también
Nicoletta MARCONI, “La teoria delle cupole nei trattati di architettura tra Seicento e Settecento”, en Lo specchio nel cielo. Forme significan ti tec-
niche e funzioni della cupola dal Pantheon al Novecento, ed. Claudia Conforti, Electa, Milan, 1997, pp. 231-243.

La solucién de Grassi parece haber dependido de la de la iglesia Santa Maria di Loreto de Roma, de Antonio da Sangallo il Giovane y Giacomo del
Duca, reproducida en Gian Giacomo de Rossi [Jo. Iacobo de Rubeis], Insignium Romae Templorum Prospectus exteriores interioresque a cele-
brioribus Architectis inventi, Roma, 1684. No parece depender, en cambio, de las de Francois Mansart, en su proyecto para la Chapelle Bourbon en
Saint-Denis, de Christopher Wren en Saint Paul en Londres, o de Jules Hardouin-Mansart en los Invalides de Paris, cuya planta utilizé Francisco
Hurtado Izquierdo a través del grabado de Ferdinand Delamonce (1709).

A través de las imagenes de Alessandro Specchi en los volimenes I y II del Studio di architettura civile, 3 vols., Roma, 1702-1711-1721, de
Domenico de Rossi.

Cuya imagen habia publicado Gian Giacomo de Rossi en sus Disegni di varii altari e cappelle... di Roma, Roma, s. a. (pl. 13).

Giuseppe DARDANELLO, “Esperienze e opere in Piemonte e Liguria”, en Andrea Pozzo, Electa, Milan, 1996, pp. 24-41, esp. p. 27.

Earl E. ROSENTHAL, The Cathedral of Granada, A Study in Spanish Renaissance Architecture, Princeton University Press, Princeton, 1961; Fernando
Magrias, El largo siglo XVI. Los usos artisticos del Renacimiento espafiol, Taurus, Madrid, 1989 y “‘Trazas’ e disegni nella architettura spagnola
del Cinquecento: la cattedrale di Granada”, Annali di architettura, 9, 1997, pp. 200-217.

René TAYLOR, “El Sagrario de la Catedral de Granada y la Junta de maestros de 1738", Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte,
vii-viii, 1995-1996, pp. 149-179.

Andrea Pozz0 S. 1., Perspectiva Pictorum et Architectorum, 11, 1700-022, tav. 83, en que se recogen sus proyectos de fachada de 1699 para la basi-
lica de San Giovanni in Laterano.

Véase ahora Joaquin BERCHEZ y Fernando MARIAs, “La recuperacion del deambulatorio en la Espafia del siglo XVII”, en L'architecture relig_ieuse
européenne au temps des Réformes: héritage de la Renaissance et nouvelles problématiques, eds. Jean Guillaume y Monique Chatenet, Picard,
Parfs, 2007 (en prensa). :
Véase ahora, con bibliograffa previa, Andrew HOPKINS, Santa Maria della Salute. Architecture and Ceremony in Baroque Venice, Cambridge
University Press, Cambridge, 2000.

Sobre las ciudades con “fachada”, maritima o fluvial, véase Jorg GARMS, “Rouen et sa facade”, en Jacques V Gabriel et les architectes de la faca-
de atlantique, Picard, Paris, 2004, pp. 191-202.

Sebastidn DE COVARRUBIAS, Tesoro de la lengua castellana o espafiola, Madrid, 1611, pp. 369 y 312: “propiamente se dize del cabello, quand9 estd
1izo 0 ensortijado; dizese también de las hojas de algunas plantas quando estin encarrujadas; cerca de Marcial estos encrespafios ga!anoet?'s tienen
mala opini6n... In Marianum, lib. 5, epigr. 62: Crispulus iste quis est, uxori semper adhaeret/ Qui marianae tuae? criseulus iste qu:s est?”"; carru-
xado (quasi corrugado; lo que est4 plegado con arrugas como las tocas, espumillas de las damas). Para el térm'm.o ensortijar (p 323). eslavonar una
cosa con otra, a modo de sortijas... ensortijar las manos, retorcer unos dedos con otros, significacion de angusm? y compasién”. :
En el Diccionario de la lengua castellana... Compuesto por la Real Academia Espariola, 11, C, Francisco del I.'herro, Madnf:l: 1729, 655, 2, * cita
Chronica General, fol. 149: “Los cabellos erguidos y crespados le facian mds horrible y espantable™, y a Am.omo Agus.n’n, Didlogos (pl. 85): :ﬁene
los cabellos largos, y crespados con grande industria”, para proseguir con su sentido “metaféricamente se dice de! estilo elegalmte y rezgzado i para
basarse en Lope de Vega, La Dorotea (fol. 126), “Yo os prometo, caballero, que el Poeta de essas endechas escribe de lo mds crespo”, y concluir
con su interpretacién emocional de “alterado irritado y enemistado”.

Véanse las bases de datos CREA y CORDE de la Real Academia Espaiiola en http://corpus.rae.es

G. Kubler, 1957, pp. 166-172.

Jean-Charles DELLA FAILLE, op.cit., f. 2.
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Sobre las pinturas del Colegio Imperial de Madrid
en Santa Cruz de Retamar (Toledo):

una inédita Nuestra Seiiora del Amparo

del estilo de Francisco de Zurbaran

Ismael Gutiérrez Pastor
Universidad Autonoma de Madrid

RESUMEN

La expulsion de los Jesuitas en 1767 produjo la dis-
persion de gran parte de sus colecciones artisticas, en es-
pecial de aquellas que estaban en las dependencias do-
mésticas de los colegios. El Colegio Imperial de Madrid
fue uno de los mds afectados y de su extensa coleccion de
pinturas son muy pocas las que han llegado hasta nues-
tros dias. En este trabajo se propone la identificacion de
una pintura que pertenecio al Colegio Imperial, su atri-
bucion a Francisco de Zurbardn y las razones por las que
una obra de su importancia no dejé huella en la literatu-
ra artistica de los siglos XVIII y XIX.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XIX, 2007

ABSTRACT

The expulsion of the Jesuits in 1767 produced a vast
spread of most of his artistic collections, specially those
which were in the controls of the schools. The Imperial
School of Madrid was one of the most affected and of its
great collection of paintings, only a few remain these
days. In this paper we try to identify one of the paintings
which belonged to the Imperial School, which is attribu-
ted to Francisco de Zurbardn, as well as explaining the
reasons of why a painting of such magnitude didn’t leave
a mark in the artistic literature of the XVII and XIX centu-
ries.

1. INTRODUCCION

En la parroquial del Triunfo de la Santa Cruz de Santa
Cruz de Retamar (Toledo) se conservan algunas pinturas
procedentes de Madrid de las cuales dio noticia el padre
Carlos Gdlvez en los afios 1926 y 1928!. Pertenecieron
originariamente a los Jesuitas del Colegio Imperial y del
Noviciado de Madrid, razén por la cual habian sido men-
cionadas por eruditos del siglo XVIIL, cuyas citas fueron
recogidas posteriormente por E. Tormo y por D. Angulo
Ifiiguez. Fue Tormo quien introdujo en una de sus men-
ciones un lamentable error para la posterior identificacion
de las pinturas al confundir dos localidades de la provin-
cia de Toledo que se llaman Santa Cruz?: Santa Cruz de
Mudela, al sur, sobre la carretera de Andalucia y Santa

Cruz de Retamar, al oeste, sobre la carretera de Extrema-
dura. Por su parte, Angulo Iniguez al tratar de la obra del
hermano jesuita y pintor Ignacio Raeth (Amberes, 1626-
¢.1666)3 menciond sin mds comprobacion los cuadros de
su mano que se conservaban en la localidad de Retamar y
que previamente el P. Gilvez habia reconocido como
parte de los treinta y seis que se pintaron en el siglo X VII
para la iglesia del Noviciado sobre temas de la vida de
San Ignacio de Loyola*.

El tiempo transcurrido desde entonces ha afectado ne-
gativamente a estas pinturas. Durante la Guerra Civil fue
destruido el gran lienzo de San Francisco Javier bauti-
zando indios. Fue pintado en Amberes por Cornelio Schut
(1597-1655), pagdndosele en 1648 diversas cantidades en
concepto de ejecucion, envio y marcod, y presidi6 el cuer-
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po principal del retablo mayor de la iglesia del Colegio
Imperial. Con motivo de la expulsion de los jesuitas en
1767 fue retirado de la iglesia y colocado en la escalera
principal del colegio, recalando finalmente en fecha im-
precisa en Santa Cruz de Retamar, donde a pesar de su
iconografia constituy6 el adorno principal del retablo®.
También han desaparecido seis de los ocho lienzos de la
vida de San Ignacio de Loyola procedentes del Noviciado
que hubo en la misma iglesia, conservandose sélo los que
representan el Milagro del globo de fuego sobre la cabeza
de San Ignacio mientras celebra la misa y la Alegoria de
la Compaiiia de Jesiis con el anagrama’.

Otras pinturas de la iglesia de Retamar, que Gédlvez
identificé como procedentes de las instituciones jesuiti-
cas de Madrid, no volvieron a ser citadas a pesar de su in-
dudable interés y calidad. Es el caso del lienzo de Nuestra
Seriora del Amparo procedente del Colegio Imperial. En
las lineas que siguen este lienzo es analizado desde el
punto de vista formal y estilistico; se propone su atribu-
cién al maestro del naturalismo Francisco de Zurbardn
(Fuente de Cantos, 1598 - Madrid, 1664); se intenta ubi-
carlo dentro de los espacios del Colegio Imperial, en cuyo
inventario de 1767 figura descrito con precision, y anali-
zar las causas por las que nunca fue mencionado hasta
1926; y se procura precisar el momento en que lleg6 a
Santa Cruz de Retamar.

2. NUESTRA SENORA DEL AMPARO:
ESTILO, ATRIBUCION Y PROCEDENCIA

La pintura de Nuestra Sefiora del Amparo (fig. 2) es un
solemne lienzo de composicién rigurosamente simétrica
que representa a la Virgen Marfa coronada que abre los
pliegues de su manto bajo el que acoge a un grupo de car-
denales, clérigos y civiles arrodillados sobre una alfombra
de vivos colores (fig. 3). Delante de los pies de la Virgen un
grupo de dngeles nifios llevan una cartela en la que puede
leerse: ““VISITATIO TVA CVSTODIVIT SPIRITVM MEVM” (fig. 8).
En la parte superior se representa una gloria celestial, con
una corona de querubines incandescentes en torno a la ca-
beza de la Virgen (fig. 4) y con figuras infantiles que sos-
tienen los picos de su manto o llevan flores (fig. 5).

El lienzo debio6 de sufrir mucho con los diversos tras-
lados a los que ha sido sometido en los tltimos dos siglos,
de modo que su estado actual de conservacion es muy de-
ficiente, por no decir francamente malo. Para proceder a
su restauracion el lienzo fue depositado hacia 1968 en la
Diputacién Provincial de Toledo, de donde pasé al pare-
cer al Museo de Santa Cruz de la misma ciudad, quedan-
do olvidado hasta su recuperacién por la parroquia de
Santa Cruz de Retamar en 1987. Las fotografias anterio-
res a la restauracién muestran que el lienzo se hallaba
muy dafiado debido a su antigiiedad y a los referidos tras-
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Fig. 1. Francisco de Zurbardn. Nuestra Seriora del
Amparo (antes de la restauracion). Santa Cruz de
Retamar (Toledo), iglesia parroquial

(Foto Galvén y Pujana).

lados. Poco antes de 1996 fue sometido a una restauracién
bien intencionada, pero escasamente favorecedora para
las partes sanas de la pintura®. No obstante, se consigui6é
detener el deterioro de la obra y hacerla llegar a nosotros
en un estado que a pesar de todo (fig. 1) atin permite apre-
ciar su importancia y que probablemente se trata de una
trabajo desconocido de Francisco de Zurbaran, quien po-
dria haberlo realizado durante la estancia de sus dltimos
anos en Madrid (1658-1664).

Por su composicion, la pintura puede ser considerada
como una de las mds solemnes de Zurbaran. Las actitudes
de los personajes evocan obras suyas de distintos perio-
dos, desde la Apoteosis de Santo Tomds de Aquino de
1631 a la Virgen de las Cuevas acogiendo a los cartujos,
ambas en el Museo de Bellas Artes de Sevilla, lo que no
puede extrafiarnos conociendo la personalidad del pintor
Yy su recurso a repetir ciertas composiciones en distintas
€pocas de su vida. Desde este punto de vista Nuestra Se-
fiora del Amparo remite de modo inmediato a la citada
Virgen de las Cuevas pintada para la cartuja de Sevilla,
lienzo que ha soportado diversas dataciones y cronologias
hasta que Serrera document6 que se trataba de una pintu-
ra de la década de 1650°. Respecto de ésta de Sevilla,
Nuestra Sefiora del Amparo muestra un esquema mds ver-
tical y con las figuras orantes mas comprimidas. Ademds,
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Fig. 2. Francisco de Zurbardn. Nuestra Ser
iglesia parroquial.

aunque la estampa de Schelte 4 Bolswer de 1624 en la que
se inspiré Zurbardn podia haber dado lugar a la trasposi-
ci6n de algunos de los eclesidsticos acogidos en otros per-
sonajes incluidos en el lienzo del maestro sevillano, el
pintor evit6 contrahacer las figuras tanto principales como
secundarias y realiz6 un mayor esfuerzo de creacién per-
sonal. También en el colorido el lienzo de Santa Cruz de
Retamar muestra tonalidades més suaves y matizadas,
con rosas pdlidos en las mucetas de los cardenales, trans-

S A
iora del Amparo. Santa Cruz de Retc

> .

wmar (Toledo),

AN I ¥ e

parencias blancas en los roquetes de encaje de los clérigos
del primer plano, grises azulados en las ropas de los ecle-
sidsticos del plano medio y blancos densos en la tiinica de
la Virgen, tal como lo es el blanco de la Inmaculada Con-
cepcion nifia firmada en 1656 (Madrid, col. Placido Aran-
£0)'0. Incluso la aureola de cabecitas incandescentes de
querubines o los modelos de los nifios pueden hallarse en
esta misma Concepcion o en la Virgen con el Nifio Jestis y
San Juanito de 1662 (Bilbao, Museo de Bellas Artes)!!,
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Desde mi punto de vista, es probable que el lienzo
fuera pintado por Zurbaran en el tltimo periodo de su
vida cuando se trasladé a residir a Madrid (1658-1664), si
bien no es un tema fécil de valorar y resolver, dadas las
peculiaridades senaladas en el estilo del artista, asi como
el estado de conservacién del lienzo. Hay que advertir que
en la pintura se aprecian rasgos, como las cabezas fuerte-
mente caracterizadas de los distintos personajes arrodilla-
dos y su rotunda plasticidad complementada por un tene-
brismo radical (figs. 6 y 7) que podrian apuntar hacia una
cronologia mds antigua y cercana por ejemplo a los lien-
zos de la sacristia del monasterio de Guadalupe en la dé-
cada de 1630. Pero también se aprecian detalles mas deli-
cados en las fisonomfas de dngeles, semejantes a los mo-
delos infantiles que suelen aparecer en las maternidades
de la dltima etapa del pintor. Un detalle como el de la tri-
ada infantil a los pies de la Virgen (fig. 8) tiene también
referencias formales en obras de distintas cronologias
como son el coro de nifios cantores que aparece en la zona
superior de la Adoracion de los pastores de 1638, que
formo parte del retablo mayor de la cartuja de Jerez de la
Frontera (Grenoble, Musée de Beaux-Arts)!2, y otra mas
proxima en la Inmaculada Concepcion nina de 1656 (Ma-
drid, col. Plicido Arango) (fig. 9)!3.

Estas semejanzas formales y compositivas bien pudie-
ran servir para proponer otras cronologias, sobre todo si
se tiene en cuenta la personalidad del pintor. Pero en todo
caso, dejando a un lado las cuestiones del estilo, dado el
mal estado de conservacién del lienzo, la hip6tesis de que
se trate de una obra del periodo 1658-1664 se ajusta bien
a la realidad de las estancias de Zurbardn en Madrid. Pa-
lomino sugirié que el pintor hizo un viaje a la corte por
los anos de 165014, viaje que no ha podido ser comproba-
do documentalmente. Una de las razones que avalan la
afirmacién de Palomino es precisamente el hecho de que
a lo largo de la mayor parte de ese afio y hasta 1652 no se
halla rastro documental del pintor en Sevilla, donde resi-
dia. Por otro lado, el periodo coincide con la fecha de
1650 que luce una de las obras capitales de este momen-
to, como es la Anunciacion pintada para don Gaspar de
Bracamonte, conde de Pefiaranda (Philadelphia, Museum
of Art)!5. Esta ausencia sevillana se convirtié en 1658 en
definitivo asentamiento en Madrid, donde el pintor traba-
jO pinturas de caracter devoto dentro de un estilo que su-
pone una inflexién en su catdlogo y donde consigui6 al-
gunos encargos significativos para los Carmelitas de San
Hermenegildo, para quienes Francisco Herrera el Mozo
habia pintado dos anos antes la Apoteosis de San Herme-
negildo (Madrid, Museo del Prado); en los Dominicos de
Atocha y en los Franciscanos de Alcald de Henares
(1658), en cuya capilla de San Diego se encontré con
Francisco Rizi como autor del proyecto del retablo y con
Alonso Cano, como pintor de dos de los cuatro lienzos
del mismo!6.
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Fig. 3. Francisco de Zurbardn. Nuestra Seiiora del
Amparo: detalle de figuras arrodilladas. Santa Cruz de
Retamar (Toledo), iglesia parroquial.

El lienzo de Nuestra Seiiora del Amparo procede del
Colegio Imperial de Madrid y se halla reflejado en el 7es-
timonio con insercion del Ynventtario y tasacion de las
pinturas existentes en este Coll° y su Yglesia, documento
realizado en 1767 como inventario de todos los cuadros
que los jesuitas madrilefios tenian en el colegio al ser pro-
mulgado el decreto de expulsion del rey Carlos I1I, al que
ademds se le afiadi6 la descripcién de la iglesia y de sus
zonas de servicio a pesar de que no estaban afectadas por
la reutilizacién de las dependencias domésticas como
sede de los Estudios Reales!”. Dentro de la descripcion de
laiglesia el lienzo de Nuestra Seiiora del Amparo aparece
sin atribucién y localizado en la béveda del Santo Cristo
del siguiente modo:

“Bobeda que llaman del Santo Xpto. o sala que llaman
del Capitulo:

{--s)

Un Quadro de Maria Santisima de / tres varas de alto, y
dos varas, y ter-/ cia de ancho, con marco negro, con el
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Fig. 4. Francisco de Zurbardn. Nuestra Seiiora del
Amparo: detalle de la Virgen. Santa Cruz de Retamar

ET. >

(Toledo), iglesia parroquial. Fig. 5. Francisco de Zurbardn. Nuestra Seiiora del
Amparo: detalle de los dngeles. Santa Cruz de Retamar
(Toledo), iglesia parroquial.

Fig. 6. Francisco de Zurbardn. Nuestra Sefiora del Fig. 7. Francisco de Zurbardn. Nuestra Sefiora del
Amparo: detalle de cabezas. Santa Cruz de Retamar Amparo: detalle de cabezas. Santa Cruz de Retamar
(Toledo), iglesia parroquial. (Toledo), iglesia parroquial.



/titulo de Nra. Seiiora del amparo / tiene grande acom-
paiiamiento de / Angeles, y debajo del manto acogidos/
muchos Religiosos, y Cardenales im-/ plorando su pro-
teccion, y se aprecio / en Dos Mil, y Quatrocientos rea-
les™18.

Cuando Galvez vio el lienzo en Santa Cruz de Retamar
estaba colocado a los pies de la iglesia y tampoco lo rela-
cion6 con ningtin pintor, quizd porque iba buscando casi
exclusivamente el San Francisco Javier bautizando in-
dios de Cornelio Schut.

Ante el origen documentado de estas pinturas del Co-
legio Imperial y del Noviciado de Madrid, y de su poste-
rior presencia en la parroquia de Santa Cruz de Retamar
surgen varios interrogantes: ;Cémo puede pasar desaper-
cibida para todos los historiadores del Colegio Imperial
una obra como Nuestra Sefiora del Amparo?. {Cuédndo y
como se dispersaron los lienzos del Colegio Imperial y de
las demds instituciones jesuiticas de Madrid?. ;Cudndo y
c6mo llegaron algunos de estos lienzos a Santa Cruz de
Retamar? Galvez apunt6 algunas direcciones.

No parece que el lienzo de Nuestra Seiiora del Ampa-
ro, tan minuciosamente descrito en 1767, haya sido men-
cionado con anterioridad a esta fecha por Palomino, Feli-
pe de Castro, Ponz o Cedn Bermiidez!®. Las razones de
este silencio habréd que buscarlas en su peculiar emplaza-
miento dentro de la “Bdbeda del Santo Xpto. o sala que
llaman de Capitulo”, donde lo sitia el Testimonio con in-
sercion de inventario ... de 1767. Este recinto tenia cardc-
ter funerario y es posible descubrir su ubicacion en la to-
pografia de la iglesia del Colegio Imperial gracias a que el
inventario de dependencias sigue un orden continuo, de
modo que la béveda del Santo Cristo estd mencionada
después de “la pieza que sale a la Iglesia por el Presbite-
rio, y estd antes de la Ante-sacristia” y de la escalera que
desde ahi subia al transito de la botica; y precedia a la
“Pieza antes de la bébeda o sala de Capitulo” . Parece 16-
gico pensar que el término “b6veda” ha de entenderse
como una capilla de enterramiento subterraneo, pero la
disyuntiva “sala que llaman de Capitulo” introduce una
funcion algo extrafia en un lugar de enterramiento. Si ana-
lizamos la topografia actual de la ex-iglesia del Colegio
Imperial con sus dependencias anexas (fig. 10) en rela-
cién con el documento de 1767 y con la planta firmada en
abril de 1770 por Ventura Rodriguez con motivo de los
trabajos de adecuacion a la nueva funcién de Real Iglesia
de San Isidro?°, podemos hallar la respuesta en una serie
de estancias situadas en el angulo sureste del complejo
eclesial, entre el presbiterio, el transepto y la antesacris-
tia, delimitadas en el lado del Colegio por la escalera prin-
cipal y la galeria claustral norte que conectaba con la an-
tigua porteria (fig. 11), actuales dependencias del Institu-
to San Isidro. Se trata de una zona con espacios a tres ni-
veles propiciados sin duda por el desnivel natural del te-
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rreno, apreciable atn en los patios del Instituto, y por la
necesidad de coordinar el nivel de las naves de la iglesia,
con el del presbiterio y con el del Colegio en la zona de su
escalera principal. Un nivel superior que se dispone por
encima del suelo de la antesacristia para buscar el primer
rellano de la escalera del Colegio, al cual se abrian en el
plano de 1770 tres dependencias oscuras sefialadas por
Ventura Rodriguez con los nimeros 16, 17 y 182! que ha-
bian servido para comunicar dicha antesacristia con la es-
calera y el claustro del Colegio; el nivel intermedio del
paso que va desde transepto a la antesacristia, buscando
enrasar con el presbiterio de la iglesia; y el nivel inferior
que corresponde al del brazo sur del crucero, en el que
éste se comunicé en el pasado a través de la puerta de su
4dngulo derecho —hoy tapiada— con el arranque de la esca-
lera principal del Colegio, pero comunicado aiin a través
de la puerta izquierda con un zaguén estrecho y largo
abierto a una dependencia trapezoidal con una escalera de
caracol y otra de un tinico y amplio tiro que desciende y
pasa por debajo de los muros de las dependencias del
nivel superior. Esta escalera recta conducirfa hacia las b6-
vedas de enterramiento que aun se conservan con funcio-
nes de almacén de mobiliario e instalaciones de calefac-
cién. Se trata de una serie de amplios espacios subterrane-
os abovedados que se extienden bajo la antigua capilla de
San Ignacio, el presbiterio y la antesacristia, y entre los
que destaca una amplia sala cubierta con cuatro grandes
tramos de boveda de cafién con lunetos y ventanas que se
abren a ras de suelo y reciben algo de luz desde los patios
del Instituto San Isidro.

Esta espaciosa sala (fig. 12) podria haber sido el lugar
que con més propiedad fuera denominado “capilla del
Santo Cristo o sala de capitulo” y consiguientemente el
que hubiera acogido el lienzo que atribuimos a Zurbaran,
asi como otras obras de arte, si no es que con este nombre
se denominaba a la totalidad del recinto funerario. Es pre-
cisamente en esta ubicacién donde el plano de 1770 sefia-
la con el nimero 23 la “Entrada y escalera que baja a la
béveda de entierros”. De esta manera, la disyuntiva entre
béveda y sala de capitulo podria quedar explicada por la
existencia de esos pequefios espacios previos a la cripta
propiamente dicha y acaso con funciones distintas a las fu-
nerarias. Ningtn otro lugar de la topografia dibujada por
Ventura Rodriguez tiene sefialada la funcién funeraria?2.

Situados los espacios de la béveda del Santo Cristo o
Sala de Capitulo, su caricter funerario y reservado es lo
que mejor podria explicar por qué nadie dejé constancia
objetiva de su contenido y decoracién, s6lo reflejados en
el documento de 1767.

Sorprende que en el Testimonio con insercion de in-
ventario ... de 1767 no se sefale la existencia de ninguna
escultura o pintura de Cristo en la cruz que pudiera justi-
ficar la titularidad de la béveda, pero el documento decla-
ra que sélo refleja “lo correspondiente a las expecies (sic)



Fig. 8. Francisco de Zurbardn. Nuestra Sefiora del
Amparo: detalle de dngeles con cartela. Santa Cruz de
Retamar (Toledo), iglesia parroquial.

de pintura”. Por otra parte, es 16gico pensar que el lienzo
de Nuestra Seiiora del Amparo estuviera en el la zona de
sala de capitulo, junto a otros lienzos de bustos de los
martires del Japén, de San Ignacio, un cardenal descono-
cido y dos lienzos grandes de San Ignacio vestido de sa-
cerdote y de San Francisco Javier. Y sin embargo, existen
indicios de que la titularidad de la béveda podria relacio-
narse con las esculturas del hermano Domingo Beltrin
(Vitoria, 1535-Alcald de Henares, 1590)23 que hubo en el
Colegio Imperial. Palomino atribuy6 al hermano Beltran
dos estatuas del Crucificado: “como son la de la capilla
del Santisimo Cristo en la iglesia; y otra en la béveda de
la Congregacion de los Sefiores Abogados, que estd sin
encarnar: y cierto que parece de Miguel Angel”. Eviden-
temente, la afirmacion de Palomino no se corresponde
con la realidad que hoy conocemos, pues la escultura re-
ferida en la capilla del Santisimo Cristo en la iglesia no es
otra que el Cristo de la Buena Muerte de Juan de Mesa,
restando sélo la segunda que estaba sin encarnar en la bé-
veda que ocupaban los Abogados?4, ubicacion creible, ya
que Palomino conocia el Colegio Imperial por haber pin-
tado en la antesacristia un Triunfo de San Francisco Ja-
vier. Por su parte, Ponz menciona esta misma escultura de
modo harto difuso en una capilla interior de la casa®.

La Congregacién de los Abogados de la Corte fue fun-
dada en 1596 bajo la advocacion de N.* S.* de la Asuncién
y de San Ivo, y tuvo su primera sede en el convento de San
Felipe el Real26. Posteriormente, ante la imposibilidad de
celebrar adecuadamente la fiesta de la Asuncién por coin-
cidir con otras de los frailes agustinos, la junta del dia 13
de julio de 1628 acordo trasladar dicha sede e instalarla en
el Colegio Imperial. La primera junta en la nueva sede se
celebr6 el 18 de agosto de 162827 y los abogados perma-
necieron en ella hasta la expulsion de los jesuitas en 1767.
Durante algunos afios se establecié en la parroquia de

Fig. 9. Francisco de Zurbardn. Inmaculada
Concepcion. 1656. Madrid. Col. Pldcido Arango.

Santa Cruz (1767-1775), pero en la junta del 22 de julio
de 1775 se acordé solicitar al Consejo de Castilla el retor-
no a San Isidro el Real. El Consejo autoriz6 la vuelta y la
Congregacion se instal6 en la béveda del colegio que,
segun diversas actas de juntas, estaba por entonces sepa-
rada de la Iglesia, por estar cerrado el paso a la sacristia y
al claustro?8. Parece como si los Abogados hubieran vuel-
to a una antigua sede y que las menciones de Palomino,
del Testimonio ... de 1767 y esta peticion de 1775 se refi-
rieran al mismo espacio, bien diferenciado de otros alter-
nativos para reuniones dentro del Colegio Imperial, como
la libreria para hacer la eleccion de cargos (estatutos 91 y
101 de 1732), el aposento del prefecto o director espiri-
tual de la Congregacion que asistia a las juntas de eleccio-
nes o “en la capilla de la Concepcién, que llaman de los
Redondos”, en los que los Abogados celebraron algunos
actos. El 8 de diciembre de 1766, cuatro meses antes de la
expulsion, los Abogados tuvieron su tiltima junta en la bé-
veda del Colegio Imperial y la siguiente junta de eleccio-
nes (agosto de 1767) no se celebré en el aposento del pre-
fecto, ya expulsado, sino en la casa o “posada del deca-
no”. En la dltima junta de decanos (22 de abril de 1767) se
precisa que “quedé cerrado y sin uso el Colegio Imperial,
en cuya Iglesia se han celebrado por el Hustre Colegio de
Abogados la funcion de Nuestra Sefiora de la Asuncion y
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en la boveda de la Concepcion”?°.
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Parece evidente que la “bdveda del colegio” tantas
veces aludida es la cripta funeraria de los jesuitas, la
misma que usaban la Congregacién de Abogados, la que
Palomino identifica como recinto para el Cristo en la
cruz del hermano Beltran, la que se concatena en 1767 a
la sala de capitulo, la boveda de entierros del plano de
1770 de Ventura Rodriguez y la misma a la que los abo-
gados pedian volver en 1776, dando lugar al conflicto de
1789 sobre la incomunicacién de espacios de la iglesia y
el colegio. Los abogados no eran duefios del espacio ni de
los elementos de su decoracioén, sino que lo usaban en sus
actos corporativos3%. En este momento tumultuoso y con-
fuso sobre las competencias de los espacios es probable
que, debido a lo fronterizo de la boveda, el lienzo de
Nuestra Sefiora del Amparo fuera sacado del recinto
cuando su comunicacién con la sacristia, la iglesia y el
colegio quedé interrumpida. Los dos lienzos de San
Francisco Javier bautizando indios de Schut y de Nues-
tra Seitora del Amparo que procedian de dependencias de
la iglesia del Colegio Imperial y llegaron a Santa Cruz de
Retamar siguieron un proceso similar, pasando de espa-
cios de la iglesia, no sujeta a venta de su mobiliario y de-
coracion, a espacios del colegio cuyo ajuar debia vender-
se: el lienzo del altar mayor fue llevado a la escalera del
Colegio cuando se cambi6 la advocacion de la iglesia y el
de la béveda seria desmontado cuando este recinto quedo
adscrito a las dependencias del colegio, quedando ambos
sometidos al régimen de venta de temporalidades de los
expulsos.

No existe constancia exacta de cudndo ni de cémo
llegé el lienzo de Nuestra Sefiora del Amparo y los demds
de origen jesuitico (Colegio Imperial y Noviciado) a
Santa Cruz de Retamar. La dispersion del patrimonio ar-
tistico de las instituciones jesuiticas de Madrid no ha sido
estudiada en toda su extension. Aunque se conoce el des-
tino de algunos lienzos, los datos suelen ser escasos e in-
completos3!.

En el caso del complejo del Colegio Imperial, tras el
decreto de expulsion de 1767, la iglesia con sus anexos
fue entregada a la Congregacion de Capellanes de San
Isidro y dedicada culto del santo patrén de Madrid. Aun-
que quedo libre del expolio, sufrié algunas modificacio-
nes que afectaron especialmente al presbiterio y a su reta-
blo mayor, de donde fue retirado el enorme lienzo titular
de San Francisco Javier bautizando indios para instalar
la urna con las reliquias de San Isidro y su imagen triun-
fante32. Por su parte, los edificios del Colegio Imperial:
claustros, escaleras, bibliotecas, aulas, roperia, panade-
ria, enfermeria y otras dependencias domésticas de todo
tipo, fueron destinados a ser la sede de los Estudios Rea-
les y Ventura Rodriguez proyect6 sobre su estructura una
serie de reformas y mejoras, en especial la de una nueva
biblioteca que no se construyd, a fin de adaptarlo a la
nueva funcién33. Estos fueron los espacios en los que los
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Fig. 10. Pedro Sdnchez y Francisco Bautista. Planta de
la colegiata de San Isidro el Real. Madrid
(segiin O. Schubert).

enseres de todo tipo entorpecian los trabajos previstos,
incluidos los cuadros que fueron los que sin duda sufrie-
ron mas rapidamente el expolio y la venta como parte de
las temporalidades jesuiticas, de tal modo que don Pedro
de Avila, comisionado del Colegio Imperial, se dirigi6 el
12 de agosto de 1770 al Consejo Real pidiendo que se le
dieran ordenes porque tenia “por combeniente pasar a
bender los quadros y estampas que los expulsos tenian en
sus respectivas habitaciones”. Por orden de Campoma-
nes la tasacién y los cuadros habian sido revisados por
Anton Rafael Mengs, “quien dixo que entre ellos no
havia cosa particular y que los que valian algo eran los
del claustro baxo y sachristia, de cuya venta no hay nece-
sidad de tratar”. El 12 de septiembre se dio autorizacion
para proceder a la venta34. A partir de esa fecha se vende-
rian probablemente algunos cuadros de las dependencias
del Colegio Imperial, pero a propuesta del conde de
Bafios? la Academia de Bellas Artes de San Fernando
acord6 el 2 de febrero de 1774 solicitar al rey Carlos III
todas las pinturas para el adorno y la ensefianza de la Aca-
demia. Si bien los directores de pintura estimaban que la
mayor parte de las obras, salvo nueve, carecian de valor
para los fines docentes, el marqués de Grimaldi, protector
de la Academia, present6 la peticién y obtuvo la custodia
de los cuadros a fin de evitar su deterioro, segtin consta en



Fig. 11. Ventura Rodriguez. Planta de la colegiata de
San Isidro el Real.1770. Madrid. (Simancas, Archivo
General).

la junta del 9 de octubre. Los cuadros llegaron a la Aca-
demia a finales de 1774, segiin refleja la junta ordinaria
del 4 de diciembre, y en abril de 1775 fueron expuestos.
Fue entonces cuando los consiliarios estuvieron de acuer-
do con los directores de pintura sobre su poca calidad e
interés, por lo que fueron enrollados, retirados y olvida-
dos hasta 1785, cuando a peticién del provincial de la
Orden de San Francisco se seleccionaron cuarenta para
destinarlos a la decoraci6n de San Francisco el Grande3.
La mayor parte de la informacién del tomo V del Viaje de
Esparia de Ponz sobre las obras de pintura del Colegio
Imperial parece ser de comienzos de la década de 1770,
cuando ya se habian realizado las reformas del presbiterio
de la iglesia, y trata poco sobre las dependencias domés-
ticas de los Reales Estudios. Fue publicado por primera
vezen 1776%. En la segunda edicién de 1782 Ponz incor-
pord en el parrafo donde cita la serie de De Matteis, la de
los eremitas de Simé6n de Vos, el cuadro grande de Corne-
lio Schut y seis cuadros del hermano Adriano Rodriguez
la siguiente nota a pie de pagina: “Las pinturas de la casa
se acabardn presto, si no se tiene de ellas el debido cui-
dado”38, o que parece indicar que su testimonio refleja la
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Fig. 12. San Isidro el Real: interior de una de las bove-
das subterrdneas.

situacion de los cuadros del Colegio Imperial en sus em-
plazamientos originales poco antes de su traslado a la
Academia (finales de 1774-abril de 1775), pues no pare-
ce probable que tras la exposicién de 1775 volvieran de
nuevo al Colegio Imperial®.

El decreto de expulsion contemplaba un control férreo
de las propiedades de la Compaiiia, por lo que se nombra-
ron comisionados y Juntas de Temporalidades encargadas
de la liquidacién de los bienes de los expulsos. En princi-
pio, los templos quedaban bajo la jurisdiccién episcopal,
los edificios de los colegios se destinaron a usos sociales
como universidades, seminarios o colegios, los libros se
destinaban a las universidades y se hacia hincapié en que
los ajuares y decoraciones fueran destinados a casas de
misericordia y a parroquias necesitadas. En general, el
cumplimiento de la legislacién sobre la expulsion debié
de ser la via mds frecuentes de dispersion de las obras de
arte de las casas de la Compaiia de Jests, sin que tuviera
que mediar una venta. Valga el ejemplo de las fundacio-
nes reales en Sierra Morena, en cuyo fuero 1767 se dice:
“Estando las iglesias de los Regulares de la Compariia
actualmente cerradas, con noticia del juez que entiende
en la ocupacion de las temporalidades, y del Reverendo
Obispo Diocesano, se trasladardn a las nuevas poblacio-
nes los vasos sagrados, y los ornamentos necesarios para
las iglesias o capillas que alli se erijan, respecto de estar
destinados a Parroquias e Iglesias pobres y ningunas lo
son mds que estas”*0.

Por avatares de su historia puede considerarse que la
parroquia del Triunfo de la Santa Cruz en Retamar era en
aquel momento una de las mds necesitadas del arzobispa-
do de Toledo, pues habia quedado arrasada por un incen-
dio el 28 de julio de 1757, y reconstruida y cubierta en
enero de 1761 con proyectos de Manuel de Arredondo,
“maestro maior de Madrid y del Exmo. Duque de Arcos y
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de esta su villa”, dentro de un sobrio estilo de pura inercia
clasicista. Aunque las obras se comenzaron con brio y
avanzaron répidas, el acabado interior fue mas lento, de
modo que el traslado del Santisimo al altar mayor no tuvo
lugar hasta el dia de San Isidro de 1764, ocasién en la cual
se estrenaron ropas, ornamentos y alhajas donadas por el
duque de Arcos*!- En julio de 1773 se blanque6 y enlos6
el edificio. Toda la obra ascendi6 a 106.000 reales sin la
linterna de la media naranja, que costé otros 5.000 rea-
les*2. Si me extiendo en algunos detalles omitidos por
Gilvez es para que se pueda comprobar el patronazgo del
duque de Arcos, demostrado en otras ocasiones posterio-
res, y para sefialar el costo de toda la obra en relacién a los
90.000 reales en que por ejemplo fue tasado el San Fran-
cisco Javier de Cornelio Schut que a pesar de su impro-
piedad iconogrifica terminé convertido en el tinico orna-
mento del retablo mayor de la iglesia. ;Habria podido una
parroquia de tan cortos caudales y exhausta por las obras
de reconstruccion hacerse por via de compra con el lienzo
de mas alta tasacion del Colegio Imperial?. Seguramente
no, y no consta ni un sélo pago por ello, ni una sola indi-
cacion de como llegé a la parroquia.

Respecto al momento de la llegada del lienzo de
Schut, seguramente junto con los restantes de la Virgen
del Amparo y los ocho de la vida de San Ignacio de Raeth,
s6lo poseemos indicios indirectos a través de los inventa-
rios de ornamentos y de los gastos de obras. Gilvez, sin
encontrar constatacion de archivo, crey6 que las obras lle-
garon en la primera década del XIX, durante el reinado de
Carlos IV, al atribuirle el papel de agente principal a dofia
Maria Josefa de la Soledad de la Porteria Alfonso-Pimen-
tel, Téllez-Gir6n, Borja Centelles y Ponce de Le6n (1752-
Madrid, 1834), condesa-duquesa de Benavente (desde
1763), duquesa de Gandia, de Béjar (1777), de Medina de
Rioseco, x11 duquesa de Arcos (1780-1811), princesa de
Anglona y de Esquilache*3, por su estrecha relacién con
los Jesuitas por ser descendiente de San Francisco de
Borja (fig. 13) y basandose en el hecho de que Ceédn Ber-
mudez cita el cuadro de San Francisco Javier en la esca-
lera del Colegio Imperial*4. También alude Gdlvez a la
tradicién local, segiin la cual el responsable de la dona-
ci6n de los cuadros habria sido un hijo del pueblo que
habia sido secretario del ministro conde de Floridablanca
y cuyo retrato se conservaba en la iglesia®. Serfa l6gico
pensar que, si este desconocido personaje ejercié alguna
influencia para la venida de los cuadros a Santa Cruz de
Retamar, lo hubiera hecho durante el periodo de 1777 y
1792 en que el conde de Floridablanca ocupé el cargo de
Secretario del Despacho de Estado, tras el cual fue desti-
tuido, encarcelado en Pamplona por corrupcion y libera-
do en 1794, abandonando los asuntos politicos y regre-
sando a su tierra murciana.

Quiz4 por ello haya que adelantar la fecha de llegada
de los cuadros hacia los afos 1789-1793, en los que se
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Fig. 13. Francisco de Goya. La condesa-duquesa de
Benavente y duquesa de Arcos. 1785. Mallorca,
Fundacion Bartolomé March.

aprecian en la parroquia de Retamar numerosos indicios
de actividad. Asi, el inventario de alhajas de la parroquia
de 1777 s6lo contiene ajuar y ropas litirgicas, pero no
cuadros. Pero como consecuencia de la visita pastoral de
1793 se le afiadieron algunas anotaciones de donaciones
realizadas en ese intervalo de tiempo por la duquesa de
Arcos (unas vinajeras “de plata de moda™#®, un terno
blanco de tist de oro), por el duque del mismo titulo (una
capa negra de coro y dos casullas; un palio blanco y en-
carnado) y por algunos particulares, entre las que desta-
can las que efectué don Vicente Bermiidez, unas veces en
nombre del rey Carlos III, como los dos célices de plata
rotulados con su nombre y otro de bronce con copa de
plata, y sus respectivas patenas de plata, y otras en nom-
bre propio o en funcién de algiin cargo en la administra-
cién de las temporalidades del que no ha quedado cons-
tancia. Asi se desgranan distintos objetos de plata y ropa
litirgica apostillados con las frases “que did para este fin
Dr Vicente Bermiidez” (una caja de oro para el vidtico y
una ldmpara para el Santisimo) o “que vino de las tempo-
ralidades por mano de Dn. Vicente Bermiidez”*7. No
consta ningtin cuadro hasta el inventario de 1828, afio en



Fig. 14. Santa Cruz de Retamar (Toledo). Retablo
mayor de la parroquia de la Exaltacion de la Santa
Cruz. Hacia 1789-1793.

el que se registra la existencia de cinco de Nuestra Sefio-
ra de Belén, Trinidad, Nuestra Seiiora de los Dolores, En-
carnaciony San Blas. No son todos los cuadros de la igle-
sia, puesto que en las cuentas comprendidas entre las visi-
tas pastorales del 15 de junio de 1757 y del 11 de abril de
1761 consta el gasto de 1.360 maravedis por ir a Toledo a
recoger un “cuadro grande”de Santiago, donado ala igle-
sia después del incendio por los herederos de don Gabriel
Colchero Flores, sacristin mayor de Nuestra Sefiora del
Sagrario de la catedral de Toledo, que se instalé como
altar mayor provisional en la capilla donde estaba el sa-
grario*8. El cuadro ain se conserva, aunque su tamafo y
formato horizontal es insuficiente como decoraci6n de un
retablo.

La lectura atenta de la visita del 25 de marzo de 1792,
que comprende las cuentas desde el 5 de noviembre de
1780, recoge pagos por algunos conceptos que indirecta-
mente nos estdn hablando de las obras de terminacién del
retablo mayor y parece 16gico pensar que indirectamente

Fig. 15. Cornelio Schut. San Francisco Javier bautizan-
do indios. Brujas (Bélgica), Jesuitas.

también de los cuadros que sabemos estaban en Madrid.
En 1789 se realizaron cinco obras de yeseria, carpinteria y
herreria en la capilla mayor, la quinta de las cuales fue el
gasto “en garfias para colgar los cuadros de esta igle-
sia”, por las que Sebastidn Martin extendi6 un recibo de
85 reales fechado el 18 de abril de dicho afio?”. Por el tras-
lado de la lampara para el Santisimo donada por don Vi-
cente Bermiidez se extendi6 un recibo de 90 reales el 30
de agosto de 17919, A continuaci6n se anot6 el gasto por
traer ornamentos de la villa de Torrijos, que habia donado
el conde de Altamira’!, y varias alhajas de plata “las mis-
mas que se cedieron a esta parroquial de las temporali-
dades por decision de d" Vicente Bermiidez, vecino de
Madrid...”32. Un dato tltimo correspondiente a la visita
del 15 de noviembre de 1801, en la que se rendian cuentas
desde 1792, nos indica que se gastaron 135 reales en el
dorado del cascarén del altar mayor de la iglesia33, lo cual
solo puede referirse al fragmento de venera plana que se
cobija bajo el segmento de front6n curvo del citado reta-
blo, de elegante diseio neocldsico (fig. 14). Este no es
otra cosa que un gran marco rectangular realizado en es-
tuco policromado —muy burdamente repintado en la ac-
tualidad—, decorado con contrario de perlas y hojas en el
borde exterior, que se remata en los laterales superiores
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con unas volutas de las que penden festones de hojas de
vid. Sin entablamento, se cubre con el segmento curvo de
un frontén, cobijando la venera y el altorrelieve escultori-
co del 4ngel sosteniendo la cruz sobre una masa de nubes
y cabezas de querubines. También es testimonio de que
las obras de esta zona concluian por entonces el mandato
de la visita del 15 de diciembre de 1805 en el que se orde-
naba retirar el retablo de la Virgen que estaba en el presbi-
terio y colocarlo en otro lugar>4.

En este marco-retablo realizado a finales del siglo
XVIII tuvo acogida el imponente lienzo de San Francisco
Javier bautizando indios de Schut procedente del Colegio
Imperial y conocido a través de la fotografia fragmentaria
publicada por Gélvez. Segiin el Testimonio con insercion
de inventario... de 1767 media 8 varas de alto por 6 varas
y tercia de ancho, equivalentes aproximadamente a 6,64 x
5,25 metros, pero tuvo que ser adaptado al marco-retablo
con algunas mermas en los laterales que mide unos 5,10 x
4,20 metros, resultando asi que habria perdido cerca de
1,55 metros de su altura y cerca de 1,05 metros de
ancho. Sin embargo, no es tan evidente esta mutilacién
si se compara la vieja ilustracién publicada por Gilvez
con el lienzo que se conserva en los Jesuitas de Brujas
(Bélgica), recientemente dado a conocer por Paul Beg-
heyn, director del Netherlands Institute of Jesuit Studies
de Amsterdam, como boceto del lienzo madrilefio® (fig.
15), gracias al cual es posible reconstruir con fidelidad el
impactante colorido de la pintura.

Considerando el estado de necesidad de la parroquia
de Santa Cruz de Retamar, no le faltaron benefactores que
acudieran a su auxilio, empezando por el piadoso rey Car-
los 111, y siguiendo por los influyentes duques de Arcos,
senores de la villa, el conde de Altamira o por don Vicen-
te Bermtidez entre los afios 1780 y 1792. Aunque no cons-
ta que ninguno de ellos fuera promotor del envio de los
lienzos del Colegio Imperial y del Noviciado a la parro-
quia, es probable que la llegada se produjera en ese mo-
mento, cuando los indicios indirectos de los libros de fa-
brica asi parecen indicarlo.

Una cuestion tltima sobre las probables fechas de lle-
gada de los lienzos es un decreto de Carlos IV, fechado en
San Ildefonso el 19 de septiembre de 1798. Treinta afios
después de expulsion, ordenaba la incorporacién de “los
restos de las temporalidades” a la Real Hacienda con des-
tino a la amortizacion de los Vales Reales, sin perjuicio de
aplicar alguna parte de ellos a las urgentes necesidades de
la Monarquia. Asi mismo, la Superintendencia General de
las Temporalidades se trasladaba desde el ministerio de
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Gracia y Justicia al de Hacienda, y se preveia dar ordenes
para la pronta venta de los que hubieran quedado®’. Se de-
duce del texto que atin quedaban bienes sin asignar y sin
vender, y que se queria terminar con su existencia. No po-
demos afirmar que entre ellos no estuvieran los cuadros
de Santa Cruz de Retamar, ni tampoco lo contrario. Sin
embargo, la fecha ha de ser entendida como la de resolu-
cion de un asunto y se sitda a medio camino de las fechas
barajadas por Galvez y por mi como probables de llegada
de los cuadros a Santa Cruz de Retamar.

De todo lo expuesto puede deducirse que los dos lien-
zos del Santa Cruz de Retamar procedentes del Colegio
Imperial llegaron a su parroquia en torno a los afios 1789-
1793, mediando en ello las circunstancias de necesidad de
la parroquia de la Triunfo de la Santa Cruz, la magnanimi-
dad del rey Carlos III y la proteccién de algunos impor-
tantes nobles de la Corte. La investigacion de este asunto
ha permitido estudiar con detenimiento el lienzo de Nues-
tra Senora del Amparo y atribuirlo a Francisco de Zurba-
ran (Fuente de Cantos, 1598-Madrid, 1664). El silencio en
torno al lienzo en las fuentes histdricas de los siglos XVII
y XVIII nos ha llevado a buscar las razones, debidas fun-
damentalmente segtin creemos a su instalacion en la béve-
da funeraria del Santo Cristo, lugar sin duda de acceso res-
tringido a la vista de eruditos y curiosos, a pesar de que fue
utilizada por la Congregacién de los Abogados de Madrid
desde 1628 hasta finales del siglo XVIII, con el corto in-
tervalo de 1767-1774. Segtin Palomino, en este lugar estu-
vo instalado el Cristo en la cruz del hermano jesuita Do-
mingo Beltran (Vitoria, 1535-Alcald de Henares, 1590), el
unico que dejé testimonio escrito de ello y que, habiéndo-
lo dejado, tendria que haber visto el lienzo de Nuestra Se-
fiora del Amparo, si es que siempre estuvo en la béveda y
sus aledafios. Otra cosa distinta es que lo reconociera
como obra de Zurbaran. A este respecto vale la pena tener
en cuenta la opinion del mismo Palomino sobre la etapa
final del pintor sevillano en Madrid: “Hizo otras muchas
pinturas para la Casa de Campo, y otros sitios reales:
como también para algunos particulares, y diferentes
templos, donde no son conocidas por suyas: pues en la sa-
cristia de la iglesia de Pefiaranda vi yo un cuadro suyo de
la Encarnacion, sin que nadie le conociese por suyo”38.
Si bien no es un gran mérito identificar la Anunciacion
(Philadelphia, Museum of Art), firmada en 1650 y encar-
go de don Gaspar de Bracamonte que la don6 a la iglesia
de la citada villa®®, Palomino incide en la presencia de su
obra en la Corte y en un cierto olvido del pintor, mas que
en el cambio de estilo de su etapa final en Madrid.
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GALVEZ, op. cit., 1928, pp. 111-133. A propésito de la dispersa serie de retratos que decord la Biblioteca del Colegio Imperial de Madrid, Gélvez
alude a la serie de treinta y seis pinturas de la Vida de San Ignacio de Loyola, realizadas por el hermano Ignacio Raeth entre 1655-1662, que deco-
raron la nave de la iglesia del Noviciado de Madrid. Los restantes lienzos vistos en Santa Cruz de Retamar por Gdlvez y hoy desaparecidos repre-
sentaban EI Nacimiento de San Ignacio, El camino de Manresa y la velacion de las armas, La Virgen dictdndole los Ejercicios Espirituales, El sena-
dor veneciano le recoge en la calle donde dormia, Los turcos le obligan a salir de Jerusalén y otro de asunto desconocido.
Archivo Parroquial de Santa Cruz de Retamar. Informe de restauracion de Galvan y Pujana c.b. Restauracion de tres lienzos de la parroquia de
Santa Cruz de Retamar (Toledo). Octubre de 1996.
Para un planteamiento general de la cronologia de los lienzos de la Cartuja de las Cuevas de Sevilla y para el estudio pormenorizado de la pintura
y de su composicién, véase el texto de José Miguel SERRERA en el catdlogo de la exposicién Zurbardn, Museo del Prado, mayo/junio 1988. Madrid,
Ministerio de Cultura, pp. 297-305 y nl 71, que incluye precisiones sobre los modelos de composicién. A propdsito de €stos puede verse el traba-
jo de Benito NAVARRETE PRIETO, La pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes grabadas. Madrid, 1998, p. 262, donde recoge las antiguas refe-
rencias de H. KEHERER, Francisco de Zurbardn, Munich, 1918; y en “Neues iiber Francisco de Zurbardn”, en Zeitschrift fiir bildende Kunst, LV,
pp-248-252.
10 Zurbardn, Madrid, 1988, n.° 83, pp. 352-353.
Catélogo de la exposicién Zurbardn, la obra final, 1650-1664. Bilbao, Sala BBK, octubre 2000/enero 2001, n.° 25, pp. 125-127.
12 Zurbardn, Madrid, 1988, n.° 47, pp. 264-266.
13 Ibidem, n.° 83, pp. 352-354. Zurbardn. La obra final, 2000, n.° 8, pp. 80-82.
14 PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, op. cit., 1947, p. 938.
15 Zurbardn. La obra final, 2000, n.° 1, pp. 60-62. .
16 Sobre las pinturas de la etapa madrilefia de Zurbarn, véase el catdlogo de la exposicion de Bilbao 2000/2001, especialmente el texto de Alfonso E.
PEREZ SANCHEZ, “El tltimo Zurbardn”, pp. 15-37. Sobre el conjunto de San Diego, véase Zurbardn, Madrid, 1988, pp. 327-335 y niims. 76 y 77.
17 GALVEZ, op. cit., 1926, pp. 672 y 674, nota 20. Se hizo el inventario por orden de don Felipe de Codallos, delA consejo.d'e Castilla, y del conde fie
Aranda, presidente del Consejo, del 10 de agosto de 1767, a través de don Pedro de Avila, del consejo de Indias, comlsuonad9 .real en Fl Colegio.
Para la tasacién de las pinturas se nombr6 a Fernando Sanchez Rincén, “criado de su Magestad, pmfesof— de este. arte”. UtlllZ.O el ejemplar del
Archivo Histérico de la Compaiifa de Jesis de la Provincia de Toledo, de Alcald de Henares, caja 60: Colegio Imperial. Temporalidades, E-2, 60-2.
18 Ibidem, p. 674, nota 20. El lienzo mide actualmente, segtin el informe de la restauracién de 1996, 247 x 205 cm, lo que corresponde méds © menos
con la medida en varas del Testimonio... de 1767, fol. 73v°-74, equivalente a 249 x 194 cm.
19 Simén Diaz recoge la existencia de un lienzo de “la Virgen cobijando a los congregantes con su manto ” que pem?necx'a a !a Congrega.cién de l.a
Anunciata, segin el inventario de sus bienes fechado el 19 de mayo de 1646 (José Simén Diaz. Historia del Coleg:ollmpenal de Madnd 20 edi-
cién. Madrid, 1992, p. 71). A pesar de las semejanzas iconogréficas, no existen datos sobre los lugares que ocupaba dicka congregacion en el tem-
plo ni que permitan establecer nexos con la Béveda del Santo Cristo o con el lienzo del Amparo. > : ; e
Public6 el plano Angel ATERIDO FERNANDEZ, “Idea y contexto de una talla sevillana: la capl}la del Cristo del .Coleglo In.lpenal de Madrid”, en
Archivo Hispalense, LXXXI, n. 246, (Sevilla, 1998), pp. 201/237. Se conserva en el Archivo General de Simancas, signatura MPD 08/015.
Agradezco a Abraham Diaz la gesti6n de la fotografia de dicho plano.

Este espacio es hoy el despacho parroquial. - : ;
La que mejor podria haberse prestado a una confusion es la capilla del Santo Cristo de la Buena Muerte, patronato de don Francisco de Tejada

Mendoza, dotada “con una béveda conuiniente y decente para el entierro de nuestros cuerpos” y decorada con 0bras de procedencia sevillana: Pe.ro
su fundacién, dotacién y cambios de propiedad y advocacién han sido pltecisadas por ATERIDO FERNANDEZ, op. cit., 1998, pp. 201-237. El edificio,
el retablo y los altares se ejecutaron con traza de Juan Bautista Crescenzi, marques de la Torre.
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Para el perfil biogréfico del hermano Beltrdn es bésico el trabajo de Alfonso R. GUTIERREZ DE CEBALLOs, “Nuevos datos documentales sobre el
escultor Domingo Beltrdn”, en Archivo Espariol de Arte, XXXII, 1959, pp. 281-394.

PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, op. cit., edic. 1947, p. 806. También Ponz, op. cit., edic. 1988, tomo V, segunda divisién, pardgrafo 27, p. 68.
Sobre esta imagen véase el trabajo de A. Aterido Fernandez, 1998, citado en la nota 20.

Sobre la pintura de Palomino, véase PONz, op. cit., edic. 1988, tomo V, p. 68. Simé6n Diaz asume las identificaciones de Palomino (Cfr. Historia del
Colegio Imperial..., 2.* edic. 1992, p. 86).

Fernando SUAREZ B1LBAO, Génesis de una institucion colegial. La Congregacion y Colegio de Abogados de la Corte de Madrid (1596-1732).
Madrid, 2005, p. 69. De hecho, el capitulo 28 de las Constituciones fundacionales se refiere a la ubicaci6n fisica de la Congregacién en monaste-
rios de la orden de San Agustin, a la cual pertenecia San Felipe el Real.

Rogelio PEREZ BUSTAMANTE, El Hustre Colegio de Abogados de Madrid, 1596-1996. Madrid, 1996, pp. 169-170 y 213-215.

“El Consejo autoriz6 dicho traslado y en aquel mismo afio se acordé solicitar el uso de la béveda del antiguo convento de los jesuitas, que por
entonces se encontraba separada de la Iglesia, pero al estar cerrado el paso a sacristia y al claustro no se podia celebrar la fiesta...” (Cfr. PEREZ
BUSTAMANTE, op. cit., 1996, p. 214). Sudrez Bilbao sitida en 1786 el siguiente incidente, lleno de sugerencias topogrificas, aunque creo que no se
entiende bien el sentido de sus palabras transcribiendo un acta que no cita: los comisarios de las temporalidades de los jesuitas expulsos mandaron
“cerrar el paso que habia desde la puerta, que era porteria del convento, a la sacristia, poniendo un tabique entre las escaleras que subian a los
aposentos de los padres y la otra puerta que tenia acceso a la sacristia por detrds del altar de San Luis Gonzaga. A causa de ello, no podia hacer-
se como antes la recepcién del Consejo, por lo que al llegar la fiesta se abrié la puerta, volviendo a ponerse luego el tabique. Ello fue denuncia-
do a Su Majestad para que se ordenase fuese abierta”.

“Dada cuenta de ello en junta de 26 de julio, se acordé urgentemente que el decano y el secretario llevasen representacion al gobernador del
Consejo. Este, en pleno, lo comunicé al rey. La proximidad de la fiesta apremiaba y hacia el 14 de agosto habia rumores de que Su Majestad habia
ya resuelto; pero no pasando de rumor hubo de acordarse la suspension de la fiesta, mas el Monarca resolvié, y el Consejo dispuso que la fiesta
se celebrase como siempre”.

“La lucion fue ¢ icada al conde de Floridablanca mediante Real Orden del 12 de agosto...”.

(Cfr. SUAREZ BILBAO, 2005, p. 154).
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SUAREZ BILBAO, op. cit., 2005, pp. 148-152.

A este respecto, una escritura de donacién de una escultura de la Inmaculada Concepcion, con su correspondiente ajuar de culto, hecha por el abo-
gado don Juan Antonio Aldama a la Congregaci6n de los Abogados de Madrid, precisa que se habfa de poner en su correspondiente retablo “en la
bobeda de dicho Colexio, en el nicho, hueco y arco que ay como se entra por la sacristia a mano izquierda”, donaci6n a la que alude igualmente
el capitulo XXXVII de los Estatutos de la Congregacion del 6 de agosto de 1732: “... que todo se colocé y se puso en la béveda del Colegio Imperial,
donde se mantiene” (cfr. PEREZ BUSTAMANTE, op. cit., 1996, p. 223). Consta ademds que en cada traslado de sede, los Abogados trasladaban y reco-
gian sus imégenes (cfr. PEREZ BUSTAMANTE, op. cit., 1996, p. 214 y ss.).

A pesar de ser conocido el paradero total o parcial de algunos conjuntos procedentes de las instituciones jesuiticas, su dispersién no ha sido plante-
ada nunca de modo global y es relativamente compleja. A modo de ejemplo, para los retratos que decoraron la biblioteca del Colegio Imperial y los
lienzos de la Vida de San Ignacio de Loyola de Ignacio Raeth que decoraron la iglesia del Noviciado, véase Gélvez, op. cit., 1928, nim. 11, pp. 111-
133. Para los lienzos de la Vida de San Francisco Javier, pintados en Napoles por Paolo de Matteis a partir de 1692 para decorar el claustro del
Colegio Imperial, véase mi ensayo “La serie de la Vida de San Francisco Javier del Colegio Imperial de Madrid (1692) y otras pinturas de Paolo
de Matteis en Espaiia”, en Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte (U.A,M.), vol. XV1, 2004, pp. 91-112. Para los lienzos del reta-
blo dedicado a San Francisco de Regis en la iglesia del Noviciado (c. 1722) véase el catdlogo de la exposicién del Museo Municipal de Madrid,
Miguel-Angel Houasse, 1680-1730, pintor de la Corte de Felipe V. Coordinada por Juan J. Luna. Madrid, 1981, pp. 108-113. Recientemente Andrés
SANCHEZ L6PEZ ha aclarado el destino de algunos cuadros de la Casa Profesa que fueron tasados por Antén Rafael Mengs y comprados por el rey
Carlos HI (cfr. “La Casa Profesa de los Jesuitas en Madrid y una serie de pinturas adquiridas por Carlos III”, en Archivo espaiiol de Arte, LXXX,
n.° 319, 2007, pp. 275-278). Otros cuadros del Colegio Imperial pasaron primero a la Academia de San Fernando, desde donde unos 40 fueron envi-
ados mds tarde al convento de San Francisco el Grande (cfr. Claude BEDAT, La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808).
Madrid, 1989, pp. 318-320).

De las modificaciones da noticia contempordnea Antonio PONZz, Viaje de Espaia. Madrid, edic. Aguilar,1988, tomo V, segunda divisién, pardgrafo
25 y ss, pp- 66-70. Muchas de estas reformas perecieron en el incendio del templo durante la Guerra Civil de 1936 (véase Tormo y Monzé, op. cit.,
edic., 1979, pp. 111-112 y pp. 118-119).

Simén Diaz, op. cit, 1992, pp. 344-351. Catélogo de la exposicién El arquitecto D. Ventura Rodriguez (1717-1785), celebrada en el Museo
Municipal de Madrid, noviembre 1983, pp. 173-175. Los planos de la adaptacién de la biblioteca estin fechados en Madrid, el 27 de marzo de 1775
y los de una biblioteca y archivo de nueva planta con estructura en T el 18 de julio del mismo afio.

Archivo Histérico de la Compaiiia de Jesiis de la Provincia de Toledo. Alcald de Henares. Caja 60, E-2, 60-2, afiadido al final del Testimonio... de
1767. El comisionado era un miembro de un Consejo Real, destinado por Carlos I1I al gobierno de los Reales Estudios y de las dependencias esta-
blecidas en ellos, ocupdndose de tareas muy heterogéneas (Cfr. Simén Diaz, op. cit., segunda edici6n, 1992, p. 242). Don Pedro de Avila era miem-
bro del Consejo de Indias y desempeii6 el cargo entre 1769 y 1775, afio de su fallecimiento.

Lo era don Joaquin Manrique de Ziifiiga, estrechamente vinculado a la Academia. Falleci6 en 1783.

Claude BEDAT, La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808). Madrid, 1989, pp. 318-320. GUTIERREZ PASTOR, op. cit., 2004, pp.
93-94.

PONZ, op. cit., edic. 1985, tomo V, p. 70.

Selina BLASCO CASTINEYRA, “El “Viaje de Espafia” de don Antonio Ponz. Compendio de las alteraciones introducidas por el autor en todas las edi-
ciones de su obra”, en Anales de Historia del Arte, n.° 2, 190, pp. 223-304, p. 279.

Darle valor a la nota de Ponz con fecha 1782 o poco antes, supondria que todos o algunos de ios cuadros de De Matteis fueron a la Academia y vol-
vieron al Colegio Imperial, como en algiin momento he pensado (cfr. GUTIERREZ PASTOR, op. cit., 2004, pp. 93-94).

Real Cédula de Su Magestad y sefiores de su Consejo que contiene la instruccion y fuero de poblacion, que se debe observar en las que se formen
de nuevo en la Sierramorena con naturales y extranjeros catdlicos, 1767. Capitulo XLVI. Se preveia ademds formar depésitos de materiales y uti-
llaje en “las casas que fueron de los Regulares de la Compaiifa” de Almagro, Andujar y Cérdoba.

Era XI duque de Arcos don Antonio Ponce de Le6n (Madrid, 1726-Aranjuez 1780), duque igualmente de Nijera, Magqueda, Escalona y otras villas.
Antonio Ferrer del Rio se refiere es este “duque de Arcos”, nombrado por el rey Carlos 11 para representarle en Ndpoles en el bautizo de su nieta
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Maria Teresa Carlota (1772-1807), primogénita de los reyes Fernando IV y Maria Carolina de Austria. Recoge ¢l historiador, basdndose en el testi-
monio directo del conde de Ferndn Niifiez, que el duque de Arcos, a quien acompafiaban un hermano del marqués de Santa Cruz y los primogéni-
tos del conde de Ofiate y de los duques de Medinaceli y de Osuna (o sea, su futuro yerno), hizo su entrada en Népoles el 8 de septiembre de 1772
lanzando entre la gente monedas de oro y plata acufiadas con motivo del bautizo real y que nadie demostré mayor magnanimidad ni gusto en las
funciones organizadas con tal motivo, llegando a gastar cuatro millones de reales (Cfr. Historia del reinado de Carlos Il en Espaa. 4 vols. Madrid,
1846). Tras su muerte en Aranjuez el 13 de diciembre de 1780 ces6 la linea masculina de los Ponce de Le6n, duques de Arcos, que pasé a don
Francisco Alfonso Pimentel, (muerto en 1784), XIV conde y XI duque de Benavente. (Cfr. Carlos GUTIERREZ DE LOS Rios, conde de Fernin Niifiez,
Vida de Carlos IlI. Tomo II. Madrid, Fernando Fe, 1898, p. 149).

Para lo esencial, véase GALVEZ, op. cit.,1926, p. 671, aunque he vuelto a revisar los documentos conservados en el Archivo Parroquial de Santa Cruz
de Retamar, buscando algunas claves nuevas. El relato circunstanciado de los acontecimientos, desde el incendio a la nueva consagracién, se encuen-
tra en el fol. 510 bis v° y ss. del Libro de bautismos, 1758-1801 del archivo parroquial.

Contrajo matrimonio en 1771 con don Pedro de Alcantara Téllez Girén y Pacheco (1755-1807), IX duque de Osuna (1787), por lo que también fue
consorte de este titulo. Se la consideraba como la heredera mds rica de Espafa. Entre otros muchos artistas, literatos, musicos y actores, protegio a
Francisco de Goya, quien pint6 para la residencia de la Alameda de Osuna varias escenas campesinas y de brujeria, y la retrat6 a ella y a su fami-
lia en varias ocasiones, tanto en retratos individuales de hacia 1785 (el de él, en colecci6n particular de Inglaterra; y el de ella, en la coleccién March,
Madrid), como en el gran retrato colectivo familiar de 1788, en el que aparecen con cuatro hijos supervivientes habidos en su matrimonio (Madrid,
Museo del Pardo). Al afio siguiente se entregaron a la catedral de Valencia los dos lienzos de Goya sobre asuntos de la vida de San Francisco de
Borja. Fue hija de don Francisco Alfonso Pimentel y Borja, XIV conde y XI duque de Benavente, y XI duque de Arcos (1780) entre otros titulos,
casado en segundas nupcias en 1738 con dofia Maria Faustina Tellez-Gir6n y Pérez de Guzman (1724-1797), VIII duguesa de Osuna.

La bibliografia sobre los Osuna y sobre la duquesa es amplia, desde los aspectos patrimoniales tratados por Ignacio Atienza, Aristocracia, poder y
rigueza en la Espafia Moderna: la casa de Osuna, siglos XV-XI (Madrid, 1987), los sociales por Carmen Martin Gaite. Usos amorosos del XVII en
Espaiia. Madrid, 1989, p. 145, hasta los arquitecténicos de Pedro Navascués Palacio. La Alameda de Osuna: una villa suburbana. Madrid, 1975,
sobre la casa para la que se pintaron los cuadros de Goya y su famoso jardin.

Sobre la documentacién de la familia Osuna, véase el andlisis de los fondos documentales conservados en el Archivo Histérico Nacional en el tra-
bajo de Adolfo CARRASCO MARTINEZ, “Una aproximacion a la documentacion sefiorial: la Seccién de Osuna del Archivo Histérico Nacional”, en
Cuadernos de Historia Moderna, n.° 14, 1993, pp. 265-276.

GALVEZ, op. cit., 1926, p. 672. En realidad Cedn Bermidez no cita el cuadro, sino que hace mencién del “quadro grande para la escalera del
Colegio Imperial”, haciendo hincapié en el destino del cuadro, lo cual en si contiene ya un error, pues su destino fue otro distinto y bien conocido
(op. cit., 1800, IV, p. 358).

GALVEZ, op. cit., p. 671.

Bien podrian ser estas vinajeras uno de los dos juegos que la duquesa encarg6 en 1785 al platero Pedro José Alonso (véase Blanca SANTAMARINA,
“La platerfa madrilefa y la duquesa de Osuna”, en Anales del Instituto de estudios madrilefios, XXXVIIL, 1998, pp.99-142, p. 110).

Todo ello en el Archivo Parroquial de Santa Cruz de Retamar, libro de Inventario de vienes (sic) pertenecientes a la villa de Santa Cruz de Retamar,
1828, que incluye los de inventarios de 1777, 1792, 1801, 1828... y 1887.

Libro de Fdbrica, 1745-1801, Visita del 11 de abril de 1761, sin foliar, asiento 21. Mide 170 x 230 cm.

Ibidem, Visita del 25 de marzo de 1792, asiento de gasto 13.

Ibidem, asiento de gasto 20.

Debia de serlo en este momento don Vicente Joaquin de Ossorio Moscoso Guzmén y Ferndndez de Cérdoba (1756-1816), retratado por Ant6n Rafael
Mengs en 1775, segiin el lienzo conservado en el Museo Lézaro Galdiano de Madrid (Cfr. Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, Pintura espaiiola de los siglos
XVII y XVIII en la Fundacién Lizaro Galdiano, (Catdlogos de la Fundacion Ldzaro Galdiano. IX). Madrid, 2005, pp. 186-187. En 1787 lo retrat6
Francisco de Goya en el lienzo que se conserva en el Banco de Espafia de Madrid. También retraté Goya a su primera mujer Marfa Ignacia Alvarez
de Toledo (Nueva York, Metropolitan Museum).

Libro de Fdbrica, 1745-1801, Visita del 25 de marzo de 1792, asiento de gasto 25.

Ibidem, asiento de gasto 27.

Libro de Fdbrica, 1805-1852, visita del 15 de diciembre de 1805, s.f.

GALVEZ, op. cit., 1926, p. 736.

Paul BEGHEYN, S. J., “Francis Xavier baptizing the Indians. An unknoud painting by Cornelis Schut (1648) discovered”, en Features. Jesuits in
Europa, 2006 (http://www.jesuits-europe.info/.../xav-schut.jpg). No ha sido posible conseguir buena fotografia de la version (boceto, réplica o copia
de menor tamafio) de la obra de Cornelio Schut se conserva en la capilla que Caja Madrid tiene en la calle del Celenque, en Madrid.

Novisima Recopilacién de las Leyes de Espafia, dividida en xii libros, en que se reforma la recopilacion publicada por el Seiior Don Felipe 11, en
el aiio de 1567,... y se incorporan las pragmdticas, cédulas, decretos, drdenes y resoluciones reales, y otras providencias no recopiladas y expedi-
das hasta 1804. Mandada formar por el Sefior Don Carlos 1v. Madrid, 1805, libro I, titulo V, ley XXIV.

Palomino DE CASTRO Y VELASCO, op. cit., edic. 1947, p. 938.

Zurbardn. La obra final..., Bilbao, 2000, n.° 1, pp. 60-62.
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Los significados de la Guerra de la Independencia
en La Defensa de Zaragoza de Alvarez Cubero

Rafael Rosa Hagemeyer
Centro Universitario Positivo (Curitiba, Brasil)*

1. INTRODUCCION

En octubre de 1827 fue exhibida por primera vez en
Espafia la escultura semi-colosal titulada La Defensa de
Zaragoza, que celebraba la resistencia de los espafioles
contra la invasién napolednica casi veinte afios antes. Se-
guramente habia muchos espafoles que se acordaban de
aquella época, quiza sobrevivientes del levantamiento del
2 de mayo en Madrid. Podriamos imaginar, aunque sea
menos posible, que se encontraran en aquella exposicién
algunos zaragozanos que hubiesen testimoniado la masa-
cre napolednica que aniquil6 al 75% de la poblacién de su
ciudad. ;Cémo habrian reaccionado delante de aquella
escultura cuyo titulo decia representar su lucha? ; Se pare-
cian aquellos héroes colosales a los hombres del pueblo
que cayeron heridos o muertos por las armas del extranje-
ro? ;Se habrian reconocido en aquellas figuras de marmol
que expresaban, a la vez, rabia y temor?

Esas cuestiones sobre la recepcién de la obra no pue-
den ser respondidas en base a testimonios, pues no tene-
mos informacién sobre el piiblico que estuvo entonces en
el Museo del Prado ni sobre las discusiones alli estableci-
das. Se puede decir que era un publico ilustrado, que lefa
periddicos y buscaba cultivar su sensibilidad artistica y
discutir el arte desde un punto de vista filoséfico. Es lo
que hace Félix José Reinoso al publicar un articulo en la
Gaceta de Madrid, considerado por Menéndez Pelayo
como “quizd la mejor pagina de critica artistica que se es-
cribié en Espafia durante el reinado de Fernando VII”!.
En esta pagina, el critico empieza comentando que el pe-
riédico madrilefio siempre habia tenido la “disposicién a
celebrar el mérito de los espaioles, que con su saber o su
celo procuran el bien y lustre de la patria”. Pero en este
Caso, anadia, habfa mds justicia en hacerlo:

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XIX, 2007

“La obra del insigne estatuario que honra a la nacién y a
su siglo, ha sido la admiracion de Roma, es ahora el en-
canto de los inteligentes de Madrid, y superior e inde-
pendiente de la lisonja y de la detraccion, descollard in-
mortal y triunfante sobre encomios mezquinos y perece-
deros. El nombre de Alvarez, asociado inseparablemente
a la gloria artistica y heroica de Espana, estd consagra-
do en ella a la posteridad ™.

Para el redactor de la Gaceta existia el desafio de ex-
plicar a los lectores de qué se trataba La Defensa de Zara-
goza: ;Coémo el escultor pudo representar la lucha de
todo un pueblo a través de una escultura?; Habria tomado
como tema algin hecho real ocurrido en sitio de Zarago-
za o utilizado el recurso escultérico més comiin de la ale-
goria?

2. EL TEMA DE LA DEFENSA DE ZARAGOZA,
SEGUN SU CREADOR

Alvarez Cubero habia declarado inspirarse en un
hecho realmente acontecido durante el sitio de Zaragoza.
Dejemos que el propio escultor explique de manera mas
detallada su fuente de inspiracién, como lo presenta en el
Programa de aquella exposicion:

“Durante el terrible sitio que sufrié la heroica ciudad de
Zaragoza en la guerra de la independencia, un joven
guerrero viendo caer en tierra a su padre de una lanza-
da recibida en un muslo, corre precipitadamente a su
defensa, se pone delante de él 'y arrolla a cuantos se pre-
sentan a su vista, la terrible voz de su anciano padre le
anima a la defensa, y asi aterra al enemigo; pero un ca-
pitdn polaco viendo la mortandad de sus soldados acude
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a mata caballo, y después de varios ataques sangrien-
tos, el joven espanol es herido por una lanza en el pecho,
¥ cae gloriosamente muerto sobre el de su padre, el cual
habiendo sido hecho prisionero, muere pocos dias des-
pués del dolor de la pérdida de su hijo™3.

A la descripcion detallada del “hecho histérico” que la
escultura representa, el critico Félix José Reinoso advier-
te al publico que “el grupo consta al presente de estas dos
ultimas figuras, que son las de expresién mas dificil e in-
teresante: faltan las del caballo y el soldado agresor, cuya
ejecucion es de desear que se acelere para su complemen-
to”4. De todos modos, las referencias al heroismo del pue-
blo espaiiol en Zaragoza acaban ahi. Mas adelante, elo-
giando la obra del artista, el critico ponia énfasis a su as-
pecto universal, a su belleza intrinseca, a su valor estético.
Si “conmueve y arrebata con la expresion de las pasiones
mads sublimes”, eso se debe no solo “por el hecho que re-
cuerda y exalta el amor a la gloria de los espafioles™, sino
también (y somos tentados a decir que sobre todo) por los
sentimientos que inspira. Porque segtin el critico la obra
“inflama los afectos de las almas nobles de todos los pai-
ses y tiempos™S.

Si consideramos que estos personajes representan el
coraje y la nobleza de ideales del pueblo espaiiol en su re-
sistencia a Napoleon, hay que anadir que ninguna de estas
virtudes Reinoso demostrd durante la guerra. La verdad
es que los elogios que hemos leido fueron hechos por un
“afrancesado”, que en ninglin momento se opuso a la ocu-
pacién napolednica, y no solamente aceptd la dominacién
sino se beneficié de ella, probablemente jurando lealtad a
José Bonaparteb. Se puede ponderar que una obra de arte
puede conmover con su belleza inclusive a los enemigos
de la causa en la cual el artista que la cre6 dice inspirarse.
Pero en este caso no tenemos pruebas de que el critico
fuera un defensor entusiasta de los franceses, sino alguien
que se conformé con una situaciéon consumada “de
hecho”, como dijo mads tarde en su defensa.

Se puede pensar que Reinoso estuviera verdaderamen-
te arrepentido de no haber tenido entonces un gesto heroi-
co como inspiraba la escultura — o quizas su elogio entu-
siasmado fuese apenas una hdbil manera de ocultar este
episodio vergonzoso de su pasado. Pero no hay hipocresia
en sus palabras: la admiracion del critico no es por el
hecho histérico que inspira el titulo de la obra, sino por su
composicion, por los rasgos expresivos de las figuras, por
la conmocién que le provocaron. La defensa de Zaragoza
tenia valor como obra de arte, por la capacidad de expre-
sar el cardcter noble de los personajes, y atin mds, colocar
en ellos emociones contradictorias y simultdneas: una
obra que fue mas alld de los limites de la escultura, “una
composicion que subsiste por si misma, y hace cabal efec-
to por todos lados: que ella sola presenta accién y poesia
que satisface plenamente a los ojos, el entendimiento y al
coraz6n”.
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Afios después, cuando compuso un poema sobre Las
Artes de la Imaginacion para ser leido en la distribucién
de premios de la Academia de San Fernando, Reinoso
elevo la obra del escultor espafiol al grado maés alto de la
escultura, por encima de Michelangelo y Praxiteles:
“;Alvarez inmortal! Tu grupo miro/ y en tierno sobresal-
to/ mi pecho late en el encuentro rudo/ tiembla el herido
anciano! Y el suspiro/ el ademdn sariudo/ el susto, la im-
potente/ venganza muestra en su alterada frente™7. No
hay nada en el poema que recuerde a Zaragoza. No seria
mera casualidad que, dos afios después, en idéntica cere-
monia académica, el Duque de Frias recordara a Alvarez
Cubero en su Oda a las Nobles Artes, de 1832: “Ese que
colosal mdarmol admiro/ donde con noble y bélico talante/
fuerte mancebo impdvido sostiene/ a un anciano expiran-
te/ a quien la lanza polonesa ruda/ sanguinaria destroza/
recuerda a Zaragoza...”s.

La verdad es que solo hay una cosa que de hecho re-
cuerda a Zaragoza en la obra de Alvarez Cubero: el titulo.
Los que no habian leido el programa o la critica segura-
mente consideraron extrano el tratamiento dado al asunto,
pues parece mds adecuado a algiin episodio de la Grecia
antigua. Los hombres que Alvarez Cubero hizo nacer del
marmol no se visten como los espaiioles de la época: el
padre lleva una tinica y el hijo estd desnudo, con el sexo
cubierto con una hoja de parra. Tampoco los rasgos de sus
rostros parecen espaiioles, sino de una belleza helénica.
(No seria por eso que su primer modelo en yeso tuvo
éxito en Roma con el titulo de Néstor y Antiloco? ;Seria
entonces este el verdadero tema de la obra, y no un hecho
histérico contemporaneo?

3. ECOS DE LA GUERRA DE TROYA EN LA
DEFENSA DE ZARAGOZA

Las dudas sobre el verdadero motivo de la obra maes-
tra de Alvarez Cubero ya han sido planteadas anterior-
mente, sin que se haya llegado a una conclusi6n; en reali-
dad, no ha habido desde entonces esfuerzos muy serios
para descubrirlo. Desde 1868, Manuel Ossorio y Bernard
ya mencionaba que “mucho se ha discutido acerca del
verdadero asunto de esta composicién”, sin llegar a una
conclusién. El propio escritor se recusa a investigar la
cuestion, intentando poner un fin a la discusién con base
en un argumento nacionalista:

“si la obra es buena, estéticamente considerada; si la
accion que representa hiere las fibras del alma, sea re-
presentacion griega o alegoria espaiiola; si tiene gran-
diosidad en la concepcion, vigor en el modelado, exacti-
tud en las formas, ;qué importa que no se haya pronun-
ciado la iiltima palabra acerca de su asunto? La belleza
estética es una; la accién puede ser griega o espaiiola;
poco importa: el autor es espariol .



En realidad, las fuentes de la controversia seguian
siendo aquellos mismos articulos transcritos en el primer
Programa de la Exposicién de 1827. All4, se encuentran
los del periédico romano Notizie del Giorno y una carta
an6nima escrita desde Roma. Estos documentos ya habi-
an sido antes traducidos por el propio escultor y publica-
dos en el Diario de Madrid en 1819. Lo mas interesante es
el primer articulo, fechado en 1° de octubre de 1818, debi-
do al entusiasmo clasicista del critico, que elogia el escul-
tor por haber rescatado un episodio poco conocido de la
Guerra de Troya:

“El asunto es uno de los mds bellos e interesantes de la
historia antigua, y de los mds dificiles para la escultura:
Néstor defendido por Antiloco, su hijo. El Rey de Pilos,
el hombre de tres edades formaba parte de la famosa
liga griega contra Troya, y la dirigia con el consejo, ya
que no con el brazo. Anciano, pero fuerte, y consultando
tinicamente aquel valor que le habia hecho célebre en la
primera 'y segunda edad, se atrevié a oponerse al fiero
Memnén, conductor de los negros etiopes. La pesada
asta de Memnon estd vibrada, y Néstor deja de existir
sino acude Antiloco; el joven héroe se interpone para
impedir el golpe, pero antes de poder descargar su ro-
busta diestra sobre la cabeza del enemigo, recibe una
profunda herida en el pecho, y redime a costa de sus ju-
veniles dias los caducos del padre”'°.

Aunque el articulo atribuia otro tema al presentado en
1827, el escultor decidi6 sin embargo incluirlo en el pro-
grama, pues representaba un importante testimonio de su
éxito en Roma, capital de las Bellas Artes. Para que no
quedara dudas, puso el artista una nota explicativa donde
justificaba el engafio del critico: “La analogia que tiene la
composicién de este grupo con lo que se dice de Antiloco
Yy Memnon, dio motivo sin duda a que el autor de este arti-
culo lo aplicase a un hecho de la historia antigua, no te-
niendo noticia del programa del artista, y llevado también
de lo sublime de la ejecucién”.

Seria dificil concebir que el critico hubiera llegado a
esta deduccién por si solo; ¢seria €l un especialista de la
Guerra de Troya? No es facil decirlo, pues el episodio de
la muerte de Antiloco es uno de los menos conocidos
entre sus leyendas. Aunque Néstor y Antiloco sean perso-
najes importantes de la I/iada, Homero no menciona nada
sobre la muerte del joven héroe defendiendo a su padre.
La narrativa més antigua de este hecho se encuentra en la
Etidpida, de Arctino de Mileto, y es recordada en la sexta
oda pitica del poeta Pindaro!!. No existe una gran produc-
ci6n iconogrifica sobre Antiloco, y las obras contempord-
neas son restrictas al momento en que éste anuncia a
Aquiles la muerte de su amigo Patroclo!2. A Néstor, su
padre, el més viejo y mds sabio de los reyes griegos en la
Guerra de Troya, se solia en la Antigiiedad representarlo
solo. Memnén, rey de los etiopes, era sin embargo visto

como un hombre blanco, y su escena méds comiin era su
duelo contra Aquiles, cuando al fin muere. La tinica noti-
cia que tenemos de Antiloco y Memnén juntos en una es-
cena es un bajorrelieve en Delfos donde “se representa el
duelo singular al que se entregan Aquiles y Memnon en-
cima del cuerpo de Antiloco, que yace por tierra™!3.

El critico del periédico romano, sin embargo, seguia
con el error de atribuir la escena a Homero, estableciendo
comparaciones entre el poeta griego y el escultor espariol:
“El pensamiento, en la composicion y en la ejecucion de
este asunto se ha trasportado el Sr. Alvarez a aquellos fe-
lices tiempos en que los grandes artistas de la Grecia, so-
breabundado su mente en ideas de Homero, daban a las fi-
guras heroicas una alma mds que de mortal”. También el
pintor Juan Antonio de Ribera, al retratar a su amigo Al-
varez Cubero, puso un libro de Homero en sus manos, con
el que apunta para su obra maestra (;seria éste un indicio
mis del verdadero tema de la obra?). El cuadro inspir6 un
comentario ironico de Maria Jesiis Quesada:

“El escultor no esculpe. El escultor lee Homero. La En-
ciclopedia lo aconseja por boca de Falconet. [...] Ho-
mero es un “pintor sublime”, en la misma medida en que
el escultor y el pintor son literatos. [...] no hay nada
como una buena lectura de Homero, por ello es con un
libro en las manos como se hace retratar Alvarez Cube-
ro, mientras al fondo, borroso, se adivina el modelo de
su obra La Defensa de Zaragoza”'*.

Con tantos indicios de que el verdadero tema de la es-
cultura se encuentra en la Guerra de Troya, una pequeiia
nota en el programa no seria suficiente para desmentirlo.
Lo que habia sido hecho en Roma deberia ser deshecho
alld mismo. Y desde Roma sigui6 una carta de uno de sus
habitantes que se regocijaba de alli vivir por, entre otras
cosas, poder visitar “‘el estudio del escultor espariol, el Sr.
Alvarez” en donde estaba “expuesto al piiblico un grupo
colosal de su invencion, que representa un asunto de los
mds bellos y mas morales que se pueden hallar, sucedido
en Espaiia en estos tltimos tiempos en el terrible sitio de
Zaragoza”. La carta, fechada solamente dos dias después
que el periddico italiano se refiere a la escultura como
Néstor y Antiloco, fue publicada sélo un afio mas tarde en
el Diario de Madrid's. Seis anos mas se pasaron hasta que
el mismo periddico romano Notizie del Giorno se refirie-
ra a la versién en marmol de la escultura tan apreciado
anos antes:

“Anunciado entonces alegéricamente con el titulo de
Néstor defendido por Antiloco su hijo, debe hoy conside-
rarse bajo el verdadero aspecto que dio motivo a la gran-
de idea de este monumento. Quiso el autor sacar con él
del olvido un ejemplo de amor filial que representa la
historia de Espana en la guerra de la independencia. El
caso acaecio en el memorable sitio de Zaragoza™'®.
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La cuestion es: ; Por qué el “verdadero motivo” qued6
oculto en la primera exhibicién en yeso? ;Acaso el escul-
tor creia que un tema patriético espaiiol pareceria algo
provinciano o de mal gusto? ;Temeria ponerse mal con
los ilustrados admiradores de Napole6n en Roma? ;Qué
habria pasado, mientras tanto, que lo hizo cambiar de opi-
nién y “revelar” el verdadero tema de su inspiracién?

4. LA ICONOGRAFIA DEL SITIO DE ZARAGOZA

Creyendo que el grupo en marmol fue concebido por
el artista inspirado por “Un hecho heroico de los muchos
de que hace alarde la Espafa en la sangrienta, pero glo-
riosa guerra de su independencia”, como el escultor afir-
ma en su programa, podriamos establecer comparaciones
con la vasta iconografia producida entonces sobre este
tema patridtico en Espaiia. Y vemos que no se trata de un
tema poco representado, al contrario: al lado del levanta-
miento popular del Dos de Mayo en Madrid, la lucha del
pueblo en el sitio de Zaragoza fue la que mds inspir6 la
produccién de diferentes artistas a lo largo de los dos tl-
timos siglos, y a pesar de las diferencias de estilo y repre-
sentacion, presentan algunas recurrencias bastante carac-
teristicas.

La iconografia del sitio de Zaragoza empieza en la
misma época de la guerra, debido a la preocupacién del
capitdn José Palafox, militar que condujo el pueblo zara-
gozano, en traer artistas para documentar en imdgenes lo
que se estaba sufriendo con la invasion francesa. La suer-
te de estos artistas al documentar estos hechos fue muy
variada. Algunos, como Juan Gélvez y Fernando Brambi-
lla, alcanzaron la cumbre en sus carreras debido al éxito
de sus grabados en la serie Ruinas de Zaragoza, publica-
dos en 1812 por las Cortes de Cadiz. Pero los mds famo-
sos grabados concebidos en Zaragoza serian los Desas-
tres de la Guerra, del célebre pintor Francisco Goya, que
sin embargo no logré publicarlos en la época, después de
haber amargado otros fracasos en el mundo de las estam-
pas. Asi, los Desastres que hoy son admirados en todo el
mundo, serian descubiertos apenas muchos afios mds
tarde, en los depdésitos de la calcografia de la Real Acade-
mia de San Fernando!7.

Podemos preguntarnos cudles son los motivos que lle-
varon algunos grabados al éxito y otros al ostracismo. Y
hoy la razén nos parece muy sencilla: las Ruinas exalta-
ban el patriotismo del pueblo espaiiol, y por lo tanto sir-
vieron a la propaganda politica de la resistencia, mientras
que los grabados de Goya eran un documento de la barba-
rie, de la falta de razén y de piedad de unos y otros, de la
violencia de los hombres manipulados por fuerzas politi-
cas que desconocen 8.

Sin embargo, aunque con diferencias de enfoque, hay
escenas que se repiten en ambos: un hombre que levanta
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un palo contra un soldado francés que caido le pide cle-
mencia; el retrato ecuestre del capitdn Palafox; un viejo
zaragozano que ataca a un soldado con un cuchillo; y,
claro, una mujer que pisando sobre los caddveres encien-
de el caii6n. La diferencia es que estos dos tiltimos perso-
najes, anonimos en los Desastres de Goya, son nombra-
dos por Gélvez como leyendas populares conocidas y que
deben ser admirados como verdaderos héroes de la pa-
trial®.

La Defensa de Zaragoza, en el imaginario de los que
vivieron entonces aquellos sucesos, se fija en hombres y
sobre todo mujeres del pueblo, que lucharon, se arriesga-
ron y murieron. Agustina de Aragén, la mujer que encien-
de el cafion, tiene la mas vasta iconografia: ademads de las
estampas, fue retratada en materiales mds nobles, como el
6leo sobre lienzo y estatuas de bronce20. Se puede decir
que es la imagen misma de Espafia defendiéndose sola,
cuando todo ya se encuentra perdido.

Debemos destacar que entre la iconografia de la Gue-
rra de Independencia no se encuentran hijos sirviendo
como escudos a sus viejos padres contra la caballeria po-
laca. En realidad, por lo que se sabe, la participacién de la
caballeria polaca del ejército napolednico ocurrié apenas
en una escaramuza de la Batalla de Somosierra, que sirvié
de inspiracion al pintor de January Sucholsky?2!. El ataque
causé también fuerte impresion entre los oficiales france-
ses, y lo encontramos representado en algunos dibujos del
ejéreito napolednico, en los cuales se repite el tema del ji-
nete polaco que, con su lanza, muere al acudir a su her-
mano que se encuentra herido?2.

El significado del episodio del caballero polaco es
muy representativo de la situacién en que el deber militar
del guerrero y los lazos familiares se mezclan —y es sin-
tomdtico que esta sea la misma situacién presentada en
La Defensa de Zaragoza. La semejanza del enfoque nos
lleva a la conclusién de que Alvarez Cubero, viviendo en
Italia, habria conocido lo que fue la Guerra de Indepen-
dencia en Espana a partir de la produccién iconografica
francesa sobre el tema. Pero no solamente se vio impedi-
do de revelar sus fuentes iconogrificas, sino también
tuvo que reinterpretar el hecho, aislando el sentido del
socorro del caballero polaco como algo desprovisto de
otro significado que no el exclusivamente militar, atribu-
yendo a los espafioles el drama de la defensa de la fami-
lia en la lucha.

Si inspirada realmente en un hecho histérico ocurrido
en el sitio de Zaragoza, el episodio puede haber sido debi-
damente distorsionado para sus finalidades ideoldgicas.
En la composicién escultérica de Alvarez Cubero, el jine-
te polaco que acude a sus soldados atacando al joven es-
panol que defiende a su padre en la Guerra de Indepen-
dencia. No sabemos c6mo fue representado habria queda-
do el grupo escultérico, puesto que la figura ecuestre del
grupo, que componia la obra en yeso presentada en



Roma, no fue jamas pasado al marmol. Pero asi como los
héroes no parecen espaifioles, no tenemos motivos para
creer que el jinete pareciera polaco, sino también fruto de
una idealizacién de estilo neocldsico — y el testimonio del
primer critico italiano es elocuente en este sentido.

Queda todavia otra cuestion si consideramos que el ar-
tista optd realmente por hacer una representacion clasicis-
ta de un hecho histérico entonces actual: ;Intentaba in-
mortalizar la lucha espafiol a partir de una representacién
“universal y atemporal”? O, al contrario, ;intentaba dar a
la lucha un caracter aristocratico ideolégicamente conve-
niente a los intereses del rey Fernando VII?

5. LA CONCEPCION DE UN GRUPO COLOSAL
PARA REPRESENTAR LA HISTORIA DE
ESPANA

Es posible que la idea de componer un grupo colosal
de temdtica patri6tica haya surgido en Paris, donde perci-
bi6 lo que la monumentalidad puede producir en el espiri-
tu de los ciudadanos. La escultura publica era la predilec-
cién de Alvarez Cubero, desde que produjo El ledn pele-
ando con la serpiente en la Fuente del Rey, su primer en-
cargo publico en Priego. En la Academia de San Fernan-
do, participé con una estatua en un grupo escultural que
hoy todavia se encuentra en el Paseo del Prado?.

Alvarez Cubero llegé a Roma en 1808 ya con la inten-
cién de hacer un tema que dignificase a los espafoles.
Después de haber dado forma a tantos temas mitolégicos,
parece que le tocé la necesidad de producir algo original.
La historia hispana, llena de episodios épicos tan dignos
como los de la Antigiiedad clésica, se encontraba carente
de monumentos piiblicos que recordaran al pueblo de su
pasado, que le diera motivo de inspiracién de las virtudes
civicas. Una de las ideas del escultor por esta época fue la
de representar a los numantinos, el pueblo que en la vieja
Iberia resisti6 lo cuanto pudo a la dominacién de los ro-
manos. Pero hacia falta un poema épico, una escena en
que se inspirar. Asi, aunque se sepa que el escultor hizo un
modelo en barro de los Numantinos, nada se sabe sobre
como habra sido esta composicién, y hay quienes creen
que La Defensa de Zaragoza esta de algin modo inspira-
daen ella4.

Otra idea, concebida todavia en Paris, presenta segura-
mente alguna semejanza con la figura del joven defen-
diendo a su padre. La Gaceta de Madrid menciona que “le
ocurri6 el pensamiento de representar a Caupolicén car-
gado con el pesado madero, que debia conseguirle el
mando de los ejércitos araucanos”?3. La gloriosa epopeya
de la conquista del Chile, narrada por Alonso de Ercillaen
su poema La Araucana, seria tal vez un tema escultural
tan digno como la lliada, pero “la lectura de Homero le
inspir6 luego la idea de Aquiles en el momento de haber

recibido la flecha mortal?®, lo que habria ocasionado el
abandono del proyecto anterior. Por cierto no fue la lectu-
ra de Homero la fuente de inspiracion en la composicién
de Aquiles, puesto que el poeta griego tampoco no llegé a
describir esta escena. Sin embargo, Alvarez model6 al
héroe griego y lo presenté con gran €xito en Paris, y aun-
que se hubiera desplomado por el material fragil con que
fue construida, el autor de la Gaceta creia sin embargo
que el escultor “aproveché algunos pensamientos de €l en
la composicién de su célebre grupo” de La Defensa de
Zaragoza?'. Pero para nosotros no nos parece tampoco
despropositado sugerir que algo de la idea de la futura
composicién del joven preparandose para golpear al agre-
sor de su padre hubiera sido concebido originalmente
para representar la posicion de fuerza tomada por el héroe
mapuche de La Araucana.

Aparte de estas suposiciones, la superposicion de los
temas épicos tienen también relacién con la identificacion
que se busca producir en el piiblico. En los épicos hay hé-
roes valerosos y honrados en los dos bandos, y la eleccién
de uno de ellos implica en enaltecer a la gloria de los ven-
cedores o la desafortunada suerte de los vencidos. Pero no
hubo tiempo ni tranquilidad para que el escultor desarro-
llara adecuadamente esas concepciones, pues también €l
fue involucrado en esta situacion: la invasion de Espana
por las tropas francesas tornaba el heroismo un asunto ac-
tual, no un ejemplo lejano.

6. LA LUCHA PERSONAL DEL ESCULTOR
CONTRA NAPOLEON BONAPARTE

Después de haber reconocido a Alvarez como el mejor
escultor de Francia, Napole6n deseaba ahora que el escul-
tor espanol demostrara su gratitud jurando a José Bona-
parte como rey de Espafia. Ademds, queria que el andaluz
consagrara su talante a glorificarlo como nuevo César,
como ya habia hecho Antonio Cénova. Pero Alvarez Cu-
bero no era como Ganimedes, y el dguila del Imperio no
logré6 seducirlo para ponerlo a su servicio. Asi como los
demds artistas espafioles pensionados en Roma que tuvie-
ron la misma actitud, también €l tuvo su pension suspen-
dida y fue encarcelado en el castillo de Sant’ Angelo. Las
dificultades econémicas que esta situacion impuso al sus-
tento de la familia Alvarez en Roma tampoco hicieron
con que el escultor se curvara. La salvacion dependi6 del
famoso escultor italiano, que hacia mucho se habia curva-
do ante Napole6n, y que gracias a ello pudo interceder por
la liberaci6n de su competidor espaiiol. Sin embargo, Al-
varez seguia sin trabajo — no producia mds para la Iglesia,
pero tampoco aceptaba los importantes encargos que los
propagandistas del Imperio Francés le proponian. El pro-
pio escultor recordarfa afios después al rey Fernando VII
todo cuanto le habia costado su lealtad, pues
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“no admitié proposiciones muy ventajosas que le hicie-
ron Mr. Denon, Director del Museo de Paris, y Mr. Le-
tier, Director de la Academia francesa en esta ciudad
[Roma], una vez que se encaminaban al servicio y ho-
menaje de los Usurpadores de los Cetros de Espaiia y
Francia, y por no hacer un juramento que odiaba su co-
razon desprecio 12.000 francos anuales de Paris, o la
continuacion de su pension por cuenta de Espana, ne-
gdndose también en hacer la estatua de Napoleon, y
lleg6 a tanto la indigencia del que representa, que para
mantener su Mujer y tres hijos, se vio forzado a trabajar
cuatro bajos relieves para el Palacio Quirinal, (asuntos
todos de antiguas Historias) que le proporcionaron el
nombramiento de Académico de niimero de esta Acade-
mia de Bellas Artes de S. Lucas™8.

Las oportunidades perdidas deberian, segiin el racioci-
nio del escultor, ser recompensadas por el rey con un em-
pleo en la corte, lo que le seria concedido. No hay necesi-
dad de explicar cuales eran las razones politicas que hi-
cieron que el escultor se apresara a minimizar la dnica co-
mision de Napoledn por él aceptada, aunque reconozca
que esta obra le garantizé un lugar en la renombrada Aca-
demia de S. Lucas en Roma. Pero la comisién de Napole-
6n no era de pequeiia importancia, asi como el Palacio y
los artistas que en estaban encargados de la obra tampoco
lo eran. El escultor neocldsico alemédn Bertel Thorwald-
sen también estaba involucrado, asi como el maestro del
desnudo en la Academia Francesa, Jean-Domenique In-
gres. Alvarez no era, por lo menos, el tinico espaiiol a
aceptar un encargo en el Quirinal: su amigo José de Ma-
drazo, pintor que mads tarde le haria un retrato, también
fue incluido entre los artistas. Todos se encontraban al
servicio de embellezar aquel que seria morada del futuro
rey de Italia?®.

A Alvarez le toc6 hacer la decoracién del dormitorio
de Napole6n, y habia escogido asuntos “de antiguas His-
torias”, como dijo €l. Pero estos asuntos estaban directa-
mente relacionados con los temas de la guerra, de la con-
quista y de la legitimidad del poder — a través de recursos
que nos dan pistas para posibles interpretaciones de La
Defensa de Zaragoza. En las cuatro paredes de la intimi-
dad del Emperador, ilustraria sus noches con los mas cé-
lebres ensuefios de 1a Antigiiedad. Una vez mds en su bio-
grafia, la Gaceta de Madrid elogiaba a la obra sin decir a
que se destinaba:

“Los inteligentes vieron reunidos en ellos el estilo y for-
mas de los antiguos con la disposicion e inteligencia
pictorica de los modernos. Representdbase en uno,
segiin se nos ha dicho, a Leonidas en el paso de las Ter-
mopilas; en otro a Julio Cesar pasando revista a su ejér-
cito; en el tercero un suefio de Ciceron viendo a Jupiter,
que distingue a Octavio entre toda la juventud romana;
en el iiltimo el suerio de Aquiles en el sitio de Troya, o la
aparicion de Patroclo. Estos cuadros, de una belleza
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singular, no llegaron por las nuevas alteraciones politi-
cas a colocarse en el sitio a que se destinaban, y queda-
ron en sus tableros de yeso, débiles porque debian em-
potrarse en la pared. La culta Roma premié el mérito de
su autor, nombrdndole por esta obra individuo de niime-
ro y posteriormente miembro del consejo secreto de la
academia de S. Lucas 0.

Si el artista hablaba de los temas del presente con el
lenguaje de la antigiiedad cldsica —como es la hipétesis
principalmente aceptada sobre La defensa de Zaragoza—,
entonces estos bajorrelieves pueden aclarar algo. Hay dos
guerreros griegos que tuvieron sus caddveres insepultos:
Lednidas y Patroclo. Y hay por otra parte dos emperado-
res romanos que llegaron al poder por caminos distintos:
César y Otavio. Lednidas es aquél que vuelve siempre en
los suefios de su enemigo Jerjes para espantarlo en una
batalla sin fin; Patroclo vuelve en el suefio de Aquiles pi-
diendo que recupere su cadaver y le haga las honras fune-
rarias. César representa el castigo por el poder usurpado,
mientras Octavio aparece en el suefio de Cicerén como el
elegido de Jupiter.

Legitimidad, usurpacién, caddveres insepultos, temas
comunes a la iconografia de la Guerra de Independencia,
son retratados en las “antiguas historias™ que ilustrarian
los aposentos del Emperador como una especie maldicion
para provocarle pesadillas. La opcién del escultor al eligir
los temas parece revelar que €l conocia bien los artificios
de la alegoria histérica como critica velada, abordando
temas antiguos para hacer criticas a los problemas coloca-
dos en su época.

7. FERNANDO VII Y LA REPRESENTACION DE
LA GUERRA DE INDEPENDENCIA

El cambio de fortuna de Napole6n llevé a “nuevas al-
teraciones politicas”, como observaba la Gaceta de Ma-
drid, raz6n por la cual los bajorrelieves de Alvarez no lle-
garon a ser colocados en el Palacio Quirinal. El fin del do-
minio napolednico sobre el continente renovaba las espe-
ranzas liberales en Espaiia: el retorno del rey Fernando
VILI, el respeto a las garantias constitucionales y el resta-
blecimiento del orden en los reinos de América. Pero el
rey Fernando VII tenia otros planes: no sélo se recusé a
jurar la constitucién como quiso también reducir la Amé-
rica espafola a la mera condicién de sus colonias. La
lucha del pueblo espafiol por la legitimidad del rey desea-
do quedaba asi sin contrapartida. En el patronato de las
artes, el rey también decepciona, no demostrando ni si-
quiera un nivel de interés a la altura de sus predecesores.
Como observa Maria Jestis Quesada,

“Sin olvidar lo que supuso para el pais la Guerra de la
Independencia no parece haber razones suficientes para



disculpar el interés que muestra el rey por la pureza o no
pureza politica de sus artistas y lo poco que aprecia sus
obras. Los escultores lo saben bien y explotan su lealtad
o su servicio al padre en el exilio como iinicos méritos
para adquirir los codiciados puestos de Escultores de
Cdmara™3!,

José Alvarez Cubero no fue una excepcion; antes al
contrario, supo exponer su lealtad y sus méritos sin herir
al orgullo de Su Real Persona para obtener cargos y comi-
siones. Seguro que pensaba en hacer una obra monumen-
tal, con un asunto histérico, o quiza alegérico, y que la
obra que present6 en Roma en 1818 fue concebida para
servir como un futuro monumento piiblico. Pero la obra,
titulada como Néstor y Antiloco por el periodista italiano,
se hizo famosa entonces con esta denominacién. Lo que
nos parece curioso y aun raro es la demora del escultor en
corregir el supuesto equivoco.

La respuesta para esta conducta del artista puede estar
relacionada con sus comisiones, su supervivencia mate-
rial y las posibilidades de inmortalizarse en una obra ma-
estra por €l concebida. Estaba buscando a alguien que fi-
nanciara su trabajo en pasar el molde de yeso para una es-
tatua de mdrmol. Se sabe que estuvieron en su estudio en
Roma el emperador austriaco y el poderoso canciller Met-
ternich, y que ellos se quedaron muy impresionados con
la obra e hicieron una buena oferta por su consecucién.
No es probable que el escultor les hubiera presentado la
obra entonces como La Defensa de Zaragoza. Hay que
afiadir que la obra sélo apareceria bajo esta denominacién
en los articulos publicados en el Diario de Madrid un aiio
después, curiosamente el mismo afio en que el escultor
vino a Madrid a negociar con el rey Fernando VII. ;Ha-
bria el escultor cambiado el nombre de la obra para con-
vencer al rey a patrocinarla?

Segtin habia declarado entonces, que el motivo de su
viaje era “acompaiiar el convoy de los efectos del difunto
Rey [Carlos IV]32. Alvarez siempre habia mantenido bue-
nas relaciones con la corte espafiola exiliada en Roma,
hasta el punto de ser nombrado escultor de Cdmara del
Fernando VII gracias a la indicacion personal de Carlos
V. Pero seguramente aprovech6 la oportunidad para soli-
citar personalmente al real patrocinio de su obra monu-
mental33,

Suponiendo que asi pas6, podemos imaginar cuales
fueron los argumentos utilizados por el escultor para con-
vencer al rey. El tono de sus cartas nos da una idea bas-
tante clara: tenia pruebas de su lealtad a Fernando VII du-
rante la Guerra de Independencia, pero aparte de eso tenia
también la oferta hecha por Metternich para adquirir la
obra. Pero el desafio para conseguirlo era de otra natura-
leza: ;hasta que punto estaba Fernando VI interesado en
una obra monumental que no fuera sobre si mismo? ;Ha-
bria el rey impuesto el tema de la Guerra de Independen-
cia como condicién para patronato regio?;El cambio del

titulo, en este caso, habria sido simplemente un artificio
del escultor para convencer al rey a financiarla?

Segiin afirma Gutierrez Bur6n, “en la primera época
reaccionaria [1814-1820] la guerra desaparece como
asunto literario o artistico. No olvidemos que la guerra,
ademas de esa condici6n de ‘Independencia’ con que la ha
consagrado la historia significando su sentido unitario,
fue también una ‘revolucién’’34. En su opinién, si duran-
te el Trienio Liberal vuelve a haber una gran exaltacién de
la lucha del pueblo espafiol contra la invasién napoleéni-
ca, el tema nuevamente habria desaparecido totalmente
bajo la segunda reacci6n absolutista de Fernando VII3S.
Pero si esto realmente hubiera ocurrido de una manera, no
habria sido posible la produccién del grupo escultural de
La Defensa de Zaragoza, expuesto en medio a la llamada
“década ominosa” [1823-1833]. Lo que desaparece, por
lo tanto, no es el tema, sino la manera de tratarlo.

Lo que testifican los grabados del Museo Municipal de
Madrid es que lo que se excluye del tema de la Guerra de
Independencia bajo la reacci6n absolutista son los perso-
najes y los hechos historicos. Acaba la produccién de ca-
racter documental. Las escenas de batalla y los personajes
populares desaparecen del arte financiado por el patrona-
to regio. Para los absolutistas, la legitimidad del poder
mondarquico se basaba en la tradicién, no en la voluntad
del pueblo en se auto gobernar, como pensaban los libera-
les.

Sin embargo, eso no significa que el rey Fernando VII
quisiera olvidar de la Guerra de Independencia; al contra-
rio, deseaba glorificarla como un triunfo suyo contra los
usurpadores del trono espaiiol, es decir, una victoria per-
sonal sobre el imperio mds poderoso de la época. Asf, el
retorno del rey no seria representado como obra del pue-
blo, de guerrilleros improvisados e intelectuales naciona-
listas, sino como el triunfo de ideales de “justicia”, “vir-
tud”, “tradicién”, como si fuera obra de la providencia di-
vina, aunque esta no aparezca representada de forma ex-
plicita. El lenguaje adoptado para representar esta clase
de triunfo sélo puede ser el alegérico. Es, por lo tanto, una
lucha de simbolos, basados en emblemas de la heréldica y
figuras mitolégicas, y no un verdadero campo de batalla.

El rey estaba financiando a las expensas del Real Er4-
rio el monumento a La Defensa de Zaragoza, que se con-
centraba en la representacion “de un hecho heroico”,
como atn insistia el autor en 1823. Pero lo que importaba
a Fernando VII era que nada en €l que recordara a aque-
llos hombres y mujeres del pueblo, en general obreros y
campesinos analfabetos. No deberia haber nada que pu-
siera en marcha las pasiones revolucionarias; al contrario,
deberia ayudar a consolidar la imagen de la guerra como
la defensa del orden y de la tradicién. En este punto, el es-
tilo épico clasicista parecia una alternativa politicamente
adecuada por representar los valores aristocraticos de los
héroes guerreros antiguos.
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Pero €sa no es la opinién corriente a respecto de la
obra. En general, se considera que la idealizacion neocla-
sica de las figuras en La Defensa de Zaragoza era un in-
tento de universalizar el episodio. Pero decir que una
obra consigue por esto ser “universal y atemporal” es algo
muy arriesgado en la historia del arte’. Considerar los
modelos esculturales griegos como pardmetros universa-
les fue un rasgo muy caracteristico de los teéricos neocld-
sicos de la época y, quizd, una conviccién del propio es-
cultor al producir la obra. Pero esto es una trampa en que
los historiadores del arte deben tener cuidado para no que-
darse atrapados. Afirmar que una obra es universal, o pre-
tende serlo, implica en considerar que cualquiera podria
haberse identificado con ella. Es decir, cualquier hombre,
en cualquier tiempo y lugar, compartiria en cierto grado
los sentimientos expresados por sus personajes y, hasta
cierto punto, podria colocarse en el lugar de ellos. En
otras palabras, ;el estilo de la obra aproxima o distancia al
publico en relacién a los sentimientos en ella retratados?

El efecto producido por La Defensa de Zaragoza en el
puiblico espafiol seguramente no fue de una identificacién
total, sino de una admiracién alejada por las figuras que
parecen hombres mds nobles y virtuosas que en la reali-
dad — el mismo recurso de identificacién que Aristételes
observa en la tragedia griega. La concepcion neocldsica
se alimenta de este principio aristocratico, heredado del
neoplatonismo: los hombres son una manifestacién im-
perfecta del mundo de las ideas, pero algunos, los més be-
llos, son los que estdn mds cerca de la perfeccion. A los
que se destacan por su fuerza, bravura, honradez, el tiem-
po les regala un rostro con marcas que les ennoblecen aiin
mas. La escultura deberia representar con la mayor per-
feccion posible los cuerpos como manifestacién del ideal
— artificio que la mayoria de los criticos de la época atri-
buyen a su profundizado estudio de las pasiones humanas
y al efecto general de la composicién3s.

NOTAS

Enfatizar la nobleza de los guerreros era retomar una
tradicién aristocratica perdida durante aquel conflicto,
que no habia sido otra cosa sino una lucha encarnizada en
la que hombres y mujeres del pueblo inventaron las tacti-
cas irregulares de la guerrilla, no respetando los c6digos
de honra tan enfatizados por las narrativas épicas anti-
guas. La guerra volvia a ser en la escultura de Alvarez Cu-
bero un asunto de hombres de apariencia noble, que no
traian en el rostro la marca del hambre, de la decrepitud o
de la vulgaridad. No hay necesidad de cetros, ni de tronos
o coronas para identificar a los reyes. La nobleza emana
naturalmente del alma que el escultor da a sus personajes,
y el primer critico que comento la obra, pensando tratarse
de la Guerra de Troya, enfatizaba este punto:

“Antiloco tiene en este sentido las formas que convienen
a un joven héroe, hijo de un Rey fuerte y magndnimo, es
decir, que es bello, esbelto y mds fuerte que lo que exige
su edad. Néstor conserva en la vejez el dnimo grande de
sus arnios juveniles, tiene la cara que por sus formas con-
vida al respeto y a la veneracion, y que dice a primera
vista, soy Rey y Rey de Homero, los ojos y la boca, y en
una palabra todo el rostro, no desmiente el cardcter glo-
rioso que le ha dado el maestro de los poetas’3°.

En la alegoria histérica invertida — es decir, referirse a
un tema contemporaneo con las vestes de otra época, lo
que como hemos visto era comtin a los artistas neocldsi-
cos —, la relacién entre la imagen y el tema establecia el
significado de la guerra para los espaioles, los principios
de legitimidad de la lucha y, por ende, de la propia natura-
leza del poder politico en Espana, bajo Fernando VII.
Queda implicita la impresion de que, en su visién ideali-
zada, La Defensa de Zaragoza ennoblece a todo el pueblo
espanol, embellece su lucha a través de personajes perfec-
tos, cuyo cuerpo y postura serian una alegoria de su valor
en defensa de la patria herida.
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(ANPUH). Investigaci6n realizada en Espaiia como Becario MAEC-AECI en la Universidad Auténoma de Madrid entre diciembre de 2006 y febre-
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MENENDEZ PELAYO, Marcelino, Historia de las ideas estéticas, tomo 111, cap. IV. Citado por PARDO CANALIS, Enrique, Escultores del Siglo XIX.
Madrid, 1951, nota 97, pp. 77-78. No encontramos la citacién original en diversas ediciones de Menéndez Pelayo: las que hemos encontrado en la
Biblioteca Nacional de Espaiia solo presentan dos tomos. De todos modos, hay que relativizar la opinién de Menéndez Pelayo sobre Félix Reinoso.
En otras partes del libro, el eminente historiador espaiiol dice que era un hombre ilustrado “tanto cuanto un clérigo puede serlo”, limitado por una
vision bastante provinciana.

GACETA DE MADRID, 16 de octubre de 1827. Microfilme. Secci6én de periédicos de la Biblioteca Nacional de Espafa. El articulo no esta firmado, de
modo que nos fiamos en lo que dice Pardo Canalis citando Menéndez Pelayo. Ademds, Reinoso habia sido nombrado por Fernando VII como
Redactor Primero de la Gaceta de Madrid en enero de aquel afio, segin Rios SANTOs, Antonio Rafael, Vida y poesia de Félix José Reinoso.
Diputacién Provincial de Sevilla, 1989. El autor afiade: “Destacaremos el articulo aparecido el 16 de octubre sobre el llamado Grupo de Zaragoza,
que incluyen como suyo tanto la edicién de Bibli6filos Andaluces como lo publicado por Pérez Anaya”. Mds adelante, el autor prosigue diciendo
que el escultor “morird pronto, y creemos de Reinoso la nota de la Gaceta en la que promete su biografia, tras hallar datos; promesa que se cum-
plird” en los dltimos nimeros de marzo de 1828.
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Programa del Grupo en mdrmol, Compuesto y ejecutado por el escultor Don José Alvarez, que representa un hecho heroico de amor filial sucedi-
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El cura Félix José Reinoso habia empezado su labor artistico publicando La Inocencia perdida, obra poética de inspiracién miltoniana, cuatro afios
antes de la invasion napolednica. Luego, serfa acusado de haber perdido su inocencia por colaborar con José Bonaparte, aceptando ser nombrado
por €l como prebendo de la Catedral de Sevilla. Su defensa, un Examen de los delitos de infidelidad a la Patria i putados a los espariol i
dos bajo la dominacion francesa, es considerada como la més célebre defensa de los “afrancesados” entonces, y considerado por Menéndez Pelayo
“el mds inmoral y corrosivo, subvertidor de toda noci6n de justicia, ariete contra el Derecho Natural y escarnio sacrilego del sentimiento de la patria”
(Historia de los heterodoxos espaiioles. Madrid, ed. BAC, 1956, tomo II, p. 788). Sus ideas sobre estética se desarrollaron de forma mds sistemati-
ca como catedrético de Humanidades en la Sociedad Econémica de Sevilla entre 1816-1820, y resultaron en un libro Sobre la influencia de las bellas
letras en la mejora del entendimiento y la rectificacion de las pasiones, premisa atin subyacente en su elogio de La Defensa de Zaragoza. En el trie-
nio liberal, Reinoso trabaj6 para la Diputacién Provincial de Cadiz. Asf como hizo después de la derrota de Napole6n, se refugia nuevamente en
Cédiz tras la reacci6n absolutista de Fernando VII en 1824. Dos afios después, se marcha para Madrid, ayudado por sus amigos en la capital. Rios
SANTOS, op. cit., 1989.

El poema fue citado por casi todos los autores que analizaron la obra de Alvarez Cubero, entre ellos PARDO CANALIS, op. cit., 1951, p. 77. ARS HIS-
PANIAE. Historia Universal del Arte Hispdnico. Juan Antonio GAya NUNo. Madrid, 1966, p. 75. Las circunstancias de la composicién y las carac-
teristicas generales del poema se encuentran en Ri0s SANTOS, op. cit., 1989, p. 258-259.

También citado por muchos autores, probablemente el primero fue OsORIO Y BERNARD, Manuel, Galeria Biogrdfica de Artistas espaiioles del siglo
XIX. Madrid, ed. Giner, 1975. (La primera edici6n es de 1868). entre ellos PARDO CANALIS, op. cit., 1951, p. 72. ARS HISPANIAE. Historia Universal
del Arte Hispdnico. Juan Antonio GAYA NuNo. Madrid, 1966, p. 75.

OsORIO Y BERNARD, op. cit., ed. 1975, p. 31.

Traduccion de un articulo del periédico de Roma llamado Notizie del Giorno de 1° de octubre de 1818, y publicado en el Diario de Madrid de 16
de marzo de 1819, en Programa del Grupo en mdrmol..., op. cit., 1827, p. 11.

Citada por JAEGUER, Werner, Paideia: los ideales de la cultura griega. México, 2001.

Antiloco es solo mencionado en los estudios iconogrificos de los héroes griegos, sin que se presente una iconografia propia de él. FERNANDEZ
CasTRrO, Marfa Cruz, La Guerra de Troya: imdgenes y leyendas. Madrid, 2001. Esta autora menciona un poco de las referencias poéticas al héroe,
sin mencionar una sola imagen de él: “La Etidpida contaba a continuacién la muerte del héroe de los etiopes, Memnén. Acudi6 el hijo de la diosa
eso y de Titono en auxilio de las tropas de Priamo y pudo dar muerte a Néstor. El hijo de éste, Antiloco, se apresuré a defender a su padre frente al
embate de Memnén, salvindole la vida, pero perdiendo la suya. La desaparicién de un “héroe sin tacha” (Odisea IV, 187), el hermoso Memn6n
“divino” (Odisea XI, 522), fue muy sentida, incluso pasados los episodios de la guerra. Antiloco era, después de Patroclo, uno de los amigos por los
que mds afecto sentia Aquiles. Ya se recordard que fue el encargado de comunicarle la penosa noticia de la muerte de aquele, y también el buen
lugar en el que Antiloco qued6 en los juegos funerarios celebrados en honor de Patroclo. Su caida supuso otra vez para Aquiles un golpe muy duro
que resolvi6 también con un acto de venganza. Como hiciera con Héctor, mat6 a Memn6n, y, como ocurri6 en aquella ocasién que cantara Homero
(Iliada XXII, 209-212), Zeus tolerd este desenlace después que pesara, repitiendo la operacién de una psychostasia, en una balanza el destino de
ambos”, p. 214

Citado en AGHION, I. BARBILLON, C. & LISSARRAGUE, F., Guia iconogrdfica de los héroes y dioses de la Antigiiedad. Madrid: Alianza Editorial, 1997,
p- 232. Segiin el autor, “todos los personajes son identificables por las inscripciones de sus nombres”.

QUESADA, Maria Jesiis, “Escultura y Pintura”, en Manuel BENDALA GALAN et alli. Manual del Arte Espariol. Madrid: Silex, 2003, p. 799.
Programa del Grupo en mdrmol..., op. cit., 1827, p. 15.

Programa del Grupo en mdrmol..., op. cit., 1827, pp. 19-20.

Ruinas de Zaragoza. Estampas del Primer Sitio de Zaragoza. Museo de Zaragoza, 2004. Texto del Catdlogo Oficial de la Exposici6n. Dice el catd-
logo que “este episodio de nuestro pasado en el que tantas miradas se han fijado, desde Goya hasta los grabados presentes, episodios que afectaron
de forma notable a la ciudad y que la coleccién Ruinas de Zaragoza nos transmite fielmente de la mano de Gdlvez y Brambilla, que visitaron
Zaragoza en el verano de 1808 (pp. 4-5). Segiin Silvia Faynds Buey, en el mismo catdlogo, “El origen de la serie estd en el deseo por parte del
general Palafox de perpetuar la gesta del pueblo zaragozano: la resistencia de la ciudad de Zaragoza frente al ejército invasor de Napole6n durante
el Primer Sitio que padeci6 la ciudad entre junio y agosto de 1808. Ambos artistas, llamados por Palafox al igual que Goya, acudieron a Zaragoza
en octubre de 1808, una vez finalizado este primer asedio, para tomar apuntes con los que elaborar el testimonio gréfico de lo acontecido, segiin
cuenta el cronista de los Sitios de Zaragoza don Agustin Alcaide Ibieca” (p. 10). También publicado en http://www.asociacionlossitios.com/ruinas-
dezaragoza.htm

En Ruinas de Zaragoza, Silvia Faynds Buey establece la misma distinci6n: “la representacién de los protagonistas cuyas acciones heroicas fueron
claves en la resistencia de la ciudad, sirvi6 de propaganda politica y de acicate al resto de los espafioles que tuvieron la oportunidad de ser testigos
a través de este documento del patriotismo mds elevado de un pueblo en defensa de su identidad”, p. 11. Mas adelante, pondera que de todo modo
los grabados de Galvez y Brambilla también son una denuncia: “Aungque lejos del simbolismo universal de Los Desastres de la Guerra de Francisco
Goya, en cuanto manifestacién atemporal contra la barbarie de la guerra, y lejos también de su particular mirada descarnada, también en las “Ruinas
de Zaragoza” se nos muestran las consecuencias fatales de la guerra: la destruccién de vidas, edificios, en definitiva de parte de nuestra historia”.
Valeriano BozAL, al analizar El Grabado popular en el siglo XIX pone énfasis el aspecto innovador de las representaciones de Gélvez. “Los retra-
tos huyen del tépico heroico al uso, académico, y presentan a los personajes en una accién concreta, con una escena que les enmarca claramente y
que en algunas ocasiones tiene mds interés que el propio retratado. Asi sucede, por ejemplo, con las estampas que representan acciones de Miguel
Salamero y Josef de la Hera, con algunas resonancias a los Desastres goyescos, pues la arquitectura, abovedada, crea un ambiente expresivo muy
adecuado para la escena cruel que relata”. In: SUMMA ARTIS. Historia General del Arte. Vol. XXXII. El Grabado en Espaiia. Madrid, Espasa-Calpe,
1988, pp. 276-277.

Carlos Reyero hace una discusién iconogréfica general sobre los monumentos al sitio de Zaragoza: “Tanta celebridad como la reaccién de los madri-
lefios alcanz6 la de los zaragozanos, cuya audaz resistencia en los dos sitios que sufri6 la ciudad en 1808 y 1809 fue recogida y ensalzada por artis-
tas y escritores a lo largo de todo el siglo. Naturalmente el escenario en el que fueron rememoradas todas estas hazafias fue el de la propia ciudad
de Zaragoza. Genéricamente, todas las victimas fueron recordadas en el ya citado monumento a Los mdrtires de la Religion y de la Patria y, con
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mds despliegue descriptivo, en el de Los sitios. En éste aparece, en el pedestal en altorrelieve, la escena que inmortalizé Agustina de Aragén en la
bateria del Portillo, al disparar un cafién contra los franceses; el general Palafox aclamado por el pueblo; siete mujeres, presididas por la condesa
de Bureta, que acuden al auxilio de un grupo de esforzados defensores, con la Virgen del Pilar al fondo; un grupo de baturros que ponen en pie las
puertas de los conventos de San Lazaro y Santa Isabel cada vez que son caifioneadas por los franceses; y una visién de las ruinas de la ciudad. La
mds famosa heroina, Agustina de Aragén, cont6 también con su particular monumento, en el que asimismo se recuerda a otras mujeres que se sig-
nificaron en la defensa, como la madre Rafols, la condesa de Bureta, Josefa Amar Borb6n, Manuela Sancho, Casta Alvarez y Maria Agustin.
También los defensores del reducto del Pilar, episodio del primer sitio, tema que habia tratado Federico Jiménez Nicanor en el cuadro El Pilar no
se rinde (1886, Zaragoza, Museo de Bellas Artes), merecieron una particular conmemoracién escultérica piblica”. REYERO, Carlos, La escultura
conmemorativa en Espana: la edad de oro del monumento piiblico, 1820-1914. Madrid, 1999, pp. 159-160.

Bak, Grzecorz, “El asedio de Zragoza (1808-1809) a los ojos de los soldados polacos”, en Eslavistica Complutense, vol. 2. 2002. Universidad
Complutense de Madrid.

“Los lanzeros polacos cargan en el desfiladero con una rara intrepidez, uno de ellos reconoce su hermano expirando en el camino, €l se lanza para
socorrerlo, es atingido el mismo por un boulet y muere sobre el cuerpo de son hermano”. Segiin el autor, esta estampa ilustra por un lado la rela-
cién hecha en el 13° Boletin del Ejército Espaiiol, por otro lado, el episodio muy conocido de los dos hermanos lanzeros polacos. Este asunto fue
ampliamente comentado en los grabados franceses de la época; hay por lo otros dos grabados sobre eso: uno de Raffet ensefiando la carga de los
caballos polacos a Somosierra; otro de Horacio Vernet exponiendo mds particularmente el drama de los dos hermanos. DEROZIER, Claudette, La
Campagne d’Espagne: litographies de Bacler d’Albe et Langlois. Annales Littéraires de 1’Université de Besancon. Paris: Les Belles Lettres, 1971.
Tomo I - Andlisis; Tomo II - Grabados.

“A lo largo de los seis afios que Alvarez permaneci6 en Parfs, fue comprobando que los monumentos piiblicos se iban construyendo bajo el gobier-
no del nuevo César, imitaban directamente los monumentos de la Antigua Roma”. ZUEras TORRENS, Francisco, José Alvarez Cubero. Exposicion
José Alvarez Cubero. Exma. Diputaci6n Provincial de Cérdoba, Exmo. Ayuntamiento de Cérdoba. Cérdoba, 1986, p. 26.

“[La Defensa de Zaragoza] puede tratarse de una readaptacion temdtica del “grupo colosal de Numantinos” que, segiin Ossorio, habia modelado en
barro a su llegada a Roma, todo lo cual viene a demostrar la utilizacién de la Antigiiedad para un programa ideolégico nuevo”, afirma REYERO,
Carlos y FREIXA, Mireia, Pintura y escultura en Espaiia, 1800-1910. Madrid, 1995, p. 45. Lo mismo dice la Enciclopedia del Museo del Prado:
José Alvarez Cubero.

GACETA DE MADRID, 27 de marzo de 1828.

GACETA DE MADRID, 27 de marzo de 1828.

GACETA DE MADRID, 27 de marzo de 1828.

Solicitud para ser nombrado Escultor de Camara. Roma, 28 de diciembre de 1815. Publicada por PARDO CANALIS, op. cit., 1951, p. 200.

ZUERAS TORRENS, José Alvarez Cubero..., op. cit., 1986, p. 34.

GACETA DE MADRID, 27 de marzo de 1828.

QUESADA, Maria Jesis, “Escultura y Pintura”, en Manuel BENDALA GALAN et alli, Manual del Arte Espaiiol. Madrid, 2003, p. 800.

“En 1819 —probablemente en el mes de julio— vino a Espafia. Previa solicitud, acordése su ingreso en la Academia de San Fernando como indivi-
duo de mérito. No he podido precisar cudndo volvié a Roma, pero todo induce a creer que ello sucediera en plazo no lejano”. PARDO CANALIS, 1951,
p- 64. El autor apoya sus informaciones en cartas del escultor enderezadas al Duque de Berwick.

“En carta de 14 de junio de 1819, dirigida al Duque Carlos Miguel, habla de las visitas a su estudio, entre ellas las de Metternich y el emperador de
Austria, interesados ambos en adquirir el grupo para llevarlo a Viena. Parece que el célebre Canciller mostr6 particular deseo en tal sentido, mas
Alvarez difiri6 la respuesta hasta el regreso de su inmediato viaje a Espaia. Efectivamente, en noviembre del mismo afio — segiin lo indic6- se encon-
traba en Madrid, y, al solicitar de la Academia de San Fernando su creacién como individuo de mérito — a la que ofrecia un vaciado del grupo para
mds adelante — anunciaba su vuelta a Roma “a ejecutar y concluir las obras que S. M. ha tenido a bien encomendarle por un efecto de su real muni-
ficencia”. No hace menci6n particular a tales obras; pero Alvarez debi6 de obtener entonces la aprobacién de Fernando VII para el grupo”. PARDO
CaNALIS, 1951, p. 71. Zueras Torrens comparte de la misma opinién: “La noticia de este triunfo de “La defensa de Zaragoza” [el interés de
Metternich en adquirirla] producido en Roma, llegé hasta el propio rey Fernando VI, quien facilitarfa una ayuda econémica a Alvarez para que la
ejecutara en marmol, cosa que lievé a cabo en 1823, siendo trasladada tres afios después a Madrid. Esta decisi6n real pudo ser consecuencia de la
visita que José Alvarez hizo a Fernando VII, a raiz del viaje que el escultor llevé a cabo en 1819, al afio siguiente de haber dado fin al modelado
en yeso de esta obra”. ZUERAS TORRENS, José Alvarez Cubero..., op. cit., 1986, p. 40.

GUTIERREZ BURON, Jesis, “La fortuna de la Guerra de la Independencia en la pintura del siglo XIX”, en Cuadernos de Arte e Iconografia. Tomo I1.
n. 4, 1989. Revista Virtual de la Fundaci6n Universitaria Espafiola. http://www.fuesp.com/revistas/pag/cai0448.html

*“Pero, como ocurriera con la primera reaccién fernandina, la segunda impide también el desarrollo de este tema”. GUTIERREZ BURON, op. cit., 1989
Pardo Canalis afirma que la obra trat6 de “un asunto heroico contemporéneo, con toda la grandeza intencional de un tema eterno. Asf, al afdn de
inmortalizar un suceso reciente — hermoso por su dramatismo, universal por su caricter y humano por su naturaleza — se unia la fervorosa devocién
por la antigiiedad apasionante y bien amada”. PARDO CANALIS, 1951, p. 71. Maria Jesds Quesada, al teorizar sobre la estética neocldsica, también
apunta su cardcter universal: “Las piezas salidas de manos de artistas clasicistas se entienden bien entre ellas; nacidas donde fuere, la impronta del
pasado tradicional de su patria no cuenta, o cuenta muy escasamente en ellas. Inconscientemente, el observador se encontrard més cerca de aque-
Ilas obras que florecen en el clasicismo, pero que son creadas por un autor formado en el pasado”. QUESADA, op. cit., 2003, p. 807. También Reyero
y Freixa afirman que en la obra de Cubero, “como en las obras maestras del Neoclasicismo, se produce una sintesis entre el episodio heroico con-
tempordneo y las formas antiguas que inmortalizan y universalizan el acontecimiento.” REYERO y FREIXA, op. cit., 1995, p. 45. Rodriguez Cunill es
de la misma opinién: “Alvarez Cubero consigui6 que a pesar de partir de unos hechos reales, su conjunto no quedara empafiado de lo anecdético,
sino que trascendiera hacia principios més universales”. RODRIGUEZ CUNILL, Inmaculada, “La escultura Fernandina”, en LICEUS: El portal de las
humanidades. http://www.liceus.com/cgi-bin/aco/ar/06/061323.asp

Silvia Faynéds Buey, al comparar los grabados de Goya con las Ruinas de Zaragoza, considera el “simbolismo universal de Los Desastres de la
Guerra de Francisco Goya, en cuanto manifestacién atemporal contra la barbarie de la guerra” (véase Ruinas de Zaragoza. Estampas del Primer
Sitio de Zaragoza. Museo de Zaragoza, 2004. Texto del Catalogo Oficial de la Exposici6n, p. 11). Es algo contradictorio considerar que Los desas-
tres de Goya, tratando del mismo tema en la misma época, también sean considerados como “universales y atemporales”, aunque con una estrate-
gia de representacién absolutamente opuesta en todos los sentidos a la de Alvarez Cubero. Goya retrat6 la guerra utilizando un suporte considera-
do popular (el grabado), mientras Alvarez buscé un material noble (el mérmol); Goya representd con a los soldados franceses y al pueblo espafiol
con realismo (ropas de la época, rasgos vulgares, muchas veces brutales y mezquinos), mientras Alvarez daba al hecho una grandiosidad épica.
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vaba en los personajes de la obra “un caricter sostenido en todas las partes, expresion noble y arrogante en las cabezas”, repitiendo en seguida que
el anciano tenia una fisonomia “imponente y noble” (Diario de Madrid, 21 de septiembre de 1819). En el periédico romano Notizie del Giorno, se
afirma que el artista logré con que el ropaje del anciano y el desnudo del joven “sirvan con gracia y nobleza para el movimiento libre de las dos
figuras”. Mds adelante comenta que “nada se observa en ellas de sobrenatural o divino, pero todo tratado como humano es noble, y es bello como
correspondiente al asunto”. (Notizie del Giorno, Roma, 19 de diciembre de 1825). Todos estos comentarios estdn incluidos en Programa del Grupo
en Mdrmol..., op. cit., 1827. El mismo juicio es publicado por Félix Reinoso en la Gaceta de Madrid, que observa en la composicion del artista “la
colocacién, naturalmente diagonal de las personas hace descollar la esbelteza, elevacién y actitud noblemente fiera del protagonista”. Mas adelan-
te, considera que el artista consiguié representar con excelencia “la ancianidad noble, que aun no toca las lindes de la decrepitud, tiene sus belle-
zas” (16 de octubre de 1827). No nos parece demasiado recordar aiin una vez mds que, en el ya citado poema del Duque de Frias, se atribuye “noble
y bélico talante” al colosal grupo de Alvarez Cubero. ARS HISPANIAE. Historia Universal del Arte Hispdnico. Juan Antonio Gaya NuNo. Madrid,
1966, p. 75.

Traduccién de un articulo del periédico de Roma llamado Notizie del Giorno de 1° de octubre de 1818, publicado en el Diario de Madrid de 16 de
marzo de 1819. Incluido en el Programa del Grupo en Mdrmol... 1827, p. 13.
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La restauracion del Palacio Arzobispal
de Alcala de Henares en el siglo XIX

Josué Llull Penalba

Escuela Universitaria “Cardenal Cisneros”. Universidad de Alcala

RESUMEN

En este articulo se propone un andlisis sistemdtico de
las obras de restauracion monumental que se desarrolla-
ron en el Palacio Arzobispal de Alcald de Henares duran-
te el siglo XIX, con el fin de convertirlo en sede del Archi-
vo General Central. Primeramente se hace una descrip-
cion de los principales elementos y del proceso construc-
tivo de este singular edificio, poniendo especial atencion
en el Salon de Concilios. A continuacion se valora el es-
tado de conservacion en que se hallaba su arquitectura a
mediados del siglo XIX. Finalmente se analiza cada una
de las etapas del proceso de rehabilitacion, deteniéndose
en las intervenciones mds significativas.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XIX, 2007

ABSTRACT

In this article it is proposed a systematic analysis con-
cerning monumental restoration works developed in Al-
cald de Henares Archbishop’s Palace during the 19" cen-
tury, with the aim of conversing it into the National Cen-
tral Archives. Firstly, I make a description of the main
parts of the palace and the building process, attracting
your attention to the great Council Chamber. Then, I eval-
uate the architectural conservation status in the middle of
the 19 century. Finally, I analyse each phase of the
restoration process, dwelling upon the most important
operations.

1. DESCRIPCION Y PROCESO CONSTRUCTIV o
DEL PALACIO ARZOBISPAL DE ALCALA DE
HENARES

Alcald de Henares fue reconquistada a los musulma-
nes en 1118 por las huestes del arzobispado de Toledo. A
modo de reconocimiento, en 1126 el rey Alfonso VII otor-
garia a la Di6cesis Primada el territorio complutense, que
adquirié desde entonces la naturaleza juridica de sefiorio
prelaticio. Para sus estancias en la villa complutense, los
arzobispos toledanos emprendieron la construccion de
una residencia palatina acorde con su dignidad, que se
materializé sin planificacién de conjunto, ampliando el
edificio en distintos momentos!.

Las primeras casas arzobispales estaban junto a la
iglesia de San Justo, segtn refieren los Annales Complu-
tenses?, pero en 1209 se tiene constancia del inicio de las
obras de un castillo situado en el extremo Noroeste de la
villa. Escudero de la Pena destacd esa estratégica locali-
zacion, tanto por su proximidad a la iglesia de San Justo
como por su contigiiidad con el recinto amurallado3. A
partir de 1223 esta nueva construccion hallaria su defini-
tiva razén de ser, al disponer don Rodrigo Ximénez de
Rada que uno de los dos vicarios de la Di6cesis de Toledo
residiera permanentemente en Alcald. En 1322, un docu-
mento del Archivo Municipal citaba “las casas de la torre
de Alcald” donde se reunia el Concejo, que han sido iden-
tificadas como esa fortaleza del extremo Noroeste?.
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Félix Huerta, Alcald de Henares.

Segiin los iiltimos estudios, parece que la célula origi-
nal de esta edificacion era un cuadrilongo fortificado, con
torres en las esquinas, emplazado sobre lo que luego seria
el Patio de Columnas, renovado en estilo renacentista en
las primeras décadas del siglo XVI. La fachada principal
del conjunto se corresponderia con la galerfa arqueada
que daba al Jardin del Vicario, pero la adicién posterior
de otros patios y crujias acabaria por relegar esta fachada
al lado izquierdo de la composicién (fig. 1). La celebra-
cién de un concilio provincial en la villa, en el afo 1257,
hace suponer que este castillo habia alcanzado ya por en-
tonces una amplitud suficiente. Pero fue bajo el episcopa-
do de don Pedro Tenorio (1377-1399), cuando se produjo
el mayor desarrollo edilicio. En la documentacion histéri-
ca relativa a esta época se menciona por primera vez la
existencia de una capilla en el Palacio Arzobispal de Al-
cald, donde quizés se celebrasen reuniones o concilios®.
También es conocido que a instancias del susodicho pre-
lado, el maestre Rodrigo Alfonso levant6 una extensa mu-
ralla de diecinueve torreones, que amplié en dos hectére-
as el drea fortificada’. Uno de los torreones, el que hoy da
a la plaza de las Bernardas, es el testigo histérico mas her-
moso de aquella reforma, con escudos del Arzobispo Te-
norio, ajimeces géticos, matacanes voladizos y varias lau-
das romanas reutilizadas en sus muros, junto con otras
piezas provenientes del castillo de Santorcaz?®.

El Torre6n Tenorio sirvi6 de cierre al Ala Este del Pa-
lacio (fig. 2), una magna construccion rectangular que
acogia en la planta baja el Sal6n llamado de Isabel la Ca-
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Fig. 1. Vista general del Palacio Arzobispal en la década de 1860, por J. Laurent. Fotografia de la Coleccion José

I

télica, y en el primer piso el formidable Salén de Conci-
lios. Las Cortes de Castilla, celebradas aqui en 1348 bajo
la presidencia del rey Alfonso XI, y el sinodo de Alcal4,
de 1379, hicieron ver la necesidad de contar con un espa-
cio cortesano para conclaves y acontecimientos solem-
nes. Segtin los Annales Complutenses, el primer Salén de
Concilios era una “pieza muy capaz y vistosa con te-
chumbre de oro y estrellas, y en la orla de la parte superior
varias cartelas doradas con las armas de Castillay Le6n”.?
No estd claro que este primer sal6n, de la época de Teno-
rio fuera el mismo que todos conocemos. Atendiendo a la
contrastada opinién de Basilio Pavén Maldonado, el tlti-
mo Salén de Concilios se construy6 durante el episcopa-
do de Juan Martinez de Contreras (1422-1434), que rei-
vindic6 la autorfa de la obra incluyendo unos escudos a
base de castillos y cruces de Calatrava, visibles tanto en el
exterior de los ventanales como entre la riquisima orna-
mentacién del interior!0.

El Sal6n de Concilios era seguramente el monumento
mds extraordinario del patrimonio artistico complutense
(fig. 3). Seguia una larga tradicién de suntuosas tarbeas
mudéjares, muy comunes en la zona de Toledo y Sevilla,
y estaba decorado con paneles de yeserias de temas flora-
les y geométricos, realizados en estilo gético-mudéjar,
que enmarcaban seis ventanas, tres en cada uno de los
lados mayores, y dos puertas de acceso, una en el testero
y otra a los pies del salén. Estos paneles eran un cruce de
portada drabe palatina y retablo gético, y descendian
desde el friso hasta la altura del z6calo, que no estaba ali-



Fig. 2. Vista del Torreén Tenorio y la fachada del Ala
Este desde la plaza de las Bernardas. Fotografia de
finales del siglo XIX. Coleccién particular, Alcald de
Henares.

Fig. 4. La fachada principal y el Ala Este después de su
restauracion. Fotografia publicada por R. Aguilar y
Cuadrado, El Arte en Espaiia: Guadalajara, Alcald.
Barcelona, 1913.

catado. Semejante composicién “colgada” es tipicamente
granadina, como lo eran algunos motivos decorativos a
base de losanges, lazos, mocérabes y perfiles angrelados
en el intradés de los arcos. Sin embargo, el aspecto gene-
ral de las ventanas era gético-mudéjar; la presencia de
temas vegetales naturalistas, arcos ojivales, circulos se-
cantes, mallas flamigeras y remates florales, asi lo delata.
El estilo de estas yeserias se parecia al que hoy podemos
ver en la Capilla del Oidor de Alcal4, en la Capilla de la
Anunciacién de la Catedral de Sigiienza, o en la iglesia de
Santa Maria de Arbds en Mayorga de Campos (Vallado-
lid)!!. Las dos portadas de ingreso, en cambio, fueron mo-
dificadas durante las restauraciones del siglo XIX si-
guiendo un estilo mds nazari, hasta el extremo de recrear
una de ellas el arco de entrada a la Sala de las dos Herma-

et e
Fig. 3. El Salon de Concilios del Palacio Arzobispal de
Alcala. Fotografia publicada por E. Tormo, Alcald de
Henares. Madrid, 1930.

nas de la Alhambra. En cuanto a la armadura, estaba bri-
llantemente policromada; era de par y nudillo, decorada
con lacillos de a cuatro que alternaban con estrellas de
cuatro puntas, y sostenida por pares de tirantes que apo-
yaban en canecillos lobulados, idénticos a los de la Sina-
goga de El Tréansito de Toledo. Al exterior, las ventanas se
correspondian con arcos rebajados, que recreaban en pie-
dra tracerias géticas junto con formas estrelladas'2. No
obstante, en 1878 estas ventanas fueron bastante modifi-
cadas, porque toda la fachada qued6 revestida con un apa-
rejo de ladrillo de aspecto neomudéjar, que confundié la
realidad histérica del monumento e hizo desaparecer su
aspecto amurallado medieval'? (fig. 4).

En el dngulo que conectaba perpendicularmente el Ala
Este con la crujfa del Patio de Armas, el arzobispo Juan de
Cerezuela (1434-1442) mand6 construir una pieza octo-
gonal enfatizada en altura por una torreta o cimborrio.
Esta torreta fue siempre conocida como el Ochavo, y en
su interior albergaba una saleta cuadrada decorada con
yeserias y un artesonado mudéjar, que daba acceso al
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Salén de Concilios; por esta razon se le acabé denomi-
nando Antesalén!4. La disposicién planimétrica de la tar-
bea rematada por ese dmbito ochavado remarcaba su ca-
racter eclesial, puesto que funcionaba como una especie
de capilla que servia de cierre a la nave alargada del
Salén, y anticipaba una composicién arquitecténica ca-
racteristica de algunos templos tardomudéjares construi-
dos en la primera mitad del XVI en Alcald de Henares,
como la del convento de Santa Ursula o la Capilla de San
Ildefonso. Por otra parte, la silueta exterior prestaba a
toda el Ala Este un perfil urbanistico muy interesante, si-
milar al de los palacios de Cardenas en Ocaia y Fuensali-
da en Toledo.

De la primera mitad del siglo XV era también la te-
chumbre del Salén de Isabel la Catélica, del que apenas
conocemos nada mds que una interesantisima descripcién
de 1877, aparecida en el Museo Espaiiol de Antigiieda-
des!'S, que dice asi:

“La decoracion pictérica de este techo, a la cual debio
asemejarse en parte la del Salon de Concilios, segtin por al-
gunos exiguos restos que existen en los frisos altos del dlti-
mo, puede columbrarse, es curiosisima y notable por la
complicada combinacién de su dibujo de hojas y flores con
elementos geométricos, que destacan, por lo general, en
fondo verde oscuro con tintas de ocre y rojo fileteadas de li-
neas y de puntos negros y blancos. Entra también por
mucho en esta ornamentacion el elemento heréldico por los
castillos y leones reales alternados en pequefos escudos,
con los que juegan otros de mayor tamafio, en que alternan
también los blasones de D. Juan Martinez de Contreras,
esto es, los castillos contracuartelados de cruces de Cala-
trava, con otros, cuya pertenencia hasta ahora no nos ha
sido dado averiguar, compuestos de un castillo de oro sobre
fondo de aguas onduladas en que flotan unas plantas, a ma-
nera de espadaiias, y tres peces, todo de sinople, o verde”.

Hacia 1510 se construy6 el espléndido Sal6n de San
Diego, situado en la panda Oeste del Patio de Columnas,
pegado a lo que durante la época medieval habia sido el
muro de cerramiento de aquel lado, originalmente fortifi-
cado. Mostraba un friso de yeserias adornadas con grutes-
cos y escudos del Cardenal Cisneros, de estilo muy proxi-
mo al de la segunda fase de la decoracién de la Capilla de
San Ildefonso. En cuanto a la techumbre, se organizaba a
base de casetones platerescos con decoracion geométrica
entrelazada de raigambre mudéjar, en un estilo que recor-
daba al artesonado de la Sala Capitular de la catedral de
Toledo. Sus autores fueron el maestro albaiiil Juan Lépez
de Paredes y el albaiiil Francisco de Meco, junto con el
cantero Pedro Gémez Montaii€s y los entalladores Juan
Alvarez, Alonso de Oviedo y Francisco Hormero!©.

En el siglo XVI, el mecenazgo de los arzobispos Al-
fonso de Fonseca y Juan de Tavera logré transformar la
antigua fortaleza en una lujosa mansion renacentista, mds
acorde con el apogeo cultural que la fundacién de la Uni-
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versidad Complutense le habia otorgado a la villa. Fonse-
ca (1524-1534) remodel6 la Plaza de Armas para conver-
tirla en el acceso principal del edificio, por el Sur, al tiem-
po que abri6 otro patio al Norte, llamado del Aleluya.
Pero el nicleo mds elaborado fue el que se construy6
sobre el cuadrilongo de la zona Oeste, regularizando su
espacio mediante un claustro de dos pisos de columnas, a
partir del cual se dispusieron nuevas salas. Alonso de
Covarrubias fue el responsable designado para la definiti-
va configuracion de este dmbito, denominado Patio de
Columnas, que se ha citado muchas veces como su obra
maés importante (fig. 5). Covarrubias debi6 hacer sus tra-
zas hacia 1534, continuando bajo el pontificado de Tave-
ra (1534-1545) lo iniciado por Fonseca!”.

El Patio de Columnas adoptaba la solucién tradicional
de galeria baja arqueada de medio punto sobre capiteles
clasicos, y superior adintelada sobre zapatas, siguiendo
un esquema relacionado con la arquitectura alcarrefia y
con el circulo de Lorenzo Vazquez. La decoracion estaba
especialmente cuidada, con escudos de Fonseca en las en-
jutas de los arcos y detalles escultéricos en las zapatas y
en el friso, explaydndose sobre todo en la escalera (fig. 6).
Esta fue patrocinada por el Cardenal Tavera y se inspira-
ba en la del Hospital de Santa Cruz de Toledo, realizada
por el mismo Covarrubias poco antes de 1535!8. Se abria
al patio en uno de sus dngulos por medio de tres arcos es-
carzanos cuyos intercolumnios no coincidian con los del
claustro, y estaba cubierta en los sillares almohadillados
del cuerpo de la escalera, en los tres arcos y en los capite-
les, por una riquisima ornamentacién renacentista que re-
saltaba la potencia de la arquitectura!®. Ademds, el hueco
de la escalera estaba cubierto por un espléndido artesona-
do ochavado, sostenido por trompas, obra firmada por
Rincén segiin Tormo?0.

También es obra de Covarrubias la fachada del Patio
de Armas, la dnica que se conserva hoy, articulada sin di-
vision horizontal de pisos ni vertical de calles, por un
ritmo clésico de ventanas?!. Fernando Marias estima que
todo el piso bajo puede ser de la primera etapa, por la he-
raldica perteneciente a Fonseca, y por determinados ele-
mentos decorativos, siendo el resto de la época de Tavera.
La ventana central fue convertida en balcén por el Carde-
nal Infante Luis Antonio de Borbén en el siglo XVIII, co-
locando encima su ostentoso escudo, que sustituyo al ori-
ginal de Carlos V. Remata todo el alzado una galeria con
un antepecho abalaustrado y arcos de medio punto sobre
columnas jonicas, que intercalan pilastras cada dos, de
forma parecida a la galeria del 4tico de la fachada del Co-
legio Mayor de San Ildefonso.

De la misma época es una portada plateresca ornada
con columnas abalaustradas, friso de grutescos y escudos
del Cardenal Tavera, que ha quedado arrinconada en un
patio del vecino convento de las Bernardas?2. Menos sa-
bemos de la remodelacién de otras dos fachadas, encarga-



Fig. 5. El Patio de Columnas del Palacio Arzobispal de
Alcald. Fotografia publicada por R. Aguilar y
Cuadrado, El Arte en Espafia: Guadalajara, Alcald.
Barcelona, 1913.

das igualmente a Covarrubias: la primera de ellas era una
galeria arqueada de dos pisos en el Patio del Aleluya; la
otra se correspondia con la fachada principal de época
medieval, luego encerrada dentro del Jardin del Vicario
(fig. 7), que fue convertida en una logia con dos pisos de
columnas y dos torrecillas a las que se anadieron después
sendos chapiteles de pizarra?3. Poco antes de 1567 el to-
rre6n Tenorio seria rematado por un chapitel de pizarra si-
milar al de estas dos torrecillas, quedando asi caracteriza-
da la silueta del palacio hasta fines del siglo XIX, tal
como muestra el famoso grabado de Pérez Villaamil, de la
Esparia Artistica y Monumental. Con posterioridad al me-
cenazgo de Tavera no hubo ya transformaciones arquitec-
ténicas de importancia, exceptuando las que pudieron de-
rivarse de la construccion, a principios del XVII, del limi-
trofe convento de las monjas Bernardas, y algunos afiadi-
dos del setecientos promovidos por los Cardenales Luis
Antonio de Borb6n y Francisco A. Lorenzana.

2. ESTADO DE CONSERVACION DEL EDIFICIO
EN EL SIGLO XIX: SU CONVERSION EN
ARCHIVO GENERAL CENTRAL

Después de la Guerra de la Independencia, durante la
cual fue utilizado como cuartel de la comandancia france-
sa, el Palacio Arzobispal fue repetidamente desamortiza-
do y sacado sin éxito a piiblica subasta. Asi se sumergio
en un progresivo estado de abandono y deterioro, a pesar
de que el alcalde de Alcald, Dionisio Giménez, llamara la
atencién sobre este particular en una misiva dirigida a la
Comisi6n Central de Monumentos y al Jefe Politico de la
provincia, el 21 de abril de 184424, Finalmente, abortada
la posibilidad de su venta por el gobierno nacional, deses-
timada su utilizacién por parte del ejército?, y descuida-

Fig. 6. Escalera del Patio de Columnas en el Palacio
Arzobispal de Alcald. Fotografia publicada por E.
Tormo, Alcald de Henares. Madrid, 1930.

Fig. 7. Vista de la Galeria del Ave Maria y el Jardin del
Vicario hacia 1870, por L. Von Rommier & Jonas.
Coleccion particular, Alcald de Henares.

do en extremo su mantenimiento por el Arzobispado de
Toledo durante los esporddicos momentos en que volvié a
su poder, se considero la posibilidad de que el edificio pu-
diera albergar el Archivo General Central del Reino. Este
nuevo Archivo fue creado por un R. D. del 17 de julio de
1858, para guardar los documentos expedidos por las se-
cretarias del Despacho Oficial de Gobierno, convirtién-
dose en anticipo del actual Archivo General de la Admi-
nistracién, y sirviendo de desahogo al ya sobrecargado de
Simancas. El ayuntamiento complutense advirtié las ven-
tajas que podia acarrear esta oportunidad, y solicité al Ar-
zobispo de Toledo, fray Cirilo Alameda y Brea, que ce-
diese el inmueble para tal fin. El prelado no opuso ningiin
inconveniente, salvo que el Estado costease todas las
obras de reparacién, y que pudiera conservar una pequefia
parte del edificio para servicio de la vicaria, derecho al
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que renuncié mas adelante. Llegadas todas las partes a un
acuerdo, y después de los pertinentes informes acerca de
las condiciones en que se encontraba la construccion, el
Marqués de Corvera, Ministro de Fomento, dio el visto
bueno a la operacién el 2 de marzo de 1859, inicidndose
las necesarias obras de restauracién al mes siguiente?6.

El acuerdo de cesion suscrito entre el Arzobispado de
Toledo y el Ministerio de Fomento para establecer aqui el
Archivo General Central, puntualizaba que dicha opera-
cion revertia el palacio al Estado en calidad de usufructo,
reservandose el Arzobispado el derecho de propiedad.
Con esa idea fueron delimitadas muy claramente las par-
tes del edificio destinadas a establecimiento del Archivo,
las que quedaban para vivienda del vicario de la di6cesis,
y las consideradas de uso comin. Pero en la practica, el
gobierno ocupé casi toda la construccion, y las cuantiosi-
simas sumas de dinero invertidas en su reparacién hicie-
ron bastante improbable que la Mitra pudiera reclamar en
un futuro el citado derecho de propiedad?’. Asi que inme-
diatamente dieron comienzo las obras de restauracion,
que fueron asumidas por la Direccién General de Instruc-
cion Publica del Ministerio de Fomento, y supervisadas
por la Academia de San Fernando, ya que el palacio habia
sido catalogado como Monumento Histérico Nacional.
Segtin la escritura de cesién “el Estado se obliga y com-
promete a hacer a sus expensas las obras que sean necesa-
rias para atender a la reparacion y conservacion interior y
exterior de todo el edificio”, lo que también dejaba abso-
luta libertad para “hacer todas aquellas mejoras que esti-
me necesarias o convenientes, asi en el edificio como en
toda la extension de la huerta del Palacio, en la cual tam-
bién se permite al Estado construir de nuevo o ampliar las
construcciones que las necesidades del Archivo puedan
exigir en lo sucesivo’28,

Esto quiere decir que la empresa de restauracién del
Palacio Arzobispal de Alcald sirvié en gran medida para
conservarlo y detener su ruina, pero al mismo tiempo
transformé notablemente su fisionomia original, con la
excusa de tener que acomodar una construccién ya obso-
leta a los nuevos usos del Archivo General Central. El de-
sarrollo de las obras no tuvo la continuidad adecuada y se
dilat6 de manera interminable, por culpa de la inestabili-
dad politica del pais, las dificultades econémicas, y los
sucesivos cambios de criterio defendidos por cada una de
las instituciones implicadas acerca del sentido que debia
seguir la restauracion. Con el fin de sistematizar con cla-
ridad todo el proceso, he dividido el mismo en cinco fases
bien diferenciadas:

a) DIAGNOSTICO DEL ESTADO DEL EDIFICIO.
b) CONSOLIDACION Y DETENCION DE RUINA.
¢) RECONSTRUCCION Y REHABILITACION.

d) RESTAURACION “EN ESTILO”.

€) INTERVENCIONES FINALES.

138

2.1. DIAGNOSTICO DEL ESTADO DEL EDIFICIO (1858-1859)

Esta fase ocup6 un periodo de tiempo relativamente
corto, comprendido entre las primeras prospecciones y
estudios orientados a evaluar el estado de conservacion
del palacio, y el inicio de las obras propiamente dichas, en
abril de 1859. El objetivo fundamental de estos estudios
fue valorar las posibilidades que habia de adaptar con
éxito el inmueble a los nuevos usos que se prevefan, y en
consecuencia, averiguar las dificultades que podrian oca-
sionar las obras, asi como el montante econémico que su-
pondrian, al menos aproximadamente. Antes de la deci-
sién gubernativa que destind el edificio a Archivo ya se
habian practicado indagaciones acerca de su situacién,
como las efectuadas por varios ingenieros militares a
poco de ser desamortizado, en 1837, 1842 y 1855, las res-
puestas al Interrogatorio coordinado por la Comisién
Central de Monumentos en 1844, o el Informe facultativo
sobre el estado en que se encuentra el Palacio Arzobispal
de Alcald de Henares encargado por el Marqués de Cor-
vera, Gobernador de la Provincia de Madrid, al arquitecto
Francisco Enriquez y Ferrer, en 1857%. Pero estos docu-
mentos ofrecian apreciaciones muy generales, junto con
alusiones mas o0 menos comunes a la importancia hist6ri-
ca del palacio, que no permitian hacerse una idea exacta
del estado de la cuestion.

Por consiguiente, una R. O. del 10 de agosto de 1858
encomend6 al arquitecto de la Universidad Central de
Madrid, Juan José de Urquijo, realizar una inspeccién
para dictaminar cudles debian ser las obras mds urgentes
en el viejo alcdzar complutense, y “calcular a cudnto po-
drén subir los gastos precisos para su conservacion y re-
paraciones indispensables”. Inmediato al informe es su
nombramiento como director de todos los trabajos de res-
tauracion, y su traslado a Alcald de Henares. El 15 de sep-
tiembre de aquel afio, Urquijo remiti6 al Director General
de Instruccién Piblica un primer informe de la situacion,
en el que hacia constar lo siguiente:

“El abandono en que por mucho tiempo se ha hallado
el Palacio, la falta de reparaciones que debieran haberse
practicado oportunamente en épocas convenientes, algu-
nas reformas nada acertadas que se han hecho en las fa-
bricas con motivo de los diferentes e impropios usos a que
ha estado destinado han influido, unido a la mala calidad
de algunos materiales que le componen, para que dicho
edificio, aunque se tenga en cuenta su grande antigiiedad,
se halle en peor estado que el que debiera y haga que, si no
se atiende prontamente a su reparacion, desaparezca del
todo como frecuentemente ha ocurrido por desgracia con
otros edificios de su clase”.

Junto a ello advertia lo costosas que iban a resultar las
obras de restauracion, “puesto que apenas se encuentra
una sola habitacion en que no haya que hacer alguna re-
paracién importante”, y al final enumeraba algunos de los



trabajos que eran menester, presupuestados grosso modo
en més de 600.000 reales:

— Reforma de la fachada del Ala Este que daba al
Patio de Armas.

— Reposicién de los solados y entarimados, blanqueo
de las paredes.

— Reposicién de la carpinteria de taller de los vanos.

— Reparacion de los tejados y las habitaciones de la
zona del atico.

— Reconstruccién de varios torreones y lienzos de la
muralla circundante.

— Restauracién de la techumbre mudéjar del Salén de
Concilios.

— Restauracién de la escalera principal, asi como an-
tepechos y cornisas del Patio de Columnas30.

A primera vista podria parecer que el propio hecho de
practicar estas indagaciones respondi6 a una metodologfa
restauradora bastante rigurosa, pero en el informe de Ur-
quijo se aprecian importantes defectos. En primer lugar
no se recabd la suficiente informacién gréfica, arqueolé-
gica, ni documental para explicar la evolucién histérica
del estado de conservacion de la fibrica. En segundo
lugar, no se realiz6 una descripcion detallada de cada uno
de los elementos del edificio, ni supo hacerse una catalo-
gacion artistica de los mismos. En tercer lugar, no se prio-
rizaron las intervenciones en orden a su nivel de gravedad
o necesidad, y tampoco se aclaré con precision qué es lo
que debia hacerse en cada caso. Y finalmente, ni siquiera
se adelanté un esbozo de lo que tendria que haber sido un
proyecto global que sistematizara el proceso de la restau-
racion, justificando sus distintas fases y metodologias.

Estas deficiencias podrian disculparse atendiendo al
apresuramiento con que fue realizado dicho informe, aun-
que en realidad fueron habituales durante los casi cuaren-
ta afios que duraron las obras del palacio. Entre la docu-
mentacion histérica que conservamos acerca de estos tra-
bajos, contamos con un inconexo conjunto de planos, pre-
supuestos parciales, y referencias escritas que tratan de
forma bastante desigual cada parte del edificio. Los docu-
mentos ofrecen noticias minuciosas de los espacios arqui-
tecténicos mds apreciados por su riqueza artistica, pero
apenas citan de pasada otras zonas del alcdzar. Ademds, se
aprecia una alarmante carencia de escritos tedricos que
fundamentasen las diferentes propuestas restauradoras.
Lo que mads nos encontramos es una gran cantidad de no-
ticias relativas al desarrollo de las obras y aprobaci6n de
sucesivos proyectos de intervencion, que nos han servido
para reconstruir cronolégicamente el proceso rehabilita-
dor, pero no para comprenderlo desde un punto vista con-
ceptual3l,

Ello se explica dentro de esa mentalidad de improvisa-
cién y tanteo que adquiri6 la restauracién monumental en
Espaia a mediados del siglo XIX. En esa época no se pro-

dujo en nuestro pais ningiin intento de teorizacién sobre
los criterios restauradores. Los arquitectos segufan sus
propias ideas, la mayoria formadas a través de la lectura
de revistas especializadas, sobre todo francesas. Hasta la
década de 1860 no se dejé ver un niimero suficiente de
profesionales y criticos que empezara a pronunciarse
acerca de esta cuestion, en las primeras publicaciones de
arquitectura, en las exposiciones de Bellas Artes, o en
conferencias y coloquios. De modo que lo sucedido en el
Palacio Arzobispal de Alcald de Henares es perfectamen-
te 16gico dentro de aquel contexto, aunque no por ello ad-
misible. Si ya desde la fase de diagnéstico, previa a la res-
tauracion, se dejaron entrever tales deficiencias, qué no
ocurriria con posterioridad.

2.2. CONSOLIDACION Y DETENCION DE RUINA (1859-1861)

El 8 de abril de 1859 sali6 a piiblica subasta la primera
contrata de obras, fallada a favor de Mateo Higueras.
Desde esa fecha hasta el 1 de febrero de 1861, en que fue
inaugurado el Archivo General Central por el Ministro de
Fomento, el Marqués de Corvera, transcurri6 la segunda
fase de la restauracion del alcézar. Esta fase tuvo como ob-
Jjetivos primordiales detener con urgencia el estado de
ruina en que se encontraban algunas partes, en especial las
techumbres, que tuvieron que ser apuntaladas. Ademas se
intent6 habilitar en lo indispensable las salas destinadas a
oficinas del cuerpo de archiveros-bibliotecarios, repo-
niendo la carpinteria de los vanos, reparando los solados,
realizando obras de saneamiento como la reforma de las
conducciones de agua, instalando estanterias y ejecutando
otras operaciones bésicas de limpieza y blanqueo.

Otra de las cosas que se hizo en esta etapa fue la divi-
sién de todo el espacio, destinando para uso del Archivo
el Patio de Armas, el Ala Este, el Patio de Columnas, la sa-
lida a la huerta y el Patio de la Fuente, con las construccio-
nes que los circundaban, mientras que las habitaciones de
la vicarfa quedaron relegadas a la galeria del Ave Maria y
el Jardin del Vicario, asi como a una crujia de servicio pa-
ralela a la del Salén de San Diego. Las salas que antes se
habilitaron para el Archivo fueron las cinco que habia en
el primer piso de la fachada principal, y el trdnsito desde
alli hasta la zona del Ochavo y del Salén de Concilios. La
mads representativa de estas estancias era la capilla arzo-
bispal, que habia sido reformada en el siglo XVIII para
hacer en ella el dormitorio del Cardenal Infante Luis An-
tonio de Borb6n, y que, luego de las pertinentes reformas,
se utilizaria como despacho del archivero-jefe.

Con el fin de coordinar la progresiva complejidad de la
rehabilitacion fue creada, el 31 de octubre de 1859, una
Junta de Obras del Archivo encargada de dar cauce
administrativo a todos los proyectos e intervenciones32, El
Ministerio de Fomento habia facilitado 305.000 reales
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para financiar los trabajos, lo cual podria estimarse como
suficiente, pero las prisas por tener acabada esta primera
fase de la restauracion, un cierto nivel de desorganizacion,
y la falta de un proyecto global unificado, hicieron caer en
saco roto el voluntarismo de estos esfuerzos3. A ello hay
que anadir el efecto negativo de los agentes meteorol6gi-
cos: las lluvias torrenciales de otofio de 1861 inundaron
completamente el primer y el segundo patio, formaron in-
numerables goteras, desprendieron algunas cornisas e hi-
cieron resbalar numerosas tejas de las cubiertas34.

Esto nos induce a pensar que la rimbombante inaugu-
racion oficial del Archivo General Central no debiera ha-
berse producido en la fecha en que tuvo lugar, sencilla-
mente porque atin no estaba listo el edificio. De hecho, en
los afios sucesivos, convivieron malamente las obras de
reconstruccion mas significativas de todo el proceso, con
los papeles y documentos del establecimiento ya coloca-
dos en las estanterias. No es de sentido comin, desde
luego, que mientras se estaban emitiendo informes sobre
el mal estado en que se hallaba el inmueble, y no dejaban
de amenazar ruina partes importantes de la construccion,
la Administracion del Estado hiciera llegar cantidades in-
gentes de legajos para almacenar en el Archivo. Son cons-
tantes las quejas de su director por no disponer de sitio
material para guardar la documentacién con ciertas ga-
rantias de seguridad, completamente rodeado de escom-
bros, apuntalamientos y obras a medias por doquier33.
Vista la situacion, en octubre de 1871, diez afios después
de que se hubiera instituido por decreto-ley la utilizacién
del palacio como Archivo, la desconfianza hacia esa posi-
bilidad era todavia bastante elocuente:

“Siendo cada dfa mas inminente el peligro de una
ruina total del edificio del Archivo 4 causa de su antigiie-
dad, sin que basten 4 conjurar tan grave dafio las repara-
ciones parciales, el Jefe del establecimiento 1lama la aten-
cién del Gobierno acerca de la necesidad de hacer una
recomposicion general, habilitando 4 la vez nuevas salas
y estanterias, previo presupuesto, 6 dejar que sobrevenga
la ruina salvando previamente los documentos, y propor-
cionando otro edificio al Archivo, que debera ser vastisi-
mo si ha de responder 4 su objeto” 3.

Sin dnimo de parecer otra vez negativo, tengo que eva-
luar deficientemente esta segunda fase de la restauracion.
Las labores de consolidacién no fueron todo lo eficaces
que deberian haber sido, o no se concluyeron de forma
adecuada, porque los problemas con las goteras perseve-
raron y el edificio continué amenazado por el peligro de
ruina en los afios siguientes. La consolidacién es una etapa
fundamental en cualquier proceso restaurador, cuyo obje-
tivo primordial es evitar posibles dafios durante las obras
posteriores de reconstruccion o rehabilitacion; el hecho de
que se produjeran al cabo de varios aios hundimientos in-
controlados, es un sintoma evidente de que las cosas no se
hicieron bien en el Palacio Arzobispal de Alcala37.
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2.3. RECONSTRUCCION Y REHABILITACION (1861-1876)

Esta fase de la restauracion fue seguramente la mds ar-
quitecténica de todas, y en ella se afrontaron obras de
gran envergadura que consistieron en la reparacién de la
fabrica en diversos puntos del palacio, e incluso su com-
pleta reedificacion por medio del tradicional sistema de
apeo y reensamblaje de los sillares. A pesar de la impor-
tancia de estos trabajos, la situacién de inestabilidad poli-
tica del pais (guerras, revoluciones, declaracion de la Pri-
mera Repiiblica y Restauracion de la Monarquia), motivé
que aquéllos no pudieran desarrollarse con la debida con-
tinuidad, puesto que fueron repetidamente suspendidos y
no contaron con los recursos necesarios. Ello se refleja en
las numerosas lagunas que aparecen en la documentacién
histdrica conservada sobre el particular. Como no pudo
llevarse a cabo un tinico proyecto global que fuera mar-
cando las sucesivas fases de aplicacion, tenemos que refe-
rirnos tan s6lo a intervenciones puntuales, en cierto modo
desconectadas entre si. Algunas de estas intervenciones
fueron las siguientes (indicamos entre paréntesis el afio en
que tuvieron lugar):

Reconstruccién de algunos lienzos descompuestos en
la galeria del 4tico de la fachada principal, y en la base de
la torre del Ochavo, que amenazaban un movimiento de
todo el muro (1861).

Reposicion de la carpinteria de puertas y ventanas,
rompimiento de lucernarios, y alzado de tabiques de dis-
tribucién en el interior de las zonas destinadas al Archivo
(1862)38.

Apeo y reconstruccién desde sus cimientos de la ar-
queria renacentista del Patio del Aleluya (fig. 8), siendo
después reforzada con contrafuertes y tabiques de cerra-
miento entre los vanos (1863-1865)3.

Recomposicién general de las techumbres y cielos
rasos, y también de los tejados al exterior, con el fin de
atajar las goteras y dotarlos de limas, canalones y vertien-
tes de plomo para su desagiie (1865-1875).

Consolidacion del falso techo del Salén de Concilios,
después de que una gran parte del mismo se hubiera de-
rrumbado el 7 de marzo de 1873, y construccion de una
nueva crujia anexa a la planta baja del Ala Este, por la
parte que da al Patio de Armas (1874).

Apeo y reconstruccién de cinco intercolumnios de-
rruidos desde 1870 en la panda Sur del Patio de Colum-
nas, tanto en la planta baja como en la principal, al igual
que se hizo con otros tres intercolumnios dafiados de la
planta principal, en la panda Este del mismo patio. Ade-
mds, restauracion de cornisas, capiteles, basamentos y an-
tepechos en tres de sus cuatro pandas, y eliminacién de
una galeria de 38 metros de largo, que se habia construido
en el siglo XVIII sobre el tejado de una de las crujias de
dicho patio (1875)40.

Reparaci6n de la galeria que daba al Jardin del Vica-
rio, también de la crujia correspondiente al Salén de San



Fig. 8. El Patio del Aleluya en la década de 1860, por J. Laurent. Fotografia de la Coleccién José Félix
Huerta, Alcald de Henares.

Diego, y de las otras dos que separaban el Patio del Alelu-
ya respecto del Patio de la Fuente y el Patio de Armas
(1875).

Demolicién de uno de los torreones de la muralla a pe-
ticién del ayuntamiento de Alcal4, por hallarse en peligro
de ruina (1875)41.

Lo mds interesante de esta fase es el momenténeo rele-
Vo que se produjo en la direccién de las obras de restaura-
cién, lo cual puede explicarse como consecuencia de una
total falta de entendimiento entre la Junta de Obras del
Archivo y el Ministerio de Fomento. Los informes del ar-
quitecto Juan José de Urquijo relativos al mal estado de
conservacién del edificio, junto con las repetidas quejas
de la Junta sobre las continuas interrupciones de los tra-
bajos, se remontan a 1862, al igual que las negativas del
Ministerio de Fomento a financiar nada que no fuera lo
mds urgente y, sobre todo, lo ms barato. Las dificultades
de la Hacienda puiblica y la inestabilidad politica de este
periodo, hicieron que los recursos disponibles, tanto eco-
némicos como materiales y profesionales, quedaran muy
mermados, de forma que las obras avanzaron con exaspe-
rante lentitud y en ciertos momentos (1865-1874) incluso
apenas registraran actividad.

El 17 de enero de 1870 Urquijo habfa presentado al
Ministerio un proyecto de reconstruccién general, que as-
cendia a 4.000 escudos y no fue aceptado por considerar-
se excesivamente costoso. Aunque el presupuesto fue su-
cesivamente rebajado por indicacién de la Superioridad,
el dinero nunca lleg6 y el deterioro del palacio se agravé
hasta el extremo de producirse algunos hundimientos en
partes muy significativas del palacio, como el Patio de
Columnas y el Salén de Concilios. El absoluto inmovilis-
mo de las autoridades debi6 provocar sin duda una exas-
perante sensacion de impotencia en el arquitecto director
de las obras, pero las cosas siguieron como estaban.

La noticia de los hundimientos, no obstante, motivé la
visita al Palacio Arzobispal de una comisién de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando. El director de
la misma, don Federico de Madrazo, escribi6 el 21 de no-
viembre de 1872 una carta al Ministro de Fomento, valo-
rando la categoria histdrico artistica del monumento y el
estado de menoscabo en que se encontraban algunas par-
tes del mismo. La descripcién efectuada por los académi-
cos citaba como ejemplos de ese estado de deterioro el
movimiento producido en la armadura del Sal6n de Con-
cilios, y el desprendimiento de un capitel en el Patio de
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Fonseca. Ademds informaba que “la galeria del patio in-
mediato estd desmontada casi toda, y sus piezas, coloca-
das inmediatamente sobre el suelo, estdn sufriendo todos
los efectos de la intemperie”.

Esta tltima referencia hacia alusién a una costumbre
muy extendida en la prictica restauradora del siglo XIX,
consistente en apear los elementos constructivos que pre-
sentaban dificultades de sostenimiento, para volver a
montarlos a continuacién reforzando su estructura. El
problema es que a veces se apeaban los sillares con exce-
siva premura, para evitar su derrumbamiento, y luego se
tardaba una eternidad en volver a edificarlos, justo lo que
estaba sucediendo en el Palacio Arzobispal. Por ello la
Academia insistia en “la necesidad que hay de acudir a la
conservacién de tan importante monumento”, agilizando
la tramitacion de nuevos proyectos y presupuestos de
obras?2.

Por fin, el 17 de abril de 1874 fue aprobado un nuevo
proyecto de restauracion, redactado por Juan José Urqui-
jo con un presupuesto de 100.000 pesetas. A la subasta de
la contrata, realizada por dos veces el 22 de mayo y el 3 de
julio, no se presentaron licitadores, probablemente debi-
do al bajo precio fijado en el capitulo de materiales*>. En
consecuencia, el 29 de marzo de 1875 hubieron de asig-
narse las obras por el sistema de administracion, recayen-
do las mismas en Manuel Heredia Tejada.

La aparicion de este arquitecto en la documentacion
como maximo responsable de la restauracion, y la ausen-
cia de referencias sobre Urquijo por espacio de unos tres
afios, nos inducen a pensar que en efecto llegé a producir-
se un relevo en la direccion de las obras. Tanto es asi que
al poco tiempo de hacerse cargo de las obras, el 23 de oc-
tubre de 1875, Heredia Tejada formularia un renovado y
ambicioso proyecto que pretendia otorgar un espléndido
impulso a las obras del palacio, unificando criterios y
dando mayor continuidad a las intervenciones. El presu-
puesto de las mismas ascendia a la exorbitante cantidad
de 467.083 pesetas, de forma que la Administracién Cen-
tral se vio en la tesitura de tener que desestimarlo de
plano, aunque para ello se escudase muy sutilmente en al-
gunos defectos de redaccién y distribucién equivocada de
los gastos**. Se pidi6 al arquitecto que lo repitiera, pero
éste renuncid a su cargo el 9 de noviembre, aduciendo
ineludibles ocupaciones que le reclamaban en Madrid*s.

A Heredia Tejada le sucedié Andrés Herndndez Calle-
jo con la orden de enmendar el presupuesto anterior#S.
Este arquitecto era bastante conocido en el mundo de la
restauracion monumental; habia estado dirigiendo las
obras de la iglesia de San Vicente de Avila en 1864, y las
de la catedral de Le6n en 1868. En el Palacio Arzobispal
de Alcal4 se enfrent a una carencia de fondos absoluta:
no tenia ni para pagar el jornal de los guardas y lo tinico
que pudo hacer fueron demoliciones, en las cuales era un
consumado especialista®’. A pesar de ello Herndndez Ca-
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llejo present6 reformado el susodicho presupuesto, que
ascendi6 462.600 pesetas, el 23 de marzo de 1876. El ar-
quitecto dividio su plan de intervencién en tres fases:

— Consolidacién de las estructuras del edificio.

— Ampliacién del mismo para el objeto a que se desti-
naba.

— Restauracion de los elementos decorativos de inte-
rés histdrico artistico.

En lo que respecta al primer punto, pretendia interve-
nir en la parte ruinosa del Patio de Columnas, en el Torre-
6n Tenorio, derribando el chapitel que lo remataba, y en la
fachada del Salén de Concilios que daba a la plaza de las
Bernardas. La segunda etapa venia caracterizada por la
reconstruccion de la galeria Este del Patio de la Fuente,
regularizando las alturas de sus otras crujias; la edifica-
cién una crujia de nueva planta, adosada al Salén de San
Diego por la parte de la huerta, y otra mds junto a la esca-
lera que llevaba al despacho del director del Archivo; la
apertura de varios lucernarios en la crujia comprendida
entre el Patio de Fonseca y el Jardin; y la colocacién de
cristaleras en la galeria alta de la fachada principal. La dl-
tima fase de su actuacion proyectaba rehacer los capiteles
del Patio de la Fuente, acometer la restauracion de la es-
calera de honor de Fonseca, repasar todos los pavimentos,
y volver a decorar la armadura mudéjar del Sal6n de Con-
cilios.

La Junta Consultiva de Caminos, Canales y Puertos,
organismo supervisor dependiente del Ministerio de Fo-
mento, considerd el proyecto por completo inadmisible,
ademads de excesivamente gravoso para las arcas del Esta-
do. La contestacion oficial criticaba la escasa idoneidad
de las obras proyectadas con respecto al objeto para el que
se destinaban, ya que no respondian “ni a las exigencias
que la Administracién reclama, ni a las necesidades pre-
sentes, ni a las eventualidades futuras”. La Junta observé
errores de bulto en cuanto a la rehabilitacién del palacio
como Archivo, por ejemplo la escasa presencia de estan-
terfas y la dificultad de acceso las mismas, segiin la ubica-
cién que se proponia darles. Tampoco admitia la forma en
que Herndndez Callejo pretendia construir la nueva crujia
paralela al Salén de San Diego, poco iitil para el funcio-
namiento del Archivo, ni aceptaba la prolongacion del
Sal6n de Concilios hasta el torre6n Tenorio, porque des-
trufa una gran escalera alli existente, que servia de comu-
nicacién con otras dependencias. Por otra parte, el presu-
puesto destinado a la restauracion artistica de los techos y
las yeserias mudéjares parecia a todas luces excesivo
pues, entre otras cosas, el arquitecto destinaba una sucu-
lenta partida para la decorar en las crujias de nueva cons-
truccién “los huecos de la fachada con vaciados de cal en
el estilo Mudéjar”. La respuesta a tal despilfarro fue que
“lo que se pretende es hacer una obra titil, no bella [...]



considerando como secundario y de complemento todo lo
relativo a belleza y adorno”.

Por otra parte, sentaron bastante mal una serie de apre-
ciaciones que Herndndez Callejo expuso en la memoria
precedente al proyecto, y que constituian, a ojos de la
Junta, una “censura de aquello que el Arquitecto no estd
en modo alguno llamado a censurar, y que se basa en con-
ceptos equivocados, en desconocimiento de los hechos
que sujeta a su critica y en el olvido de lo que la prudencia
aconseja, toda vez que aquellos obtuvieron, con la debida
justificacion, la aprobacion del gobierno de S. M.”. Ade-
mds se consideraba escasa la documentacién gréfica
aportada al proyecto, especialmente en lo concerniente a
planos generales, se echaba en falta una descripcién mas
precisa del orden de ejecucién de las obras atendiendo a
su urgencia y necesidad, y se consideraban muy vaga-
mente expuestos los distintos apartados del presupuesto
econémico, junto a otros defectos de forma. Por consi-
guiente, antes de rogar a Callejo que rehiciera su proyec-
to, la Junta valor6 muy negativamente los mas de cuatro
meses transcurridos desde su nombramiento como direc-
tor de las obras hasta la fecha en que lo presentd, “descon-
fiando de su experiencia en esta clase de obras, en vista
del resultado que su trabajo ha ofrecido™3. En tal estado,
el arquitecto se vio obligado a dimitir de su cargo, lo cual
constituy6 sin duda la salvacién del Palacio Arzobispal,
sobre todo si tenemos en cuenta la controvertida trayecto-
ria profesional de dicho personaje.

La evaluacién que podemos hacer del desarrollo de la
restauracion en esta fase coincide en varios aspectos con
las criticas efectuadas por la Junta Consultiva de Cami-
nos, Canales y Puertos, sobre los dos proyectos resefia-
dos. Tanto Heredia Tejada como Herndndez Callejo co-
metieron errores similares, al no justificar sus interven-
ciones con la suficiente documentacion grafica e histéri-
ca. Este hecho, bastante comtin en la practica restaurado-
ra de aquel entonces, debid suscitar serias dudas entre las
autoridades gubernamentales. De todas formas pienso
que ambos proyectos no fueron desestimados por dife-
rencias conceptuales, ya que en aquella época los crite-
rios restauradores aiin no estaban del todo claros. Mds
bien creo que sencillamente los lectores no acertaron a
comprender lo que pretendian hacer los arquitectos, ni
tampoco la utilidad que podian tener algunas interven-
ciones.

En este sentido resultan muy significativas las criticas
a la parte decorativa ideada por Herndndez Callejo, a
pesar de que, como veremos a continuacion, la recreacion
“en estilo” de varios elementos artisticos acabé siendo
plenamente aceptada en las obras del Palacio Arzobispal.
Pero en 1876 en Alcal4 de Henares atin se concebia la res-
tauracién como rehabilitacién funcional, y en aquel preci-
so instante lo que le hacfa falta al viejo alcdzar prelaticio
era una intervencién conducente a devolverle las mds ele-

mentales condiciones de habitabilidad, con el fin de al-
bergar con mayor seguridad el Archivo General Central.

2.4. RESTAURACION “EN ESTILO” (1876-1884)

El 13 de junio de 1876 volvié a asumir la direccién de
las obras Juan José de Urquijo, que reformulé el desven-
turado proyecto de rehabilitacion del edificio y construc-
cién de estanterias, bajo un presupuesto de 455.834 pese-
tas. Este proyecto fue aprobado merced a una R. O. fecha-
da el 14 de abril de 1877, y el desarrollo de los trabajos
adquiri6 al fin la continuidad que requeria desde hacfa
tiempo®’. La Restauracion de la Monarquia en la figura de
Alfonso XII, y el generoso patrocinio de los nuevos mi-
nistros de Fomento, Toreno y Lasala, proporcionaron la
estabilidad politica y los recursos econémicos suficientes
para que la actividad registrase a partir de entonces un
ritmo mds acelerado, mediante la sucesiva aprobacién de
proyectos parciales y presupuestos adicionales al citado
plan de Urquijo del afio 1877. De esta forma se dio via
libre a la dltima fase del proceso restaurador, sin duda la
mds fructifera y también la que mayores controversias ha
suscitado a la hora de valorar sus resultados. Entre las in-
tervenciones mds importantes ejecutadas en este periodo
debemos reseiiar las siguientes:

— Obras de consolidacién de toda la arquitectura me-
diante refuerzos en el espesor de los muros exterio-
res, ya que los arreglos anteriores no habian resulta-
do suficientes para detener derrumbes y agrieta-
mientos; estos refuerzos se aplicaron, siguiendo las
directrices del proyecto general de Urquijo en el Ala
Este, en la crujia principal del Patio de Armas, en la
panda Sur del Patio de Fonseca, y en la galeria que
daba al Jardin del Vicario (1876-1878).

— Construccioén y colocacion de estanterias (1877)%.

— Limpieza del artesonado que coronaba el hueco de
la escalera del Patio de Fonseca (fig. 9), que se ha-
llaba cubierto por varias capas de pintura blanca
(1877)31.

— Construccion de una verja de hierro sobre un zécalo
de sillares, con una puerta principal y dos laterales
mdés pequeiias (fig. 10), para cerrar el Patio de
Armas en linea con la Plaza de Palacio y dejar dia-
fana la visi6n de la fachada principal (1878-1880)%2.

— Restauracion de las yeserias y la techumbre del
Salén y el Antesalén de Concilios, ejecutando tam-
bién obras de consolidacién y reforma de sus facha-
das, tanto en la configuracién de los paramentos ex-
teriores como en la distribucién de vanos (1878-
1882).

— Restauracion de la balaustrada, los peldaios, los re-
lieves de los tres arcos de embocadura y algunos si-
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Fig. 9. Artesonado del hueco de la escalera del Patio
del Columnas. Archivo Moreno, IPHE, Ministerio de
Cultura.

llares de la escalera de honor de Fonseca, desgasta-
dos por el paso del tiempo y por la humedad (1879-
1882)33.

— Restauracion, fundamentalmente pictérica, del ar-
tesonado, el arrocabe y los lucernarios del Salén de
San Diego (1880)34.

— Restauracién de la techumbre y apertura de tres
nuevas ventanas en el Salon de Isabel la Catdlica,
anteponiendo una verja de estilo neogético en la fa-
chada que da a la plaza de las Bernardas (1881-
1882)%.

La diferencia mas destacable de este periodo, con res-
pecto a las anteriores etapas, fue una creciente dedicacién
a labores de restauracion artistica. Podemos pensar que
una vez consolidada la fabrica del edificio y realizadas las
obras arquitectonicas mas necesarias, la Junta de Obras
del Archivo pudo al fin plantearse este tipo de labores, qui-
zé4s mas secundarias desde el punto de vista de la rehabili-
tacion funcional. Por otra parte, también se produjo un sig-
nificativo cambio de mentalidad sobre los objetivos y la
manera de entender la restauraciéon monumental. En los
afnos en que tuvieron lugar estas intervenciones, ya habian
sido plenamente asumidos los criterios de recreacién de la

144

P ,_S;mn ii’lﬂgi

Fig. 10. La verja de hierro construida en 1880 para
cerrar el Patio de Armas, en linea con la Plaza de
Palacio. Coleccion particular, Alcald de Henares.

unidad estilistica del monumento, defendidos por Viollet-
le-Duc. Por consiguiente, se afiadié un nuevo objetivo a la
restauracion del alcdzar complutense, que transgredio su
simple rehabilitacién funcional como Archivo, para tratar
de recuperar su “forma pristina”. Amparados en este argu-
mento, los profesionales que trabajaron en el edificio vie-
ron necesario no solo restituir la obra a su aspecto original,
sino completarla “en estilo” cuando aquélla estuviera tan
alterada que no pudiera reconocerse dicho original.

Se tratd, pues, de un cambio muy notable tanto a nivel
tedrico como metodolégico. Independientemente de la
valoracion que podamos hacer de los resultados de este
nuevo planteamiento, tenemos que admitir que por pri-
mera vez en el desarrollo de las obras del Palacio Arzo-
bispal, se experiment6 una evolucién conceptual condu-
cente a justificar de algiin modo la restauracién. Esto no
se habia visto con anterioridad, cuando las intervenciones
habfan obedecido a simples tanteos, a fines puramente
utilitarios, o a operaciones urgentes de detenimiento de
ruina. Un ejemplo ilustrativo de esto que decimos fue la
diferencia de criterio empleada por la misma Junta Con-
sultiva de Caminos, Canales y Puertos a la hora de valorar
hasta qué punto debian restituirse las dimensiones del
Salén de Concilios. El proyecto de Andrés Herndndez Ca-
llejo de 1876 propuso la prolongacion de esta estancia
hasta el torre6n Tenorio, pero esta idea fue rechazada en-
tonces porque se tenia que suprimir una escalera de servi-
cio, que habia incorporado alli el Cardenal Lorenzana a
finales del siglo XVIIL. La misma propuesta fue sin em-
bargo aceptada en 1878 porque conferia una mayor uni-
dad espacial y realzaba la magnificencia artistica, no s6lo
del Sal6n de Concilios sino también del de Isabel la Cat6-
lica que se correspondia con el primero en la planta baja;
de repente la escalera habia dejado de ser necesaria.

Pero la revalorizacién de los aspectos artisticos de la
restauracién no menosprecié en modo alguno la necesi-



dad de rehabilitar funcionalmente el edificio como Archi-
Vo, ya que éste seguia siendo el mévil més importante de
los trabajos practicados en €l. Los restauradores asumie-
ron el concepto de utilidad como uno de los rasgos de be-
lleza mds significativos de la arquitectura, y al igual de
Viollet-le-Duc entendieron que para que un edificio fuera
titil también debia ser bello. Esto justificaba la restaura-
ci6n artistica como algo necesario para que el monumen-
to quedara en buen estado, pero también dej6 la puerta
abierta a un intervencionismo abusivo, puesto que el aca-
bado de las superficies debia presentar un aspecto decoro-
so. En lugar de la consolidacion y el respeto a la obra ori-
ginal, ésta se completd para hacerla utilizable, recreando
las partes deterioradas en un estilo que imitaba los vesti-
gios antiguos, con el fin de dejarlo todo “bien terminado”.
Esta forma de hacer las cosas es producto de un con-
texto cultural imbuido de una mentalidad roméntica e his-
toricista, que pretendia el renacimiento espiritual de la
obra de arte tanto como su propia reconstrucciéon mate-
rial. Asi, el intervencionismo radical determind el sentido
tltimo de la restauracion del viejo alcdzar complutense.
El edificio era un dignisimo testigo del acontecer histri-
co mds glorioso, tanto local como nacional, y su nueva di-
mension como Archivo, Monumento y Museo, justificaba
plenamente el deseo de revitalizar la ruina en que se en-
contraba, aunque fuera de manera exagerada. Es dificil
encontrar un apelativo que determine con precision la ca-
lidad y los resultados de unas obras desmesuradas por su
cantidad y su demora en el tiempo, pero la etiqueta que
mds frecuentemente se les ha atribuido es la de abusivas,
radicales, falsificadoras, irrespetuosas, excesivas, etc.%.
Podemos citar algunos ejemplos de restauraciones ar-
tisticas realizadas “‘en estilo”” durante esta época en el Pa-
lacio Arzobispal. Una de las mds respetuosas fue la del
Sal6n de San Diego, donde en junio de 1880, “a conse-
cuencia de varios trabajos de investigacion practicados ad
hoc en el Salén de San Diego se han descubierto en su
techo y friso varias pinturas y adornos antiguos de gran
mérito artistico [...] dignos de ser restaurados a su primiti-
vo estado”. Estas decoraciones murales se hallaban por
encima de una béveda moderna de yeso que ocultaba la
techumbre original y parte del arrocabe. Por tanto, el ob-
jetivo de la restauracion fue aqui méas ornamental que ar-
quitecténica, ya que lo que se pretendi6 fue rescatar di-
chos adornos. Comisionado para ello, el pintor Manuel
José de Laredo procedi6 a una limpieza exhaustiva del ar-
tesonado y el arrocabe, que sacé a la luz unos escudos del
Cardenal Cisneros, repasando a continuacion la talla de
madera, su estofado y policromado. Este artista también
repint6 “en estilo” la cara interior de los lucernarios, gra-
cias a un presupuesto adicional de 2.652 pesetas presenta-
do el 7 de septiembre de 1881, que se justificaba en la ne-
cesidad de completar la obra original. Para su decoracién
siguié modelos de los siglos XV y XVI tomados de uno

de los torreones del Ala Este, segiin explicaba la memoria
descriptiva:

“Préximas a terminarse estas obras se ha notado que
para completar debidamente el decorado y armonizar el
conjunto es indispensable pintar las caras interiores de los
dos lucernarios que alumbran dicho Salén y que de que-
dar blanqueados con yeso, contrastarian de una manera
desagradable y antiartistica con la brillante y lucida deco-
racion general de la techumbre [...] por lo cual propone
este Negociado a V.E. que se apruebe el presupuesto adi-
cional presentado por la Junta de Obras para pintar el in-
terior de los lucernarios con una decoracién de la que se
han hallado restos en un torreén del Ala E. del edificio y
que es andloga a la empleada en el Salén™57.

Estos trabajos en la techumbre y el friso del Sal6n de
San Diego han sido valorados de forma desigual por los
historiadores: Acosta de la Torre, movido quizas por su
amistad personal con Manuel Laredo, opinaba que todo
habia sido “renovado segtin los restos que se descubrie-
ron”; H. Castro y Reymundo Tornero quisieron ver una
inspiracién mds que evidente entre la reconstrucci6n de
Laredo y los artesonados del Paraninfo y la sacristia de la
Capilla de San Ildefonso; pero Pavén Maldonado achaca
esta opinion a un error de critica, advirtiendo que “no fue
este techo un invento del arquitecto Urquijo o el artista
Laredo [...] fue respetado en su totalidad”. Isabel Ordieres
y yo mismo nos hemos pronunciado sobre el particular,
acusando a Laredo de un intervencionismo abusivo, no
s6lo aqui en el Salén de San Diego, sino también en las
demds restauraciones que efectu6 en el Palacio Arzobis-
pal. Admitiendo la idea de Pavén, de que en esencia el ar-
tesonado debid sobrevivir con un aspecto muy préximo al
original, creo que la pintura dada por Laredo hubo de apa-
recer excesivamente realzada, lo cual entroncaria con el
espiritu que preside la documentacion citada, y con el
concepto restaurador que propugnaba este artista
decimononico. El estudio de una fotografia de 1926, apa-
recida en el Boletin de la Sociedad Espaiiola de Excursio-
nes (fig. 11), junto con unos dibujos del arquitecto Juan
José Urquijo, de 1880, pueden servir para hacernos una
idea mds objetiva de la realidads.

Un caso de intervencionismo mds flagrante fue el pro-
tagonizado por el mismo Manuel Laredo en el Sal6n de
Isabel la Catélica, en 1881. En esta ocasion se devolvie-
ron a la estancia sus dimensiones primitivas, acortadas
por la escalera de servicio que mand6 construir el Carde-
nal Lorenzana. Para ello se retrasé el muro de cerramien-
to mds al Sur, conformando las medidas finales del salén
en 30 m. de largo por 8 m. de ancho y mds de 6 en altura.
A parte de las labores de limpieza y redecoracién de la
parte mds antigua, se abrieron nuevas ventanas en la fa-
chada que daba a la plaza de las Bernardas, cerrdndolas en
1882 con unas verjas de estilo neogético, que protegieron
la escultura y la cristaleria®.
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En la reconstruccion de la techumbre fue necesaria la
reposicion de tres de los antiguos tirantes, que se hallaban
medio derruidos, pero ademds se rehicieron nuevos los
casetones y la decoracion pictérica de la zona ganada ala
escalera, copidndola de la parte original contigua hacien-
do “una mera aunque exacta imitacién y reproduccién de
los ornamentos pictdricos que al lado presenta el techo del
sal6n”. La Junta Consultiva de Caminos, Canales y Puer-
tos aprobé el 23 de junio de 1881 un presupuesto adicio-
nal de casi 7.000 pesetas, “para el pintado de la parte
nueva del Salén de Isabel la Catélica”, que fue anadido a
los gastos de la restauracién del Salén de Concilios, si-
guiendo el criterio de completar el monumento de acuer-
do a la unidad de estilo.

Aunque el proyecto en cuestion lo firmé Juan José de
Urquijo, en la portada aparecia consignada la referencia
“Arquitecto: Don Manuel J. Laredo”, siendo este artista
quien redact6 el presupuesto definitivo y la relacién de
materiales. Al margen del convencimiento y estimacién,
por parte de Laredo, de sus propias capacidades, que le
llevaron a atribuirse este tipo de competencias en un do-
cumento oficial, no seria de extrafiar que este hombre ter-
minara erigiéndose en el maximo responsable de todos
los trabajos de restauracién artistica, ejecutados en el pa-
lacio por aquellas fechas®. Este es un detalle muy signifi-
cativo de las obras del alcazar prelaticio, el exceso de con-
fianza que fue depositada en cada uno de los profesiona-
les que intervinieron en ellas. Lo mds sorprendente del
caso es el escaso nivel de formacién tedrica que se les exi-
gi6 en muchas ocasiones. En la rehabilitacién del alcazar
complutense, al igual que en otros grandes monumentos
espaioles, nos encontramos trabajando durante el siglo
XIX a artesanos muy competentes, excelentes imitadores
de los elementos caracteristicos de los estilos histéricos,
aunque enormemente individualistas en su labor, como
fue el caso de Manuel Laredo. Este tipo de artesanos dis-
frutaron de una libertad de acci6n y de un grado de res-
ponsabilidad excesivos, desempefiando funciones que no
les incumbian. Y ello a pesar de que sus conocimientos
fueran estrictamente mecdnicos, y de que apenas
fundamentaran teéricamente sus actuaciones.

Pero no fue tinicamente Manuel Laredo, sino la practi-
ca totalidad de los artesanos, artistas y arquitectos que tra-
bajaron en el Palacio Arzobispal, quienes asumieron de
pleno los criterios intervencionistas de la “unidad de esti-
lo” propugnada por Viollet-le-Duc, y por ende, una dosis
de inventiva mucho mayor de la tolerable. Por ejemplo,
en 1882 se pensaron hacer algunas reformas en la fachada
principal, concretamente en el hueco central, con la inten-
cién de reemplazar el escudo del Cardenal Infante Luis
Antonio de Borb6n por una ventana neorrenacentista,
hecho que finalmente no tuvo lugar a pesar del aplauso
que recibi6 por parte de algunos criticos como Acosta de
la Torre.
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En las obras del Palacio Arzobispal de Alcala faltaron
las suficientes discusiones tedricas que habrian funda-
mentado mds cientificamente el proceso, los criterios y el
sentido ultimo de su rehabilitacién. En lugar de ello se
busco la reconstruccion radical del edificio, con la inten-
cién de convertirlo en un espacio adecuado en el que ins-
talar el Archivo General Central, asi como revitalizar sus
ruinas como un monumento insigne. En cierto modo se
produjo la actualizacién al momento presente de una anti-
giiedad que representaba lo mejor del patrimonio histori-
co complutense. Ese fue precisamente la intencién del di-
rector del Archivo, José Maria Escudero de la Peiia, al or-
ganizar a finales del ochocientos un pequefio museo de
objetos arqueoldgicos en algunas salas de la planta baja
del palacio, como complemento perfecto a la restauracién
del mismo. El edificio qued? asi convertido en un simbo-
lo viviente al que se le habfa dado una imagen renovada
desde todos los puntos de vista, y este concepto sutil se
convirtié a la larga en una responsabilidad que todos los
protagonistas de la restauracién asumieron consciente-
mente.

2.5. INTERVENCIONES FINALES (1884-1894)

A la muerte de Juan José Urquijo, el 30 de noviembre
de 1884, se cerrd en lo esencial el proceso restaurador del
Palacio Arzobispal de Alcala. Después de este arquitecto
asumieron sucesivamente la direccién de las obras Carlos
Velasco (1884-1888), Antonio Ruiz de Salces (1889-
1890), Arturo Mélida y Alinari (1890-1891), y Arturo
Calvo (1892-1894), aunque no tanto en funciones de con-
servadores del monumento, sino como responsables de
algunas intervenciones puntuales. Entre estas tiltimas de-
bemos anotar las siguientes®!:

— Reparaci6n general de las cubiertas de todo el edifi-
cio e instalaci6n de pararrayos (1885-1892).

— Restauracién de la fachada principal (1885-1890)62.

— Restauracién de casetones y florones en los arteso-
nados de varias salas situadas alrededor de los pa-
tios de Fonseca y de la Fuente (1885)63.

— Arreglo de la canalizacion de aguas desde el Paseo
del Chorrillo hasta la fuente del palacio (1891).

— Reforma del torreén de Tenorio, que incluyé6 la su-
presion del chapitel de pizarra afiadido en el siglo
XVI, la reintegracion del balcén en voladizo, y la
restauracion de sus ventanas anadiendo ajimeces
goéticos provenientes del castillo de Santorcaz
(1892)%4,

- Restauracion de la fachada y del torre6n que cerra-
ba por la izquierda el Patio de Armas (1892)5.

~ Reconstruccion de las murallas y torreones que cir-
cundan la huerta arzobispal, afiadiendo contrafuer-



tes en algunos puntos, y reedificando de nuevas va-
rios lienzos entre la Puerta de Madrid y la de Burgos
alineando su perfil con la ronda de la ciudad (1892-
1894)66,

Con ello se dieron por terminadas las faradnicas obras
de restauracion del Palacio Arzobispal. Sin embargo, tan
considerable esfuerzo s6lo es valorable hoy a partir de fo-
tografias antiguas y el andlisis de la documentacién hist6-
rica que hemos tratado de exponer aqui, porque el alcazar
seria completamente arrasado poco tiempo después, en el
incendio que provocaron unos nifios el 11 de agosto de
1939. Reducido a un desmembrado amasijo de escom-
bros (fig. 12), s6lo quedd en pie la fachada principal, los
muros exteriores del Ala Este, el torreén Tenorio y parte
de la galeria del Jardin del Vicario. Estas ruinas fueron
restituidas al Arzobispado de Madrid-Alcald, que en 1944
emprendié una precipitada reconstruccién demoliendo
partes del edificio que, a pesar de hallarse afectadas porel
incendio, podrian haberse consolidado para asegurar su
conservacién y ulterior restauracién. Como curiosidad,
en esta reconstruccion se reutilizé un buen nimero de si-
llares de los muros de la iglesia de Santa Maria. Tras va-
rios usos eventuales, el palacio funcioné como colegio
durante un tiempo, y actualmente es sede del Obispado de
Alcald de Henares.

3. LA RECREACION “EN ESTILO” DEL SALON
DE CONCILIOS

El Salén de Concilios tuvo siempre un protagonismo
muy sefialado dentro del plan de rehabilitacién del Pala-
cio Arzobispal. Ademds de por su extraordinario valor ar-
tistico, su restauracion estuvo motivada por tres grandes
factores: primero la propia vetustez y el precario estado
de conservaci6n del salén; segundo la mala calidad de la
fabrica de todo el Ala Este, puesto que los muros eran de
tapial; y tercero el agravante ocasionado por una serie de
erréneas modificaciones efectuadas por el Cardenal Lo-
renzana a fines del siglo XVIII. Estas modificaciones
consistieron basicamente en un acortamiento de las di-
mensiones originales del sal6n. En longitud se recortaron
varios metros por la parte que linda con el torreén Teno-
rio, para introducir en ellos el vaciado de una escalera pri-
vada, y en altura se empequeiiecié el espacio mediante la
inclusién de un sobretecho que oculté por completo la ar-
madura mudéjar, con el fin de alojar a un buen ntimero de
sacerdotes franceses huidos de la Revoluci6n, segtin pres-
cribia una Real Orden de 17927.

En el primer diagnéstico del arquitecto Urquijo, ela-
borado en septiembre de 1858, ya se ponderaba la necesi-
dad de restaurar la techumbre mudéjar, derribando el en-
trepiso de yeso introducido por Lorenzana “a fin de que

Fig. 11. El Salén de San Diego después de su
restauracion. Fotografia tomada en mayo de 1926.
Coleccion José Félix Huerta, Alcald de Henares.

quede didfano hasta los limites de la armadura™; en los
afios sucesivos, en los que avanzo la ruina de todo el edi-
ficio a pasos agigantados, la Junta de Obras del Archivo
se pronuncid repetidamente sobre el mismo parecer®®. Sin
embargo, la urgencia que requerian otras labores de con-
solidacién y reconstruccion, asi como las dificultades
econémicas y la inestabilidad politica de la €poca, fueron
posponiendo cualquier iniciativa al respecto.

La primera referencia documental que detalla el esta-
do de conservacién en que se encontraba el Salén de Con-
cilios es del 20 de noviembre de 1869. En esa fecha el di-
rector del Archivo puso en conocimiento de la Adminis-
tracién Central el alarmante estado de ruina de una gran
parte del palacio, en la cual se incluia la tarbea, e informé
del “movimiento hecho por algunos largueros o vigas de
las que forman la techumbre del antiguo y celebrado salén
titulado de Concilios, que es la parte mas antigua del edi-
ficio y un monumento histérico inapreciable”. El movi-
miento de estas vigas, que se habian desviado de la per-
pendicular de la pared, se agravaba por el vencimiento de
otros largueros, préximos a desprenderse, por la accién de
las lluvias y por efecto del mal estado de los estribos y
pares. Todo ello habia provocado que la armadura se re-
costara sobre el muro de la torre del Ochavo, “agrietdndo-
le con su empuje, transmitiéndole a la fachada de Sn. Ber-
nardo en una extensién de 19,00 metros por 12,00 de altu-
ra a partir de la cornisa de coronacién, tronzando los ti-
rantes que la sujetaban”®9.

A pesar de la gravedad de la situacién, y de los sucesi-
vos informes de la Junta de Obras del Archivo, que adver-
tian del aumento del deterioro, no se hizo nada de nada.
Recuérdese que en estos afios se estaban acometiendo
otras obras de caricter mds arquitect6nico, y ademds se
produjeron constantes interrupciones en el proceso res-
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taurador, hasta el punto de no registrarse casi ninguna ac-
tividad durante toda la época republicana. Por eso no es
de extranar que el 14 de agosto de 1871 Juan José Urqui-
jo emitiese un nuevo informe advirtiendo del estado de
ruina en que se encontraba un trozo de cinco metros de la
cubierta del Sal6n de Concilios, junto a la torre del Ocha-
vo, “habiéndose partido por la mitad dos tirantes de la
parhilera que cubre la contra-armadura de este gran sal6n
y varios pares de esta, siendo la causa por lo que aparece
y se observa, la falta de marco de las maderas empleadas
para la realizacion de las obras ejecutadas a fines del siglo
pasado, para acomodar el local a los usos a que estuvo
destinado”. La advertencia de un inminente derrumba-
miento se extendia no s6lo al entrepiso colocado en el
XVIIIL sino también a la armadura mudéjar que estaba por
encima, y al tejado de la galeria contigua al Sal6n.

Este tipo de diagnésticos cumplieron una importante
funcién de sensibilizacién acerca de la penosa situacién
en que se encontraba el monumento, pero adolecieron, al
igual que el resto de prospecciones realizadas en el Pala-
cio Arzobispal, de una importante falta de rigor metodo-
16gico. De nuevo faltaron las investigaciones historicas,
un minimo esfuerzo de catalogacién artistica y una pro-
puesta sistematizada de intervencién. Estaba claro que
habia que detener la ruina mediante el apeo de la parte de-
teriorada de la techumbre y la colocacion de nuevos so-
portes, pero lo que no estaba tan claro era cémo proceder
al reensamblaje de los pares y tirantes, ya que habia un
profundo desconocimiento acerca de las técnicas ebanis-
tas medievales. En definitiva, que no se sabia dar solucién
al problema; para Urquijo era esencial la eliminacion del
falso techo de Lorenzana y la consolidacién del conjunto,
y aunque también habia sugerido la posibilidad de volver
a ensamblar la armadura mudéjar, lo cierto es que no con-
taba con profesionales especializados para realizarlo. Por
€so no existia un proyecto especifico para el Salén de
Concilios, y las posibles intervenciones que se planteaban
hacer en el mismo aparecian diluidas en los planes gene-
rales de restauracion de todo el alcdzar prelaticio.

En noviembre de 1872 la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando realiz6 una visita de inspeccion a
las obras del Palacio Arzobispal. Una comisién del citado
organismo, ejerciendo funciones de la Comision Central
de Monumentos, se personé alli para valorar el alcance
del menoscabo sufrido por el insigne edificio, persiguien-
do como iltimo objetivo agilizar ante el gobierno de la
Primera Republica los tramites necesarios para dar conti-
nuidad a la restauracién. El informe hacia notar desper-
fectos de cierta consideracion en el Salén de Concilios,
como el citado movimiento de una parte de la armadura
sobre el muro de la torre del Ochavo y la fachada que da a
la plaza de las Bernardas, debido al mal estado de pares y
estribos. También se avisaba del peligroso estado de po-
dredumbre en que se hallaban las cabezas de los tirantes a

148

causa de las innumerables goteras, por no hablar de la ne-
cesidad de una recomposicion general del tejado al exte-
rior. La comision recordaba de la estancia su nombre ilus-
tre y la resefia histérica que antafio poseyo, por lo cual se
hacia muy razonable “acudir a la conservacién de tan im-
portante monumento”. Pero su andlisis iba mucho mas
alld cuando prevenia que uno de los tirantes estaba proxi-
mo a su desprendimiento, “siendo muy de temer que su
caida inicie un movimiento en los demas, y en la fachada
misma, cuya ruina llevaria consigo la del precioso arteso-
nado a dos vertientes que existe sobre el techo y oculto
detras de €171,

A pesar de esta advertencia, las dificultades economi-
cas de la Hacienda publica y el inmovilismo del burocra-
tizado Ministerio de Fomento, impidieron 14 puesta en
marcha de cualquier actuacién. Ello desembocé en el
inevitable hundimiento de una gran parte del falso techo
de yeso, de la época de Lorenzana, y de dos tirantes de la
armadura mudéjar, el 7 de marzo de 1873, sin que nada se
hubiera hecho por evitarlo”2:

“En este estado, la Direccion gral. de Instruccién pa-
blica remite una comunicacion del Director del citado Ar-
chivo en que refiriéndose a sus anteriores comunicacio-
nes haciendo presente el estado ruinoso en que se hallaba
parte de aquel edificio y la imprescindible y urgente nece-
sidad de hacer las obras mas indispensables si se habia de
evitar un hundimiento, en especial de parte del techo del
sal6n titulado de concilios, hace presente que sus temores
desgraciadamente se han realizado hundiéndose el 7 del
actual parte del referido techo con el mayor estrépito, de-
jando al descubierto parte de la techumbre verdadera y
antigua del salén y colgando y préximos a desprenderse
los trozos laterales y viga unida a la parte desplomada, pu-
diendo acaso resentirse, al continuar el hundimiento por
la parte o salas contiguas, encareciendo la necesidad de
que con la mayor urgencia se adopten las medidas que se
juzguen necesarias’.

Entre 1875 y 1877 se produjo el relevo de Urquijo por
Manuel Heredia Tejada y Andrés Herndndez Callejo en la
direccion de las obras, relevo que resulté infructuoso ante
la exasperante falta de entendimiento habida entre los dos
profesionales y el Ministerio de Fomento, que no supo
apadrinar con medios econémicos efectivos los ambicio-
sos proyectos de ambos. Los dos incluyeron entre las
obras mds urgentes y necesarias la restauracién del Salén
de Concilios, proponiendo consolidar los muros de facha-
da y el tabique medianero con el Antesalén, asi como su-
primir el sobretecho de Lorenzana y reafirmar la armadu-
ra mudéjar. Callejo, ademds, fue el primero en sugerir la
desaparicion de la escalera que cercenaba la longitud de la
sala, aunque la idea no gusté en absoluto a la Junta
Consultiva de Caminos, Canales y Puertos. Su proyecto
también mostraba un notable interés artistico, sugiriendo
la contratacién de un escultor o tallista, al que pudieran



encargdrsele las labores de indole decorativa’3.

Tomando como base el defenestrado plan de este ar-
quitecto, podemos hacer un diagnéstico bastante minu-
cioso del estado de conservacion del Sal6n de Concilios
en 1876, y de las restauraciones que dicho arquitecto pen-
saba realizar:

El muro que dividia el Salén de Concilios del torreén
del Ochavo tenia hendiduras, que empezaban desde la
mitad de la planta baja y se extendian por toda su altura,
las cuales habia que tapar reforzando el espesor de los
muros con machos de ladrillo.

Las ventanas que daban a la plaza de las Bernardas no
estaban regularizadas, por lo que se proponia su cerra-
miento y sustitucion.

Debia eliminarse lo que quedaba del falso techo de
yeso, “demoliendo el atirantado y cielo raso que sobre los
tirantes cubre el artesonado”; ademads se pretendian resta-
blecer las piias doradas y la policromia mudéjar que se
habian desprendido de la armadura medieval.

Era necesaria la consolidacion del piso, que se hallaba
algo separado del muro de fachada, y unirlo con los para-
mentos; una vez hecho esto, “para los pavimentos se
haran dibujos que en todo lo posible representen el del ar-
tesonado”.

Era conveniente prolongar el salén hasta el extremo
del torreén Tenorio, eliminando la escalera de servicio in-
troducida por el Cardenal Lorenzana, porque se pensaba
equivocadamente que asi se devolvian a la estancia sus di-
mensiones primitivas.

Se proponia también la demolicién del chapitel que re-
mataba el torre6n Tenorio, restaurando el cubo “de una
manera caracteristica al resto del edificio”.

Es interesante vislumbrar los distintos criterios mane-
jados entonces en la restauracion monumental. Herndn-
dez Callejo se escudaba en un argumento historicista bas-
tante simple para justificar algunas intervenciones poco
respetuosas con el original, como la ampliacién de las di-
mensiones del salon, la sustitucion de las ventanas, el re-
pinte de la techumbre al estilo mudéjar eliminando los
adornos géticos, y la invencién de una decoracion “en es-
tilo” para el pavimento. Por su parte, la Junta Consultiva
de Caminos, Canales y Puertos no estaba dispuesta a tole-
rar ese tipo de recreaciones, costosas e innecesarias, de-
fendiendo la utilidad de la rehabilitacion y “considerando
como secundario y de complemento todo lo relativo a be-
lleza y adorno™. Estas diferencias fueron las que motiva-
ron el despido de Callejo y el regreso de Urquijo al frente
de las obras del Palacio Arzobispal.

Fue Urquijo, por tanto, quien dirigi6 finalmente la res-
tauracion del Salon de Concilios, entre 1878 y 1882. Los
trabajos dieron comienzo en septiembre de 1878, median-
te el sistema de administracién, centrandose primeramen-
te en cuestiones de indole estructural: consolidacion del
tejado, reconstruccién de ladrillo de los tapiales de tierra

Fig. 12. Ruinas del Patio de Columnas y de la escalera
de honor del Palacio Arzobispal, tal como quedaron
después del incendio del 11 de agosto de 1939. A.G.A.,
Fondo de Regiones Devastadas.

que formaban los muros del sal6n, eliminacién de la esca-
lera y el entrepiso del siglo XVIII, y prolongacién del
largo de la estancia hasta el torreén Tenorio, asi como la
apertura de nuevos ventanales en ambas fachadas del Ala
Este?,

Sorprende la actitud de la Junta Consultiva de Cami-
nos, Canales y Puertos, sobre el particular, puesto que lo
que antes habia criticado, ahora aceptaba anadiendo sim-
ples matizaciones, bien por un exceso de confianza en la
competencia de Urquijo, bien por la definitiva aceptacion
de los criterios restauradores basados en la “unidad de es-
tilo”. Por ejemplo en esta ocasi6n se admitio la supresion
de la polémica escalera de Lorenzana, suponiendo que asi
se restituirian las dimensiones originales del Sal6n, cuan-
do en realidad se estaban ampliando. Al exterior también
fue prolongado el tejado del salén hacia el Sur, constru-
yéndolo de nueva fabrica hasta empalmarlo con el torreén
Tenorio. En planos y alzados levantados antes de la refor-
ma, se ve claramente c6mo el tejado del salén estaba cor-
tado y no llegaba hasta el torre6n; todo este espacio fue
afiadido al interior y tuvo que abrirse una nueva ventana
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Fig. 13. Alzado de la fachada del Ala Este que da a la
plaza de las Bernardas, segiin el proyecto de
restauracion de J. J. Urquijo. A.G.A., Seccion de
Educacion y Ciencia.

en el extremo sur, para optimizar la iluminacién de la tar-
bea desde los pies.

La Junta Consultiva acept6 igualmente la apertura de
nuevos huecos en los muros, pidiendo que “se reempla-
cen las ventanas decoradas de la planta baja de la fachada
a la plaza de San Bernardo, y lo mismo la correspondien-
te a la fachada de Palacio, por unas rejas del estilo géti-
co”, lo que permiti6 transformar el lienzo amurallado me-
dieval del lado de las Bernardas. El resultado de esta ac-
tuacién acab6 siendo bastante discreto, si tenemos en
cuenta que Urquijo proyect6 revestir dicho lienzo con un
paramento isédomo de silleria, almohadillado en la zona
de las ventanas (fig. 13), que finalmente fue desestimado,
haciéndose en ladrillo. En el mes de diciembre de 1881, el
Jefe del Archivo pidi6 al Ayuntamiento que “desaparezca
la hilera de arboles que existe en la plaza de San Bernar-
do”, para facilitar la contemplacién de esa fachada, una
vez que se terminara de restaurar’>. En la fachada que
mira al Patio de Armas, la falta de unidad arquitect6nica
también fue disimulada por un revestimiento caracteristi-
co de la arquitectura de ladrillos del siglo XIX al que se le
afiadieron algunos detalles historicistas, de inspiracién
gético-mudéjar: arcos conopiales de inspiracion goticista,
alfices, recuadros con rombos, arquillos ciegos entrecru-
zados, escudos del Cardenal Contreras, figuras animales
aladas en el remate, etc.

Después de la parte arquitecténica se iniciaron las
obras de carpinteria de taller destinadas a la armadura de
la cubierta, colocando de nuevo los pares y tirantes des-
prendidos, y rehaciendo de nuevas la parte que habia sido
recuperada al hueco de la escalera. Es entonces cuando
Manuel Laredo y Pedro Nicoli pudieron acometer la
redecoracion de la techumbre y de las yeserias mudéjares.
La Junta de Obras del Archivo contraté a los dos artistas
por administracion, prefiriéndolos a ellos antes que a
Francisco Contreras y Muiioz, restaurador del Museo
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Arqueolégico Nacional y descendiente del famoso Rafael
Contreras, que presentd instancia el 30 de octubre de
1878, solicitando “que se le encargue por la cantidad pre-
supuestada la restauracién del magnifico friso drabe mu-
déjar ogival que corona los muros del Salén de Conci-
lios”. La respuesta de la Junta neg6 la posibilidad de con-
tratar al solicitante, porque la obra del salon “se est4 eje-
cutando por administracién con gran acierto y el Sr. Con-
treras no ofrece garantias de hacerlo mejor76.

La criticada intervencién de Laredo y Nicoli fue la pri-
mera que estos dos artistas ejecutaron en el Palacio Arzo-
bispal, pero no la iltima’’. Su carisma y laboriosidad les
facilitaron durante los afios sucesivos nuevos encargos de
indole ornamental o, como se recoge en la documentacién
histérica, de “pintura artistica”. Esta denominacién aludia
a la técnica decorativa aplicada con el mismo criterio para
la restitucién de los dibujos y tintes deteriorados de las
yeserias y de los artesonados. El procedimiento incluia la
limpieza de superficies, reconstruccién de la talla y mo-
delado, enyesado, estofado y reintegracion de la pintura al
temple. Nicoli era el responsable de rehacer los maltre-
chos moldes de talla en madera o escayola, mientras que
Laredo fue el “pintor adornista” encargado del dorado y
policromado de la techumbre, del friso y de las yeserias’s.
Juntos trabajaron al mando de un equipo que incluia va-
rios oficiales, ayudantes y aprendices, con una extraordi-
naria esplendidez en los presupuestos y en la calidad de
los materiales. Asi fueron completando los fragmentos de
yeserias deterioradas, ademads de repasar, limar, afilar las
aristas y repintar en ostentosa policromia las que subsisti-
an en los muros, siguiendo un criterio superintervencio-
nista similar al practicado por Rafael Contreras en la Al-
hambra, o por Domingo Bécquer en el Alcdzar de Sevilla.
Resulta curiosa la coincidencia de que, al igual que Lare-
do o Nicoli, Rafael Contreras tampoco ejerciera como ar-
quitecto en la alcazaba nazari, sino como restaurador-
adornista nombrado por la reina Isabel II, mientras que
Domingo Bécquer fuera sé6lo pintor, y a pesar de eso,
ambos actuasen con total libertad para inventar artesona-
dos, yeserias, cenefas y motivos decorativos o herildicos
que nada tenian que ver con la realidad original de los ci-
tados monumentos.

Ello nos habla del nivel de formacién tedrica que teni-
an estos artesanos en el Palacio Arzobispal de Alcald, que
parecian moverse atin dentro de los criterios experimenta-
les de la restauracién monumental de la primera mitad del
siglo XIX. Pero ademds nos acerca al resultado final de
unas labores que terminaron por alterar de manera
estridente el aspecto y coloracion de las yeserias de la tar-
bea complutense, llegando incluso a colocarse verdade-
ros facsimiles de escayola sobre las partes deterioradas.
Con el paso del tiempo y un acercamiento mas cientifico
a la obra, el tedrico de la arquitectura Luis Cabello y La-
piedra valor6 con “mejor intencién que laudable resulta-



Fig. 14. Portada de acceso al Salon de Concilios
después de su restauracion. Fotografia publicada por
R. Aguilar y Cuadrado, El Arte en Espaiia:
Guadalajara, Alcald. Barcelona, 1913.

do la restauracion interior del salén de Concilios”, mien-
tras que el profesor Elias Tormo catalogé las yeserias “de
dudosa autenticidad en los frisos, puertas y ventanas”, ad-
virtiendo que “el antesal6n y el salén de Concilios osten-
tan en chillona policromia las archiexcesivas restaura-
ciones de Manuel Laredo™7°.

Lo mads llamativo del caso es que la Comisién Central
de Monumentos, promovida desde la Academia de Bellas
Artes San Fernando, aprobase sin reservas los trabajos
desarrollados por Manuel Laredo, ddndole su consenti-
miento explicito para que pudiera reinventar aquellas par-
tes deterioradas o incompletas de acuerdo con un criterio
plenamente intervencionista, muy en la linea de Viollet-
le-Duc. Esta libertad de accién sobre la techumbre y las
yeserias fue asumida desde las paginas introductorias de
los proyectos de 1878-1879, en los que se consignaba tex-
tualmente lo siguiente:

“Se procedera a la colocacion de pares de la armadura
de decoracién, construccién de laceria del forrado de los
mismos y de toda la parte antigua destruida por el tiempo
y estado de abandono en que por mucho tiempo estuvo la

Fig. 15. Un aspecto del Salon de Concilios después de
su restauracion. Fotografia publicada por R. Aguilar y
Cuadrado, El Arte en Espaiia: Guadalajara, Alcald.
Barcelona, 1913.

cubierta de armadura; siguiendo con los de tabletas, rose-
tones, estrellas y demds hasta que quede segtin se encon-
traba primitivamente toda la parte de carpinteria. Se cons-
truirdn los frisos de escultura de yeso escayola, y las de
pintado, dorado, construccién de pavimentos y deméds que
faltase para la conclusién definitiva de la obra que nos
ocupa [...] Ademads de las obras de pintado y dorado del
friso del Salén, que se ejecuten también las del decorado
de los huecos de puertas y ventanas con el fin de comple-
tar la restauracién del monumental aposento, que conser-
va reunidos tan bellos ejemplos del arte espafiol en los si-
glos catorce, quince y diez y seis™80,

En todo caso, conviene puntualizar el grado de inter-
vencionismo alcanzado en estos trabajos. De acuerdo con
un informe emitido por la Comisién Central de Monumen-
tos en noviembre de 1878, la policromia de la techumbre
fue realzada en exceso, a veces equivocando pigmentos
respecto del original, aunque el dibujo fuera basicamente
respetado. Fuera de esta apreciacion queda la parte de la
armadura afiadida a los pies del Sal6n, sobre el hueco de la
escalera del Cardenal Lorenzana, que fue ejecutada de
nuevas hacia 1887 siguiendo un proyecto del arquitecto
Carlos Velasco. En cuanto a las yeserias, se reformaron las
de los ventanales que dan al patio principal y la de la por-
tada que comunicaba con el Ochavo, dentro de un estilo
mds nazarita que el del resto de la sala (fig. 14). Habra que
atribuirlas a Laredo, lo mismo que varios paneles del friso,
y la nueva ventana de los pies, decorada con un alfiz de ye-
serfa que enmarcaba la traceria gética del vano, todo in-
ventado. La inclusién en las nuevas yeserias de hojas, pal-
metas, mocdrabes y eulogias demuestra que son afiadidos
historicistas del XIX. Si fueron respetados, en cambio, los
tres ventanales que daban a la plaza de las Bernardas, en
los que no se aprecian reformas drasticas de parte de Lare-
do u otros restauradores, tan sélo ciertos repintes8!.
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En septiembre de 1879 la Junta de Obras del Archivo
aprob6 por administracion un presupuesto adicional para
la restauracion del interior de la torre del Ochavo, en el
que se proponia la redecoracion del “friso y techo del an-
tesalon”. Segiin las noticias proporcionadas por el P.
Acosta, el artesonado original de esta saleta fue sustitui-
do, y se abrieron en lo alto grandes tragaluces con forma
de 6culos, para aumentar la iluminacion. En el nuevo ar-
tesonado figuraban lacerias, pifias doradas, florones bru-
nidos y estrellas plateadas sobre fondo azul, entre las que
Laredo incluy6 de su propia cosecha “doce escudos del
Cardenal Luna”, que no tenian nada que ver con la primi-
tiva herdldica de esta sala, perteneciente al arzobispo Juan
de Cerezuela. La memoria descriptiva del mencionado
presupuesto notificaba que esta saleta “conserva suntuo-
sos restos, hoy cuidadosamente restaurados de su antigua
ornamentacion, en el techo colorido de oro y azul y en el
escayolado friso que le coronan”, pero en cambio la ven-
tana que daba a la fachada de las Bernardas y la puerta que
comunicaba con el Sal6n de Concilios “se hallan desnu-
das de todo adorno, contrastando asi desagradable y an-
tiartisticamente con el brillante decorado a que una y otra
sirven de complemento™s2.

Por consiguiente, se consideré conveniente extender
la decoracion de yeserias pintadas a las mencionadas
puerta y ventana, y a otra portadita consignada en el pro-
yecto, y que conocemos por una fotografia del Archivo
Moreno. En todas ellas dio Laredo rienda suelta a sus de-
lirios alhambristas, afiadiendo un friso de mocdrabes a la
portada de acceso al Salén e inventando la otra portadita,
un pastiche de inspiracién granadina con rosetas, mocara-
bes y escudetes de la banda de Muhammad V. También
consta en la documentacién un dibujo de portada titulado
“Arrabd para la puerta de entrada del Ante-salén de Con-
cilios”, que posiblemente se trate de un boceto preliminar
del propio Laredo.

Por si todo esto fuera poco, en marzo de 1887 Carlos
Velasco present6 a la aprobacién de la Academia de San
Fernando un proyecto adicional para el solado y el zécalo
del Salén de Concilios, que planteaba un controvertido
revestimiento de azulejos por todo el perimetro de la tar-
bea, ademas de una “colocacién de lienzos pintados, imi-
tando tapices estilo Renacimiento” en los muros del

NOTAS

Antesal6n®3. Sorprende que el dictamen de la Academia
fuera otra vez favorable a la invencion de los restaurado-
res, aunque por fortuna el zécalo del Salén continué des-
nudo, y el solado no se llegé a reformar.

Concluida ya su restauracion, el Salén de Concilios
fue objeto de una viva dialéctica historiografica, centrada
en la evaluacién de los trabajos realizados. La diferente
valoraci6n critica que se ha venido otorgando a estas
obras, ha contribuido a polemizar sobre la autenticidad
histérico artistica del monumento hasta fechas bien re-
cientes. Por otra parte, la incoherencia de algunos criticos
decimonénicos ha sembrado de dudas tanto los argumen-
tos empleados para emitir sus juicios de valor, como la
idoneidad metodoldgica de la propia restauracién y los
fines que debia perseguir la misma34. Pocos afios después
se criticaba desde la Junta de Obras del Archivo que “ha-
biéndose hecho la restauracién del Salén de Concilios se
malograrén el trabajo y la suma invertida, si no se reanu-
dan las obras interrumpidas hace ahora 16 afios colocan-
do pavimento adecuado en dicha sala a fin de que el polvo
del suelo no destruya la fina y lujosa ornamentacion del
techo y de los muros”, lo que refrenda una vez més el caos
organizativo que presidio la restauracién no sélo de la tar-
bea mudéjar, sino de todo el conjunto arzobispal.

Aparte de antiguas fotografias en blanco y negro (fig.
15), y las referencias documentales que hemos ido extrac-
tando en estas paginas, quizas la mejor aproximacion que
podamos hacer al resultado de los trabajos realizados en
la tarbea prelaticia, sea a través de las yeserias de la Sala
Arabe del Palacete Laredo, en el Paseo de la Estacién de
Alcald de Henares. No seria de extrafiar que al igual que
hizo Rafael Contreras en la Alhambra, Laredo extrajese
moldes de las yeserias originales del Palacio Arzobispal,
para luego aplicarlos en una de las estancias mas capri-
chosamente alhambristas de su casa. De hecho los moti-
vos geométricos, de rosas, circulos secantes y arquillos
ciegos, entre otros, son réplicas exactas de los existentes
en las portadas y en las ventanas del Salén de Concilios.
Finalmente, el aspecto chillén y ostentoso de su policro-
mia resulta bastante histriénico pero, aunque no nos guste
admitirlo, debe parecerse mucho a lo que debieron ser los
resultados de la intervencion del artista alavés en la fas-
tuosa tarbea prelaticia.

! Sobre el Palacio Arzobispal de Alcald siguen siendo las fuentes gréficas y documentales mds importantes las referencias de José Maria ESCUDERO
DE LA PeNA, “Claustros, escalera y artesonados del Palacio Arzobispal de Alcald de Henares”, Museo Espaiiol de Antigiiedades, vol. VIII. Madrid,
1877, p. 349-394; Francisco M.* TusiNo, “Palacio Arzobispal de Alcald”, Monumentos Arquitectonicos de Espaiia. Madrid, 1880; Manuel VEGA Y
MaARcH, “Archivo de Alcald de Henares”, Biblioteca Selecta de Arte Espaiiol, vol. V. Barcelona, 1924. Mis recientemente, puede valer la crénica
de Anselmo REYMUNDO TORNERO, Datos historicos de la ciudad de Alcald de Henares. Alcald de Henares, 1950, p. 907-953; y el estudio de M.*
José ARNAIZ GORRONO - Basilio PAVON MALDONADO y OTROS: Libro-guia del visitante del Palacio Arzobispal de Alcald de Henares. Crénica de su

ultima restauracion, vol. II. Obispado de Alcald de Henares, 1996.
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Annales Complutenses. Sucesion de tiempos desde los primeros fundadores griegos hasta estos nuestros que corren. Madrid, 1652 (edicién de
Carlos SAEz, Institucion de Estudios Complutenses, 1990), p. 231.

ESCUDERO DE LA PENA, 0b. cit., 1877, p. 351.

Leopoldo TorrES BALBAS, “Arte Almohade. Arte Nazari. Arte Mudéjar”, Ars Hispaniae, vol. IV. Madrid, Plus Ultra, 1949, p. 323-324, fue el pri-
mero que atribuy6 a Ximénez de Rada la fundacién del palacio. El documento municipal de 1322 fue publicado por Carlos SAEZ, Los pergaminos
del Archivo Municipal de Alcald de Henares. Universidad de Alcald de Henares, 1990, p. 47; siendo identificadas aquellas casas como las del nuevo
castillo arzobispal por Antonio CASTILLO GOMEZ, Alcald de Henares en la Edad Media. Territorio, sociedad y administracion (1118-1515). Alcala
de Henares, Fundacién Colegio del Rey, 1990.

Véase ARNAIZ GORRONO - PAVON MALDONADO, 0b. cit., 1996.

Véase Basilio PAVON MALDONADO, El Salén de Concilios del Palacio Arzobispal. Alcald de Henares medieval y su recinto amurallado, siglos XIV
y XV. Obispado de Alcald de Henares, 1997, p. 34.

La relacion de estas obras fue certificada por el cronista de la Diécesis Primada, Eugenio de NARBONA, Historia de Don Pedro Tenorio, Argobispo
de Toledo, vol. II. Toledo, 1623, cap. VII: “cuid6 del reparo de su fortaleza, y asi, le edific6 muro labrado de canteria, bastante 4 defender mayor
poblacién, con torres y baluartes, cual convenia para sus reparos, desde la Puerta de Madrid hasta la torre de Palacio, que también aument6 con
fabrica de muchas piezas, torres y homenajes, que hoy se reconocen obras de tal duefio marcadas con los escudos de sus armas”. Este autor supo-
ne a Rodrigo Alfonso autor de la obra, por una noticia recogida en el testamento arzobispal, que mandaba dar a “Alfonso de Madrid, que estd en las
obras de Alcald de Henares, quinientos mrs.”; la noticia seria luego retomada por Miguel PORTILLA Y ESQUIVEL, Historia de la ciudad de Compluto,
vol. I. Alcald de Henares, 1725, p. 290; Eugenio LLAGUNO Y AMIROLA, Noticias de los arquitectos y arquitectura de Espaia desde su restauracion,
vol. I. Madrid, 1829 (edicién facsimil en Turner, 1977), p. 80; Jenaro PEREZ VILLAAMIL - Patricio de la ESCOSURA, Espaiia Artistica y Monumental:
vistas y descripcion de los sitios y monumentos mds notables de Espana, vol. II. Paris, 1844; y ESCUDERO DE LA PENA, ob. cit., 1877, p. 355.

El castillo de Santorcaz también fue construido a expensas del Arzobispo Tenorio, fortaleciéndose al exterior y decorindose interiormente con sun-
tuosidad mudéjar. En el siglo XIX se hallaba en ruinas y se reutilizaron muchas de sus piezas en el citado torre6n del Palacio Arzobispal y en el
Palacete Laredo del Paseo de la Estacion; véase Josué LLuLL PENALBA, Manuel Laredo, un artista romdntico en Alcald de Henares. Alcald de
Henares, Fundacion Colegio del Rey, 1996, p. 128 y 211-215.

Los Annales Complutenses..., ob. cit., 111, p. 417, recogen en efecto la noticia de que don Pedro Tenorio renové el salén donde celebré corte el Rey
Alfonso, pasando luego a describirlo. Por su parte Liborio ACOSTA DE LA TORRE, Guia del viajero en Alcald de Henares. Alcald de Henares, 1882,
p- 116, anotaba un escudo de Juan I (1379-1390) adherido al centro del techo del salén, lo que hace coincidir esta cronologia con la del prelado tole-
dano.

ACOSTA DE LA TORRE, ob. cit., 1882, p. 116, identific6 aquellos escudos, que se vefan en la techumbre mudéjar y en el exterior de los ventanales,
como pertenecientes al Cardenal Martinez de Contreras. Por su parte, don Elias TORMO Y MONzO0, Alcald de Henares. Madrid, Patronato Nacional
del Turismo, 1930, p. 64, aseguré haber visto “una fecha de 1424 en el Salén de Concilios™; y el MARQUES DE LozoYA, Historia del Arte Hispdnico,
vol. IlI. Barcelona, 1940, p. 107, daté el Salén del periodo comprendido entre los arzobispados de Tenorio y Martinez de Contreras; Basilio PAVON
MALDONADO, Alcald de Henares medieval: arte islamico y mudéjar. Madrid, 1982, p. 147, sugiri6 una posible reforma posterior del Arzobispo
Carrillo, pero también atribuy® la fibrica original al Cardenal Martinez de Contreras.

Véase TORRES BALBAS, ob. cit., 1949, pp. 323-324; y Basilio PAVON MALDONADO, El Salén de Concilios del Palacio Arzobispal. Alcald de Henares
medieval y su recinto amurallado, siglos XIV y XV. Obispado de Alcald de Henares, 1997, p. 193-220.

En el Archivo General de la Administracién (A.G.A.), Seccién de Educacién y Ciencia, caja 8.203, se conserva un dibujo de estas ventanas reali-
zado por el arquitecto Andrés Hernandez Callejo en 1876, antes de que fueran restauradas.

AcCOSTA DE LA TORRE, ob. cit., 1882, p. 107-109, decia que la fachada habia sido “cuidadosamente renovada al gusto mudéjar”.

ESCUDERO DE LA PENA, ob. cit., 1877, p. 352 y 357; y TUBINO, ob. cit., 1880, p. 8, identificaron los escudos del arzobispo Cerezuela en el friso y en
el artesonado del Antesal6n, aunque un documento de agosto de 1879 relativo a su restauracién, atribuia erréneamente esos escudos al Cardenal
Pedro de Luna (1403-1414). Véase en el A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.203.

Recogida por ESCUDERO DE LA PENA, ob. cit., 1877, p. 356.

El descubrimiento de los escudos de Cisneros durante las obras de restauracién del siglo XIX, pudo identificar sin ninguna duda la cronologia del
sal6n. En el A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.203, se conservan buenos dibujos del arrocabe y el artesonado realizados por el arquitecto Urquijo
en 1880. Sobre la obra en particular véase Juan MESEGUER FERNANDEZ, “Documentos cisnerianos”, Archivo Ibero Americano, n.” 37, 1977, p. 121,
quien cita unas limosnas del Cardenal en maravedies para aderezo del Palacio Arzobispal; también José GARCIiA ORO, El Cardenal Cisneros. Vida
y empresas, vol. II. Madrid, B.A.C., 1993, p. 281-282; y Fernando MARias, “Pedro Gumiel, Francisco de Carabafia, la Universidad de Alcald y el
mito del estilo Cisneros”, Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, vol. LVII, 1994, p. 69.

Sobre estas obras véase LLAGUNO, ob. cit., 1829, p. 186; Fernando CHUECA GoITIA, “Arquitectura del siglo XVI”, Ars Hispaniae, vol. XI. Madrid,
Plus Ultra, 1953, p. 153-159; José CAMON AZNAR, “La arquitectura y la orfebreria espaiiolas del siglo XVT”, Summa Artis, vol. XVII. Madrid, Espasa-
Calpe, 1987, p. 239-242; Fernando MARIas, La arquitectura del Renacimiento en Toledo (1541-1631), vol. I. Toledo, 1983, p. 215-217; Miguel
Angel CASTILLO OREJA, “La eclosién del Renacimiento: Madrid entre la tradici6n y la modernidad™, en el libro Madrid en el Renacimiento. Alcala
de Henares, Fundacién Colegio del Rey, 1986, p. 167-168; Victor NIETO - Alfredo MORALES - Fernando CHECA, Arquitectura del Renacimiento en
Espaiia (1488-1599). Madrid, Cétedra, 1989, p. 155; y Natividad SANCHEZ, “Alonso de Covarrubias y el Toledo renacentista”, Cuadernos de Arte
Espariol, n.° 14, 1991.

Véase MARIAS, ob. cit., vol. I, 1983, p. 216-218; y Sanchez, ob. cit., 1991, p. 11. Aunque las dos escaleras tienen muchas cosas en comiin, en la
organizaci6n y en el lenguaje ornamental, la critica siempre se ha manifestado a favor de la superior calidad de la alcalaina. También en la ciudad
complutense, la escalera del convento de las Carmelitas de la Imagen presenta buenas coincidencias con las anteriores, lo que ha hecho suponer a
CHUECA GOITIA, 0b. cit., 1953, p. 159, y a CASTILLO OREJA, ob. cit., 1986, p. 168, que el mismo Alonso de Covarrubias pudiera intervenir en su
traza.

Antonio PoNz, Viage de Espaiia, vol. I. Madrid, 1787 (edicién facsimil en Aguilar, 1988), p. 299-300, valor6 los adornos de los arcos, columnas y
capiteles acordes con “el grandisimo ingenio, y estudio de su autor, que sin duda fue Berruguete”, lo que dio pie a Juan Agustin CEAN BERMUDEZ,
Diccionario histérico de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes de Espana, vol. I. Madrid, 1800, p. 143, a atribuir a Alonso Berruguete los
“excelentes adornos de mérmol, capiteles, grupos, trofeos, cabezas, figuritas y bichas que estdn en la escalera y en el segundo patio”, un error que
ha provocado en la historiografia posterior innumerables equivocos. Por su parte, CHUECA GOITIA, ob. cit., 1953, p. 154, los atribuy6 al escultor
Gregorio Pardo.
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TORMO, ob. cit., 1930, p. 65; y también CAMON AZNAR, ob. cit., 1987, p. 242. En la restauracién de 1877 se descubrieron, bajo unas capas de pin-
tura blanca, los blasones del Cardenal Tavera en los recuadros del friso, y debajo de éstos otros escudos mas pequefios de Fonseca, lo que indica
claramente la continuidad del proceso constructivo; véase ACOSTA DE LA TORRE, ob. cit., 1882, pp. 111-112.

LLAGUNO, ob. cit., 1829, decia de estas ventanas que estaban “adornadas al modo de las del alcdzar de Toledo”.

Véase CHUECA GOITIA, ob. cit., 1953, p. 154; y mas recientemente GONZALEZ RAMOS, R. - CAsTANO CRESPO, M.: “Una fachada olvidada en el Palacio
Arzobispal de Alcald de Henares”, Actas del V Encuentro de Historiadores del Valle del Henares. Guadalajara, 1996, p. 379

LLAGUNO, ob. cit., vol. I, 1829, p. 187, describi6 asi estos lienzos: “Por entonces se hizo también la fachada del jardin con cincuenta y dos colum-
nas, que quisieron ser corintias: otra fachada que da 4 una huerta, donde hay veinte y cuatro columnas con arcos y pedestales entallados; y otra que
da 4 poniente compuesta de arcos con ochenta y dos columnas: obras todas que se deben atribuir a este arquitecto”.

Archivo Municipal de Alcald de Henares (A.M.A.H.), Leg. 812/3.

Aunque segiin ESCUDERO DE LA PENA, ob. cit., 1877, p. 365-366, la breve etapa en que el palacio estuvo ocupado por los militares fue una de las
mis nocivas de su historia, pues se dio el caso de arrancarse maderas talladas que decoraban algunas habitaciones, para emplearla en la lumbre de
las cocinas.

Una relacién detallada y casi contemporéinea de todo lo dicho en AcosTA DE LA TORRE, ob. cit., 1882, p. 97-106. El Archivo General Central insta-
lado en el Palacio Arzobispal de Alcald se convirti6 en el segundo més importante de Espaiia, pues llegé a albergar unos 150.000 legajos repartidos
en 76 salas y cerca de 2.200 estanterias; millones de documentos se clasificaban en dos secciones, histérica y administrativa, desde el siglo XVI
hasta bien entrado el XIX, todo de un incalculable valor.

Posteriormente, el gobierno se plante6 la posibilidad de hacer efectiva la cesién para Archivo de todo el conjunto, incluidas las habitaciones y el
Jardin del Vicario, lo cual provocé una enconada oposicién por parte del Arzobispado, y motivé que en 1878 el Estado le ofreciese a cambio el
Colegio del Rey de Alcald de Henares, trueque que no resulté. La documentacion del A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201, se expresa asf acer-
ca del particular: “En 29 de noviembre de 1878 la Junta de Obras manifiesta que por virtud de convenio con el Sr. Arzobispo de Toledo se halla ins-
talado el Archivo en el Palacio complutense de cuyo uso disfrutard el Estado mientras la Mitra no le reintegre las cantidades invertidas en las obras
de restauracion del edificio; que como éstas son importantes y lo serdn atiin mds, no cree fécil que el Sr. Arzobispo se halle en situacién de poder
abonar los gastos hechos, resultando por lo tanto ilusorio el derecho de propiedad que se ha reservado sobre el edificio, que sin embargo conven-
dria al Estado obtener para evitar cualquiera contingencia y al efecto propone la Junta como muy conveniente 4 las dos partes que se permute el
Colegio del Rey por el Palacio Arzobispal”.

Véase AcosTA DE LA TORRE, ob. cit., 1882, p. 102.

Sobre todo esto véase Josué LLuLL PENALBA, La destruccion del patrimonio arquitectonico de Alcald de Henares (1808-1939). Servicio de
Publicaciones de la Universidad de Alcald de Henares, 2006.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.200.

La documentacién referida se encuentra almacenada en el A.G.A., Seccién de Educacién y Ciencia, cajas 4.858, 8.200, 8.201, 8.202, 8.203 y 8.273.
Resulta de enorme utilidad cotejarla con las noticias contemporaneas vertidas por el P. Liborio ACoSTA DE LA TORRE en su ya citada Guia del via-
jero en Alcald de Henares, del ano 1882.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.200. La primera Junta de Obras estaba formada por Lucio del Valle, ingeniero y consejero real de Instruccién
Prblica, Juan Eugenio Hartzenbusch, bibliotecario de la Nacional, Tomds Mufioz y Romero, catedrético de Paleografia en la Escuela Superior de
Diplomitica, Francisco Gonzélez de Vera, director del Archivo General Central, y Jerénimo de la Gandara, profesor en la Escuela de Arquitectura.
Las sucesivas Juntas vieron reducidos sus miembros al arquitecto jefe de las obras de restauracién, el ingeniero delegado de la provincia, el direc-
tor del Archivo y un interventor. En cuanto a sus funciones, parece que la instalacién de estanterias para el Archivo debi6 producirles muchos més
quebraderos de cabeza que la propia restauracién del edificio.

En 1861 el Negociado de Instruccion Piblica advertia de lo siguiente: “antes de abrir un solo cimiento importa que haya un pensamiento previo, un
bien meditado proyecto general del edificio, una traza de lo que ha de venir a ser en este tiltimo término. Edificar al acaso es ignorancia, es cami-
nar a ciegas, es levantar hoy para derribar mafiana, hacer dos o mds veces lo que de una puede ostentarse perfecto”. Lo que a pesar de ser una esplén-
dida declaracién de buenas intenciones, resulté enormemente paradéjico respecto a lo que sucedi6 en la prictica, que fue todo lo contrario.

Los problemas con las lluvias continuaron en los aiios sucesivos, tal como informé la Junta de Obras al Ministerio de Fomento en octubre de 1865,
al advertir de que “en la galeria principal del segundo patio, denominado de las columnas, se han desprendido varios trozos del cielo-raso y cayen-
do al suelo, el agua se va filtrando a la planta baja por las cabezas de las vigas inmediatas a la pared y a las columnas, siendo por lo tanto muy de
temer que si no se pone un pronto remedio se causen grandes dafios”. Esta situacién provoco la alarma del Cardenal Alameda, a quien su vicario
arzobispal habia notificado en diciembre del mismo afio que “hay desperfectos de tal consideracion, especialmente en la parte que reservé para habi-
tacién mia, y de mis sucesores, que en los dias de lluvias las aguas se corren por las paredes, y techos, y caen en bastante abundancia hasta dentro
de las habitaciones mismas”. Véase en el A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.200.

Véase al respecto el siguiente extracto de una comunicacion sostenida entre el Presidente del Tribunal de Cuentas del Reino y el Jefe del Archivo
Central de Alcala: “preguntado al director del Archivo de Alcald si podria recibir dichos papeles ha contestado no serle posible por el estado ruino-
so del Edificio cuya reparacion tiene solicitada hace algiin tiempo”; en el A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.200.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.200: carta del Jefe del Archivo al Director General de Instruccién Publica, fechada el 25 de octubre de 1871.
Antonio M.* LOPEZ Y RAMAJO, Reseifia historica de los monumentos que existen en la insigne ciudad de Alcald de Henares. Madrid, 1863, p. 12,
admitia al final de esta segunda fase de la restauracién que los esfuerzos encaminados a detener la ruina del Palacio Arzobispal estaban siendo a
todas luces insuficientes: “Lastima es que este palacio no se haya conservado cuidadosamente siquiera sea por recordarnos a través de cinco siglos
sucesos gloriosos, que siempre formarédn época en la historia de nuestra nacién”.

En el transcurso de estas obras fueron despedazadas muchas vigas de las armaduras de madera de los techos, y se hicieron desaparecer los entrepi-
s0s existentes en varias estancias; véase en el A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.200.

La contrata de esta obra se resolvio a favor de Antonio Ferndndez, por 138.000 reales; el resultado de la misma fue que la arqueria qued6 practica-
mente emparedada entre muretes, perdiéndose su original diafanidad hasta que unos afios mds tarde fue completamente demolida.

Esta galerfa era una construccion de mala calidad erigida a finales del siglo XVIII para acoger a los sacerdotes franceses huidos de la Revolucién.
Su estado de ruina y el menoscabo que estaba ejerciendo sobre la armadura de una de las crujfas del Patio de Fonseca, ya habia sido advertido por
Urquijo en agosto de 1871. Véase en el A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201.

Esta demolicion fue ejecutada el 3 de marzo de 1875 por peritos municipales, previa peticién del director del Archivo Francisco Gonzilez de Vera,
con el fin de evitar posibles desgracias personales a causa del desprendimiento de la fébrica del torreén; véase en el AM.A.H., Leg. 1.119/7.
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2 A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201. La cifra de 100.000 pesetas consignada en el presupuesto era exactamente la cantidad correspondiente a
un crédito de la Hacienda piblica, que fue aprobado por ley el 6 de agosto de 1873. En el citado presupuesto se dividi6 la suma en 44.830 pesetas
para la mano de obra y 55.169 para materiales, subdividiéndose esta tltima parte en 16.496 para arena, cal, piedra, ladrillo y yeso, y 38.672 para
madera, clavazén, alfileres, plomo y teja.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201. El presupuesto de Manuel Heredia Tejada disponfa 217.248 pesetas por gastos de ejecucién material, y
249.835 por contratas. Isabel ORDIERES DiEz, La Memoria Selectiva, 1835-1936. Cien afios de conservacion tal en la Ce idad de
Madrid. Catilogo de la exposicién. Madrid, 1999, p. 133-134, ha llamado la atencién sobre los dieciséis folios anadidos al final de este proyecto,
que enumeran una prolija relacién de obras de toda clase enlazadas unas con otras y de perentoria necesidad, segiin el arquitecto, pero que queda-
ban fuera de presupuesto, ingenuidad que provocé la censura y el rechazo radical de la Administracion.

A.G.A., Educaci6n y Ciencia, caja 8.273.

A.G.A., Educacion y Ciencia, caja 8.201. Andrés Herndndez Callejo fue nombrado el 13 de noviembre de 1875, posesionando del cargo el 18 del
mismo mes y efectuando la recepcion oficial de las obras ejecutadas por su antecesor, el 20 de enero de 1876.

Véase Javier HERNANDO, Arquitectura en Espana, 1770-1900. Madrid, 1989, p. 291 y 298. Andrés Hernandez Callejo fue forzado a dimitir de su
cargo en las obras de la catedral de Le6n, después de intentar desmontarla casi por completo; referencia a ello también en Isabel ORDIERES DiEz,
Historia de la restauracion monumental en Espana (1835-1936). Madrid, Ministerio de Cultura, 1995, p. 200-201. En un documento del A.G.A.,
Educacién y Ciencia, caja 8.202, del 20 de enero de 1876, se dice textualmente que es “casi imposible consignar las demoliciones parciales” debi-
do a su cantidad.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201. El Negociado de Construcciones Civiles sugeria entonces “si este trabajo deberd encomendarse al Sr.
Callejo o a otro Arquitecto que reuniendo los mismos conocimientos técnicos que el Negociado reconoce en aquél, tenga empero la superioridad de
la préctica en la ejecucion de obras para el Estado, siempre mds exigente que los particulares, y ofrezca con ella la garantia de formular brevemen-
te un proyecto completo que pueda ser desde luego aprobado™.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.273. La contrata de estas estanterias fue adjudicada por un lado a Ignacio Lacasa, bajo presupuesto de 62.400
pesetas, y por otro a José Maria Quirés, por 21.613. La obra se termin6 en noviembre de 1877 y debi6 resultar bastante satisfactoria porque al mes
siguiente la Junta de Obras hizo nuevos encargos a José Maria Quirés por administracién.

Dicho artesonado era uno de los pocos techos de este claustro que permanecia en buen estado, ya que el resto no era posible restablecerlos a su esta-
do original, segtin la opini6n vertida en el anteriormente citado informe del arquitecto Herndndez Callejo. La restauracién permitié recuperar la mag-
nifica labor de ebanisteria, al tiempo que sacaba a la luz varios escudos de los Cardenales Fonseca y Tavera en el friso. Referencias en ACOSTA DE
LA TORRE, ob. cit., 1882, pp. 111-112.

Anteriormente la fachada habia estado oculta por un elevado muro de tapial, en el que se abria una puerta central de carruajes y otra secundaria, tal
como muestra el grabado de PEREZ VILLAAMIL de la Espania Artistica y Monumental. El proyecto de la obra lo firmaron Juan José Urquijo como
arquitecto y José Maria Quirés como contratista, bajo un presupuesto de 67.339 pesetas, que salié a subasta el 4 de febrero de 1878. La verja fue
labrada en Bélgica y no qued6 rematada con los cuatro jarrones disefiados por el escultor Pedro Nicoli hasta mayo de 1880, después de recibir la
aprobaci6n de la Real Academia de San Fernando. Véase en el A.G.A., Educacién y Ciencia, cajas 8.201 y 8.273; asi como en Luis Miguel de DieGo
PAREJA, “La verja del Palacio Arzobispal de Alcald de Henares”, Actas del IV Encuentro de Historiadores del Valle del Henares, Alcala de Henares,
1994, pp. 489-497.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201. El primer proyecto, cuyo coste era de 33.574 pesetas, fue aprobado el 15 de enero de 1879, siendo acep-
tado un presupuesto adicional de 21.696 pesetas el 27 de marzo de 1882, con el beneplécito de la Academia de San Fernando; véase en el archivo
de esta institucién (A.A.S.F.), doc. 146/3, Libro de Actas de la Seccién de Arquitectura, fol. 251, sesién del 3 de mayo de 1882. Por el contrario,
algunos autores como ACOSTA DE LA TORRE, ob. cit., 1882, pp. 110-111, denunciaron desde una postura cercana a la lirica del ubi sunt, un inter-
vencionismo abusivo que rehizo pricticamente de nuevas muchos de los elementos de la escalera: “Ya no vemos alli aquellos peldafios histéricos
que tantos interesantes recuerdos suscitaban y que tantos hombres ilustres hollaron con sus nobles plantas, ni aquella secular balaustrada que tan-
tos hechos memorables presencié; no vemos eso que era”.

Este sal6n se hallaba en la panda Oeste del Patio de Columnas y fue construido hacia 1510 por orden del Cardenal Cisneros. Recibia su nombre por
haberse colocado en sus paredes una grandisima estanteria procedente del convento alcalaino de San Diego, segiin ACOSTA DE LA TORRE, ob. cit.,
1882, p. 118, quien especific6 ademés que dicha estanteria fue construida, “no ha mucho”, por el maestro carpintero Camilo Carrasco. El proyecto
de restauraci6n fue aprobado el 8 de noviembre de 1880 bajo un presupuesto de 53.562 pesetas, y encomendado al “pintor adornista” Manuel José
de Laredo; véase en el A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201.

Esta estancia fue denominada asi por Escudero de la Peiia, en honor a las audiencias y embajadas que la reina recibi6 en el Palacio Arzobispal. Su
restauracion fue realizada en la primavera de 1881 por Laredo, bajo la direccién de Urquijo; véase en el A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201.
Hay que recordar las apreciaciones de TORRES BALBAS, ob. cit., 1949, p. 321, que achacaba el escaso valor artistico del Palacio Arzobispal a la serie
de “restauraciones radicales que acabaron con él”.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201.

AcosTA DE LA TORRE, ob. cit., 1882, pp. 118-119; Heliodoro CASTRO, Guia ilustrada histérico-descriptiva de Alcald de Henares. Alcald de Henares,
1929, p. 89; REYMUNDO TORNERO, 0b. cit., 1950, p. 945; PAVON MALDONADO, ob. cit., 1997, pp. 129 y 135; LLULL PENALBA, ob. cit., 1996, p. 145;
y ORDIERES DiEZ, 0b. cit., 1999, p. 139. La citada fotografia puede verse en Pedro SORRIBES, “Exposicién de Arte religioso en Alcald de Henares”,
Boletin de la Sociedad Espaiola de Excursiones, vol. XXXIV, 1926, p. 215; mientras que los dibujos de Urquijo, conservados en el A.G.A,
Educacién y Ciencia, caja 8.203, han sido publicados repetidas veces por PAVON MALDONADO.

Estas ventanas son completamente nuevas, puesto que el Ala Este lindaba por esa parte con el recinto medieval amurallado, s6lo abierto de luces
en el piso alto, segiin puede apreciarse con toda claridad en la famosa estampa de PEREZ VILLAAMIL incluida en su Esparia Artistica y Monumental,
y en una restitucién grafica que hizo més recientemente PAVON MALDONADO, ob. cit., 1982, fig. 40.

Asi se desprende de la referencia del can6nigo ACOSTA DE LA TORRE, ob. cit., 1882, p. 118, que habla del “afortunado y ya afamado Director de la
parte pictérica y decorativa del Archivo, el Sr. D. Manuel Laredo”. Véase también REYMUNDO TORNERO, ob. cit., 1950, p. 913. El proyecto de res-
tauracién del Sal6n de Isabel la Catélica puede consultarse en el A.G.A., Educaci6n y Ciencia, caja 8.203. Laredo aparece citado por primera vez
en la documentaci6n, el dia 27 de noviembre de 1878, y su actividad estd recogida desde esa fecha hasta el 25 de febrero de 1882, aunque seguirfa
trabajando en el Palacio por espacio de unos meses. Durante ese tiempo, se ocupé de la restauracién ornamental del Salén de San Diego, Salén de
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Isabel la Catélica, Antesalén y Salén de Concilios, ademds de otras estancias del primer piso del patio principal, que Tormo, 0b. cit., 1930, p. 67,
vio decoradas con regusto roméntico.

Noticia de todas estas obras, excepto cuando se indique otra referencia, en el A.G.A., Educacién y Ciencia, cajas 8.201-8.202.

A.G.A., Educaci6n y Ciencia, caja 8.273. Esta obra, detenida durante varios afios con los andamios instalados por Urquijo tiempo atrds, fueron diri-
gidas finalmente por Antonio Ruiz de Salces, ingeniero del Ministerio de Fomento y profesor de la Escuela de Arquitectura, a partir de agosto de
1889, bajo un presupuesto de 250.000 pesetas. Véase en Sime6n AvALOs, “Archivo Central de Alcald de Henares. Proyecto de reparacion de la facha-
da”, Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, vol. IX, 1889, p. 136-137.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.273. El proyecto, redactado por Carlos Velasco en una linea de reinvenci6n “en estilo” bastante radical, pre-
tendia “la restauracién del artesonado del techo de la galeria poniente en el piso principal; colocacién de florones en los recuadros del entrevigado
de los techos de las salas de este mismo piso, titulados ‘Cémara de Castilla’ y ‘de Estado’, e intermedia entre estas; pintura de estos techos y de las
de las salas nimeros 20 y 21 y parte del de la Galeria norte contigua a esta iltima”. En julio de 1886 seria aprobado por administracién un presu-
puesto adicional para la “pintura artistica” de techos en la planta baja de la galeria norte del Patio de la Fuente.

Esta intervencion fue realizada por el arquitecto Arturo Calvo.

De aquella fachada decia ACOsTA DE LA TORRE, ob. cit., 1882, p. 107, que era “mejor no mirar hasta que se rehaga 6 se restaure”; y CASTRO, ob. cit.,
1929, p. 87, que habia sido recientemente descubierto en aquella zona un torre6n de “primitiva traza mudéjar”. Unas décadas mds tarde, en 1932,
se detectaron “quiebras de separaci6n entre la parte central de la fachada y el resto de la edificacién”, y el arquitecto Pascual Bravo tuvo que con-
solidar el muro atdndolo con anclajes y tirantes, de acuerdo a un presupuesto de 7.500 pesetas; véase en el A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 4.858.
El estado en que se encontraban las murallas arzobispales a fines del XIX era pricticamente ruinoso; salvo la restauraci6n de los dos torreones que
enmarcan el Patio de Armas, y la sustitucién de la antigua tapia del acceso principal por una verja de hierro, las intervenciones se habfan limitado
a efectuar demoliciones o, en el mejor de los casos, impedir el derrumbe de varios lienzos consolidando su fabrica. Para hacernos una idea de su
estado, podemos citar un informe pericial del arquitecto municipal Manuel Diaz FALCON, emitido el 21 de enero de 1888, en el que se decia “que
el muro del Jardin del Vicario se halla desplomado y colgante hacia la via piiblica en la parte comprendida desde el dngulo de la Plaza de Palacio
hasta su unién con el muro que sigue a continuacion del anterior en direccion a la puerta de Madrid; que a poca distancia del dngulo de la Plaza de
Palacio hay adosado a la tapia un trozo de muro en talud que impide en gran parte que aumente el desplome de la tapia; que en el muro que sigue
a continuacién de dicha tapia se ven en diferentes puntos huecos producidos por el desprendimiento de piedras de la mamposteria que constituye la
parte inferior del muro”; véase en el AM.A H., Leg. 780/3; y Leg. 81/24. La ruina de las murallas también seria advertida por Adolfo FERNANDEZ
CasaNova, “Torreones del antiguo Palacio Arzobispal de Alcald de Henares”, Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, vol.
X1V, 1894, p. 125-126. A pesar de ello, en 1932 el Jefe del Archivo atin se quejaba del mal estado en que seguian las tapias del Jardin del Vicario.
Sobre estas modificaciones véase ESCUDERO DE LA PENA, ob. cit., 1877, pp. 356 y 372; TORNERO, ob. cit., 1950, pp. 912 y 925; y Manuel GUTIERREZ
GARCIA-BRAZALES, “La Revolucién y Espana: clérigos franceses en el Valle del Henares (1792-1816)”, Actas del Ill Encuentro de Historiadores del
Valle del Henares. Guadalajara, 1992, p. 479.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.200.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201. Para solucionarlo Urquijo proponia el apeo de los dos tirantes tronchados de la armadura mudéjar, des-
montando previamente el falso techo colocado a media altura por Lorenzana, para luego colocar nuevas zapatas de apoyo a los tirantes, rearmar el
entablado y los pares deteriorados, retejar la cubierta exterior afiadiendo canalones de desagiie y evacuar los escombros resultantes.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201.

El informe de esta visita de la Academia, con fecha 21 de noviembre de 1872, en el A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.200.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201. Existe otra referencia sobre el particular en la caja 8.200 que dice asi: “Alcald de Henares 7 de marzo de
1873. El Jefe del Archivo general Central recuerda lo que tiene manifestado respecto al estado de ruina de aquel edificio y expone que el mal ha
llegado a un alto grado, toda vez que se ha hundido parte del techo del sal6n de Concilios y es de esperar su completo desprendimiento si con urgen-
cia no se determinan las obras de reparacién”.

A.G.A., Educaci6n y Ciencia, caja 8.201. El proyecto de Callejo consideraba que una mano experta podria terminar toda la decoracién en dos afios,
cobrando a razén de unas 3.000 pesetas anuales, es decir, exactamente las mismas condiciones en las que trabajarfan luego Manuel Laredo y Pedro
Nicoli a las 6rdenes de Juan José Urquijo.

A.G.A., Educaci6n y Ciencia, caja 8.201. El primer proyecto, que lleva fecha del 26 de febrero de 1878, sélo incluia una ligera memoria explicati-
va, sin especificar presupuesto, asi que fue devuelto al arquitecto para que lo rehiciera. El 21 de agosto del mismo afo, Urquijo remiti6 a la Junta
Consultiva de Caminos, Canales y Puertos, tres proyectos consecutivos que pretendian la entera remodelacion del Ala Este del palacio: uno para la
consolidacion de la fachada que da a la plaza de San Bernardo por valor de 159.874 pesetas, otro de reedificacion de la fachada que da al Patio de
Armas por 98.512 pesetas, y otro de restauracion del Salén de Concilios por 90.827 pesetas, 0 sean, 349.214 pesetas en total. De estas tres iniciati-
vas s6lo seria aprobada en primera instancia, el dia 19 de septiembre de 1878, la relativa al Salén de Concilios, aunque rebajando su presupuesto
hasta 86.016 pesetas.

AM.AH., Leg. 66/35; y Libro 151, Acta del 29 de diciembre de 1881; los drboles fueron efectivamente suprimidos. Poco después, la corporacién
municipal consign6 una ampliacion en el presupuesto anual para “establecer un jardin en la plaza de palacio y arreglar los de las plazuelas™; véase
en el Libro 152, Acta del 12 de abril de 1883.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.201.

Sobre Laredo y Nicoli véase Manuel OssoriO Y BERNARD, Galeria biogrdfica de artistas esparioles del siglo XIX. Madrid, 1883, p. 363 y 484. La
eleccion de estos artistas pudo deberse a su enorme prestigio por aquellas fechas. El primero acababa de esbozar un aplaudido proyecto de restau-
racién para la Capilla del Oidor, habia participado en el disefio de la estatua de Cervantes para la Plaza Mayor de Alcald, y estaba dibujando dos
laminas de la serie Monumentos Arquitectonicos de Espaiia. Por su parte, Pedro Nicoli era un famoso escultor ornamentista, autor, entre otras obras,
de la escalera real y el escudo de la fachada del Teatro de la Opera en Madrid, el altar mayor de la iglesia de San Francisco el Grande, y el sepul-
cro del General Palafox, en la basilica de Atocha.

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.202. La decoracién pictdrica inclufa, entre otras cosas, toda la lacerfa del techo, los florones y las pifias brufii-
dos con oro, varias estrellas plateadas, los motivos herdldicos, y la inscripcién del friso en caracteres monacales sobre fondo de ataurique. Los tra-
bajos se fueron acabando con cierta celeridad, pues apenas eran necesarios cuatro o cinco difas para rellenar diez metros cuadrados de superficie con
“pintura artistica al estilo mudéjar”.

Luis Maria CABELLO Y LAPIEDRA, La Capilla del Relator o del Oidor en la Parroquia de Santa Maria la Mayor en la ciudad de Alcald de Henares.
Madrid, 1905, p. 29: Tormo, ob. ¢it.,1930, p. 67. Yo también me referi a los resultados de las intervenciones de Laredo en mi ponencia “El Salén
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de Concilios del Palacio Arzobispal de Alcala, a fines del XIX: cronica de una restauracion fracasada”, Conferencia en el Salon de Actos del Colegio
Mayor de San Ildefonso de la Universidad de Alcald de Henares. III Curso Internacional de Conservacion y Restauracion del Patrimonio: Yeserias
y Estucos (26 de junio de 1995).

A.G.A., Educacién y Ciencia, caja 8.203.

Segtin PAVON MALDONADO, 0b. cit., 1997, pp. 156, 160, 162, 194, 197 y 201, que acompaiia su estudio con una excelente documentaci6n grifica.
La descripcién de esta decoracién en el A.G.A., Educaci6n y Ciencia, caja 8.203, en el presupuesto adicional de las obras de restauracion del Salén
y Antesal6n de Concilios (1879). La referencia a la herdldica de Cerezuela en ESCUDERO DE LA PENA, 0b. cit., 1877, p. 352 y 357; TuBINO, ob. cit.,
1880, p. 8; y AcosTA DE LA TORRE, ob. cit., 1882, p. 115, quien explica ademas que se pensaba afiadir “una estanteria lujosamente tallada en el esti-
lo mudéjar” para guardar unos 2.000 volimenes, 600 folletos y varios mapas de la Biblioteca del Archivo General Central.

Archivo de la Academia de San Fernando (A.A.S.F.), doc. 146/3, Libro de Actas de la Seccién de Arquitectura, fol. 282, sesi6n del 3 de marzo de
1887: “un informe redactado por el Sr. Alvarez Capra relativo al proyecto de decoracién en el Salon de Concilios en el Archivo Central de Alcald
de Henares formado por el Arquitecto D. Carlos Velasco, y proyecto e informe fueron aprobados™. Véase también Lorenzo ALVAREZ CAPRA,
“Proyecto de obras complementarias de restauracién del Salén de Concilios en el Archivo General Central de Alcald de Henares”, Boletin de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, vol. VII, 1887, pp. 84-85. El informe hace una breve descripcion del proyecto, incluyendo la aproba-
ci6n de la Seccién de Arquitectura de la Academia, y se dirige al Director General de Instruccién Piblica con fecha 7 de marzo de 1887. Referencias
también en el A.G.A, Educacién y Ciencia, caja 8.273.

84 Por ejemplo el can6nigo ACOSTA DE LA TORRE cambi6 de opinién varias veces, y si por ejemplo habia criticado la sustitucién del artesonado origi-
nal del Ochavo, en cambio alabé las intervenciones que en su opinién sirvieron para realzar aiin mds el valor artistico del Palacio, como la introduc-
cién de una baranda historicista en el exterior del Ala Este, y la excesiva restauracion del Salén de Concilios, aunque seguramente en relacién con esta
Gdltima se dej6 llevar por el afecto personal que tenia hacia su amigo Manuel Laredo.
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Las escenas de paisaje en el Viaje a Espaiia

de Alexandre de Laborde

Nuria Llorens
Universitat Autonoma de Barcelona

RESUMEN

En este articulo llevo a cabo un estudio de la repre-
sentacion del paisaje en del Voyage Pittoresque et Histo-
rique de I’Espagne (1806-1820) de Alexandre de Laborde
(1773-1842). Laborde conto para realizar las ilustracio-
nes de esta obra con un nutrido grupo de dibujantes,
entre los que destacan Jacques Moulinier, Francois Li-
gier, Dutailly, Jean-Lubin Vauzelle y Constant Bourgeois.
Los diferentes apartados del articulo estdn organizados
con la finalidad de ir presentado al lector el universo de
ideas y de prdcticas artisticas que se hallan en la base de
las composiciones del paisaje del Voyage. La primera
cuestion examinada son los diferentes sentidos de la no-
cion de lo pintoresco, y el modo en que esta nocion se
adaptaba perfectamente a la diversidad de funciones pro-
pia de las publicaciones de “viajes pintorescos”. A partir
de aqui, examinando los dibujos, los grabados y el texto
del Voyage, voy desgranando los modelos artisticos, las
técnicas de representacion, y el transfondo literario y fi-
losdfico que se halla en el origen de estas imdgenes, es
decir el mundo de referencias que conforman el sistema
de interpretacion del paisaje puesto en prdctica por los
ilustradores del equipo de Laborde para realizar sus
composiciones del paisaje peninsular.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XIX, 2007

ABSTRACT

In this article I examine the peculiarities of the repre-
sentation of landscape in Alexandre de Laborde’s (1773-
1842), Voyage Pittoresque et Historique de 1’Espagne
(1806-1820). The illustrations for this work were done by
a large group of draftsmen, which include Jacques
Moulinier, Frangois Ligier, Dutailly, Jean-Lubin
Vauzelle, Constant Bourgeois, and Laborde himself. The
different parts of the article are ordened with the purpose
to introduce the reader to the universe of ideas and artis-
tic practices that are on the basis of landscape composi-
tions in the Voyage. The first question analyzed are the di-
verse meanings of the “picturesque” and the way this
concept fitted to the varied functions of the “picturesque
voyage” genre in general, and to Laborde’s work in par-
ticular. Then, examining the drawings, prints and text of
the Voyage, I spell out the artistic patterns, graphic tech-
niques and the literary and philosophical background
that gave origin to these images, i.e. the world of refer-
ences that shapes the interpretative system applied by
Laborde’s crew of drafsmen to carry out their composi-
tions of the Spanish landscape.

La idea de escribir este articulo surgi6 a raiz de la ex-
posicion, El viatge a Espanya d’Alexandre de Laborde.
Dibuixos preparatoris, organizada por el Gabinete de Di-
bujos y Grabados del Museu Nacional d’Art de Catalun-
ya!. En la muestra se podia ver un variado conjunto de di-
bujos, correspondientes a la publicacion del Voyage Pitto-

resque et Historique de L’Espagne (1806-1820), realiza-
dos, entre 1798 y 1806, por el autor de la obra, Alexandre-
Louis-Joseph de Laborde (1773-1842), y los dibujantes,
Jacques Moulinier (1753-1828), Frangois Ligier (1755-
documentado entre 1800-1803), Florent-Fidele-Constant
Bourgeois de Castelet (1767-1841), Dutailly (documen-
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tado entre 1790-1803) y Jean Lubin Vauzelle (1776-
1837)2. Los dibujos pertenecian a diversas colecciones
publicas —el Gabinet de Dibuixos y Gravats del MNAC,
la Bibliotheque de I’ Institut National d’Histoire de 1’ Art,
y el Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona— y también
privadas, y un nimero considerable de ellos eran inéditos.
La exposici6n brindaba al visitante la oportunidad de co-
nocer las distintas fases de la compleja empresa del Voya-
ge Pittoresque: desde los dibujos preparatorios para los
grabados de la publicacion, hasta las acuarelas y aguadas
de factura acabada que recreaban y divulgaban algunos
temas escogidos del viaje. El catdlogo de la muestra ha
significado una valiosa contribucion al estudio del Voya-
ge pittoresque et historique de I’Espagne, una obra cuya
escasa fortuna historiografica contrasta con la fama que
adquiri6 en su época. Este articulo se ocupa de un aspecto
inexplorado de esta obra: la representacion del paisaje.
Partiendo de la lectura del texto, y del andlisis y la com-
paracion de los dibujos y los grabados, llevo a cabo una
primera consideracion sobre la concepcion del paisaje,
las técnicas de representacion y el trasfondo de ideas que
se hallan en la base del trabajo de los dibujantes del equi-
po de Laborde. A lo largo del articulo se examinan estas
cuestiones con el objeto de comprender las diferentes ma-
neras de retratar el paisaje practicadas por los ilustradores
del Voyage de I’Espagne y de profundizar, a su vez, en el
conocimiento del género de los Viajes pintorescos.

A primera vista, el rasgo mds sobresaliente del conjun-
to de paisajes del Voyage es su diversidad. Al contemplar
los dibujos y las estampas de la edicion impresa, el obser-
vador se halla ante una variedad de escenas y de métodos
de representacion —mapas, vistas topograficas, y escenas
que recuerdan los escenarios imaginarios del paisaje cla-
sico o ejemplifican los tpicos mds familiares del pinto-
resquismo—, y percibe de inmediato grados o calidades
muy diferentes en la factura de los trabajos. La pluralidad
de calidades responde a una causa evidente: al tratarse de
una empresa “‘corporativa’ los dibujos fueron realizados
por distintas manos y, en consonancia, las habilidades y
limitaciones de cada dibujante se aprecian en su labor. La
sensacion de hallarse ante un conjunto de ilustraciones
heterogéneo y disperso viene aumentada por el hecho de
que el proyecto del Voyage comporto la realizacion de una
gran cantidad de dibujos de dos clases diferentes. Los di-
bujos preparatorios de los grabados, por un lado, y las
acuarelas y aguadas de factura acabada que se debieron
confeccionar en Paris y se distribuyeron o vendieron a tra-
vés de diferentes canales, por otro3. Entre los preparato-
rios, unos cuantos fueron desestimados por razones que
desconocemos. Y entre los de factura acabada, la mayoria
presenta una clara semejanza con las planchas de la edi-
cion pero, en algunos casos, las escenas figuradas en ellos
no se corresponden con los grabados, por lo que se debie-
ron realizar de manera independiente. Para seguir la pista
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de estos tltimos dibujos desde su origen hasta su destino
seria necesaria una auténtica tarea detectivesca. No es mi
cometido en este articulo llevar a cabo esta pesquisa, sino
averiguar por qué razén el paisaje aparece representado
de maneras tan distintas en la obra. Con este objeto, en las
siguientes paginas, examino la forma en que Laborde y
sus colaboradores confeccionaban las escenas de paisaje,
y analizo sus diversos modos de plasmar la nocién gené-
rica de “lo pintoresco”.

LO PINTORESCO: IMAGEN Y VISION

Los tedricos del arte italianos del siglo XVII emplea-
ban el adjetivo “pittoresco’ para referirse al estilo pictori-
co, es decir, a la manera de pintar popularizada por los ar-
tistas venecianos del siglo X V1, y caracterizada por el pro-
tagonismo dado a la pincelada y al color. El adjetivo “pit-
toresco” o pictérico designaba la destreza, la libertad y el
vigor en el manejo del pincel propias de los artistas mds
ingeniosos y, al mismo tiempo, servia para referirse a la
singular intensidad o viveza, a las cualidades expresivas y
al estilo “abozzato o machiato” de sus trabajos*. En el
siglo XVIII se amplio el contexto de aplicacion del voca-
blo y pasé a utilizarse para sefialar las caracteristicas de
determinados paisajes —ya fueran naturales, representados
a través de la pintura, o recreados en el arte del jardin—. El
desarrollo de las teorias de lo pintoresco en la Ilustracion
se halla en consonancia con la evolucidn de las tendencias
del gusto de la época. Como es sabido, las transformacio-
nes del arte y la estética del paisaje del siglo XVIII se ha-
llan directamente emparentadas con los cambios cultura-
les, sociales y politicos sucedidos a lo largo de este perio-
do. En Gran Bretaiia, las bases de la estética de lo pinto-
resco comienzan a forjarse a principios del setecientos, a
raiz de las reflexiones sobre la naturaleza, el paisaje y el
jardin de Shaftesbury (1671-1713), Joseph Addison
(1672-1716), Alexander Pope (1688-1744) y James
Thomson (1700-1748), y alcanza su culminacion en las
tltimas décadas del siglo. Los principales protagonistas
de —en palabras de John Dixon Hunt— “el climax del mo-
vimiento pintoresco inglés” son el reverendo William Gil-
pin (1724-1804) y los teéricos Richard Payne Knight
(1750-1824) y Uvedale Price (1747-1829) que pusieron
en practica sus ideas sobre lo pintoresco proyectando sus
propios jardines. En sus ensayos y en los relatos de sus ex-
cursiones pintorescas por la campifia britdnica, Gilpin
ofrecia a sus lectores una pauta para observar las escenas
naturales en términos artisticos, exhortdndolos a valorar
las posibilidades pictéricas del paisaje en funcion de la as-
pereza, irregularidad y variedad de sus formasd. Para
Price, lo pintoresco era la categoria estética que ocupaba
un espacio intermedio impreciso entre lo bello y lo subli-
me, y servia para identificar los objetos o las escenas de



formas irregulares, intrincadas y contrastadasé. Mientras
que Knight afirmaba que lo pintoresco era una cualidad
estética atribuible a las escenas o ambientes que procura-
ban al espectador un placer similar al de la contemplacién
de la pintura’. En Francia, las ideas sobre lo pintoresco
fueron también debatidas y elaboradas, principalmente en
el terreno de la teoria del jardin. Claude-Henri Watelet
(1718-1786), René-Louis de Girardin (1735-1808), y el
propio Alexandre de Laborde (1773-1842), se hicieron
eco en sus obras de los criterios y las practicas de los te6-
ricos y jardineros ingleses, adaptandolos a su tradicion
cultural y a una concepcién personal del jardin y del pai-
saje que, como en el caso inglés, se halla igualmente en re-
lacién con las tendencias renovadoras en el ambito del
gusto, el pensamiento y el arte de la Ilustracién en Fran-
cias.

Segiin el empleo més generalizado, més familiar, y
también mds vago del término, el adjetivo pintoresco ser-
via en el siglo X VIII para distinguir aquellos paisajes que
—para el observado educado— poseian una cualidad plasti-
ca, es decir, su forma recordaba otros paisajes vistos en la
pintura o imaginados a partir de las obras literarias. Ale-
xandre de Laborde y sus dibujantes, como otros tantos ex-
ponentes de esta concepcién del paisaje, poseian un 0jo
instruido en la pintura de paisaje italiana, holandesa y
francesa de los siglos XVII y XVIIL En los dibujos, las
estampas y el texto del Voyage, son constantes las refe-
rencias explicitas o implicitas a la pintura de Nicolas
Poussin (1594-1665), Gaspard Dughet (1613-1675),
Claude Lorrain (c. 1600-1682), Salvator Rosa (1615-
1673), Jacob van Ruysdael (c. 1628-1682) y Claude Jo-
seph Vernet (1714-1789). Por otro lado, las alusiones a los
clasicos de la literatura también son abundantes. Tal como
ocurre con otros muchos artistas, filésofos o poetas for-
mados en la lectura de los autores antiguos, las vividas
descripciones del paisaje contenidas en las obras de Virgi-
lio, Homero, Horacio, y otros cldsicos, debieron educar la
mirada y estimular la atraccién de Laborde por los esce-
narios naturales. La pintura y la literatura son dos factores
esenciales a la hora de comprender por qué razén los di-
bujantes del Voyage eligen ciertas escenas, acentian unos
motivos y obvian otros, describen en clave poética algu-
nos lugares o resaltan determinados rasgos o caracteristi-
cas. En comiin con los demds exponentes de la pintura de
paisaje del momento, la impronta de la literatura y, espe-
cialmente, la de la pintura, determinan la manera de mirar
y de describir el paisaje de los ilustradores del Voyage.
Pero, observando los dibujos y las estampas de la edicién
comprobaremos facilmente que la tradicion de la pintura
de paisaje y el trasfondo literario no son los tnicos facto-
res que explican la nocién del paisaje que se halla en la
base de esta obra. El examen de estos trabajos pone de
manifiesto una variedad de puntos de vista y de métodos
de representacién que depende de otros factores, y se

halla en consonancia con la pluralidad de practicas y de
situaciones englobadas, en la época, bajo el comiin deno-
minador de “paisaje pintoresco”.

Antes de pasar al andlisis de este conjunto de factores
es necesario considerar una cuestion basica: la polisemia
del término pintoresco. Tal como acabamos de apuntar, el
adjetivo pintoresco se empleaba a partir de siglo XVIII
para designar aquellos paisajes —naturales o representa-
dos— que, para el observador culto, poseian unas cualida-
des plasticas especiales: resultaban atractivos a la miradae
inspiradores al mismo tiempo. El placer y la sugestion
asociados a la experiencia de estos paisajes iban unidos a
la imaginaci6n y el recuerdo de otros paisajes, escenarios
y sentimientos. Por lo que respecta al trabajo del pintor, el
poder evocativo de sus composiciones no dependia exclu-
sivamente de las caracteristicas fisicas del lugar retratado,
sino de lo que €l fuera capaz de ver, de imaginar o de pro-
yectar en la escena en cuestion, es decir, de su manera de
interpretarla y darle una forma pléstica traduciéndola al
lenguaje de la pintura. De ahi que el vocablo pintoresco se
utilice normalmente en un doble sentido. Por un lado,
sirve para englobar un conjunto muy amplio y variado de
paisajes —naturales y artisticos— que poseen unas cualida-
des estéticas o plasticas singulares. Y por otro, identifica
una manera peculiar y educada de mirar e interpretar el
paisaje, de leerlo, y, en el caso de los artistas, de transfor-
marlo, valorando sus componentes, seleccionando, modi-
ficando, restando u anadiendo alld donde se considera ne-
cesario con el objeto de crear una composicién agradable
o bella.

Respecto a este segundo sentido, indagando acerca de
las causas de los cambios de estilo en el arte desde el Re-
nacimiento hasta el siglo XIX, Ernst H. Gombrich (1909-
2001), llamo la atencién sobre el determinante papel que
las expectativas, la proyeccion y los esquemas heredados
desempeian en el proceso de representacion artistica de
la naturaleza, y analizé en profundidad esta cuestién en
sus obras. A propésito de la pintura de paisaje, son memo-
rables sus estudios sobre los métodos de trabajo y la fun-
cién de los denominados “esquemas, los puntos de parti-
da del vocabulario” de Leonardo, de los artistas holande-
ses del siglo XVII, o de los pintores ingleses de los siglos
XVIII y XIX —Alexander Cozens (c. 1717-1786), John
Constable (1776-1837)°.

Después de Gombrich, otros estudiosos del paisaje
—historiadores del arte y geégrafos, en su mayor parte— han
continuado investigando acerca de “el equipo mental” de
los creadores de imdgenes del paisaje, con el objeto de des-
cifrar el significado y la funcién de los muiltiple aspectos
que lo integran: la herencia de la tradicién artistica y cultu-
ral, los modelos y las técnicas de representacion, las teorias
estéticas, las ideologias y los sistemas de valores, el tras-
fondo cientifico y epistemolégico, etc. Por lo que respecta
al género concreto del paisaje pintoresco, tal como de-
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Fig. 1. Entrada de las grutas de Estalactitas de
Montserrat. Barcelona. Biblioteca de Catalunya,
Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona.

muestran los trabajos de Michel H. Conan, John Dixon
Hunt, Malcolm Andrews, Ann Bermingham o Renzo Dub-
bini, la exploracién de esta dimension de la representacion
ha servido para comprender mejor el conjunto de factores
del que depende el proceso de construccion de estas imége-
nes del paisaje!?. En este sentido, Dubbini ofrece una es-
clarecedora definici6n de la teorfa del pintoresco: “Il pitto-
resco si constituisce come codice interpretativo e come te-
oria del carattere aplicata all’ambiente, attraverso la quale
si cerca di organizzare una disposizione armoniosa e signi-
ficativa di spazi, di oggetti. Per 'efficace composizione
della scena sara dunque necessario procedere all’analisi di
una quantita di evidenze, cercando di valutarne attenta-
mente, caso per caso, le specificita e le correlazioni™!1.

Partiendo de este marco de referencias, nuestro objeti-
vo a partir de ahora se centra en averiguar, hasta donde
nos sea posible, cudles son “los esquemas, los puntos de
partida”, es decir, el vocabulario, las pricticas, los mode-
los, las lecturas del paisaje o las ideas que conforman “el
c6digo interpretativo” y la “teoria del cardcter” aplicada
al entorno que Laborde y sus dibujantes emplearon para
componer sus escenas de paisaje.
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UN PANORAMA ARTISTICO, CIENTIFICO Y LI-
TERARIO

“Vous surtout pour qui j’écris, amis des arts, admira-
teurs passionnés de la nature, venez contempler tous les
genres de contrastes et d’harmonies pittoresques! Chaque
coin de la montagne vous offrira un nouveau tableau, cha-
que moment du jour un effet plus piquant”!2. Laborde ex-
hortaba de este modo a sus lectores —’amigos de las artes,
y apasionados admiradores de la naturaleza”— a “peregri-
nar” a uno de los lugares que describe con mayor entu-
siasmo: la montafia de Montserrat. Los grabados, los di-
bujos y los prolijos y emotivos comentarios, constituian
ya de por si un recorrido imaginario por el Monasterio de
Montserrat y su alrededores. Mas adelante volveremos
sobre este tema, pero antes hemos de prestar atencién al
modo en que el Voyage, en comin con otros viajes pinto-
rescos de la época, debia alimentar la pasién de “los ad-
miradores de la naturaleza”. En el texto, especialmente en
los volimenes 1.1 y 1.2, son constantes las alusiones al
placer que acompaiia a la contemplacion de los escenarios
naturales. En la mayoria de los casos, la eleccion de las
vistas depende del interés estético o del encanto asociados
a determinados panoramas. Pero, en unos cuantos ejem-
plos, la seleccién responde también, en cierta medida, a
un interés cientifico. Asi, en la edicion aparecen retrata-
dos una serie de lugares con unas caracteristicas geologi-
cas singulares: la montafia de Montserrat y sus cuevas, las
rocas calcdreas del Salto de Chulilla o la montana de sal
de Cardona.

En el texto que acompaiia los grabados correspondien-
tes a las Cuevas de estalactitas de Montserrat, Laborde
destaca la novedad de las ilustraciones, pues a excepcion
del plano de “la cueva de Salitre” y las vistas del interior
de las grutas realizadas por orden de Francisco de Zamo-
ra (1757-1812), y las descripciones realizadas por algu-
nos monjes, no habia constancia de que ningiin viajero
hubiera visitado todavia “aquellos abismos”!3. A conti-
nuacion, se refiere a las dificultades y al peligro que en-
carnaba el acceso a las cuevas, y describe las caracteristi-
cas geoldgicas de las mismas. Los grabados, realizados a
partir de dos dibujos de Laborde, descubren la arquitectu-
ra rocosa de las grutas e ilustran con gracia los trabajos
del dibujante acompaiiado de un pequefio grupo de veci-
nos de la localidad lindera de Collbaté que se aventuran
intrépidos, armados de antorchas, cuerdas, grampones y
hachas, en el interior de las cuevas (figs. 1 y 2). Laborde
advierte que “en todos los viajes pintorescos hay vistas de
grutas de estalactitas” pero, “para no multiplicarlas en
éste solo daremos las de Montserrat por ser menos cono-
cidas y mds grandes”!4.

Ciertamente, las cuevas poseian las caracteristicas
idéneas para lucir en la edicién de un viaje pintoresco:
eran curiosidades de la naturaleza, poseian un gran poder



de evocacion, pues desde antiguo se las consideraba la en-
trada al mundo misterioso y lleno de secretos del interior
de la corteza terrestre, formaban parte del lenguaje clési-
co del arte del jardin, y eran un motivo excelente para
jugar con las cualidades expresivas del contraste entre la
luz y la sombra, y para explorar un repertorio amplio y va-
riado de formas: algunas tan caprichosas que llegaban in-
cluso a desafiar la ley de la gravedad. Pero, la incorpora-
ci6n de las grutas y otras curiosidades geolégicas en el ca-
tdlogo de motivos pintorescos respondia, ademds, a un in-
terés cientifico. Los autores de estas publicaciones imita-
ban a los ge6logos y se hacian eco de sus bisquedas y de
su vocabulario. Para los gedlogos, en las formaciones ro-
cosas, las cavernas, cuevas, simas y otros fenémenos ge-
oldgicos, se hallaba inscrita la historia de la tierra. Las
rocas constituian una especie de archivo natural que con-
tenia innumerables testimonios de épocas pasadas. A tra-
vés del estudio metddico de su morfologia procuraban re-
construir las diferentes etapas de la historia de la materia
mineral: una crénica que se remontaba a los origenes del
planeta. Mediante la exploracién de las cuevas los cienti-
ficos perseguian un objetivo doble: por un lado, analizan-
do las huellas del tiempo en las rocas buscaban recompo-
ner la historia geoldgica de la tierra. Y por otro, mediante
el estudio de las formaciones rocosas pretendian hallar
algo asi como, la matriz arquitecténica de la materia, es
decir, un principio de organizacién arquetipico, la clave
para descifrar las distintas configuraciones de la materia
mineral y su evolucion!3. A propdsito del tiempo geolGgi-
co, en otro pasaje del Viaje pintoresco, Laborde se refiere
al salto de Chulilla, una cascada —afirma— que no sorpren-
de tanto por su altura, sino por el caricter escarpado y la
angostura de sus margenes!6. Observando las diversas
capas de piedra calcarea de este “monumento de la natu-
raleza” reflexiona, sin entrar en doctas precisiones, sobre
la antigiiedad del planeta!”.

Junto a las cuevas de Montserrat, el Voyage cuenta con
otra obra de la naturaleza destacable desde un punto de
vista de geoldgico: la montaiia y las minas de sal de Car-
dona. Laborde lleva a cabo una descripcién concisa de las
caracteristicas fisicas del lugar, acompafiada de una breve
noticia sobre la historia y la organizacién de esta explota-
cién minera. Los grabados que acompafan al texto, reali-
zados a partir de dibujos de Moulinier, contienen una
vista del Castillo y la montafia de sal de Cardona, dos vis-
tas de las minas y dos reproducciones de cristales de sal
(fig. 3)!8. Pero esta neutra descripcién viene previamente
amenizada por una introduccién en la que, dando rienda
suelta a la imaginaci6n, evoca la visién del amanecer
desde la montafia de Cardona:

“Rien ne peut se comparer au spectacle de la montagne
de Cardona au lever du soleil, outre les beaux contours
qu’elle présente, elle paroit s’élever au-dessus de la ri-
viere comme une montagne de pierres précieuses, ou
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Fig. 2. Vista interior de las Estalactitas de Montserrat.
Barcelona. Biblioteca de Catalunya, Arxiu Historic de
la Ciutat de Barcelona.

comme une réunion des couleurs brillantes qui produit la
réfraction des rayons du soleil a travers un prisme. C’est
ainsi que les Arabes imaginaient peut-étre leurs palais de
diamants, construits par les fées et le génies au milieu
des solitudes d’ Asie”1".

A continuacion, lamenta no poder reproducir en los gra-
bados el color de los reflejos de la sierra cristalina al alba; y
para suplir esta ausencia echa mano de la paleta literaria:

“On croit voir un arc-en-ciel tombé sur la terre, ou le
mont Olympe lorsque Jupiter et tous les dieux descen-
dent y tenir leur cour. Le fleuve Cardener, qui coule au
milieu des oliviers et des lauriers roses, donne I'idée du
Pénee paré des arbres de Minerve et d’ Apollon™20,

La amalgama de ciencia, literatura y arte otorgaba a
los Viajes pintorescos un cardcter ameno y una fluidez
que debia complacer a sus lectores. Estas publicaciones
les brindaban instruccién —una misceldnea de conoci-
mientos histéricos, arqueolégicos, artisticos, cientificos,
geogréficos o etnolégicos—. Y sobre todo les debian pro-
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porcionar delectacién, pues tenfan como objeto principal
alimentar los placeres de la vision, estimulando la imagi-
nacién de sus destinatarios mediante las ilustraciones y
las descripciones incluidas en el texto. La combinacion de
espectdculo, curiosidad, saber cientifico y fantasia, es uno
de los rasgos distintivos de estas obras. En ella radican sus
virtudes, especialmente cuando se alcanzaba un equili-
brio inteligente entre los distintos ingredientes de esta
combinacion y, probablemente, también sus defectos,
pues era facil dar un protagonismo excesivo al espectdcu-
lo y caer en el folklorismo fécil o el sentimentalismo su-
perficial.

LAS AVENTURAS PINTORESCAS Y LOS VIAJES
CIENTIFICOS

La relacién entre los Viajes pintorescos y los Relatos
de las expediciones cientificas es un asunto complejo. Las
diferencias son notables tanto en cuanto a la actitud de los
autores de estos dos tipos de relato, como al método em-
pleado para llevar a cabo sus trabajos. Barbara Maria
Stafford, en un excelente estudio sobre las expediciones
cientificas de los siglos XVIII y XIX, afirmaba que lo ca-
racteristico del hombre de ciencia era mantener una “acti-
tud antipintoresca hacia el territorio™2!. Por contraposi-
cién, podemos ir deduciendo los rasgos de la “actitud pin-
toresca” hacia los lugares propia de los protagonistas de
nuestro estudio.

En los viajes pintorescos, la visién es inseparable de la
fantasia, y las asociaciones poéticas o artisticas dan forma
y sentido al relato. En las narraciones de viajes cientifi-
cos, prima la maxima de la fidelidad a los hechos. El ex-
plorador cientifico observa, analiza y cuantifica los obje-
tos y los lugares de una manera metédica. Organiza siste-
maticamente los datos y las informaciones obtenidos a lo
largo del periplo exploratorio con el fin de alcanzar un co-
nocimiento estructurado de la naturaleza. El autor de via-
jes pintorescos toma prestados el punto de vista y el voca-
bulario del cientifico a la hora de observar o de apreciar
las “obras maestras” del mundo natural, pero no profundi-
za, no va al fondo de los hechos. Puede llegar a ser preci-
s0, incluso riguroso en ocasiones, sin que su primer obje-
tivo sea el rigor o la precision. Populariza o divulga el
saber cientifico, sin adoptar el método o el cardcter siste-
madtico de la ciencia. Por otro lado, las diferencias entre
estos dos relatos de viaje no sélo dependen de la actitud y
el método de sus autores, también conciernen al estilo de
las obras. En los relatos cientificos la redaccion debe apa-
rentar objetividad, y suele ser llana, sin ambages o artifi-
cios retoricos. Mientras que en la narracién de los viajes
pintorescos el estilo neutro e informativo y el literario se
suceden sin solucién de continuidad, y las anécdotas, los
recuerdos, las citas de los cldsicos, las referencias artisti-
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cas o las meditaciones filosoficas, aderezan el texto e ilu-
minan las descripciones. El autor de viajes pintorescos se
aproxima al hombre de ciencia cuando cuantifica e infor-
ma sobre las obras de la naturaleza y del ser humano. Pero
su empresa consiste sobre todo en calificar, en elogiar el
valor artistico de las obras que describe, en ponderar la
belleza de los paisajes naturales o habitados, en mostrar y
sugerir, y convertir, finalmente, el mosaico de elementos
que conforman el itinerario descrito en una obra artistica
en si misma.

Pero, para tener una nocién mds completa de las rela-
ciones entre el viaje cientifico y el pintoresco, a la némi-
na de las diferencias hemos de anadir el contrapeso de los
puntos en comun. Respecto a los rasgos comunes, como
es sabido, en una época en que el arte y la ciencia todavia
compartian algunos objetivos y aspiraciones, la cultura
humanistica de los expedicionarios cientificos del siglo
XVIII y principios del XIX es un factor clave a tener en
cuenta para entender sus reacciones ante las tierras o los
pueblos lejanos, o para comprender el cardcter de sus me-
ditaciones sobre el mundo natural. En la obra de Louis
Antoine de Bougainville (1729-1811), de Jacques-Henry
Bernardin de Saint Pierre (1737-1814) o de Alexander
von Humboldt (1759-1859), el trabajo cientifico no ex-
cluye la reflexion filoséfica o la sensibilidad estética.
Ademads, en la mayoria de los casos, entre los dibujantes
que formaban parte del equipo de las expediciones figura-
ban no s6lo especialistas en ilustracién botdnica o zool6-
gica, sino también pintores de paisaje: uno de los ejem-
plos mds famosos es el de William Hodges (1744-1797)
que ilustré el segundo viaje de Cook (1728-1779) a los
Mares del Sur. Los paisajes representados por estos artis-
tas son del mismo género que los que aparecen en las edi-
ciones de viajes pintorescos.

Una segunda caracteristica que emparenta estas dos
descripciones de viajes es el énfasis puesto en el descu-
brimiento y lo extraordinario, y su interés por lo inusual o
lo sorprendente. En este sentido, seguramente, el efecto
que los relatos de viajes cientificos y los pintorescos
debia producir en el lector curioso debia ser semejante?2.
Por otro lado, este afdn exploratorio amplié en gran medi-
da el repertorio tradicional de imdgenes del paisaje, su-
mando a las estampas familiares de la campifia romana,
francesa, inglesa u holandesa, los de la Europa menos co-
nocida, y los de otras tierras del resto de los continentes.

A estos dos aspectos en comiin se afiade un tercero, de
mayor importancia para nuestro tema, pues concierne a la
transformacién de la pintura de paisaje de la segunda
mitad del siglo XVIII y las primeras décadas del XIX. A
lo largo del periodo ilustrado los pintores de paisaje fue-
ron incorporando a sus procedimientos de trabajo la prac-
tica de la observacion minuciosa, atenta a la estructura, a
los cambios y a las particularidades de la naturaleza, ca-
racteristica de los dibujantes cientificos. A pesar de que



los objetivos de los artistas y los de los cientificos diferi-
an, la variedad de intereses, la exhaustividad, la precision
y la voluntad de conocer las formas in situ y de primera
mano, propias de los segundos, influyeron en la mirada y
en el trabajo de los artistas?3. La “adopcion” de los méto-
dos de observacién de la ciencia no sé6lo dot6 a los pinto-
res de una mayor capacidad para captar y representar las
cualidades fisicas de cada lugar —su orografia y sus pecu-
liaridades botanicas o climdticas—, también dio alas a su
imaginacion.

Los paisajistas del siglo XVIII pusieron al dia, asi, el
binomio formado por la observacién afinada de la natura-
leza y la fantasfa, uno de los argumentos clésicos de la te-
oria de la pintura de paisaje. Esta idea aparece elaborada
de nuevo en los Ensayos sobre la belleza pintoresca
(1792) de William Gilpin (1724-1804,) y se halla en el nd-
cleo de la invencién del método del manchado que Ale-
xander Cozens (c. 1717-1799) ideé para ensenar a sus
alumnos de dibujo a realizar composiciones de paisaje?*.
Por descontado, las obras de Cozens y de Gilpin no son
comparables a las de Laborde y su equipo de dibujantes.
En el Voyage Pittoresque no hay ningtin paisaje de fanta-
sia —entraria en contradiccién con la finalidad de las ilus-
traciones de la publicacién— pero es evidente que la ima-
ginacién y el recuerdo desempefian un papel destacado en
la elaboracién de estas ilustraciones: dando énfasis a unos
motivos o a una atmosfera particular, afiadiendo y supri-
miendo elementos, ampliando o reduciendo las vistas, y
en definitiva, transformando los lugares vistos en paisajes
representados.

Pero, ;A qué objetivos respondia dicho proceso de
transformacion? ;A partir de qué modelos se llevaba a
cabo? Para responder a estas preguntas hemos de centrar
la atencidn en las técnicas de representacion, el vocabula-
rio del arte del paisaje y los modelos artisticos empleados
por los dibujantes del Voyage. En este punto, el estudio de
la topografia y de la herencia del paisaje cldsico pueden
servir para dar respuesta a algunas de estas cuestiones,
pues constituyen las dos piezas fundamentales del “c6di-
go de interpretacion” del entorno que venimos descifran-
do hasta ahora.

LA FORMULA TOPOGRAFICA: USOS Y
POSIBILIDADES

Observando los grabados y los dibujos de Jacques
Moulinier, Frangois Ligier, Constant Bourgeois, Dutailly
y Alexandre de Laborde, es ficil comprobar que todos
ellos se hallaban familiarizados con una amplia gama de
recursos graficos heredados de la pintura de paisaje ho-
landesa, italiana y francesa de los siglos XVII y XVIIL
Utilizaban las técnicas o el vocabulario de los diversos
géneros paisajisticos —de la veduta, la topografia o el pai-

saje pastoral y heroico— en funcién de la escena a repre-
sentar, del modo de organizarla, y del carécter y los efec-
tos buscados. Asi, cuando se trataba de describir docu-
mentalmente una localidad echaban mano del repertorio
de técnicas del dibujo topografico, incluida la realizacion
de mapas o planos.

Aunque sus origenes se remontan a la antigiiedad, a
partir del Renacimiento la representacion topografica ex-
perimentd una gran expansion, asociada a sus multiples
usos. Tras alcanzar un periodo dorado en el siglo XVII,
en el setecientos, se multiplica el empleo del dibujo topo-
grafico en su vertiente técnica y cientifica, y continia te-
niendo un papel destacado en las composiciones de pai-
saje, si bien en grado claramente decreciente respecto a
su papel en el arte del siglo anterior. Bajo el término ge-
nérico de topografia se engloba desde antiguo una multi-
plicidad de formas gréficas: mapas, dibujos arquitect6ni-
cos —edificios o emplazamientos de interés artistico o ar-
queolégico, fortificaciones, obras de ingenieria, etc.— di-
versos tipos de vistas —perfiles de ciudades, vistas pano-
rdmicas, paisajes a vista de pdjaro— e ilustraciones que
documentan hechos de cierta relevancia politica o militar.
El principal cometido de todas estas representaciones
consistia en aportar una informacion itil desde el punto
de vista cientifico, politico, militar o comercial. Los ilus-
tradores cientificos, los especializados en dibujo arqueo-
16gico o arquitecténico, o los que trabajaban para el ejér-
cito, es decir, todos los dibujantes que llevaban a cabo un
estudio analitico de los motivos para proporcionar infor-
macion sobre su caricter, medida, proporcién o situacion,
con un grado considerable de exactitud y de fidelidad al
detalle, pero sin perder de vista la claridad del conjunto o
la pureza del trazo, todos ellos realizaban representacio-
nes topograficas.

A propésito del uso de la topografia con fines estraté-
gicos, es sabido que, entre otras causas, la publicacion del
Voyage respondia a un interés politico. No en vano la em-
presa editorial conté en un principio con la ayuda del Car-
los IV y del gobierno napoleénico para el que trabajaba
Alexandre de Laborde?. En 1707, la guerra de indepen-
dencia trunco el interés de la corona espaiiola por el Voya-
ge. Estay otras circunstancias afiadidas obligaron a modi-
ficar el proyecto inicial de la obra, y aplazaron la publica-
cién del cuarto y dltimo volumen hasta 182026. Ahora
bien, la finalidad politica del Voyage pittoresque queda
difuminada si la comparamos con el Itinérarie descriptif
des provinces d’Espagne, la obra en que Laborde cumplia
con creces y de un modo sistemdtico y exhaustivo esta
mision informativa. Los seis volimenes del Itinérarie,
publicados 1808, contienen todo tipo de datos acerca del
comercio, la agricultura, las costumbres, las comunica-
ciones, el ejército, la administracién, las artes, etc., de la
Peninsula?’. Por otro lado, Laborde realiz6 una ascenden-
te carrera politica al servicio de Napoleén. Acompaii6 al
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Fig. 3. Salinas de Cardona. Barcelona. Biblioteca de Catalunya.

emperador en la campana de Espaa, en 1808, y en la de
Austria, en 1809, y ocupé altos cargos en la administra-
ci6n napolednica hasta la caida del régimen en 181628,
Acerca de la campana de Austria, publicé, en 1820, la edi-
cion del Précis historique de la guerre entre France et
Autriche en 1809, que comprende 42 grabados ilustrando
las acciones de las tropas napolednicas, realizados en su
mayor parte a partir de sus dibujos. Y en relacién con la
campaiia italiana de Napole6n, merece la pena mencionar
también el amplio repertorio de vistas topograficas des-
plegado en la extensa serie de dibujos dedicados a este
tema, realizados por Constant Bourgeois, entre 1802 y
1814, bajo la direccién de Dominique Vivant Denon
(1747-1825), director del Musée Central des Arts, desde
180229,

Pero, volviendo al tema del papel de la topografia en el
Voyage, los dibujos y grabados de Laborde y sus colabo-
radores ponen de manifiesto una cuestién fundamental:
aunque la representacion topogrifica consiste en la deli-
neacién o descripcién documental de los rasgos de un em-
plazamiento concreto, el grado de exactitud descriptiva
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varia de una imagen a otra. Los dibujantes —salvo cuando
confeccionaban mapas o dibujos arquitecténicos— dispo-
nian de un cierto margen de libertad para modificar las
imdgenes tomadas del natural: eliminando, afiadiendo,
iluminando, oscureciendo, menguando o aumentando,
acercando o alejando, alld donde lo creyeran conveniente,
con el fin de obtener una composicién mas arménica o
equilibrada, es decir, mds atractiva desde un punto de
vista plastico. Esta cualidad flexible es un rasgo inheren-
te al género topografico en general. En el arco que va
desde la topografia diagramdtica o el plano, hasta las ima-
genes del paisaje transformadas o recreadas por la mano
del pintor, los diversos modelos de imagen englobados
bajo este comiin denominador presentan distintos grados
de fidelidad al natural.

La gama de posibilidades compositivas y descriptivas
de la topografia explica las diferencias entre las diversas
representaciones de un mismo motivo en el Voyage: entre
los esbozos realizados a ldpiz o tinta, los grabados, y las
acuarelas o aguadas de factura acabada, asi como las dife-
rencias de los dos segundos respecto del natural. El modo



Fig. 4. Vista general de la Ciudad y del Puerto de
Barcelona. Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona.

de proceder del equipo de Laborde era el habitual en la
préctica del dibujo de paisaje topografico. Normalmente
se ejecutaban dos dibujos. Un primer esbozo a ldpiz ela-
borado in situ donde se da la informaci6n bésica y se plas-
man con mas o menos detalle los principales motivos de
la futura composicion. Y un segundo dibujo acabado, pin-
tado a la acuarela o la aguada, realizado mds tarde. Las es-
tampas grabadas pueden estar basadas tanto en los dibu-
jos a ldpiz, como en las acuarelas y aguadas. Pero yo me
inclino a pensar que la mayor parte de los grabados se re-
alizaron a partir de los primeros3?. De este modo la matriz
topogrifica constituye la base de estas tres clases de im4-
genes. Da la pauta del orden, la estructura y la forma de
las escenas, y las coordinadas para definir el paisaje y ubi-
car sus elementos; a partir de aqui, los dibujantes podian
introducir los cambios que estimaran pertinentes para me-
jorar sus composiciones.

VISTAS DE CIUDADES, PUERTOS Y CAMINOS

Pasamos ahora a examinar algunos ejemplos de los di-
versos tipos de vista topografica que aparecen en los dibu-
jos y grabados del Voyage pittoresque. Las vistas de ciu-
dades y pueblos integran el conjunto mds numeroso. En
algunos casos, especialmente cuando se trata de pequenas
poblaciones, estas representaciones son el primer testimo-
nio grifico del lugar. Més alld de estas excepciones, las
imagenes propuestas por el equipo de Laborde suelen ser
originales debido a la eleccién de un punto de vista nuevo
respecto a las estampas anteriores de las localidades. Tal
es el caso, por ejemplo, de las tres vistas de Barcelona
desde la montaiia de Montjuic (fig. 4)*!. También son no-
vedosas las representaciones de otros emplazamientos de
la ciudad realizadas por Moulinier —la Vista de Barcelona
tomada desde el convento de los Capuchinos de Sarria, 1a
Vista del puerto desde la Barceloneta, 1a Vista de la Lonja

Fig. 5. Vista de Valencia tomada del camino que
conduce al Grau. Arxiu Historic de la Ciutat de
Barcelona.

o Casa de Comercio, del Palacio del Capitdn General, la
Aduana y la Puerta de Mar— o la aguada al bistre de Ligier
de la Vista del Palau de la Generalitar®.

Entre los perfiles de ciudades, podemos destacar la
Vista de Valencia tomada desde el camino que lleva al
Grau (fig. 5). En ella, Francois Ligier integré, de manera
armoniosa, la imagen de la ciudad al fondo y los campos
cultivados que la rodean, la horizontal del Turia separando
ambas zonas, y la diagonal del camino acentuando la pro-
fundidad de la escena33. Por lo que respecta a las vistas pa-
noramicas de ciudades, Laborde y sus dibujantes eran ha-
biles a la hora de elegir la distancia y el angulo de la repre-
sentacion, con el objeto de ofrecer una informacion ade-
cuada acerca de los edificios mds relevantes y una imagen
atractiva de las poblaciones. Optan tanto por la descrip-
cion de la localidad desde un punto situado a cierta distan-
cia y, aproximadamente, al mismo nivel que los edificios
—como por ejemplo, la Vista de la ciudad de Toledo desde
el Tajo—4 como desde un punto de vista elevado, situado
en un cerro 0 monte cercano, o desde un punto de vista
bajo, ubicado, por ejemplo, al nivel de un rio o de un puer-
to. Tal es el caso de la vista de Manresa tomada a la altura
del rio Cardener, realizada por Moulinier (fig. 6)*. Es po-
sible que los dibujantes hicieran uso de la cdmara oscura
para trazar el esquema de la composicin en panordmicas
complejas como esta, o en las perspectivas del interior de
edificios. Sabemos que Laborde conté en su periplo con
este instrumento por una carta, fechada en el 31 de octubre
de 1803, afiadida en el reverso de un dibujo del Claustro
principal del Monasterio de Montserrat. En ella, uno de los
hermanos Dumotier —uno prestigiosa firma familiar de fa-
bricaci6n de instrumentos Opticos y mecdnicos, ubicada
en Paris— comunica al destinatario la conclusién de la c4-
mara oscura que éste le habia encargado?®.

Cuando se trataba de retratar ciudades costeras, los di-
bujantes dedicaban una especial atencion a la descripcion
del puerto. Una de las mejores, en mi opinién, es la Vista
general de Alicante, tomada desde la punta del espigén de
piedra del puerto (fig. 7)*7. La ilustraci6n se halla en con-
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Fig. 6. Vista de Manresa. Barcelona. Biblioteca de
Catalunya.

sonancia con la imagen de la ciudad que Laborde evoca
en el texto:

“Situé entre les montagnes et la mer, la ville d’Alicante
offre de ce dernier cOté un aspect agréable. La mase im-
posante des maisons qui bordent le rivage, I'élégante ar-
chitecture de quelques uns de ses édifices publiques, le
mouvement continuel des vaisseaux qui viennent enlever
les produits de son territoire, et cette montagne du chéte-
au qui s’éleve comme une pyramide  I'une de ses extre-
mités, forment un spectacle aussi riche que satisfiant”™38.

F. Ligier elabor6 la composicion para establecer un
juego de relaciones muy bien trabado entre el cielo, la
montaiia del castillo de Santa Bérbara, la ciudad, el espi-
26n, la ddrsena, las embarcaciones y las personas que tra-
jinan en el muelle. El punto de vista escogido, el modo de
evocar el ambiente portuario y el navio de la izquierda en-
marcando la escena, recuerdan los recursos desplegados
por Claude Joseph Vernet (1714-178) en sus marinas, par-
ticularmente, en la serie de los Puertos de Francia realiza-
da entre 1753 y 1765, por encargo del Marqués de Ma-
rigny (1727-1781), director general de Batiments de
Louis XV39. A diferencia de otras ilustraciones del Voya-
ge Pittoresque, en las que los detalles son elementos de
relleno o de atrezzo, y las figuras, por sus caracteristicas y
su relacion con el conjunto de las escena, son claramente
accesorias —figurillas de quita y pon—en la ilustracién del
puerto de Alicante, éstas cumplen una funcién coherente
en relacién con el contexto, y los detalles correspondien-
tes a las embarcaciones, o a la morfologia del puerto, la
ciudad y la montaiia de Santa Bérbara, se han representa-
do con delicadeza.

En otra ilustracién del Voyage, Francois Ligier volvié
a situar una fragata a la izquierda de la imagen para en-
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Fig. 7. Vista general de Alicante. Arxiu Historic de la
Ciutat de Barcelona.

marcar una escena Unica en la publicacién, pues da noti-
cia de uno de los actos conmemorativos realizados con
motivo de la visita de Carlos IV y la reina Maria Luisa a la
ciudad de Tarragona, en 1802 (fig. 8). El grabado lleva
por titulo: Rocher lancé a la mer dans le port de Tarrago-
ne en presénce de leurs Majestés Catholiques*0. La ilus-
tracion reproduce el lanzamiento al mar de una gran roca
de las utilizadas en la construccién del dique, sobre la que
se habia colocado una estatua de Neptuno. Mediante esta
accién la ciudad festejaba la visita del rey a las obras de
reconstruccion del puerto, iniciadas en 1790, y dirigidas
desde el 1799 por el brigadier de la Armada Real, John
Smith. La vista estd tomada desde una embarcacién y
aporta valiosos detalles sobre el evento, como por ejem-
plo, el arco de triunfo levantado a la entrada del muelle,
realizado, segin el texto, a partir de un disefio de Mouli-
nier. Ligier evoca el ambiente festivo del momento. El
gentio contempla con expectacién las maniobras de mas
de un centenar de hombres trabajando el cabrestante para
arrastrar la enorme roca hasta el mar. Desde tierra o desde
mar, todo el mundo parece haber buscado un buen mira-
dor para apreciar el suceso. Si duda, los que gozan de una
mejor vista son los marineros encaramados en la arbola-
dura, la botavara y las jarcias de la fragata. La actitud y los
gestos de los personajes centran la atencién del observa-
dor en el desplazamiento de la roca. Y las banderas y ga-
llardetes agitados por el viento, las salvas lanzadas desde
los cafiones de la muralla, incluso la disposicion de las
barcas en la ensenada, parecen replicar el gesto de la
gente, apuntando en direccion al Neptuno e intensifican-
do, de este modo, el efecto de la escena.

Comparando el grabado con un dibujo anterior sobre
este tema realizado, seguramente, por Ligier, podremos
comprobar las importantes modificaciones introducidas
por el dibujante con el fin de enriquecer la composicién y
acentuar el ambiente de celebracion*!. Durante su estan-
cia en Tarragona Ligier realizé otro dibujo, descartado en
la publicacién; se trata de una aguada ilustrando los traba-
Jos de reconstruccién del puerto en los dias previos a la
llegada de los monarcas. Ademads de ofrecer una vista dis-



tinta de la ciudad y del puerto desde la punta del muelle, y
de incorporar atractivos detalles, como la airosa embarca-
cion a vela latina de la izquierda, el dibujo documenta el
empleo de reclusos en las obras del puerto. Segtin informa
Laborde, entre quinientos y seiscientos penados trabaja-
ron en la reconstruccién de los muelles. En el comentario
a la Plancha XLVIII, incorpora una detallada explicacién
del sistema de trabajo ideado por John Smith, elogiando
tanto la eficiencia de su modelo organizativo, como las
mejoras introducidas por el brigadier en las condiciones
de vida de los presos.

En las ediciones de viajes pintorescos no podia faltar
la informacién sobre el estado de los caminos o las vias de
comunicacidn del pais. Siguiendo la t6nica habitual, en el
Voyage pittoresque los comentarios sobre este tema apa-
recen en el texto, y los grabados se reservan para repre-
sentar una seleccion de vistas de caminos o de obras de in-
genieria que sobresalen, entre otros motivos, por su anti-
giiedad, la belleza de su arquitectura, o la originalidad de
su trazado. Laborde puso un especial cuidado en el estu-
dio y lailustraci6n de las obras de ingenieria romana exis-
tentes en la Peninsula. Tal es el caso, por ejemplo, de las
espléndidas vistas del Puente de Alcdntara (Caceres) di-
bujadas por Ligier y Laborde, del Acueducto y el puente
de Albarregas, en Mérida, o del Acueducto de Xelva (Va-
lencia), ilustrados por Moulinier, o de los dibujos del
Acueducto de Tarragona, también de Laborde*2. En cuan-
to a las vias de comunicacién, podemos remarcar la Vista
panordmica del Coll de Balaguer (Tarragona), donde la
antigua carretera que unia las poblaciones de I’'Hospitalet
de I'Infant i el Perell6 es una enorme diagonal zigzague-
ante que divide el paisaje.

LA MEMORIA DE LO ANTIGUO: XATIVA I
SAGUNT

Las vistas de monumentos antiguos constituyen uno
de los conjuntos de dibujos topogrificos mds notables del
Voyage. El trabajo de documentacion artistica y arqueolo-
gica emprendido por Laborde y su equipo ha sido conve-
nientemente glosado por los autores de los textos y de las
fichas del catilogo de la exposicién de Barcelona*3. Aqui
s6lo destacaremos dos conjuntos histéricos, debido a la
adecuada integracién de los monumentos en el entorno
paisajistico: la Vista de la Fortaleza de Xativa y las Vistas
del Teatro y la Ciudadela de Sagunt.

Dejando a un lado los errores cometidos por Laborde
al relatar la historia de Xativa, el grabado de la Vista de la
Fortaleza, realizado a partir de un dibujo de Moulinier,
muestra una bella panoramica del castillo y la ciudad al
pie de la montaiia (fig. 9)*. El dibujante emple6 diversas
soluciones para poner énfasis en el cardcter escarpado de
la Serra del Castell. La vista, tomada desde un punto si-

Fig. 8. Peiia botada del Puerto de Tarragona al mar.
Barcelona. Biblioteca de Catalunya.

tuado por debajo de la fortaleza, resalta la silueta recorta-
da de las torres, atalayas y almenas de la muralla. Mouli-
nier acentud la impresién del conjunto remarcando la
fuerte pendiente del camino de subida al castillo, y descri-
biendo en luz y sombra un paisaje de rocas calcireas y
grupos de algarrobos y almezos. La variedad de formas y
la abundancia de contrastes, la aspereza y el caricter in-
trincado del terreno, asi como la sugestiva combinacion
de historia y naturaleza, todas estas cualidades hacen de la
Vista de la ciudadela de Xativa un buen ejemplo de es-
tampa pintoresca.

Desde el siglo XVI, Sagunt era uno de los destinos
predilectos de los viajeros eruditos. Los visitantes acudi-
an a la localidad atraidos por su historia —especialmente el
pasado romano glosado por los cronistas antiguos— y su
rico patrimonio arqueolégico. Laborde dedica a Sagunt
una de las noticias mds extensas y elaboradas del Voyage.
A partir de las ilustraciones del Teatro, la Ciudadela y la
Plaza de las Armas, podemos derivar algunas conclusio-
nes acerca del modo de trabajar de sus dibujantes. En la
Bibliotheque del INHA se conservan tres aguadas atribui-
das a Frangois Ligier —dos Vistas generales del Teatro de
Sagunt y una vista de la ciudad y el teatro desde el cami-
no del castillo— que no se corresponden con los tres gra-
bados sobre el mismo tema de la publicacion®S. El hecho
de que un mismo motivo aparezca dibujado tantas veces,
desde dngulos y en composiciones diferentes, pone de
manifiesto el especial interés del autor por ofrecer una
imagen detallada y completa del conjunto histérico. En
casi todas las ilustraciones, Ligier incorpora la figura de
un dibujante trabajando, acompafado de otros personajes
que contemplan la escena, o de visitantes admirando las
ruinas. La inclusién este tipo de figuras era un recurso ha-
bitual en la pintura de paisaje desde el Renacimiento: ade-
mas de llamar la atencién sobre el motivo, y sobre la labor
del artifice, intensificaba la relacién empdtica del espec-
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Fig. 9. Vista de la puerta de entrada de la fortaleza de
Xdtiva y de una parte de la ciudad de San Felipe.
Barcelona. Biblioteca de Catalunya.

tador con la imagen. En los dibujos de Sagunt, como en
otras ilustraciones de la publicacion, estos personajes su-
brayan la belleza, el valor histérico y el carcter excep-
cional de los restos y el paisaje representados.

Por otro lado, tal como venimos comentando hasta
ahora, el trabajo de los dibujantes del Voyage no sélo con-
sistfa en documentar grificamente las caracteristicas de
los lugares que retrataban; interpretar y proponer también
formaba parte de su labor. El predominio de una u otra fi-
nalidad daba lugar a diferentes tipos de imdgenes. En este
sentido, el grabado del plano arqueolégico de la Plaza del
Eco —se trata de la Plaza de Armas o forum municipal- va
acompaiiado en el libro de una “vista pintoresca” de la
plaza (figs. 10 y 11)*. Jacques Moulinier es el autor del
delineavit de estas dos composiciones tan diferentes. La
primera, diagramdtica y documental. La segunda, ideali-
zada y evocadora. Las referencias al paisaje ideal de
Poussin o Gaspard Dughet son claramente perceptibles en
la vista de la plaza. Tal como hemos apuntado al princi-
pio, la herencia del paisaje cldsico formaba parte del “c6-
digo de interpretacién del entorno” empleado por los di-
bujantes del Voyage. Moulinier se inspira en las figuracio-
nes del paisaje ideal para crear una escena que mueva a
meditar sobre el pasado de estas ruinas y la atribulada his-
toria de sus antiguos habitantes. Utiliza el vocabulario y
las soluciones aprendidas del paisaje cldsico para trans-
formar la imagen real y crear una composicion equilibra-
da, en la que las ruinas antiguas y medievales de la plaza
y la fortaleza, el cielo y los lejos de las montanas y el mar,
forman una unidad: un escenario vacio donde la imagina-
¢i6én y la memoria del observador pueden evocar la histo-
ria a voluntad. La ciudad moderna queda en un segundo
plano, y los drboles de la izquierda actian como repos-
soirs encuadrando la escena.

La huella de los esquemas compositivos y de los recur-
sos propios del paisaje pastoral y heroico son visibles, en

170

Fig. 10. Plano de la Plaza del Eco. Barcelona.
Biblioteca de Catalunya.

mayor o menor grado, en otros paisajes del Voyage. Los
dibujantes del equipo de Laborde se hallaban perfecta-
mente familiarizados con las férmulas del paisaje cldsico
y las utilizaban de manera habitual. Pero, en la descripcién
de ciertos emplazamientos —de destacados conjuntos de
ruinas antiguas, como Sagunt o Mérida, o de parajes con
una historia y un significado especiales, como la cartuja de
Porta Coeli, o la montafia de Montserrat— la impronta de
estas féormulas es mds evidente que en el resto de las ilus-
traciones. Desplazandose siempre dentro de la gama de
posibilidades propia de su género, y sin llegar a crear
nunca una vista imaginaria, Laborde y sus dibujantes re-
currieron a las soluciones del paisaje ideal para dotar a las
representaciones de estos lugares de una atmoésfera y de
unas cualidades expresivas singulares, para poner énfasis
en su “pintoresquismo”, y comunicar, de esta manera, el
sentimiento asociado a su experiencia de estos paisajes.
Asi, en la vista de la Plaza del Eco y de la de ciudad de Sa-
gunt tomada desde el otro lado del rio Palancia, los signos
de la vida mundana han sido atenuados, y la soledad de las
ruinas propicia la reflexién del contemplador sobre la infi-
nitud y los limites del tiempo natural y el humano#”.

LA MONTANA DE MONTSERRAT: L’EFFET PITTO-
RESQUE Y LA BELLE NATURE

La dltima etapa de este recorrido a través de los dis-
tintos elementos que conforman el “c6digo de interpreta-
cion” del entorno de los dibujantes del Voyage, nos con-
duce de nuevo a los paisajes de Montserrat. En las vistas



de las ermitas montserratinas, de la cartuja de Porta Coeli
y de la cascada y la ermita de Sant Miquel del Fai, el pai-
saje natural adquiere un protagonismo central. Probable-
mente, de entre todas las ilustraciones de la publicacién,
este conjunto de vistas sea el que mejor refleja las ideas
sobre el paisaje y la naturaleza del autor (fig. 11).

Laborde sentia fascinacion por Montserrat: las des-
cripciones del lugar, los detalles del recorrido por la ruta
de las ermitas, o de sus meditaciones ante el paisaje roco-
so de la montaiia, asi como la amplia serie de dibujos y
grabados que las acompaifian, dan buena muestra de ello.
Dicha fascinacién se asocia al recuerdo de una estancia
anterior en el santuario, realizada en 1796, mientras se
hallaba en el exilio*8. Al parecer, la experiencia de aque-
lla visita dej6 una profunda huella en el joven Alexandre.
Seis afios mas tarde, materializé el proyecto de dar a co-
nocer aquél y otros bellos enclaves de la geografia penin-
sular, y retorné al mismo escenario con su equipo de co-
laboradores. La forma, la escala y el paisaje humanizado
de Montserrat debieron atraer su atencion desde un prin-
cipio. La peculiar orografia y ubicacién de la montaiia, su
simbolismo religioso, la historia y la vida de la abadia be-
nedictina y de las ermitas, todos estos factores convirtie-
ron este macizo, a sus 0jos y a los de otros muchos viaje-
ros anteriores o posteriores a él, en un lugar tnico®.
Estas cualidades hacian de la montafia un motivo exce-
lente para reflexionar sobre las relaciones entre la huma-
nidad y la naturaleza, y estimular la imaginacién del lec-
tor mediante la narracién de las impresiones y la evoca-
cién de las armonias alli percibidas.

René-Louis de Girardin (1735-1808) daba al disena-
dor de jardines el siguiente consejo: “Prendre ce que le
pays vous offre; savoir vous passer de ce qu’il vous refu-
se, vous attacher surtout 2 la facilité et a la simplicité de
I’exécution: voila la régle de votre tableau™ 0. Asi es
como el equipo de dibujantes del Voyage debi6 actuar
frente a los escenarios de Montserrat. El objetivo de su
trabajo era dar a conocer la variedad de escenas y de ex-
periencias que la montaria les ofrecia, creando una ima-
gen agradable y sugestiva de la misma. En comiin con
Girardin y otros teéricos del jardin de la época, Laborde
pensaba que el disefiador de jardines compartia con el
pintor y el poeta una misma sensibilidad hacia el paisaje.
Dada esta afinidad, las obras Laborde y Girardin sobre el
jardin y también, en menor medida, las de Jean-Marie
Morel (1728-1810), Jacques De Lille (1738-1813), Clau-
de-Henri Watelet (1718-1786), Thomas Whately (1726-
1772), nos hablan de las ideas y de la “sensibilidad™ que
dieron forma a los paisajes montserratinos del Voyage>!.

El arte del jardin —afirmaba Laborde— es “la science
de produire, dans un lieu quelconque, I’aspect le plus
agréable que le site soit susceptible de représenter”>2. En
Montserrat, los dibujantes materializaron esta mdxima
creando la serie de ilustraciones sobre un mismo tema

mads extensa de la publicacién. El conjunto engloba pano-
rdmicas de la montana y el santuario, vistas de las ermitas
y de las cuevas de salnitre, representaciones del claustro
principal, la iglesia y el huerto del monasterio, y de esce-
nas de la vida cotidiana en la abadia y en las ermitas33.

En el texto, Laborde alude a una combinacion de sen-
saciones que los dibujos y grabados no podian remedar:
el color gris de hierro de las rocas, los verdes umbrosos,
los aromas del romero y el tomillo, las metamorfosis de la
niebla, la luz filtrada a través de ella, y la cautivadora con-
juncién del son de las campanas del monasterio, los acor-
des de los instrumentos musicales, las voces infantiles de
la escolania, y los trinos de los pdjaros. Los dibujantes no
podian sugerir estas sensaciones en las ilustraciones, pero
si reflejar otros muchos aspectos del paisaje —las enormes
rocas cilindricas, los fuertes desniveles, precipicios y
oquedades de la montaiia, la vegetacion, las intrincadas
sendas, y las ermitas encastradas en las rocas o adheridas
a las pefias—. Y ademads, podian evocar, mediante una va-
riedad de efectos “pintorescos”, su experiencia del lugar.
Asi, escogiendo los puntos de vista, jugando con los con-
trastes de luces y sombras, enfatizando la silueta dentada
de los riscos, recortando y anadiendo elementos, los ilus-
tradores tradujeron, en términos gréaficos, el caricter y la
belleza del paisaje montserratino, e intentaron recrear,
empleando los instrumentos propios del medio grifico, la
atmosfera de paz y recogimiento que alli reinaba.

La palabra clave para definir, aqui y en otras muchas
ilustraciones del Voyage, el principio que guia la compo-
sicion de estas escenas, es armonia o unidad. “L’effet pit-
toresque et la belle nature —escribe Girardin— ne peuvent
avoir qu’un méme principe, puisque I’un est I’original et
I’autre la copie. Or, ce principe c’est que TOUT SOIT
ENSEMBLE, ET QUE TOUT SOIT BIEN LIE”S. La-
borde, refiriéndose al jardin de Méréville —ampliado y re-
formado por su padre— hace hincapié en esta misma idea:

*“Ce qui plait le plus dans tout I'ensemble du parc de Mé-
réville est I’harmonie que régne dans toutes les parties.
Le chateau a I’air d’avoir été bati pour le jardin, tant il est
en rapport de tous cotés avec lui. [...] Il est certains lieux
que I’on ne peut ni peindre ni décrire, tant le charme dont
ils nous entourent est puissant et varié. Ce ne pas seule-
ment leurs différents aspects qui plaisent, c’est leur en-
semble qui séduit, qui attache et plonge dans une sorte
d’oubli du monde entier”3.

Escribiendo sobre la pintura de paisaje, Alexander Co-
zens y William Gilpin, entre otros autores, otorgaron, asi-
mismo, una gran importancia al principio clésico de la ar-
monia. Segin esta maxima, en la composicion, el cardc-
ter, las distancias, los motivos o las luces, eran suscepti-
bles de miiltiples variaciones, pero no se debia perder de
vista la trabazon, las conexiones y correspondencias que
daban coherencia y sentido al conjunto.
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Fig. 11. Vista de dos templos antiguos de la Plaza del
Eco de Sagunto. Barcelona. Biblioteca de Catalunya.

En uno de los episodios mds liricos del relato, Laborde
rememora con emocién la excursion a las ermitas. La de
la Santisima Trinidad —escribe— “est situé au bas d’un co-
teau, et dans un des sites les plus pittoresques: il est en-
touré d’une végétation riche, et rappelle les tableaux de
Gaspre Poussin ou de Salvator Rosa” (fig. 13)%6. De
nuevo, la referencia al paisaje cldsico nos da pistas acerca
de cémo miraban estos paisajes los dibujantes del Voyage,
y también sobre su modo de dibujarlos. En la obra de Gas-
pard Dughet y de Salvator Rosa son comunes las escenas
de temadtica eremitica, protagonizadas casi siempre por
santos ermitafios. Dughet concibi6 estas escenas de
acuerdo con los ideales del paisaje cldsico. Rosa partié de
este mismo esquema, pero en lugar de acentuar su cardc-
ter apacible y benigno —a la manera de Dughet— puso én-
fasis en el dramatismo y en el aspecto amenazador y leja-
no de los parajes habitados por los ascetas. En los dibujos
de Laborde, Moulinier o Dutailly nada hay del caricter
tumultuoso y convulso de las escenas de ermitafios, fil6-
sofos y otros solitarios retratados por Rosa. El recuerdo
de Salvator Rosa y de Gaspard Poussin se materializa
aqui en las férmulas compositivas, en el énfasis puesto en
las cualidades expresivas del roquedal, y en el modo de
orquestar las formas de la vegetacién, las nubes y el claro-
oscuro: todos estos elementos afiaden contraste y varia-
ci6én en el conjunto, y lo enriquecen dotdndolo de una at-
mosfera particular®’. Pero el parentesco entre estas ilus-
traciones y la obra de Dughet o de Rosa no se limita a la
forma; también las une su contenido o su mensaje, es
decir, el sentido poético y filoséfico asociado a estos pai-
sajes.

Para abordar esta cuestién es conveniente retornar al
marqués de Girardin. En el capitulo XV de De la compo-
sition des paysages (1777), establece una distinci6n entre
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lo que él denomina una situacion pintoresca, una situa-
cion poética y una situacion romdntica®8. Define la belle-
za pintoresca oponiéndola a la denominada belleza de
convencion:

“un assemblage de formes qu’on est convenu de trouver
belles, [...] fiit-ce méme un assemblage des formes les
plus parfaites, ce genre de beauté ne consiste que dans la
régularité des contours et I’exactitude du trait ; ce n’est
qu’une belle effigie ou la beauté immobile™>.

Frente a la regularidad, la homogeneidad y la estabili-
dad de la “belleza convencional” —los rasgos del estilo de
Le Nétre (1613-1700)— Girardin ensalza la gracia, el mo-
vimiento y el cardcter ameno y singular de las formas pin-
torescas propias del jardin moderno, el denominado “jar-
din paysagere”, “la belleza animada que el hombre de
genio dibuja y el hombre sensible adora™:

“Ce qui plait sans regle et sans art,
Sans airs, sans appréts, sans grimaces,
Sans géne, et comme par hasard,

Est I’ouvrage charmant des graces”60.

La situacion poética apela al espiritu y a la memoria
mediante el recuerdo de las escenas arcadicas cantadas
por los poetas y recreadas por los pintores. Y la Romdnti-
ca es la sintesis proporcionada de las cualidades de la pin-
toresca y la poética:

“sans étre farouche ni sauvage, la situation Romantique
doit étre tranquille et solitaire afin que 1’ame n’y éprou-
ve aucune distraction et puisse s’y livrer toute entiére a
la douceur d’un sentiment profond”6!.

Tras evocar la atmésfera de este tipo de paisajes, Gi-
rardin concluye su disquisicién mediante una observa-
cién esclarecedora:

“C’est dans de semblables situations que 1’on éprouve
toute la force de cette analogie entre les charmes physi-
ques et les impressions morales. On se plait a y réver de
cette réverie si douce, besoin pressant pour celui qui
connait la valeur des choses et les sentiments tendres ;
on voudrait y rester toujours, parce que le coeur y sent
toute la vérité et 1’énergie de la nature.

Tel est a peu pres le genre de situations Romantiques
mais on n’en trouve guére de cette espece que dans le
sein de ces superbes remparts que la nature semble avoir
élevés pour offrir encore a I’homme des asiles de paix et
de liberté™62.

Cabe destacar tres aspectos de este texto en relacion
con nuestro tema. El primero, es la facilidad con la que
Girardin funde en el paisaje romantico las cualidades del
pintoresco y del poético. Los dibujos de Montserrat se
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Fig. 12. Ermita de St. Onofre y Vista de la Cueva de la Virgen de Montserrat. Barcelona. Biblioteca de Catalunya.

ajustan perfectamente a la “situacién romdntica”, y son,
igualmente, el resultado de una sintesis de diversas mane-
ras de leer el paisaje. La polisemia y la flexibilidad del tér-
mino pintoresco a las que nos referiamos al principio vie-
nen a colacion aqui. En el Voyage de I’Espagne como en
las demas obras de este género, las formas pintorescas po-
seen una cualidad dictil: pueden adaptarse, ajustarse o
asimilar las propiedades y matices de otros géneros paisa-
jisticos, en funcién del cardcter del lugar descrito y de las
intenciones del dibujante, ampliando, de este modo, el
ambito de sus reverberaciones y posibilidades expresivas.
El segundo aspecto a remarcar es que la “situacién ro-
madntica” no es, para Girardin, ni feroz, ni salvaje, sino so-
litaria, y tranquila. En los paisajes de Montserrat nada
hay tampoco del estilo exaltado y agreste de muchas es-
cenografias romdnticas. Y el tercero va ligado al segundo:
la experiencia de los paisajes solitarios y tranquilos favo-
rece el sentimiento de armonifa o proximidad del ser hu-
mano y la naturaleza. En este contexto, las meditaciones
acerca de la analogia entre “les charmes physiques et les
impressions morales” adquieren un profundo sentido. La-
borde evoca esta misma clase de reflexiones cuando se re-

fiere al sentimiento moral y religioso asociado a la expe-
riencia de la montafia de Montserrat “ici les idées reli-
gieuses sont dans une harmonie imposante avec la gran-
deur de la nature”%.

Tras las palabras de Girardin y de Laborde se adivina
claramente la voz de Rousseau (1712-1778). Girardin
sentia gran admiracion por €l; las meditaciones rousseau-
nianas sobre la relacion entre la cultura y la naturaleza, y
el ejemplo del jardin de Julie evocado en La Nouvelle Hé-
loise (1761), ejercieron un notable influjo en su estética
del paisaje, y también inspiraron su reforma del jardin de
Ermenonville. Rousseau pasé las dltimas semanas de su
vida en aquel apacible entorno, como huésped del mar-
qués. Allf murié a principios de Julio de 1778. A instan-
cias de Girardin, Hubert Robert (1733-1808) realizé un
bello disefo para la tumba, situada en el parque, en la lla-
mada Isla de los chopos®.

Laborde conocia bien la historia y el disefio de Erme-
nonville, uno de los ejemplos més tempranos y prestigio-
sos de jardin irregular en Francia. Dedic6 a este parque un
extenso apartado de la Description des nouveaux jardins
de la France et ses anciens chdteaux, 1808%. Respecto a
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Fig. 13. Ermita de la Santisima Trinidad. Barcelona.
Biblioteca de Catalunya.

su familiaridad con la obra de Rousseau, la impronta del
filésofo es igualmente patente en el texto y en las imége-
nes de la Description. Asi, por ejemplo, en el grabado ti-
tulado, L’ermitage de J. J. Rousseau a Montmorency,
Constant Bourgeois —autor de las ilustraciones— recre6
con delicadeza el ideal de vida sencilla encarnado en
aquel rincén de la Val-d’Qise®. Volviendo a las escenas
de la montafa catalana, junto los temas mencionados, La-
borde se hace eco también de otro concepto cldsico elabo-
rado por Rousseau: la unién de lo qtil y lo agradable. En
su visién, un tanto ensoiiada, de la vida de los ermitafios
de Montserrat, se refiere a la combinacion temperada de
religiosidad, labor cotidiana y placer espiritual, encarna-
da por ellos®’. A mi juicio, el dibujo atribuido a Laborde
que lleva la inscripcién Hermite cultivant sont jardin, y el
correspondiente grabado de la Vista de la ermita de Sant
Benet, son los que mejor ilustran el modelo de vida vir-
tuosa y equilibrada que €l vislumbré en los habitantes de
Montserrat (fig. 14)68.

Las “soledades y asperezas”, los placeres y bondades
de la vida eremitica en Montserrat no s6lo son descritas
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Fig. 14. Vista de Porta Coeli tomada desde el interior
del monte. Barcelona. Biblioteca de Catalunya.

en clave rousseauniana; el lector percibird en el texto del
Voyage el eco de otras lecturas. Entre las fuentes moder-
nas podemos citar, por ejemplo, el poema del Abbé De
Lille, Les jardins ou L’art d’embellir les paysages
(1782), y la novela de Francois-René de Chateaubriand
(1768-1848) —amigo de la familia Laborde— Atala, ou
Les amours de deux sauvages dans le désert (1801). Ha-
ciendo abstraccion del fervor y el énfasis romancesco de
Chateaubriand, el retrato de los ermitafios de Montserrat
presenta cierto parentesco con uno de los protagonistas
de la novela, el padre Aubry, el Solitario de las montafias
de los Alleghenies®. Y respecto a las fuentes clésicas,
tras la contraposicion entre la vida tranquila de los ana-
coretas de la montafia y el “mundo tempestuoso” de las
ciudades, y las referencias a la plenitud de la vida moral y
espiritual en comunion con la naturaleza, se hallan las
lecturas de Virgilio y Horacio, entre otros autores anti-
guos. En el texto Laborde nos cuenta que, tras una pro-
longada ascension, alcanz6 junto con sus acompaiantes
la Ermita de Sant Jeroni, la més aislada y encumbrada de
todas las del macizo. En un embate sentimental, impre-
sionado por la vista sobre el vacio y pensando en las re-
nuncias y dificultades de la existencia en aquel vertigino-
so paraje, escribid sobre la puerta de la ermita: “Sed se-
cura quies et nescia fallere vita” (Virgilio, Geérgicas, 11,
467)70. Siguiendo una larga tradicién literaria y artistica,
Laborde vio en los ermitafios de Montserrat la personifi-
cacion del tépico de ascendencia horaciana beatus ille,
(Epodos 1). El ermitafio era, para €l, la viva imagen del
hombre que vive feliz en el campo, alejado de la esfera
publica, liberado de sus ataduras, condiciones e intrigas,
de vida austera y humilde en lo material, pero rico y ge-
neroso espiritual y humanamente. Como es sabido, Pe-
trarca (1304-1374), en De Vita solitaria (1346-1356), dio
un nuevo matiz al tépico clasico del “hombre feliz”, al
conciliar la tradicion pastoral y celebrativa de la vida
rural de origen cldsico, y la contemplativa y ascética he-



redada del pensamiento cristiano, con el fin de elogiar el
otium litteratum de los que se apartan del “rumor munda-
no”. La recreacién petrarquesca de la figura del solitario
tuvo una gran fortuna en las letras y las artes renacentis-
tas. Para acabar, dos cldsicos del Renacimiento espafiol,
Fray Luis de Le6n (1525-1591) y Fray Luis de Granada
(1504-1588), completan esta ojeada a las fuentes litera-
rias de la imagen de la vida monacal y eremitica en el Vo-
yage. Laborde los cita en el relato de la excursion valen-
ciana a propdsito de otro conjunto mondstico y sus alre-
dedores: la cartuja de Porta Coeli (fig. 13). El claustro,
los campos cultivados y los bosques que rodean la cartu-
ja forman, a sus ojos, un todo arménico, un escenario
ideal que “fait naitre 1’idée de la paix et meme du bon-

manejadas por los ilustradores del Voyage dieron lugar a
configuraciones especificas, a imdgenes de los lugares
dotadas de un cardcter singular, dentro siempre de la
gama de posibilidades del medio y del género de los via-
jes pintorescos. Mds alla de este estudio queda mucho tra-
bajo por hacer para profundizar en otros aspectos relacio-
nados con la compleja empresa del Voyage. Resta igual-
mente un largo camino por recorrer para conocer mejor
las excelentes obras de Alexandre de Laborde en el campo
de la arqueologia y la historia del arte, la teoria del jardin
o el pensamiento politico. Y también son muchos los as-
pectos que todavia desconocemos en relacién con la his-
toria, los objetivos, la metodologia y la herencia de los
Viajes Pintorescos de los siglos XVIII y XIX.

heur”. Laborde descubre en el transcurrir sosegado de la
vida de los cartujos un ejemplo mds del anhelado acorde
entre el ser humano y la naturaleza’!.

Mi periplo particular a lo largo de los métodos de re-
presentacion, los esquemas, el vocabulario y el universo
de ideas y de imdgenes que conforman el sistema de in-
terpretacion del entorno puesto en practica por los dibu-
jantes del equipo de Laborde para modelar sus escenas del
paisaje peninsular acaba aqui. A través de los ejemplos
analizados en el articulo he procurado mostrar cémo los
modelos conceptuales y las técnicas de representacién

NOTAS

! V. Jordi CasaNovas y Francesc QUiLEZ, El viatge a Espanya d’Alexandre de Laborde (1806-1820), Dibuixos preparatoris, Del 30 de maig al 27

d’agost de 2006, MNAC, Barcelona, 2006.

Laborde cont6 para realizar el proyecto del Voyage con un equipo de unos veinte dibujantes. Merece la pena mencionar la participacién puntual de

Dominique Vivant Denon (1747-1824) para la realizacién de dos dibujos: las Ruines du Palais d’Alphonse, y la Maison du Cid a Burgos, Institut

National d’Histoire de I’Art, (inv. 21.012/21.013).

Oriol VALLS sugirié una hipétesis para explicar la existencia de estos dibujos: “Laborde potser va creure convenient, d’acord amb els seus col-labo-

radors, de fer unes séries de dibuixos, ben acabats i acolorits amb bistres i aquarel-la, sobre els temes que més podien agradar al public...”, Alexandre

de LABORDE, Viatge Pintoresc i Historic, El Pais Valencia i les Illes Balears, Traducci6 i Apéndix, Oriol Valls, Notes de Josep Massot, Série Il-lus-

trada 2, Publicacions de 1’Abadia de Montserrat, Barcelona, 1975, pp. 222-23.

Para seguir la fortuna del concepto “pittoresco” en la literatura artistica italiana de los siglos XVII y XVIIL, v.: Philip SouM, Pittoresco: Marco

Boschini, his critics and their critics of painterly brushwork in seventeenth and eighteenth-century Italy, Cambridge University Press, Cambridge,

1991.

Three Essays: On Picturesque Beauty, On Picturesque Travel, and on Sketching Landscape (1792).

Essay on the Picturesque (1794).

The Landscape (1794), Analytical Enquiry into the Principles of Taste (1805).

“Watelet, Girardin, and, later, Laborde each contributes in a different way to the nationalist agenda: Watelet with his adherence to dreams of a sim-

ple rural economy and a reformed agriculture, as formulated by the group of Physiocratic economists in the 1750s and his devotion to Jean-Jacques

Rousseau, whom he knew and whose celebration of nature and a life of sentiment colours his Essai: Girardin through his strong socio-political ide-

als; and Laborde with his sustained enquiry into pre-Le Notream forms of garden art. Girardin is famous too, for welcoming Rousseau to his esta-

te at Ermenonville, and for burying him there on the Isle of Poplars in a tomb designed by Hubert Robert”, John Dixon HUNT, The Picturesque

Garden in Europe, Thames & Hudson, London, 2004, p. 96. Acerca de la historia de la estética de lo pintoresco y sus manifestaciones en la pintu-

ra, el jardin y la arquitectura en Inglaterra y Francia v.: Malcolm ANDREWS, The Search for the Picturesque, Landscape Aesthetics and Tourism in

Britain, 1760-1800; Scolar Press, Aldershot, 1990; Raffaele MiLANI, Il Pittoresco, L’evoluzione del Gusto tra classico e romantico, Laterza, Roma-

Bari, 1997; Javier MADERUELO, “La teorfa de lo pintoresco y la obra de Gilpin”, prélogo de la edicién de William GILPIN, 3 ensayos sobre la belle-

za pintoresca, ABADA, Madrid, 2004, pp. 7-43; David WATKIN, The English vision: the picturesque in architecture, landscape and garden design,

John Murray, London, 1982; y Dora WIEBENSON, The Picturesque Garden in France, Princenton University Press, Princenton, New Jersey, 1978.

V. especialmente, Art and Illusion, Princenton University Press, Princenton (New Jersey), 2000.

10 Michel CoNAN, Postface a la edicién de William GILPIN, Trois essais sur le beau pittoresque, Editions du Moniteur, Paris, 1982, pp. 119-150; John
Dixon HUNT, The picturesque garden in Europe, London, 2004 ; Malcolm ANDREWS, The Search for the Picturesque, Aldershot, 199; Ann
BERMINGHAM, Landscape and ideology: The English Rustic Tradition, University of Califonia Press, Berkeley, 1986.
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Geografie dello Sguardo, Visione e paesaggio in eta moderna, Einaudi, Torino, 1994, p. 110.

Voyage pittoresque et historique de I'Espagne, Imprimerie Pierre Didot, Paris,Vol. 1.1 (1806), p. 18.

Ibid. Vol. 1.1, p. 23.

Ibid. Vol. 1.1, p. 10.

Barbara Maria STAFFORD, Voyage into Substance: art, science, nature and the illustrated travel account, 1760-1840, The MIT Press, Cambridge
(Massachusetts), London, 1984, pp. 112 y s.; pp. 315-324.

Plancha CXIIL, Vol. 1.2.

A travers quelques romanins et quelques lauriers roses qui croissent sur ces murs perpendiculaires, on distingue I'épaisseur des differents couches
de pierre qui les composent, et les sillons que les eaux y ont imprimés. Que de siécles il leur a fallu pur achever cet ouvrage! L'imagination se perd
dans les calculs de cette nature, et il faut avouer que nous n’avons ni les forces ni les donnés nécessaires pur apprécier les seuls monuments qui
attestent I’antiquité de globe”, Voyage pittoresque et historique de I’Espagne, Imprimerie Pierre Didot, Paris, Vol. 1.2 (1811), p. 91.

Plancha LXXX, Plancha LXXXI, nimeros 1, 2y 3, Vol. 1.1.

Ibid. Vol. 1.1 (1806), p. 51.

Ibid. p. 52.

Voyage into Substance: art, science, nature and the illustrated travel account, 1760-1840, The MIT Press, Cambridge (Massachusetts), London,
1984, pp. 344-348.

He aqui el testimonio de Jules VERNE, “Apres les voyages de Cook, de Ross, de Dumont d’Urvile, de Richardson, et méme d’Alexandre Dumas, il
me resta assez appétit pour dérover les soixante-six volumes de I’ Univers Pirtoresque, un ouvrage de Bénédictins que les plus dures régles de leur
ordre ne les eussent jamais condamnés a lire. Les aventures, les découvertes, les expéditions, les excursions, les pelerinages, les campagnes, les émi-
grations, les explorations, les itinéraires, les pérégrinations, les traversées, le tourisme, ces mille mots magiques, mis au service d’une méme idée,
se croisaient, tourbillonnaient dans mon cerveau”, Joyeuses miséres de trois voyageurs en Scandinavie, p. 1, ler chapitre d’une oeuvre inachevée.
- Publicado en GEO Hors-série, Jules Verne, Paris, 2003. El manuscrito se guarda en la Bibliothéque Municipale de Amiens. Al parecer Laborde
colabord en la edicién de los voliimenes dedicados a Espaiia y Portugal del Univers Pittoresque, segin la biografia publicada por la Académie des
Sciences Morales et Politiques: http://www.asmp.fr/fiches_academiciens/decede/LABORDE htm

Acerca de este tema v.: Bernard SMiTH, European Vision and the South Pacific, Yale University Press, New Haven and London, 1985.

“The curious spectator of landscape insensibly acquires a habit of taking notice, or observing all the parts of nature, which is strengthened by exer-
cise. It may be perceived, that the application of this notice in youth is directed to the smaller parts (which are also the most strongly retained in
idea), from which is gradually transferred to the larger as we approach to age, at which time we generally take notice of whole compositions. By
the means of this propensity we lay up a store of ideas in the memory, from whence the imagination selects those which are best adapted to the natu-
re of her operations”, A new method of assisting the invention in drawing original compositions of landscape (1785), Libreria Editrice Canova,
Treviso, 1981, pp. 14-15. El ejemplo de Alexander Cozens es especialmente significativo: el protagonismo que la imaginacion, el azar y la inter-
pretacién personal adquirian mediante el método del manchado, contrarrestaba la posible obsesién por el detalle y la exactitud asociados a la obser-
vacion cuidadosa de la naturaleza, y las inhibiciones propias de un excesivo apego a las reglas del dibujo aprendidas del estudio de los maestros.
Cozens concibi, de este modo, un método para crear composiciones de paisaje que compensaba las consecuencias negativas del estudio del mode-
lo natural y el artistico, es decir, las pricticas que €l ensefiaba para educar el ojo y la mano, y alimentar la imaginacién y el recuerdo de sus alum-
nos. Tales pricticas eran la condicién necesaria para que los planteamientos del “nuevo método™ pudieran hacerse efectivos.

Oriol VALLS explica que Carlos I'V habia prometido a Laborde la adquisicién de 150 ejemplares a 3000 francos cada uno. Viatge Pintoresc i Historic,
El Principat, Serie 1l-lustrada 1, Publicacions de I’ Abadia de Montserrat, Barcelona, 1974, p. 10.

Acerca de los avatatares del proyecto del Voyage Pittoresque v. Oriol VALLS, Ibid., 1, 1974, pp. 9-13; Zenon MEziNsk1, “La figura d’ Alexandre de
Laborde” y Francesc QUILEZ, “Aproximacié a les fonts artistiques del Voyage pittoresque et historique de I’Espagne”, a El viatge a Espanya..., 2006,
pp- 26-27, 61-63.

El titulo completo reza: Itinéraire descriptif de I’Espagne, et tableau élémentaire des différents branches de I’administration et I'industrie de ce
royaume, H. Nicolle, Lenormant, Paris, 1808. En 1816 se publicé una version castellana de la obra: Itinerario descriptivo de las provincias de
Espariia y de sus islas y posesiones en el Mediterrdneo: con una sucinta idea de su situacion geogrdfica, poblacion...y otras noticias que amenizan
su lectura, traduccién libre de Mariano de Cabrerizo, Imprenta de Idelfonso Mompié, Valencia, 1816.

V. Zemon MEZINSKI, El viatge a Espanya..., 2006, pp. 24-25.

Musée du Louvre. Départament des Arts Graphiques, Fonds des dessins et miniatures.

Francesc Quilez, en el caso singular de Constant Bourgeois —al no haber datos documentales que demuestren su pertenencia equipo del Voyage—
plantea la hipétesis de que sus aguadas podia haber sido realizadas no a partir del material gréfico recopilado durante el periplo, sino partir de los
grabados. V. El viatge a Espanya..., 2006, pp. 69-70.

El dibujo preparatorio de Jacques Moulinier (MNAC/GDG 64710-D); la Plancha I del Vol. 1.1; y la acuarela de Constant Bourgeois realizada a par-
tir del grabado o de un dibujo mds detallado de Jacques Moulinier, del que no tenemos constancia (Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona, Inv.
9157). Debo al historiador Albert Garcia Espuche la constatacion de la novedad de estas ilustraciones.

Por orden: Plancha III del Vol. 1.1; Dibujos de C. Bourgeois y J. Moulinier pertenecientes al fondo del Museu d’Historia de la Ciutat, Barcelona,
Reg. 9156 y 9155; Pancha IV del Vol. 1.1; Dibujo de J. Moulinier, Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona, Inv. 9683; Plancha V del Vol. 1.1;
Dibujo de J. Moulinier, Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona, Inv. 9679; la aguada de F. Ligier se conserva en la Bibliothéque National d’Histoire
de I'Art, Collection Jacques Doucet, Paris, Inv. 20791. Esta ilustracién es, probablemente, el tinico testimonio gréfico del aspecto de las edifica-
ciones situadas enfrente del Palau de la Generalitat de Catalunya, en el Carrer de les Escrivanies Pdbliques —el pértico gético de la Iglesia de Sant
Jaume- y la adyacente Placa de Sant Jaume —la Rectoria de Sant Jaume y la fuente de la plaza—. Todas estas edificaciones fueron demolidas en 1825.
A propésito de la historia de esta transformacién urbanistica v.: Joaquim GARRIGA, “L’gpoca del Renaixement s. XVI”, Historia de I’Art Catala,
Vo.l 1V, Edicions 62, Barcelona, 1986, p. 195. Agradezco al profesor Garriga la observacién sobre el valor testimonial de la aguada de Ligier.
Plancha XCII del vol 1.2, basada en un dibujo de F. Ligier y el dibujo atribuido a F. Ligier, Col. Particular, v. El viatge a Espanya..., 2006, p. 112.
Plancha XL del Vol. 2.2, y la acuarela atribuida a Jean Lubin Vauzelle, Col. Particular, v. El viatge a Espanya..., 2006, p. 152.

Plancha LXXXIV del Vol. 1.1.

V. El viatge a Espanya..., 2006, p. 96.

Plancha CXXXVI del Vol. 1.2.

Voyage pittoresque et historique de I'Espagne, Vol. 1.2 (1811), p. 97.
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El conde Jean-Joseph de Laborde (1724-1794), el padre de Alexandre, que habia adquirido una gran fortuna a raiz del comercio transatlantico, elo-
2i6 este trabajo de Claude-Joseph Vernet. El pintor trabajé en la decoracién de la mansién familiar de Méreville. Por otro lado, la obra de Vernet
ejerci6 una gran influencia en la pintura de marinas francesa del siglo XIX. V. V.V.A.A., Autour de Claude-Joseph Vernet, La marine a voile de
1650 a 1890, Musée des Beaux-Art de Rouen, Anthese, Rouen, 1990.

Plancha XLVIII del Vol. 1.1.

Fotografias, Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona, (B-9325 y B-9333).

Por orden: Plancha CLXX del Vol. 1.2; Dibujos de A. de Laborde y F. Ligier, MNAC/GDG 6483-D, Bibliothéque INHA, Col. Jaques Doucet, inv.
10984; Plancha CLIII del Vol. 1.2; Dibujos de J. Moulinier, MNAC/GDG 64821-D y 64822-D y Planchas CXIV, CXV, CXVI y CXVII del Vol.
1.2.; Plancha LV del Vol. 1.2.

3 V. J. CasaNovas, “Els monuments antics en el Voyage de Laborde”, pp. 31-47; E. QUiLEZ, “Aproximacié a les fonts literaries del Voyage pittores-

que et historique de I’Espagne”, pp. 49-60; y las fichas de J. Casanovas, R. ACENA, C. SALOM, M. R. MANOTE, A. CURTO, J. YEGUAS, E. HERNANDEZ,
T. NOGALES, A. LOPEZ y P. MARINETTO, El viatge a Espanya..., 2006, pp. 161-191.

Plancha CXXIII del Vol. 1.2. En el Voyage, Xativa aparece como Sant Felipe, es decir, “Colonia nueva de Sant Felipe”, el nombre con el que Felipe
V de Borb6n rebautiz6 la ciudad, en 1707, tras incendiarla y destruirla como represalia por el apoyo de los xativins a la causa del archidugue Carlos
de Austria en la guerra de sucesién.

Planchas CII a CIV del Vol. 1.2; Dibujos: Bibliotheque de I'INHA, Collection Jaques Doucet, inv. 20940, 20895 y 20897.

Plancha CV del Vol. 1.2.

Plancha C del Vol. 1.2.

Voyage pittoresque et historique de I’Espagne, Vol. 1.1 (1806), p. 17.

“Il est impossible de trouver des termes de comparaison pour des choses uniques dans la nature: ce lieu est entiérement différent des autres mon-
tagnes; on n’y voit pas ces sommets couverts d’une neige éternelle, ces torrents qui entrainent dans leur cours les arbres déracinés, et roulent avec
fracas leurs eaux a travers les rochers; on ne s’enfonce point dans les foréts antiques comme le monde, et ol la hache n’a jamais pénétré: les Alpes,
les Pyrénées, les montagnes du Tyrol et du nord, n’apprennent point a connoitre ce lieu tout 2 la fois et plus doux et plus imposant™. Ibid., p. 21.
Acerca de la historia de las descripciones de Montserrat., v. David CARALT, “El monestir i les ermites de Montserrat”, en, El viatge a Espanya...,
2006, pp. 164-165.

René-Louis DE GIRARDIN, De la composition des paysages, (1777), Pays/Paysages, Champ Vallon, Seyssel, 1992, p. 21.

Jean-Marie MOREL, Théorie des jardins, Pissot, Paris, 1776 ; Jacques DE LILLE, Les jardins ou I'art d’embellir les paysages, Valade et Cazin, Paris,
Rheims, 1782 ; Claude-Henri WATELET, Essai sur les jardins, Impr. De Prault, Paris, 1764 ; Thomas WHATELY, L’art de former les jardins modernes,
ou I'Art des jardins anglois, Traduit de I'anglois, Charles-Antoine Jomper, Paris, 1771. Refiriéndose al huerto del Monasterio de Montserrat, Laborde,
mediante un juego de palabras, declara que la propia montana es el jardin de los monjes: “leur véritable jardin est la montagne méme; et il n’en exis-
te pas de plus beau parmi ceux que I'art ou la nature ont voulu embellir”, Voyage pittoresque et historique de I’Espagne, Vol. 1.1 (1806), p. 20.
Description des nouveaux jardins de la France et ses anciens chateaux, Delance, Paris, 1808, p. 51.

Planchas XVI, XIX-XXXVII del Vol. 1.1. Las representaciones del claustro y del interior del templo poseen también un especial valor testimonial.
El ejército napolednico dinamit6 el monasterio en 1812, destruyendo la mayor parte de las estructuras y elementos decorativos que aparecen en las
ldminas.

De la composition des paysages, Seyssel, 1992, p. 23.

Description des nouveaux jardins de la France, Paris, 1808, pp. 96, 111.

Voyage pittoresque et historique de I’Espagne, Vol. 1.1 (1806), p. 21, Plancha XXVIIL.

V. Planchas XXVI-XXIX del Vol 1.1.

De la composition des paysages, Seyssel, 1992, pp. 97-102.

Ibid. p. 97.

Ibid. p. 97.

Ibid. p. 99.

Ibid. p. 102.

Voyage pittoresque et historique de I’Espagne, Vol. 1.1 (1806), p. 13.

Hubert Robert también trabajé para Jean-Joseph de Laborde; participé en el disefio de la reforma del jardin de Méréville. Acerda de la relacién de
Hubert Robert con J. J. de Laborde y R. L. de Girardin, v.: Jean de CAYEUX, Hubert Robert et les jardins, Hercher, Paris, 1987.

Pp. 83-94, laminas 28-43.

El dibujo corresponde a la Plancha 117, p. 185. Se conserva en la Bibliotheque Nationale de France, Notice n.”: frBN100664990.

Voyage pittoresque et historique de I'Espagne, Imprimerie Pierre Didot, Paris, Vol. 1.1 (1806), p. 23. Laborde profundiza en esta misma idea refi-
riéndose a los campos de cereales y las vifias que rodean la cartuja de Porta Coeli, situada en la provincia de Valencia, v. Vol. 1.2 (1811), p. 93.
MNAC/GDG 64723/1-D, Plancha XXXIV.

Chateaubriand escribi6 un articulo para anunciar la publicacion del Voyage pittoresque et historique de IEspagne, v. Mercure de France, 4 juillet
1807, t. XXIX, pp. 7-21.

“pero con todo tiene un descanso tranquilo y una vida que ignora el engafio”, Voyage pittoresque et historique de I’Espagne, Imprimerie Pierre
Didot, Paris, Vol. 1.1 (1806), p. 21.

“C’est en quittant ces lieux inspirateurs que le solitaire ira souvent rédiger, dans la calme du cloitre, les idées qu’il aura méditées dans le silence des
bois. C’est dans des situations pareilles que s’est développée le génie, des Louis de Grenade et des Louis de Léon. [...] Telle est la situation mora-
le que nous avons cherché a exprimer dans la planche 121, ol deux solitaires, conversant dans les bois que environnent la Chartreuse, semblent indi-
quer que I’on n’y peut concevoir que des idées grandes et religieuses, comme le lieu qui les inspire”, Voyage pittoresque et historique de I’Espagne,
Imprimerie Pierre Didot, Paris, Vol. 1.2 (1811), p. 93.
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“Vivir el pasado”. Imaginacion mito-poética
en las casas-museo de El Greco y Cervantes

Julia Doménech
New York University in Madrid

RESUMEN

Desde el Siglo XIX la idea de recuperar el pasado, de
poder revivir literalmente la historia, se convierte en
prdctica comiin. El objetivo de este articulo es analizar
como dos edificios determinados, las casas-museo de
Cervantes y del Greco, a partir de su recreacion mito-po-
ética, articulan una determinada ideologia historica. El
momento historico preciso —reinado de Alfonso XIII-y la
direccion institucional de ambos proyectos —Comisaria
Regia de Turismo y Cultura Popular— evidencian una
consciente apropiacion y utilizacion de estos dispositivos
turisticos, dentro de unas coordenadas contempordneas
precisas: el deseo de revivir, de resucitar, literalmente la
historia.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XIX, 2007

ABSTRACT

During the Nineteenth-Century “Living the Past” be-
came a constant intellectual and political endeavour. The
aim of this article is to analyze how a certain historical-
mindedness was projected upon some heritage spaces:
the house-museums of Cervantes and El Greco, at the be-
ginning of the 20th Century. The mythopoetic reconstruc-
tion of both spaces along with its institutional direction
through the Comisaria Regia de Turismo, articulate a
conscious desire of creating a precise National Identity
though the staging of the past.

Entre el fin de las Guerras Napoleénicas y la Gran
Guerra cristaliza el nacimiento del turismo moderno. El
declive del Grand Tour, propiciado por las constantes ac-
ciones bélicas en el continente europeo, llevaron a una
crisis las ideas sobre cémo y qué tenian que ver los viaje-
ros-turistas europeos!. A partir de estas fechas se confor-
ma lo que John Urry denomina “la mirada del turista”
(“tourist gaze”), es decir, una forma de visién estructura-
da y previamente determinada2. Esta manera de ver se
sostiene por instituciones estatales que establecen una
perspectiva previa y una manera de viajar dirigida exter-
namente, en las que priman el confort y un modo conven-
cional de vision3.

En el caso espafiol esta institucionalizacién del turis-
mo viene determinada por la fundacién de la Comisaria
Regia (1911)%, institucién anterior a la que habitualmente
se considera como la decana: el italiano Ente Nazionale
per le Industrie Turistiche (1919)>. La Comisaria Regia
era heredera de las previas “Comisién Nacional para fo-
mentar las excursiones turisticas y de recreo del piblico
extranjero” (6 de octubre, 1905) y “Comisién Nacional
Permanente”, dirigida por el Conde de Romanones y de-
pendiente el Ministerio de Fomento. La Comisaria, dirigi-
da desde su fundacién (19 de junio) por el Marqués de la
Vega Inclén, reorientard el turismo centrandose en la con-
servacion del Patrimonio Histérico y, sobre todo, recrean-
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do una determinada idea del pasado y de la historia de Es-
paiia (Fig. 1).

El propio Vega-Inclin define de este modo la impor-
tancia de la Espana monumental como objetivo de la pro-
pia Comisaria:

“Por lo que se refiere al monumento, tanto en Francia
como en Italia y en Espaiia, paises cuya historia se pierde
en los remotos origenes de las primeras colonias, varios
siglos antes de Jesucristo, el elemento primordial de toda
obra turistica, considerada desde un punto de vista eleva-
do y sin rebajar tan alta idea al nivel de una vulgar Agen-
cia de viajes, el principal motivo y tema de atraccién es,
en nuestra opinién el monumento, entendiendo por €l
cuanto integra la exhibicion de nuestro inmenso museo de
arte.

Este serd precisamente el atractivo mds constante para
todos los paises jévenes que admiran con religiosa vene-
raci6n lo que a ellos les falta, encontrando aqui esculpidos
en los viejos sillares la historia, la tradicion y el arte que se
pierde en los tiempos de la prehistoria™®.

La recreacion de la nacién como un “inmenso museo
de arte” se verd no solamente apoyada por la conserva-
cién de determinados monumentos y ruinas (Sinagoga del
Transito) (Fig. 2), sino también por la creacién de: muse-
os (Museo Romdntico, 1924: Casa de Cervantes, 1916;
Casa Museo del Greco, 1912), jardines, bibliotecas y ar-
chivos (estudios hebraicos en la ex sinagoga del Transito,
1913; Archivo Militar de Madrid a partir de la Guerra de
Independencia, 1924), exposiciones (Cuadros del Greco
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
1909) (Fig. 3), publicaciones (destacamos la célebre co-
leccién El Arte en Esparia) e incluso hospederias y para-
dores (Fig. 4)7. De estos nuevos museos nos detendremos
por su tipologia en la Institucién Cervantina y en la Casa
Museo del Greco.

El objetivo de este articulo es analizar como y de qué
manera afectardn las casas museo de Cervantes y El
Greco a esta recuperacion del pasado, al deseo de esceni-
ficar, literalmente, la historia8.

1. “VIVIR EL PASADO”: LAS CASAS-MUSEO

El problema que la restauracién de los monumentos y
de su autenticidad enmascara una de los grandes debates
del Siglo XIX: ;c6mo se manifiesta la historia? John Rus-
kin prest6 una especial atencion a esta cuestién ya que su
interés residia en la relacién entre presente y pasado. Rus-
kin describe en el volumen cuarto de Modern Painters,
como, a su juicio, esta relacion se mantenia intacta en el
continente europeo habiéndose quebrado en el Reino
Unido. El problema de la fragmentacién, de la disconti-
nuidad, parece ser el eje de los posicionamientos estéticos
de la época. Stephen Bann analiza c6mo el problema de la
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Fig. 1. Comisaria Regia de Turismo. Turismo en
Espaiia. Madrid, 1927.

“integridad del pasado™ aparece, asi, salvado gracias a
una “divisi6n mitica entre el todo y el fragmento™. Asi, es
harto significativo que sea en uno de los propios escritos
de la Comisaria Regia a propésito de las restauraciones
donde se recupere la opinién de Ruskin!0.

(Pero donde debemos situar estas casas museo que no
son un monumento histdrico artistico per se? Vega Incldn,
con la creacién de estas utopicas casas-museo parece que-
rer hacer suyo el deseo de Walter Scott de reconstruir la
historia; es decir, de construir el edificio como era, como
es, conocido. Asi, en el caso de Walter Scott, Bann nos ex-
plica que el edificio construido/reconstruido es un logro
del conocimiento e imaginacién de su autor mds que de
cualquier conexién entre el objeto existente con el pasa-
do. Es decir, el edificio se manifiesta como una recreacion
mito poética en la que la arquitectura se transmuta en una
apropiacion €pica del pasado. El meollo de la cuestion,
concluye Bann, no estd en la psicologia o la estética sino
en la “poética histérica”!!. Mas tarde, arguye Bann estas
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Fig. 2. Comisaria Regia de Turismo. Sinagoga del
Trdnsito.

Fig. 4. Toledo. Biblioteca de la Hospederia y
Residencia de Artistas.

“poéticas histéricas” se transformardn en “ideologia his-
térica” (“historical mindedness”) y dependerdn de unas
técnicas retoricas especificas y recurrentes!2.

De acuerdo con Schechner, la idea de transformar un
espacio en un lugar determinado articula su mutacién en
espacio teatral!3, En este caso el espacio de una casa bur-
guesa-museo se ha convertido en un espacio escénico, de
performance turistico en el que son los propios visitantes-
espectadores los que se identifican, imaginativamente,
con la familia que habitd, vivié ese mismo espacio ya pre-
formativo!4. La popularidad o la creacién de las casas
museo ha sido analizada en su vertiente técnica de un
modo casi exclusivo!S. De nuevo es Stephen Bann quien
en su ya cldsico estudio sobre Du Sommerand y el Musée

EXPOSICION DE OBRAS DEL GRECO?

S. M. ¢l Rey y el ministro de Instruccion Pablica inaugurando el dia 10 def actual en la Academia de Bellas Artes
de San Fernando Ia Exposicién de cuadros del Greco organizada por el marqués de Is Vega Inclin

Us aspecto de la Exposicion de obras del Greeo instalada en la Academia de Bellas Artes de San Fernaudo

20, pom cam

Fig. 3. Exposicion de Obras del Greco. Nuevo Mundo.
10 de mayo de 1909.

de Cluny (1835)!6, creado ha comienzos del siglo XIX,
nos da las claves para entender el deseo de reconstruccién
de un espacio dentro de la “ideologizacion histérica” a co-
mienzos del siglo. Tanto en el Museo como en el conoci-
do texto de Du Sommerand —Les Arts au moyen dge
(Paris, 1839-46)—, el objeto histérico se impone al texto,
credndose la sensacion de que el pasado puede ser revivi-
do mediante la exhibicién de objetos historicos, siempre
que estos sean “el fruto de una coleccién metodologica™!”

La idea de recrear mediante museos concretos e inclu-
so recuperar edificios emblematicos en los que habrian
nacido o vivido pintores y escritores célebres, no es nada
nuevo y corresponde con un deseo de recobrar la historia,
es decir, en palabras de Bann, de “dar una forma especifi-
ca al modo de exhibir los objetos y de producir un am-
biente determinado en el que la historia pudiera ser vi-
sualmente representada”!8. De esta manera, Bann analiza
cémo estos dispositivos visuales restituyen la Historia, o
dirfamos mejor “La” Historia que desde el Estado se pre-
tende sea restablecida.

En efecto, ademds de analizar la historizacién, y des-
contextualizacién de los objetos como si de un gigantesco
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estudio de pintor trovador se tratara, Bannn enfatiza la in-
fluencia de los dioramas y panoramas en la “reformula-
ci6én de los cédigos de representacion histérica”!®. Asf, la
posicién que rompe con el punto de vista Ginico y obliga al
espectador a moverse alrededor del panorama o es trans-
portado en el caso del diorama??, permite que el ambiente
rodee en un todo a ese espectador, proporciondndole una
nueva sensacion y visién del especticulo-entretenimien-
to. En este sentido, para Bann, es determinante en los dio-
ramas de Daguerre la presencia de elementos reales; por
ejemplo, de rocas verdaderas del Vesubio en un diorama
sobre este tema, que producen una ruptura espacial y
sobre todo temporal. Estas nuevas representaciones so-
brepasan los intentos de la pintura de historia reducida a
meros souvenirs2!.

A esto se une, desde nuestro punto de vista, la esceni-
ficaci6n del espectdculo turistico en una casa burguesa, en
la que la familia se integra de un modo perfecto al intentar
imaginar el pasado histérico de estos escritores o artistas
transformados en verdaderos “héroes del pasado”. Hoy,
no solo las casas histéricas se transforman en espacios
que se pueden visitar proporcionando al turista la sensa-
cién de estar en contacto con una “back region”?2, sino
que los museos, las exposiciones, se transforman en casas
como en la reciente Az Home in Renaissance Italy, (Victo-
ria & Albert Museum, octubre 2006-enero 2007). En ella,
el espacio del museo intentaba recrear una casa del rena-
cimiento italiano dentro de ese gran museo burgués que es
el V&A. Esta experiencia era, en cambio, similar a las
casa museo en cuanto a su intencién tltima, ya que el es-
pectador-visitante imaginaba sentirse dentro de un espa-
cio histérico, aunque los modos y recursos fueran diferen-
tes dejando mds a la propia imaginacion fragmentando en
nuestra sociedad lod dos momentos espacio-temporales.

En el Reino Unido, es en el Siglo XIX cuando se insti-
tucionaliza el ‘Shakespeare’s Birth-Place’ comprado en
1847, lugar al que acudieron Dickens, Keats y, c6mo no,
Walter Scott. Parece que fue en el jubileo celebrado en
septiembre de 1769, dirigido por el célebre actor inglés
Garrick, cuando se inici6 un creciente interés por la casa
de Strattford. La casa natal de Shakespeare antecede en
unos afos a los primeros intentos, que datan de 1872, de
dedicar la casa en la que Cervantes vivié en Valladolid a
una funcion cultural. El proceso de identificacion, reco-
nocimiento y fundacion de la “Sociedad: La Casa de Cer-
vantes de Valladolid” (1875) fue un impulso promociona-
do por José Santa Maria de Hita y no dirigido ni condicio-
nado por las autoridades en un primer momento. Jesus
Urrea nos cuenta c6mo incluso la ldpida con la inscrip-
cién: “Aqui vivi6 Cervantes / Afio de 1603”, fue erigida
sin ceremonia alguna?3. De este primer intento privado
por crear una institucion cervantina, nos interesa, por sus
connotaciones historicistas, el deseo de decorar la “Casa”
como un escenario. Urrea rescata los textos que quedan
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a de Cervane

Fig. 5. Valladolid. Casa de Cervantes.

como tinicos y primeros vestigios anticuaristas de un far-
macéutico, Mariano Pérez Minguez, el Sommerand espa-
fiol, quien: “... ayudado por los propietarios, decord la
casa ‘con muebles y objetos antiguos, ddndose a aquel
histérico recinto todo el color posible de época’™24. La de-
coracién inclufa “un lecho del siglo XVII”. La recreacién
de una pretendida cocina de época etc., conferia a la casa
“un ambiente que la imaginacion completaba”?. El ori-
gen de esta curiosa aventura museistica es el deseo de
imitar lo que ya se venia haciendo en otros paises europe-
os. Urrea recoge un interesante dato de época al justificar
que se cobraba la entrada “como se ha hecho y sigue prac-
ticdndose dentro y fuera de Espafia en muchos monumen-
tos que guardan recuerdos de algiin genio inmortal”26,

La referencia parece hacerse eco de la casa natal de
Shakespeare que a mediados del siglo XIX contaba con
guias publicadas y descripciones de su interior. De esa
guia, nos llama la atencién que ya se hacian eco de la no
autenticidad de los objetos expuestos: “In this lowly dwe-
lling some antiquated lumber was formerly imponed
upon the World as its original furniture at the period of
Shakespeare, but to none of which the least authenticity
belonged...; for it is well known that the furniture of this
house has undergone more alterations than the building it-
self.. %27,

Los criterios para la eleccion de objetos dejan de estar
basados en cualidades histdricas o artisticas y pasan a de-
pender de un tercer tipo de rol, tipo que Riegl clasifica
como objetos identificados con “los signos visibles del
tiempo y de la decrepitud™28. Es decir, desde un primer
momento es mas importante la adecuada escenificacion
del espacio que la propia eleccion de objetos; eleccion ca-
rente, en muchos casos, de rigor historicista.

Tras unos afios en los que siguié funcionando, poco a
poco esta primitiva casa-museo cervantina fue siendo
abandonada y se encontraba ya en un estado casi ruinoso
cuando, en 1912, Vega Inclan se hace cargo de ella, con el
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patrocinio de la Hispanic Society de Nueva York y de Al-
fonso XIII. A partir de este momento la institucionaliza-
cién del proyecto y el marco en el que se sitia pierden el
caricter anecdético para pasar a formar parte de un plan
global de recobrar y en cierto sentido, resucitar el pasado,
en palabras de Vega Incldn el deseo por recuperar “monu-
mentos de arte o vivientes recuerdos de nuestras gloriosas
patrias™2?. El centenario de El Quijote, primero y el de
Cervantes mds tarde encuadran la reconstruccién y oficia-
lizacién de la Casa de Cervantes (Fig. 5).

El centenario de El Quijote tuvo una mayor repercu-
sién en el 4mbito intelectual mientras que el de Cervantes
la encontré en el dmbito institucional y politico. Eric
Storm se remonta a la pérdida del 98 y a unos articulos de
Benito Pérez Galdés en Vida Nueva, “‘en los que afirmaba
que tras la pérdida de las colonias El Quijote constituia el
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Fig. 7. Exposicion de anteproyectos para el monumento
a Cervantes. Nuevo Mundo, 8 de octubre de 1915.

principal objeto de orgullo nacional”30. Mas adelante, es
en El Imparcial dénde se gesta la iniciativa de impulsar
las celebracion del centenario, apoyada por José Ortega
Munilla y Jacinto Octavio Picon. Desde un plano acadé-
mico fueron Juan Valera, con una conferencia para la Real
Academia de la Lengua con asistencia del Rey Alfonso
XI1II, y Menéndez Pelayo y con su célebre discurso en la
Universidad Central, los que marcaron el centenario.
Storm analiza que, a pesar de las criticas inherentes de
ambos discursos, “los catélicos conservadores utilizaron
el centenario sobre todo para sefialar el lazo de unién in-
disoluble entre el pueblo espaifiol y la fe catélica™!. De
cardcter distinto fueron los textos de Unamuno Vida de
Don Quijote y Sancho (1905) y la La ruta de Don Quijo-
te, de Azorin: en ambos se entretejen muchas de las visio-
nes y construcciones de la Generacién del 98, en su as-
pecto mds critico y en la identificacion entre el pueblo es-
paiiol y el personaje de Cervantes32.

Para el centenario de Cervantes, afos mds tarde, es el
Monumento a Cervantes (Fig. 6) el que acapara la aten-
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cién social y de la prensa, con la asistencia de los Reyes al
palacio de Exposiciones del Retiro para ver los antepro-
yectos, como muestran estas imdgenes de Nuevo Mundo
(Fig. 7). Pronto la eleccion del jurado y el propio monu-
mento son considerados como una “empresa verdadera-
mente nacional” para recordar “que hubo un pretérito en
que la literatura castellana, como las castellanas armas, no
tenia rival peligrosa™3. El fallo del jurado no se alejaba
de las pronésticos y fue el proyecto de Teodoro de Anasa-
gasti y de Mateo Inurria el premiado con el primer pre-
mio, seguido por el de Rafael Martinez Zapatero y Loren-
zo Coullaut Valera y, en tercer lugar, por el de Herndndez
Briz y Angel Ferrant34.

Este profundo cardcter oficial e institucional no apare-
ce reservado en un primer momento a la Casa de Cervan-
tes ya que, aunque el Rey visite las obras durante su es-
tancia en Valladolid en 1915, esa visita aparece reflejada
escasamente en la prensa?s. Es mds, parece que el empeiio
de Vega Incldn y del propio mecenas del proyecto, Alfon-
so XI1I, se enmarcan en otro contexto distinto: el de la Co-
misaria Regia de Turismo3.

Enfrentado con la decoracion y restauracion de la Casa
de Cervantes, Vega Incldn es consciente del peligro de re-
alizar un pastiche. Asi, afirma su ... decidido propésito
de evitar restauraciones y disfraces que borran general-
mente el cardcter de nuestros mas preciados monumen-
tos, y con la arraigada creencia y religioso respeto con que
consideraba las modestas viviendas, ;qué orientacién ni
que otro procedimiento debia y podia guiarme mds que
una absoluta austeridad?3’. Vega Incldn se encuentra en
esta disyuntiva entre crear un monumento atractivo para
el publico y el de respetar una determinada visién de aus-
teridad para preservar una concepcion espiritual de la
obra de Cervantes, ya que: “Aun cuando siempre creimos
que el mejor monumento es la el de la obra cultural misma
que difunda esta Institucion, las muchedumbres y los pue-
blos piden y necesitan monumentos tangibles...”38. Este
deseo de austeridad y limpieza contrasta con la posible
decoracion anterior de la que solo podemos imaginar su
cardcter, sin duda, trovador.

En este caso, Vega Incldn aboga por una experiencia
casi mistica del visitante, “dejando a los privilegiados que
sepan sentir la mas dramdtica de las emociones al con-
templar las desnudas paredes y la disposicion primitiva de
aquellos sagrados aposentos, pero si rodeandolos de ele-
mentos que deban perdurar y dar vida a aquel homenaje,
cimentdndolo principalmente sobre libros y lecturas en
dos bibliotecas...”3°. De este modo, el 23 de abril quedo
inaugurada la Biblioteca Popular Cervantina.

Pero no debemos olvidar que el deseo de la Junta es el
de motivar en el visitante de la casa-museo una determi-
nada imagen simboélica de Espafia. Vega Inclan es cons-
ciente de ello: el “pensamiento predominante para la rea-
lizacion de esta obra” es el “tan honroso como arduo era

184

el problema de habilitar estas modestisimas mansiones
con la dignidad, decoro y respeto con que deben contem-
plarse por las muchedumbres que por ellas desfilen, para
rendir un homenaje a Cervantes, al habla castellana y a
Espaiia, en fin™#0. La presencia de Lepanto es requerida
en esta perfecta simbiosis de los castellano y de lo cat6li-
co con la que el nacionalismo contemporaneo estaba reu-
tilizando la figura de Cervantes: “Alli solo cabe alguna re-
liquia de Lepanto y un libro ante el cual la humanidad
acuda con su admiracién y su homenaje™!. Este recuerdo
lepantino se materializa con la compra de Batalla de Le-
panto.

A pesar de que Vega Incldn habia hecho acopio de dis-
tintos muebles y objetos para decorar la casa museo, ésta
parece que se encontraba lejos de una recreacién histérica
por, a nuestro juicio, el propio deseo y las dudas de Vega
Inclan respecto a otro tipo de museo. La poética histérica
del primitivo dispositivo ideado por Pérez Minguez ha
sido sustituida a manos de Vega Inclan en ideologia histo-
rica.

LA CASA DEL GRECO

La Casa del Greco se enmarca también dentro de un
proyecto especifico: por una lado, la recuperacién y na-
cionalizacién de El Greco*? y por otro, la concrecion tu-
ristica de Toledo como destino casi exético dentro de Es-
paiia*3. En el primer caso el “redescubrimiento de El
Greco” que comienza durante el siglo XIX queda, en pa-
labras de Fernado Marias, determinado por la monogra-
fia de Cossio de 1908. Esta monografia, escrita entre
1899 y 1904, se sitiia dentro de toda la estética de la Ge-
neracion de 1898+, En esta lectura del Greco, que subra-
ya la relacién “entre El Greco y la religiosidad popular
castellana™> de la época, influye el pensamiento institu-
cionista.

Es la versién de Cossio, que la Comisaria Regia adop-
ta encargandole —no pudiendo ser de otro modo— el volu-
men EI Greco, que se publica con el nimero 10 de la co-
leccién El Arte de Espana. Esta edicién en inglés y en
francés es la carta de presentacion para el turista no s6lo
local, sino extranjero, provocando una imagen y cons-
truccién predeterminada.

No obstante, esta vison se oficializa con la Exposicion
de Cuadros del Greco en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, inaugurada por el Rey el dia 10 de
mayo de 1909 (Fig. 3). La Exposicion sirve como aperiti-
vo para la propia Casa Museo del Greco, que Vega Inclan
habia adquirido previamente y que habia cedido al Estado
(Sesion 31 de octubre de 1907). Fueron diecinueve los
lienzos expuestos y ya la prensa mostraba, junto a las ima-
genes del Rey, fotografias de la futura Casa Museo. E 1
proyecto no podia ser calificado sino de “patriético™6.
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Fig. 8. Comisaria Regia de Turismo. Toledo. Casa del
Greco: chimenea.

La “salvacion de mds de cuarenta lienzos del Greco
(sic), que fatalmente estaban pereciendo en la imperial
ciudad™#7 ha sido el objetivo primero de Vega Inclan, que
propone ademads la creacion de un Museo del Greco.
Museo dedicado al pintor o convertido en “... Museo
Castellano... donde se conozca y estudie, desde el Greco
hasta D. Vicente Lopez, y donde se exhiba con todos los
elementos, condiciones y ambiente que deben tener los
museos para lograr la mas intensa y refinada contempla-
cién”8. El canon oficial quedaba asi definido: de El
Greco a Vicente Lopez. Canon marcado por un profundo
casticismo del pintor cretense que el propio Vega Inclan
subrayaba citando a Cossio:

“La adusta y agria Castilla fue para él benigna, porque
lo hizo libre. Solitario en ella, olvida reglas y abandona
maestros, se acoge asi propio, intima con el espiritu y la
naturaleza regionales, derramase en ellos libremente, a la
vez que se deja penetrar por los mismos; se apodera, al
fin, del genio de la tierra y del alma espafiola...”.

La Casa Museo, restaurada por el arquitecto Eladio
Laredo, deberia ser visitada conjuntamente con la Sina-
goga del Transito (Fig. 2), también adquirida por Vega In-
clan. Se creard asi un nuevo dispositivo turistico en el que
una nueva construccion de Toledo quedaba predetermina-
da. Desde entonces son dos los hitos que caracterizan y
exotizan a la Ciudad Imperial: por un lado El Greco y por
otro, el cardcter multicultural de sus sinagogas y poste-
riormente de la Mezquita del Cristo de la Luz. De este
modo, Toledo se convierte en la “Ciudad de las tres cultu-
ras”. Las visitas del Rey en 1913, 1914 y 1915 quedan re-
cogidas en un dlbum con imédgenes del Monarca a la Casa
del Greco0. Son estas vistas una manera tanto de reforzar
la identidad nacional —viajes que habian comenzado
cuando Maura fue nombrado primer ministro en 1903 y
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Fig. 9. Comisaria Regia de Turismo. Toledo. Casa del
Greco:cocina.

viajé por el pais con Alfonso XIII°!- como de promocién
turisticad2. La visita a la Casa del Greco es ya una referen-
cia obligada en 1914, cuando M.* del Pilar Baviera y Bor-
bon recorre Espafia, quedando asi conservada en su
album privado?.

Esta extrafia conjuncion entre Casa Museo del Greco y
Sinagoga del Transito aparece, subyacentemente, en la
guia escrita por Rafael Doménech. La guia comienza con
una inefable descripcion del personaje que construy6 la
Sinagoga del Transito (1336-1357) y, segtin creia la tradi-
cién, también la casa sobre la que se sitia la Casa Museo
del Greco: Samuel ha Levi. La descripcion, tefiida por un
ignominioso antisemitismo, culpa al Tesorero Real de
Pedro I y a los judios en general de ““la opresion que éstos
ejercieron sobre el pueblo de Castilla”54. Tras el prendi-
miento y la caida de Levi, el autor refuerza el mito del oro,
la alquimia y la hechiceria practicados por el banquero
hebreo en los sétanos.

La siempre problemitica presencia y expulsion de los
judios en la Peninsula queda por un lado desactivada y,
por otro alentada. Asi, la Comisaria Regia de Turismo
anuncia la “Consolidacién, conservacién y exhibicién de
la ex Sinagoga del Transito” (subrayado mio) en el afo
1912, junto a la creacion alli de una Biblioteca para facili-
tar los estudios hebraicos, en 1913. Pero, simultdneamen-
te, edita el panfleto que acabamos de ver con diatribas an-
tisemitas; librito traducido, escrito por lo tanto para ser
leido por turistas extranjeros. Asimismo no debemos con-
fundir el prop6sito de las visitas a la “ex Sinagoga” ya que
ésta, vacia de contenido, de historia, queda transformada
en un mero artefacto cultural®. El Transito, incluso hoy
en dia como Museo Sefardi, ya nunca serd una sinagoga.
La presencia de los judios en Espafia es, por lo tanto, his-
toria y refleja la mentalidad contemporédnea que transfor-
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ma en vestigios del pasado los monumentos de origen he-
breo36.

La intencién de la guia La casa del Greco es ofrecer
un marco no solo turistico, sino casi espiritual de la visi-
ta a Toledo. De este modo se recomienda al viajero visi-
tar primero El entierro del Conde de Orgaz en la cercana
Iglesia de Santo Tomé: **... maravilla de nuestro arte, que
tan prodigiosamente encierra muchos aspectos del alma
espaiiola y toda la del Greco™’. Esta misma idea apare-
cia en el volumen de Cossio para la Comisaria, al afirmar
que la pintura “... es la obra mds significativa y de mayor
alcance del Greco, asi como la pagina mds substancial y
penetrante de la pintura espafiola™8. Este paseo turistico
se transforma en un camino metaférico en la prosa de Ra-
fael Doménech, ya que: “Vuestro espiritu fuertemente
impresionado por la visién del Entierro del Conde de
Orgaz y el paisaje severo del Tajo y los cigarrales, va in-
terrogando aquellas reliquias del pasado, con el deseo de
que os cuenten las historias que presenciaron y las leyen-
das que oyeron recitar a los moradores de la imperial ciu-
dad”3. Resucitar el pasado constituye el fin tltimo de
esta visita.

El interior de la reconstruida Casa Museo es similar al
de la Casa de Cervantes, teniendo un especial énfasis su
cardcter castellano y austero, mezclando objetos y subra-
yando la condicién hispana del espacio (Fig. 8). Los obje-
tos siguiendo la idea de Riegl, captan el estado de decre-
pitud y proporcionan al espectador un carécter de recrea-
ci6n de la historia. De estas fotografias de época nos
llama especialmente la atencion la cocina (Fig. 9), muy si-
milar a la actual de Valladolid. En ambas, como en el co-
medor de esta ltima, la influencia pictérica ha subvertido
el orden natural y es ahora la pintura la que contamina los
dispositivos visuales, influyendo en la escenificacién na-
turalista de mesas y cocinas que parecen més bodegones
espaioles del XVII que verdaderas casas. La descripcion

NOTAS

de estas estancias es escueta en la descripcion de la guia:
... son como pequenas salas de un Museo; hay en ellas
muebles antiguos, ejemplares de nuestra imagineria y
cuadros del Greco, Valdés Leal...”%0. En la Casa Museo
del Greco se incorpora también una Capilla y un jardin
con tinajas, rejas del Renacimiento y azulejos drabes
construyendo un bric a brac de nuestro pasado.

La idea de revivir el pasado como objetivo dltimo de
este espacio queda magistralmente expresado por el pro-
pio autor:

— “Yo te deseo lector, que el espiritu del pasado reviva
en tu corazon y recite en los oidos de tu alma hechos
de nuestras grandezas y leyendas poéticas de nues-
tro pueblo.

— En el camino accidentado y tal vez prosaico de tu
vida, te detendrds un momento en la morada del
Greco para sonar. Todo es vivir, porque ‘la vida estd
tejida con los mismos hilos de nuestros ensue-
fos’761,

Quedan asi fijados los propésitos de la Comisaria
Regia de Turismo y del propio Vega Incldn: resucitar el
pasado a partir de unos dispositivos preformativos-turisti-
cos que construyen una determinada idea de Naci6n. La
identidad espafiola en un momento de auge nacionalista,
no solo periférico, sino también dentro del propio Estado,
se articula con la utilizacién de estos “héroes del pasado”,
que son esgrimidos por parte del Gobierno creando una
verdadera ideologia histérica. Para hacerlo, el turismo se
convierte en un arma enormemente eficaz al resultar un
elemento aparentemente inocuo. “Resucitar el pasado”, o
mejor “un determinado pasado”, es la ideologia que se
cuela en estas supuestas inofensivas casas-museo, que se
apropian de —y distorsionan— la obra artistica de Cervan-
tes y del Greco.

! Esta articulo ha sido posible gracias a una ayuda del Ministerio de Educacion y Ciencia, Plan Nacional de Investigacién Cientifica y Desarrollo e

Innovacion Tecnol6gica, Proyecto de Investigacién Lo espaiiol” como mascarada. Cultura visual, turismo y construccion de la identidad cultural
desde el 98 hasta el “boom” de los 60 del siglo XX', HUM2005-04403/ARTE.
Una primera version de algunas de estas ideas fue presentada y discutida en el Workshop /Lo Espaiiol como Mascarada, en la Universidad
Complutense de Madrid (noviembre, 2006. Desde aqui agradezco a los profesores Christopher Pinney (UCL) y Annie Coombes (Birckbeck College)
sus comentarios y contribuciones. Y, cémo no, a mis compafieras del grupo de investigacién Jordana Mendelshon, Miriam Basilio y sobre todo a su
directora, Estrella de Diego, por su ayuda y constantes aportaciones en el desarrollo de esta investigacion.
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La ficcion distopica de Gregor Schneider

David Moriente
Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

La juventud del artista alemdn Gregor Schneider
(Rheydt, 1969) no ha supuesto un obstdculo para cons-
truir durante dos décadas un inquietante universo extre-
madamente personal. En este microcosmos se superpo-
nen trayectos temdticos que van de lo siniestro a lo subli-
me, de lo cotidiano a lo extraordinario o de lo real a lo
ficticio.

En los ultimos aios, no obstante, hemos detectado un
giro conceptual en el que se reflexiona de manera siste-
mdtica sobre la duplicacion. A ello hay que ariadir la pau-
latina visibilidad del trabajo de Schneider unida a un
desplazamiento hacia la critica de un espacio politico
cada vez mds tenebroso y amenazador.

En el siguiente texto, intentamos hacer un balance de
la obra del artista mediante el andlisis de unos pocos
ejemplos: Haus u r (La casa u r), Die Familie Schneider
(La familia Schneider) y los proyectos ciibicos en distin-
tos paises.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XIX, 2007

ABSTRACT

The artist’s youth, Gregor Schneider (Rheydt, 1969),
has not supposed an obstacle at all to build along two
decades a disquieting extremely personal universe. In this
microcosm different thematic passages such as the Sinis-
ter and Sublime concepts, from the everyday-life to extra-
ordinary experiences or from the real to the fictitious
thing are juxtaposed.

In recent years, however, we have attended to a con-
ceptual turn in which it is reflected of systematic way on
the duplication. To it, it is necessary to add the gradual
visibility of Schneider’s works joined to a displacement
towards the critic of a tenebrous and threatening political
space.

In the following text, we intend to make a balance of
the artist’s work by analysing a few examples: Haus u r
(The U r House), Die Familie Schneider (The Schneider
Family), and the cubic proyects in different countries.

Uno de los artistas cuyo trabajo no deja indiferente a
nadie tanto por su forma como por su contenido, quien
ademds plantea algunos problemas estéticos de dificil re-
solucion, es el aleman Gregor Schneider. El resultado final
de sus obras es tan inquietante como el mutismo del que
hace gala su propio artifice!. Schneider naci6 en 1969 en
Rheydt (un municipio dependiente de Monchengladbach).
Antafio una préspera localidad minera de la region de Re-
nania, ahora es mas conocida por ser la cuna del ministro
de propaganda nazi Joseph Goebbels; el fuerte crecimien-
to econémico y urbano de los afos cincuenta cedi6 paso
en los setenta a un progresivo abandono de la poblacién

que ha convertido a Rheydt en una ciudad fantasma como
las del estado de Detroit, en la costa este norteamericana.
Algunos datos biogréficos de la infancia de Schneider
revelan su temprana inclinacién hacia lo tenebroso y lo
finebre: parece ser que se ganaba un pequeiio sueldo
como monaguillo y como ayudante del enterrador en el
cementerio de Rheydt?. Poco después comienza a aflorar
en €l la inquietud artistica —sus primeros trabajos estan fe-
chados hacia 1984 alentada por dos condiciones impor-
tantes para su ulterior desarrollo. En primer lugar, una re-
accién favorable de sus padres ante el comportamiento
creador de su hijo, a quien se estimula para que continte
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Fig. 1. Haus u r. Fachada principal de la
vivienda/obra/taller de Gregor Schneider, ubicada en la
calle Unterheydener, Rheydt.

con €l; y en segundo lugar, al declararse inhabitable la
casa familiar (ocupada por cinco generaciones anteriores
y ubicada en el nimero de 12 de la calle Unterheydener
(fig. 1), debido a unas filtraciones de plomo3, tuvo que ser
abandonada por todos sus miembros, excepto Schneider
que continud solitariamente viviendo y trabajando en
ella. Estas dos situaciones combinadas le permiten al
joven artista utilizar todo el espacio de su casa como un
inmenso laboratorio artistico.

Gregor Schneider se lanza de un modo casi intuitivo a
dibujar, realizar performances y tomar fotografias. En
todas ellas se perfila cierta obstinacién por el cuerpo con-
cebido como objeto del autocastigo (fig. 2). Formalmente
no suponen un hallazgo importante, pues se inscriben en
la orbita de los accionistas vieneses (sus obras recuerdan
mucho a trabajos de Otto Miihl o Hermann Nitsch); pero
lo importante de estos trabajos iniciales es que cierto ca-
racter performativo, e incluso ritual, se transferird a su cé-
lebre obra arquitecténica Haus u r (Casa u r).

Aunque expondremos con mas detalle las caracteristi-
cas y los pormenores de Haus u r, baste decir por el mo-
mento que esta obra, por el espacio de unos veinte afios
(desde 1985), ha sido construida y reconstruida infatiga-
blemente, como si fuera un dificil problema matematico.
En ella se amalgaman estratificaciones de espacios y so-
luciones arquitect6nicas que, en algunos casos, derivan
en escenografias.

En unas condiciones bastante precarias, no es de extra-
fiar que sus primeros pasos como artista lo vinculen for-
malmente al arte marginal (el llamado raw art), como es
el uso de materiales econémicos, la produccién o manu-
factura con tendencia a la compulsién, un cierto horror
vacui en cuanto a la acumulacién de elementos formales
y. sobre todo, un caracter autodidacta en su formacion ini-
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cial. En este sentido, se encuentra muy cercano a “auto-
constructores” al estilo de Simon Rodia y sus Watt To-
wers en California (1921-1954)* o a los delirios arquitec-
ténicos de Edward James en Xilitla (ca. 1950).

A pesar de ello, existe una filiacién conceptual con la
lejana —tanto en el tiempo como en el espacio— Mansién
Winchester, en cuanto que obsesién constructiva. Sarah
Lockwood Pardee (1839-1922) se convirtié en la dnica
heredera de la Winchester Repeating Arms Co. al morir su
marido Oliver. Presa de la depresion y las pesadillas, acu-
di6 a una médium quien le indicé que la estaban acosando
los espiritus muertos por las balas de los rifles Winches-
ter; la solucion para ella fue mudarse a San José (Califor-
nia) y interponer espacio (literal) entre ella y los fantas-
mas. Para ello, convirtié una casa de nueve habitaciones
en una fortaleza de ciento sesenta estancias, merced al tra-
bajo ininterrumpido de un pequefio ejercito de obreros,
entre los afios 1884 y 1922. Este gigantesco laberinto es
una mezcla de habitaciones encadenadas, pasillos, pasa-
dizos e incluso engafios visuales, “trampas para fantas-
mas” y escaleras que no conducen a ningtn lugar®.

Una obra temprana como Suelo elevado con trampilla
(fig. 3) del afio 1986 demuestra esta filiacion. La percep-
cion de una de las estancias de la casa de Schneider ha sido
modificada merced a unos pocos elementos: se propone
un cambio de perspectiva gracias al afiadido de las tiras
largas que, combadas, se alinean en la pared y producen el
distorsionador efecto de estar contemplando un techo
abovedado; también recuerda mucho a los half pipe (pis-
tas de patinaje donde se realizan acrobacias). Se hace evi-
dente la economia de medios a la que nos referiamos pues
con un mecanismo sencillo (tarima y pretinas) ha conse-
guido un efecto simulador de fuerte valor expresivo.

La casa de Schneider se configura como una red donde
confluyen y se entremezclan distintas cuestiones con los
siguientes puntos nodales. Por un lado, la idea tradicional
de la vivienda-taller, a la manera concebida de la produc-
cién artesanal por parte de los distintos gremios; por otro,
la concepcién de la casa como una obra abierta (en el
sentido que le da Eco) susceptible de recibir mejoras o,
con una concepcion mds tecnolégica, actualizaciones; fi-
nalmente, la integracion de la vivencia del artista en el es-
pacio doméstico convertida en elemento narrativo.

Esta tltima idea es la que proporciona una pista fiable
sobre la construccién del discurso de Gregor Schneider y
es que éste es quien le da cohesién a los distintos estratos
de la casa. Schneider tiene una particular manera de com-
prender el espacio del hogar y por ello lo altera para que
encaje con esa vision: la atmdsfera del terror psicolGgico
que recuerda de modo intenso a los filmes de David Cro-
nenberg o David Lynch (en cierto modo, herederos de Al-
fred Hitchcock) o el desasosiego que se siente al aproxi-
mar el sexo y la violencia en espacios cotidianos. En este
sentido, los hermanos MP y MP Rosado o Enrique Marty



Fig. 2. Kopf (detalle, Rheydt,
1985).

se mueven dentro de los mismos pardmetros al jugar con
la significacion de lo abyecto o lo perverso dentro del am-
bito de la vivienda.

Cuando el fenomenélogo francés Gaston Bachelard es-
cribié en La poética del espacio que la casa era nuestro
primer rinc6n del mundo y que, consecuentemente, era
“nuestro primer universo”® no podia imaginar que un ar-
tista como Schneider pudiera tomarse al pie de la letra la
idea de posesién de un espacio, en concreto del espacio
doméstico y transformarlo en una singularidad arquitect6-
nica inédita. La casa es el contorno primario de su produc-
cion, su lugar de vivencia y, en términos ficticios, de tran-
sito (muerte). Parafraseando al mismo Bachelard, el rin-
c6n se convierte en el plano de confluencia donde lo coti-
diano se torna siniestro y donde se esconden los monstruos
—que no los lares— del hogar. El universo (doméstico) es
también el recinto donde se construye el temperamento,
donde se extienden los caracteres propios y exclusivos del
individuo; de ahi deriva la necesidad, acaso innata, de
poner orden y extender el dominio més inmediato.

Schneider se ve a si mismo como una especie de de-
miurgo en un cosmos alternativo a la cotidianidad del
mundo real, una sensacion que transluce bajo esta declara-
cion, en la que define con exactitud el perfil de Haus u r:

Suefio con llevar la casa entera conmigo y construirla
donde sea. Mi padre y mi madre podrian vivir en ella, los
viejos parientes yacerian muertos en el sétano, mis her-
manos vivirian arriba, una vez alli serian hombres y mu-

Fig. 3. Suelo elevado con trampilla, 1985.

jeres que no sabrian muy bien dénde ir. En alguna esqui-
na habria una gran dama que engendraria nifios constan-
temente y los arrojarfa al mundo. Yo también estoy alli,
en algiin lugar, reconstruyendo todo constantemente’.

La obsesiones de Schneider por construir y reconstruir
fueron tomadas por el ejército aleman, llegado el momen-
to de cumplir el servicio militar obligatorio, como una pa-
tologia de orden psiquidtrico ya que, segiin el mismo Sch-
neider, se le diagnosticé “desorden perceptivo y enferme-
dad mental, —y aclara €l mismo- pero solamente les conté
lo que hacia en ese momento. No menti. Les dije que
construia habitaciones”8. No deja de ser curiosa la etique-
ta de desorden perceptivo para alguien que, como vere-
mos, presenta engafos visuales al espectador (un alarde
en la tradicién del trampantojo) mediante la duplicacién
exhaustiva de estancias®.

1. LA CASA ORGANICA: LA VIDA Y LA MUERTE
EN HAUS UR

Al formular el esquema general del trabajo de Schnei-
der se nos plantean cuestiones como las siguientes: la
obra en si y el lugar de vivienda coinciden tanto en el es-
pacio como en el tiempo; no se corresponde exactamente
con la idea, casi mitica, como la transmitida por Hans Na-
muth al mostrar a un mitico Pollock en accién ni tampoco
es una solucién temdtica a la manera de Daniel Chust Pe-
ters. La casa de la calle Unterheydener es una obra nucle-
ar de la que derivan otras muchas creaciones, aunque du-
rante mucho tiempo fue el exclusivo (centro de) trabajo
de Schneider. Pero esta unicidad no significa ni que esté
acabada ni que sea un lugar estdtico: recibe una serie de
alteraciones y modificaciones —como las mejoras de cual-
quier vivienda normal- con la salvedad de que éstas tie-
nen una finalidad estética.
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Fig. 4. u r 3 B, Doubled room, Galerie Andreas Weiss,
Berlin, 1994.

Sin embargo, Schneider ademds introduce un factor
que consideramos importantisimo que es el de la repeti-
cion. Como veremos mds adelante, la reiteracion obstina-
da es la que modula el argumento de la obra. Replicar es-
tancias de modo indefinido en una galeria o un museo, o
edificar una habitacion dentro de otra en su propia casa
constituyen un absurdo en la l6gica constructiva puesto
que no existe ninguna finalidad en esa duplicacion. Este
acto, ademds, se sumerge plenamente en uno de los pro-
blemas basicos de la historia del arte: el debate sobre las
nociones de lo original y la copia. De esto tiltimo se infie-
re un choque frontal con las tesis benjaminianas y la de-
valuacion del objeto artistico por la reproductibilidad!?;
sin embargo, hay una “manifestacion irrepetible de la le-
jania”!! en la obra de Schneider cuando éste reconstruye
espacios y lugares de manera casi exacta —como vere-
mos— e impone al espectador la turbadora sensacion del
déja vu.

Ya el titulo de Haus u r promete algunas reflexiones
interesantes'2. El monograma “u r’’13 contiene una combi-
nacion de distintos significados; por un lado, los dados
por el propio artista, pues u r hace referencia a Umbauter
raum (“habitacién construida”) o Unsichtbarer raum
(“*habitacion invisible™)!#. Pero también se puede vincu-
lar a la direccién de la propia casa, asi Unterheydeners-
trasse Rheydr; a lo primordial, por el significado del pre-
fijo ur- en aleman, con lo que, si invirtiéramos los térmi-
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Fig. 5. u r 3 A, Doubled room, Rheydt, 1988.

nos del titulo tendriamos Urhaus, que traducido, vendria
a ser “‘casa primigenia”, connotacion que es en modo al-
guno absurda ni es del todo ajena a la obra. En este senti-
do, Paul Schimmel piensa que u r incluye también lo ma-
tricial (lo que en tltima instancia, derivaria en lo materno)
pues afirma que “el u r del titulo significa ‘origen’ o
‘fuente’ pero también implica ‘ltero’”!5. Este ttero se
puede traducir al alemdn como Gebdrmutter o Uterus, y
aunque en la obra hay una fuerte participacién de lo se-
xual, desde el punto de vista lingiiistico, nos parece una
asociacion semantica un tanto forzada.

Haus u r es el nicleo del que emanan obras como ha-
bitaciones reconstruidas en un espacio expositivo, como
u r 3 B, Doubled Room (1994) (fig. 4) replicada anterior-
mente dentro de la misma casa en u r 3 A, Doubled Room
(1988) (fig. 5). El sistema de catalogacién que utiliza Sch-
neider estd en funcion de si el trabajo estd terminado —in-
dependientemente de si es interno o externo— (“ur’” junto
a un guarismo generalmente relacionado con el nimero
de veces de construccién y desmontaje) o si estd en curso
(“u” y el correspondiente niimero)!.

El enfrentamiento a Haus u r constituye una prueba
para la credibilidad del espectador, puesto que toda la
obra es una gran ficcién escenogréfica. Vale la pena dete-
nerse en el siguiente fragmento donde Udo Kittelmann da
cuenta de la impresion que tuvo de la casa tras una expe-
riencia deambulatoria en su interior.



Fig. 6. Fotogramas del video realizado por Schneider u 1, u 14 (1988). A la izquierda se observa como se mueven las
cortinas debido a una corriente de aire. Pero al introducirse por el intersticio parietal, el artista muestra el dispositivo
ilusorio: un ventilador tras una falsa ventana.

De una habitacién a otra habitacion, de puerta a puerta,
de un hueco vacio al siguiente espacio intermedio, de la
primera planta al piso bajo y al interior del s6tano. Hay
habitaciones con un tamafio normal, después, pequefas
aberturas y pasillos bajos, paredes moviles, encaladas o
enyesadas, ventanas cerradas tras otras ventanas, luz so-
lamente de las 1dmparas, una corriente de aire producida
por un ventilador, paredes forradas y protegidas con
plomo, lana de cristal y materiales de aislamiento actisti-
co. “Pared ante pared, pared ante pared, muro tras muro,
pasillo en la habitacién, pared ante pared, zona de empa-
pelado azul, habitacién en la habitacién™!7.

Kittelmann continuaba con una lista de habitacio-
nes que hacian referencias metaféricas (sobre todo se-
xuales) o explicitas de su finalidad, asi: pasillo, dormito-
rio, cocina, despensa, o bien “el dltimo agujero”, “la pa-
jilla”, “el fin”, “en el centro”, “nido de amor”18. De este
modo, la enumeracién y descripcion de los términos y
elementos pasa a ser una letania, una especie de ostinato
que parece no tener fin!®. Asi pues, tenemos que consi-
derar como lineas maestras en el discurso pléstico de
Schneider la acumulacién reiterativa y la réplica. En lo
que refiere a esa “acumulacién”, es casi un elemento re-
torico, algo redundante. En los trayectos (;0 deberiamos
hablar de viajes?) que ha filmado periédicamente en el
interior de su casa, el video u 1, u 14 (1988) es una buena
muestra de ello, Schneider desvela detalles interesantes
como el aspecto escenografico de las habitaciones mon-
tadas en el interior de otras: con un armazon similar al
formato constructivo ballon frame —muy usado en esce-
narios y en edificaciones ligeras norteamericanas—y la-
minas de cartén enyesado, a todo ello se le afiaden las
consabidas conducciones de agua y de luz. Un recurso
muy seductor es el de la falsa ventana con una falsa co-

rriente de aire generada en la parte trasera con un venti-
lador (fig. 6).

La estructura general de algunas habitaciones de Haus
u r es andloga a los circulos concéntricos, las matrioshka
(muiiecas rusas) o las cajas chinas; otras, en cambio, se
asimilan a los laberintos donde hay puertas escamoteadas
y entradas (o trampas) escondidas, como el dédalo descri-
to por Umberto Eco —a semejanza del universo borgiano
de “La biblioteca de Babel’— en El nombre de la rosa
(1980).

Entrar en Haus u r es adentrarse en una vision de gran-
des contrastes donde podemos encontrar desde habitacio-
nes como u r 6, Gabinete de curiosidades, del afio 1989,
una indudable heredera de las Wunderkammern del siglo
XVII y abarrotada de objetos extrafos (fig. 7); o habita-
ciones amenazadoramente vacias como u r 10-3, De re-
pente, tuve miedo (Rheydt, 1993); o incluso otras cuya
posible finalidad nos aproximan a un inquietante mundo
de gritos ahogados como en u r 12, Habitacion de invita-
dos completamente aislada (Rheydt, 1995), lugares,
como decimos, vinculados antes al tormento que al des-
canso.

Como vemos, en Haus u r confluyen ciertas lineas ar-
gumentales colindantes sobre todo con el cine de terror,
pero también hay dreas en las que es obvia la significa-
cion sexual, mezclada con la posibilidad del tormento, en
la 6rbita del sadomasoquismo extremo. No hace falta ser
muy perspicaz para identificar lo subterraneo con lo in-
fernal (ab inferis), pues mientras que en el desvdn habita
la memoria —si asimilamos la verticalidad de la construc-
cién a la figura humana—, en €l habitan las pesadillas. Asi,
u r 14, El ultimo agujero, es un lugar de sepultura y de
muerte donde yacen enterrados, como en un pante6n, los
antepasados.
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Fig. 7. u r 6, Gabinete de curiosidades, Haus u r, Rheydt, 1989; mostrador de artificialia, mapas e
instrumentos procedente del gabinete de curiosidades del Dommuseum de Salzburgo.

Otra de las habitaciones subterraneas, Keller (Sétano,
2000) nos recuerda poderosamente al lugar donde dos
personajes de Pulp Fiction (Quentin Tarantino, 1994) re-
alizan sus précticas sadomasoquistas, de tortura y viola-
cion; también en un sétano se rodaban las snuff movies de
filmes como 7Tesis (Alejandro Amendbar, 1996) o como 8
mm (Asesinato en 8 mm, Tom Welles, 1999). Esa estan-
cia, cuyas paredes aparecen desconchadas por la hume-
dad, estd decorada con una mirrorball —la sempiterna bola
de espejos en toda discoteca de los afios setenta y ochen-
ta— pero ;quién es capaz de divertirse en un lugar tan an-
gustioso? En todas las estancias oscuras subyace la idea
del laberinto o la mazmorra o, muy probablemente, una
combinacién de las dos. Como ya hiciera Piranesi con sus
famosas Carcieri??, al incidir sobre lo sublime; Schneider
hace lo propio con lo siniestro y en lugar de amplificar el
espacio, lo minimiza y destruye de esa manera la perspec-
tiva, con lo que consigue el efecto de un espacio opresivo,
infernal.

Volviendo al andlisis de Gaston Bachelard, éste afirma
que “en el s6tano se mueven seres mas lentos, menos
vivos, mds misteriosos. En el desvan los miedos se ‘racio-
nalizan’ facilmente. En el sé6tano... la ‘racionalizacién’ es
menos rdpida y menos clara; no es nunca definitiva™!.
Bachelard acierta cuando polariza lo racional y vincula lo
irracional con los temores ancestrales, pues el sentimien-
to de terror se halla intimamente ligado a los lugares do-
mésticos y conocidos. Asi, el terror es el miedo en unos
niveles tales que el individuo no puede dominar la angus-
tia de manera sensata. Por tanto, mientras que el miedo es
un mecanismo de defensa, el terror es un desequilibrio
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psicolégico puntual; al ser un miedo irracional no tiene
ningin fundamento fisico, de ahi su dificultad para ser
controlado.

En este punto confluyen dos conceptos: aislamientoy
claustrofilia. En lo que se refiere al primero, un trabajo
paradigmadtico (hay otros, por supuesto, en el corpus de
Schneider) en este sentido puede ser u r 8, Total isolierter
toter Raum (Habitacién de muerte completamente aisla-
da, Giesenkirchen, 1989-1991) (fig. 8). Este se establece
como una especie de cimara acorazada en la que se ob-
servan las distintas capas de hormigén, lana de roca,
plomo y espuma insonorizadora. De esta habitacién no se
puede escapar ni el sonido, de una manera andloga a los
agujeros negros del espacio y su fuerza gravitatoria. Los
amenazadores pinchos que recubren el recinto estdn fa-
bricados con gomaespuma y su finalidad es convertirlo
en, lo que se llama en aciistica, una habitacién muerta o
cdmara anecoica (fig. 9)22. De esta estructura se deduce
que cualquier grito que se produjese dentro, por desga-
rrador que fuera, no se podria oir en el exterior de la
misma.

La vinculacién con la claustrofilia la definimos en fun-
ci6n del topoandlisis de Bachelard: escribe el fenomené-
logo sobre el rincén que “es un refugio que nos asegura un
primer valor del ser: la inmovilidad. Es el local seguro, el
local préximo de mi inmovilidad... Se construye una cd-
mara imaginaria alrededor de nuestro cuerpo que se cree
bien oculto cuando nos refugiamos en un rincén”23. Aun-
que Bachelard no lo indica, sobreentendemos que la sen-
sacion de refugio se produce cuando la espalda del sujeto
estd apoyada en ese punto de confluencia de los tres pla-



Fig. 8. u r 8, Total isolierter toter Raum (Habitacion de muerte completamente aislada,

Giesenkirchen, 1989-1991).

Fig. 9. Cdmara anecdica.

nos de suelo y paredes. Pero, ;qué ocurre cuiando no es
asi? Mirar hacia la pared es sinénimo (o al rincén, como
seria este caso) de sancién. En esta misma direccion, re-
cordamos los castigos semicorporales de la infancia como
son los brazos en cruz, de rodillas, de pie, con peso o sin
él, etcétera?4; todos ellos de espaldas e indefensos ante un
hipotético ataque. ;No es casi un tépico, en las historias
de terror, que el atacante, inevitablemente, sorprende a la
victima desde atras? Si se estd en completa negrura, hay
una especie de vértigo al sentir en la espalda una exten-

si6n considerable de espacio vacio. Las fotografias no re-
producen con exactitud la experiencia de las incursiones
que realiza Schneider por el interior de su vivienda, en
unas condiciones de oscuridad casi total. Ello nos recuer-
da a otro film de terror psicolégico, The Blair Witch Pro-
Jject (Daniel Myrick y Eduardo Sanchez, 1999), en el que
apenas se muestran acciones, sino que éstas son evocadas
mediante sonidos, dejando al espectador que imagine por
su cuenta los resultados.

Hablando del castigo, y mds concretamente, del casti-
go capital, interpretamos Toter Raum in vaters Biiro (Ha-
bitaci6én muerta en la oficina del padre, 1988-1989) (fig.
10) como el primer espacio al que le somete a un efecto
punitivo, pues la estancia es condenada, por asi decirlo, a
morir emparedada. Con este proceder, la habitacién
queda omitida, anulada, sin dejar ningiin rastro, como si
no hubiera existido nunca. Es interesante retener esta idea
pues en adelante, en la mayoria de los casos en los que re-
produce (o reconstruye) una estancia de Haus u r en otro
lugar, éstos van a llevar invariablemente el adjetivo muer-
to. Pocos meses antes de realizar esta obra, Schneider, de-
mostrando su interés sobre los asesinatos, habfa tomado
una foto en el parque Breges de Rheydt, Totes Kunststu-
dentin (Estudiante de arte muerta, 1988); en ella no hay
ningiin caddver, solamente el lugar ficticio donde se po-
dria haber hallado el cuerpo de una joven tras un hipotéti-
co asesinato o violacion. En un alarde de “estética de la
desaparicion”, pues la fotografia solamente muestra un
lugar, Schneider nos conmina a buscar un anclaje literario
con el comprender su trabajo.
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Fig. 10. Toter Raum in vaters Biiro (Habitacion muerta en la oficina del padre, 1988-1989).

Hemos presentado la secuencia de imdgenes justo en el orden inverso de su disposicion original
en la pagina web del artista. La habitacion, en este caso un baiio, va quedando sellada
paulatinamente, de manera andloga a como se emparedaba a alguien ejecutando una pena
capital. En la ultima fotografia, su lado derecho presenta, merced al esquinamiento, la huella
“fantasmal” de esa habitacion, existente pero inutilizable.

En 2001, el pabellén alemén de la Bienal de Venecia
sorprendio al publico asistente a esta muestra con la insta-
lacién Totes Haus u r, de hecho, Schneider gané el Le6n
de Oro de dicha edicién. La instalacion estaba formada
por la casa de Gregor Schneider, que habia sido traslada-
da a Venecia en su prictica totalidad desde Rheydt. La en-
trada al pabell6n era la puerta de su casa en la calle Unter-
heydener (fig. 11) y el interior estaba constituido por el la-
berinto de habitaciones estratificadas del alemén. Sin em-
bargo, esta no era la primera vez que se exponian frag-
mentos de la vivienda, ya en 1997 la Kunsthalle de Frank-
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furt am Mein habia traido para la exposicion Totes Haus u
r 1985-97, algunas instalaciones procedentes de
Rheydt?.

Obviamente, la reubicacién de edificios en lugares a
distancia considerable no es nueva, pues ahi tenemos los
templos de Abu Simbel, trasladados entre 1964 y 1968
para evitar su inmersién bajo las aguas de la presa de
Asudn, o el cambio de emplazamiento de los claustros
romanicos enviados desde Francia y reconstruidos en
Nueva York para el Metropolitan Museum. Aparte de la
complejidad técnica que supone realizar réplicas y re-



Fig. 11. u r 14, El iltimo
agujero, Haus u r (Rheydt,
1995); u r 14, El ultimo agujero,
Totes Haus u r (Venecia, 2001 ).

Fig. 12. In the kitchen, la mujer fregando (Gina y Tina Fear); Shower of praise, el hombre que se
masturba en la ducha (Paul y Stephen Johnson); Bedroom, el nifio semioculto que parece un
caddaver.

construcciones (en el sentido literal de la palabra), el
matiz diferencial recae en la idea que introduce Schnei-
der en cuanto al procedimiento genético. El titulo de la
instalacién, Totes Haus u r, significa “la casa muerta”.
En €l se revela la insélita concepcidn del artista en cuan-
to a su propia obra; es decir, es necesario que la casa o
sus componentes “mueran” para ser trasladados a otro
lugar. Las traslaciones de valores humanos a edificios
son bien conocidas —ahi tenemos las plantas roménicas,
por poner un ejemplo—, sin embargo, lo interesante es
esa idea de fragmentacion (en el sentido de mutilacién)
para extraer un miembro de la casa y trasladarlo al &mbi-

to expositivo. Dicho de otro modo, Schneider “mata” o
“mutila” lo que es doméstico para poder convertirlo en
instalacién. A modo de ejemplo, puede observarse el ex-
traordinario parecido existente y la dificultad de distin-
guir una imagen de otra entre u r 14, Das letzt Loch (El
ultimo agujero), del afio 1995 y realizada en Rheydt y su
réplica de Venecia en u r 14, Das letzt Loch, Totes Haus
u r(fig. 12).

Esta tltima muestra nos lleva a abordar con mayor de-
talle la problemitica de la clonacién de espacios, sus es-
trategias expresivas y las consecuencias de sus efectos en
los observadores.
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Fig. 13. Distintos aspectos superficiales de cada una de las casas, en ellos se aprecia la
minuciosidad en la reproduccion de los mds minimos detalles, como pueden ser la

colocacion de los enseres, la ubicacion del cableado o, incluso, los desconchados de las
paredes.

2. LA INSOLITA ESENCIA DE LA DUPLICACION:
DIE FAMILIE SCHNEIDER

En 2001 Daniel Birnbaum, reflexionando sobre la na-
turaleza de Totes Haus u r, se cuestionaba si el artista ale-
man podria crear algo que fuera diferente de la casa de
Unterheydener Strasse, dado que la exposicién o puesta
en escena del trabajo constituia, en cierto modo, la muer-
te de la obra. Por aquel momento, el mismo Schneider ni
siquiera sabia si estaba progresando en su labor o, en rea-
lidad, si se estaba sumergiendo en un solipsismo artisti-
c026. Sea como fuere, después del considerable tiempo
que le tomé a Schneider construir el complejo entramado
de Haus u r, se podia pensar que se habian agotado sus po-
sibilidades expresivas y que cualquier produccion segui-
ria estando circunscrita a los muros de la casa de Rheydt,

198

como bien pensaba Birnbaum; en otras palabras que po-
dria haber corrido el peligro de haberse convertido en una
fabrica endogdmica y monétona.

Sin embargo, en otoiio de 2004 se inaugur6 con cierta
expectacion la obra Die Familie Schneider (La familia
Schneider). Dicha obra fue encargada al artista por la gale-
ria Artangel de Londres y se ubicé su instalacién en los ni-
meros 14 y 16 de Walden Street (fig. 13). A primera vista, el
titulo utiliza un recurso tan caro a Schneider que es el de in-
troducir algiin elemento autobiografico o en primera perso-
na, en este caso, alude a su propio apellido. No deja de ser
una ironia que utilice ese titulo alguien que hasta hace bien
poco era lo mas parecido a un ermitafio.

En otro orden de cosas, podria haber parecido que era
una muestra mas de Totes Haus (como La maison morte
en Paris, 0 Death House en Mildn), pero en esta ocasién



Schneider realiz6 un alarde expresivo que llevé hasta sus
dltimas consecuencias las variables estilisticas de la pro-
duccién y la réplica de espacios, asi como la idea obsesi-
va de la repeticién de objetos.

Die Familie Schneider tuvo un carécter efimero —ape-
nas tres meses— de manera andloga a muchas de las obras
de Matta-Clark pero sin el afiadido de la ilegalidad. Alli
donde el neoyorquino realizaba aperturas (metaféricas y
fisicas) que implicaban actos de comunicacién entre el es-
pacio privado y el publico, Schneider aplicaba barreras
restrictivas que conducian la significacién de la obra por
el camino inverso: el replegamiento del espacio sobre si
mismo. Asi, las condiciones antepuestas que limitaban el
acceso del publico eran la cita previa y la prohibicion ex-
presa de entrar acompafiado en el recinto de la instala-
cién. Con ello se cumplian dos objetivos: que no hubiera
una difusién masiva del evento y que no se viera dismi-
nuido el asombroso choque que le esperaba al visitante al
enfrentarse a la obra en solitario.

Por ello, ademas del catdlogo editado por Artangel, ape-
nas disponemos de unos pocos testimonios en las criticas de
los que pudieron asistir a la exposicion?’. La mayoria de
ellos se centran mucho més en la superficie performativa
que en las implicaciones que resultan de este cruce de per-
formance, escultura y arquitectura. Los desiguales textos de
dicho catdlogo lo componen la presentacion de la obra por
parte de uno de los directores de la galeria, James Lingwo-
od, “By appointment”; y los correspondientes a los escrito-
res Andrew O’Hagan, “The Living Rooms”, y Colm Téibin,
“Two Houses™28.

En este punto, hemos de explicar someramente el meca-
nismo narrativo Die Familie Schneider. Los visitantes, des-
pués de que se les ha incluido en una lista confeccionada
mediante cita previa, reciben las llaves de sendas casas en
una oficina cercana a Walden Street. Una vez alli, entran
cada uno en una de las dos casas sitas, como ya hemos
dicho, en los nimeros 14 y 16. En principio, el orden de la
numeracién no incide en el resultado, pues, como veremos,
entrar primero en el portal 16 y hacerlo después en el 14 no
afecta en modo alguno la recepcion de la obra.

Lo que uno se encuentra alli es una casa mediocre y
oscura en la que aparece una mujer laando los platos en la
cocina con expresion distraida; un hombre masturbando-
se en la ducha del baifio del piso superior; un nifio envuel-
to en una bolsa de plastico (fig. 14); un sétano oscuro con
una habitacién vacia y empapelada con un disefio un tanto
pasado de moda. A pesar de que las situaciones no son del
todo usuales, nada parece llamar demasiado la atencién,
aunque si se genera una cierta sensacion de inquietud. Sin
embargo, cuando el visitante accede a la casa contigua
ocurre algo totalmente inesperado: lo que se acaba de ver
apenas unos momentos antes vuelve a aparecer ante los
ojos del espectador. La misma mujer fregando, el mismo
hombre masturbandose en la ducha, el mismo nifio escon-

Fig. 14. Leandro Erlich, El ballet studio, dos momentos
de la performance representada en la Bienal de
Shanghai, 2002.

dido, la misma ubicacién de los objetos y muebles coti-
dianos; en definitiva todo estd duplicado. De este modo, y
gracias al perspicaz empleo de actores que son hermanos
gemelos, Schneider convierte todo el trabajo en un pro-
funda reflexi6n sobre las consecuencias mds bizarras de
la repeticion.

Las fotografias (realizadas por el mismo Schneider) del
catdlogo ayudan a hacerse una idea de c6mo estd configura-
da la instalacion y a comprender la complejidad de este tra-
bajo, igualmente permite juzgar el grado de duplicidad con-
seguido por Schneider. Casi todas ellas estdn tomadas en
blanco y negro y recuerdan al estilo documental (en el sen-
tido estricto de la palabra) que impregnan muchos de los tra-
bajos de Santiago Sierra. Una primera ojeada da la errénea
sensacion de que todas las fotes estdn repetidas dos veces,
sin embargo, en las paginas pares aparecen todas las image-
nes pertenecientes al nimero 16, mientras que las impares
hacen lo propio con el nimero 14 (fig. 15).

El recorrido que se extrae de la secuencia fotografica
es el que proponemos a continuacion. Si bien la numera-
cién utilizada no coincide exactamente con el total de fo-
tografias pues, en aras de la claridad, hemos agrupado al-
gunas fotos para ofrecer mayor claridad a nuestra exposi-
cién y facilitar el andlisis e interpretacién de la obra:

1. Fachada de ladrillo visto de las casas adosadas (este-
reotipo de ferrace victoriana).

2. Entrada de una casa no muy grande con una decora-

cién austera.

. Pasillo.

4. Detalle de un clavo en la pared a la izquierda del visi-
tante.

5. Al final del pasillo, a la derecha, la puerta de la coci-
na estd entreabierta, en ella se puede atisbar un fogén
de gas.

6. Al abrirse mds la puerta se aprecia una figura humana
en el fregadero, de espaldas y de cintura para abajo.

w
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Fig. 15. Gregor Schneider, infografia digital del proyecto Cube Venice 2005 y vista general de la Kaaba. Notese como,
ademds de las similitudes formales, se produce la evocacion de un ambiente mediante una eficaz economia de medios.

Figs. 16 y 17. A la izquierda, imagen virtual del proyecto irrealizado Berlin Cube; a la derecha, instalacion del
Hamburg Cube en la Kunsthalle.
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La figura corresponde a una mujer zurda que estd
limpiando platos con aspecto distraido.

Detalle de la disposicion de los platos sucios y lim-
pios.

Interior del frigorifico, de arriba hacia abajo y de iz-
quierda a derecha, se pueden distinguir unas tabletas
de chocolate, quesitos, tarta, un frasco de lo que pare-
ce extracto de levadura (muy popular en Reino
Unido) y otro de mermelada.

Esta cocina comunica con un pequeiio salén a través
de una cortina de tiras de plastico.

El sal6n estd decorado con un sofd biplaza de tercio-
pelo, con cojines, una mesita de teléfono, un mueble-
rinconera, una mesita de sobremesa de metal y cris-
tal, pepel pintado, cortinas de encaje, mesita de tele-
vision, alfombra, un sillén orejero, un revistero, ceni-
ceros con colillas y unas bolsas de plastico. El aspec-
to del conjunto es una mezcla heterogénea que com-
bina lo hortera, lo cutre y el desorden. Las cortinas y
los encajes no logran dar el aire de dignidad que se
busca; un interior burgués de otro tiempo.

Detalle de la mesita y la chimenea.

Escalera de acceso al piso superior.

Situado encima de la cocina estd el bano, distintas
imédgenes donde se muestran los mismos dobleces
efectuadas en las toallas de sendas casas, la misma
manera de colgar el tap6n en el lavabo, la colocacién
del papel higiénico o los enseres de limpieza, etcéte-
ra.

A través de unas cortinas de plastico transparente se
observa a un hombre que, semiencogido, se estd mas-
turbando en la ducha. Hay que subrayar que al ver la
postura del hombre no podemos deducir, en todo
caso aventurar, que esté realizando dicho acto; por
esta razon, es importante el punto de anclaje que es-
tablece el texto y que introduce un matiz diferencial
necesario para el andlisis de la obra. Andrew O’Ha-
gan escribe en “The Living Rooms” (obsérvese que
se puede traducir por ‘las habitaciones vivientes’):

En el descansillo del primer piso del nimero 14 de la
calle Walden —y otra vez en el nimero 16— se oye un
chorrito de agua en el bafio y al entrar en la habitacién
se encuentra un hombre de espaldas, encorvado bajo
una débil ducha, y se puede ver por sus movimientos
que se esta masturbando?®.

Ala derecha del bafio hay un dormitorio sin ventanas.
[Este hecho, que parece insignificante, entra en con-
tradiccién con la fachada del edificio, que si posee
vanos; de ello inferimos que Schneider ha cegado los
vanos del primer piso]. A la izquierda de la puerta
estd la cama, y en su lateral izquierdo, un cuerpo se-
mioculto bajo una bolsa negra y grande (pero no lo
suficiente, puesto que asoman las piernas por deba-

jo). Parece que algo terrible ha pasado, ;acaso es una
persona asesinada? La percepcion de James Lingwo-
od es que alguien estd escondiéndose, pues segin €I,

Mis alld de la evidente distancia y aislamiento, no hay
ningtin relato sobre la naturaleza de las relaciones de la
familia —cada persona estaba en una habitacion consi-
g0 misma, absorta en su propia actividad, lavar, mas-
turbarse, ocultarse—0.

17. Escalera de subida a la buhardilla.

18. La puerta de la buhardilla estd cerrada con una reja
que llega hasta la mitad. Segtin reza el catdlogo, en su
interior hay un bebé, pero no lo sabemos a ciencia
cierta3l. En el video de la instalacién, rodado por
Schneider, no se oye ningtin sonido que remita la
existencia de ese hipotético bebé.

19. Descenso al piso inferior con atencion a distintos de-
talles de la pared, como son grietas o junturas.

20. Entrada a una habitaci6n del sétano que alberga tini-
camente una placa de calefaccién y una bolsa con pa-
quetes de papel higiénico. Estd decorada con un
papel pintado con motivos florales, muy del gusto de
los afios setenta. El techo parece ser muy bajo, lo que
produce una incomoda sensacion de claustrofobia.

21. Hay otra habitacién, mis pequefia que la anterior,
pintada de color negro en su mayoria. Objetos sin
identificar en el suelo y un cubo de basura de metal y
una estanteria de madera. En la pared se encuentra
colgado un cordel que, unido a la oscuridad y a la vi-
sion de la silla caida en el suelo, puede engafiar mo-
mentdneamente al espectador y hacerle creer que ha
sido el escenario de un suicidio.

22. Un pasillo lleva a una habitacién mds oscura ain,
vacia, a excepcion de un colchén sucio en el suelo.

23. Un desconchon bajo la escalera con una forma simi-
lar a la del continente australiano.

Intentar describir Die Familie Schneider, como ocu-
rria con Haus u r, se convierte, en el mejor de los casos, en
una enumeracién mds o menos compleja de elementos.
La obra de Schneider no se deja captar con facilidad por el
lenguaje, debido a que sus posibilidades de lectura se ra-
mifican y poseen asociaciones significativas de muy va-
riada indole.

Asi, desde el mito de Narciso y la consecuente vitali-
dad de la imagen especular hasta la turbadora presencia
de los ginecélogos gemelos de Dead Ringers en el imagi-
nario filmico de David Cronenberg, la alusion al doble en
la historia cultural se ha renovado continuamente. La lite-
ratura y el folklore han dotado al Doppelgdnger de una
naturaleza variada: puede ser un espectro, o proceder de
los abismos de la psique humana; claro estd que también
puede ser un doble biol6gico, un gemelo o una réplica
exacta. El doble ha despertado también miedos aterrado-

201



res (de hecho, existia el temor popular de que quien se
veia a si mismo recibia un presagio de la muerte), pero
también remitia a fenmenos divinos como el de la bilo-
cacion en los santos Martin de Porres o Pio de Pietrelcina.
El fot6grafo Joan Fontcuberta nos recordaba también las
posibilidades expresivas de los desdobles santos en el Mi-
lagro de la ubicuidad, perteneciente a la serie Karelia &
Co. (2001).

Hay algo en el doble que lo hace extremadamente mis-
terioso y es la necesidad de que se mantenga dentro de
unos limites controlados. Estamos habituados a manejar-
nos con una vasta magnitud de objetos seriados como
pueden ser dispositivos electrénicos, automdviles, ropa, e
incluso mobiliario que su exagerada homogeneidad e
identidad pasa desapercibida®2. Sin embargo, cuando esa
repeticion masiva se extrae de su contexto, por ejemplo,
el supermercado, la cadena de montaje, la galeria comer-
cial, quien tiene esta visién suele rechazarla. Este mismo
efecto de repulsion es el que se produce cuando lo aplica
a los espacios y las personas; y mas atin, si lo que se mi-
metizan son las actos o los movimientos, dando lugar al
turbador déja vu.

En lo que concierne a Die Familie Schneider, estamos
ante algo que podriamos llamar “Doppelginger arquitec-
ténico”. Pese a que el minimalismo sent? las bases de una
estandarizacion objetual, Schneider lleva la estrategia de
la duplicacién a sus limites, al repetir todos y cada uno de
los elementos —y su localizacién exacta— que conforman
sendas instalaciones. A este factor cabe afiadir la copia de
la coreografia de gestos de los actores en la obra; al ser pa-
rejas de gemelos (Gina y Tina Fear y Paul y Stephen John-
son) son, en cierto sentido, estdndares bioldgicos.

Gregor Schneider no es el tinico que ha reflexionado
sobre las posibilidades expositivas de las réplicas de luga-
res; en este mismo sentido, el estadounidense Glen Seator
fue también un gran duplicador de espacios. Por encargo
de la galeria White Cube de Londres, Seator instal6 la
pieza Within the line of the studs (Dentro de la linea de los
montantes), una réplica de la fachada de la galeria. Esta se
ubicaba en el interior de la galeria, en la parte opuesta de
su entrada, los visitantes se desconcertaban en aquel
bucle escenogrifico al volver a encontrarse, sorprenden-
temente, con la puerta principal®3.

Beth Campbell o Leandro Erlich, han reflexionado
sobre la cuestién de la duplicidad espacial; estos dos ar-
tistas, por separado, han llegado a resultados similares en
instalaciones, mediante la construccién de espacios adya-
centes simétricos simulan reflexiones especulares. Como
muestras, podemos citar Never Ending Continuity Error
(Error de continuidad interminable, 2004) de Campbell,
cuya ejecucion semejaba ser el reflejo infinito de dos es-
pejos enfrentados en un cuarto de bafio, cuando en reali-
dad constaba de cuatro paneles-escenario consecutivos.
Mas préxima a los preceptos de Schneider se halla la ins-
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talacién-performance de Erlich, El ballet studio (fig. 16),
representada en la 3.* Bienal de Shanghai del afio 2002 y
que se pudo ver también en el Centre d’ Art Santa Monica
el afo siguiente. Dicha obra reproducia la ilusién de ser
también un juego especular ya que en cada uno de los es-
pacios insert$ a una persona; cada uno de ellos ejecutaba
coreografias sincronizadas de movimientos de rai-chi, lo
que en conjunto producia el efecto de ser una sola refleja-
da en los espejos.

Indudablemente, Die Familie Schneider se establece
como una apoteosis de la duplicacion de lo que no es re-
petible (o no deberia serlo): los espacios, las personas, las
acciones y los gestos. Es por ello que, con estas instala-
ciones, se rompe el continuo espacio-temporal fisico.
Dicho de otro modo, se recorre un plano delimitado en un
lapso de tiempo y éste vuelve a hacerse presente, merced
a la adyacencia del lugar repetido y a las acciones que se
realizan en €l.

Otro de los pardmetros necesarios para la comprension
de la obra es lo que denominamos el componente espec-
tral. En Die Familie Schneider el espectador tiene la
prohibicién expresa de interaccionar con los performers,
no se les puede interrumpir de esas actividades sin objeti-
vo aparente y repetidas ad infinitum, por esta razén el vi-
sitante se coloca en una situacién privilegiada: es como si
éste no existiera o fuese invisible. Desde este punto de
vista, seria la fantasfa de cualquier antrop6logo, la de
poder observar sin ser visto y deambular por el interior de
toda clase de ritos y actos. En el doble itinerario marcado
por las casas de la calle Walden, se presenta esa misma si-
tuacién; se puede escudrifiar atentamente a la mujer que
friega los platos de manera distraida y monétona. La par-
ticipacion del espectador es, por tanto, nula, ya que se ha
transformado en un mirén omnisciente; pero al mismo
tiempo, le asalta la terrible sospecha de ser un ente fantas-
mal34. Es 16gico que los que pudieron ver la exposicién
tuvieran, cuanto menos, la sensacién haber pasado por
una experiencia sobrecogedora. Esto nos hace recordar la
historia de M. Night Shyamalan, The Sixth Sense (El
sexto sentido, 1999), donde la interpretacion de Bruce
Willis encarnando a un difunto que nadie ve —excepto un
nifio— no es muy distinta de la sensacién que tuvieron los
espectadores de Die Familie Schneider.

Todas estas cuestiones nos llevan, de modo innegable,
aun matiz dramdtico que convendria resaltar. Por un lado,
la evidente construccién escenogréfica de los dos am-
bientes; por otro, la performance extendida hacia las ori-
llas de la representacion teatral. El sujeto pasivo, el es-
pectador, no es consciente de la cantidad de detalles que
pasan inadvertidos hasta que tiene la oportunidad de asis-
tir al, digdmoslo en términos del mundo del espectéculo,
“siguiente pase de la funcién”. Toda la instalacién-perfor-
mance estd estructurada mediante un sistema de imigenes
que conviven unas al lado de otras, pero para las que no



parece encontrarse un esquema argumental; el vinculo se
produce justo en el punto de la fuerte tension habida entre
la 16gica narrativa (la que nos indica lo que deberiamos
esperar ante una secuencia de actos) y la 16gica percepti-
va (lo que vemos realmente en la instalacién).

De modo consecuente, esta situacion nos lleva a lanzar
la siguiente hipétesis: que de la desorientacion narrativa
se pasa al desorden temporal; como si el fluir cronolégico
se hubiera alterado, y en vez de trazarse en una linea per-
manente, se le hubiera impuesto un itinerario temporal
marcado por aristas3>. Die Familie Schneider es una prue-
ba donde se observa ese fuerte cambio significativo en la
narracion cronoldgica uniforme y, por consiguiente, se
produce la anomalia de los tiempos, ya que quedan estra-
tificados en lugar de ser sucesivos. Es decir, se acumulan
una serie de acciones que ocupan un mismo espacio pero
en distintos tiempos, donde se superponen pasado, pre-
sente y futuro.

De ahi, quiz4, la aparente incongruencia de esas situa-
ciones que se resisten a ser hilvanadas por la 16gica. Pare-
ciera que Schneider hubiera querido representar de mane-
ra visible distintos momentos temporales cuya coinciden-
cia estd localizada en un punto preciso, al modo narrativo-
secuencial que se encuentra en pinturas medievales. De
esta manera se pone de manifiesto que la conjuncién de
una mujer limpiando, un hombre masturbidndose y un
cuerpo semioculto fracturan nuestro entendimiento, y que
al poner en un mismo plano lo diacrénico y lo diatépico,
dan como resultado ese aspecto perturbador presente en la
obra de Schneider.

3. “DER KUBUS IST EIN SYMBOL DER ANGST”:
LAS INVASIONES CUBICAS

En 2005 Schneider volvi6 a exponer en la Bienal de
Venecia, esta vez no como representante de un pabellén
nacional en los Giardini, sino como parte del proyecto di-
rigido por Rosa Martinez Sempre un po’ piu lontano
(Siempre un poco mas lejos) (fig. 17). La idea original
para Cube Venice 2005, un cubo compuesto por un arma-
z6n de tuberia de metal y recubierto por una tela negra
instalado en la plaza de San Marcos, fue rechazada y sola-
mente se pudo ver en las salas del Arsenale un breve video
con el siguiente texto sobre el proyecto3®:

La idea original era reproducir exactamente la estructura
de la Kaaba, la torre sagrada del Islam en La Meca, para
traer uno de los mas etéreos y misteriosos —y al mismo
tiempo mas bellos— edificios del mundo, mds cerca del
publico occidental; alli se desarrollé una escultura com-
pletamente independiente y abstracta que determinaba el
espacio. Un abstracto cubo negro de tela, el cual estd in-
movil en la plaza de San Marcos como un cuerpo inde-
pendiente libre de todas las asociaciones mentales.

El Cube Venice 2005 en la plaza de San Marcos no es
una reconstruccién de la Kaaba en La Meca. Es distinto
en cuanto a masa, materiales y funciones. Representa
una forma geométrica abstracta. No obstante, sentimos
la profunda fuerza antigua que procede de este objeto.
En esta forma geométrica, ;dénde yace el secreto de su
fuerza eterna y de su expansion cultural?

Desde el principio, el cubo ha sido una de las formas ba-
sicas del moderno arte occidental, que buscaba las raices
de un entendimiento primordial, que trascenderia mds
alld de una imagen natural copiada certeramente. ;Por
qué los profetas isldmicos, de manera precisa, seleccio-
naron esta forma como su principal torre sagrada? Gene-
ralmente aceptada como una forma arcaica, adoptada
por los arquitectos occidentales, nos ensefia cudn cerca
estdn las aparentemente diferentes culturas en sus orige-
nes, anhelos y percepciones. La plaza de San Marcos es
el lugar ideal para ello porque estin situados importantes
edificios de la historia cultural europea, mezclada con la
occidental. Un cubo tiene el poder para desplazar a la
gente. La forma elegida para el Cube Venice 2005 y el
tratamiento desde la posicién artistica llegara a ser, de
esta manera, un medida también para ver en qué punto
del didlogo nos encotramos hoy dia.

“Tengo la esperanza de que este cubo con sus especta-
culares y radiantes emisiones, podria recordarnos los
elementos culturales que tenemos en comiin”.

Sobre la invitacién para la Bienal de Venecia de 2005,
Gregor Schneider desarroll6 el proyecto Cube Venice
2005, el cual fue rechazado por razones politicas y con-
tra la voluntad de la comisaria y, por ello, no pudo ser re-
alizado.

Tampoco se permitié documentar el proyecto no censu-
rado en el catdlogo de la Bienal.

No obstante lo expuesto por Schneider, desde el
punto de vista institucional, la motivacién para evitar el
cumplimiento de la obra fue otra; parece ser que la cues-
tién estaba relacionada no tanto con un problema de in-
correccion politica como con uno de seguridad, concep-
tos muy en boga en la jerga neocon. Asi, la agente de
prensa de la Bienal de Venecia, Alessandra Santerini,
hacia piblico ese endeble y absurdo argumento —lo que,
a todas luces, era un acto de censura— aduciendo que “te-
mian que ello pudiera ofender el sentimiento religioso de
la comunidad musulmana y ademas, bloqueaba la vista
de parte de la plaza37”. Esto venia a significar, como afir-
mo un portavoz de la Direccién General de Arquitectura
de Venecia, que el permiso se deneg6 para evitar la posi-
bilidad de que la ciudad pudiera convertirse en objetivo
del terrorismo38.

Aungque Schneider habia dicho que el cubo en realidad
era una cita al Cuadrado negro pintado por Kassemir Ma-
levitch en 1915, el referente visual es, ya se ha dicho, la
Kaaba —que significa ‘cubo’—; situada en La Meca, al
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Figs. 20. Weisse Folter, expuesta en el centro K21 NRW
de Diisseldorf.

oeste de la Peninsula Ardbiga, es un recinto ciibico de
color negro, de quince metros de lado y en cuyo interior se
custodia la Piedra negra, el meteorito que, segtin la tradi-
cion, le entreg6 el arcdngel San Gabriel a Abraham.

A primera vista la obra de Schneider, tal y como habia
sido esbozada, se convertia casi en un calco de la Kaaba;
pero no lo serifa tanto por su gran semejanza formal (aun-
que haya diferencias, como las bandas decoradas de la
Kaaba) sino por la ubicacién del cubo. De haberse cons-
truido, éste se hubiera situado en el centro de la plaza
frente al Palacio Ducal y la basilica de San Marcos; como
se puede apreciar, las ciipulas de la basilica y la torre, asi
como los arcos apuntados de la galerfa del palacio hubie-
ran dotado a la instalacién de un efecto de orientalidad.
Con ello Schneider lo que habria conseguido no hubiera
sido mds que una gigantesca escenografia efectuada a
base de fragmentos mas evocadores que representativos.
Quizd la cuestion del escandalo subyace en que al ser la
plaza de San Marcos menor que el patio de la mezquita de
Al-haram, que tiene capacidad para unas 35.000 perso-
nas, se hubieran alterado considerablemente las propor-
ciones inclindndose por el simulacro de una Kaaba gigan-
tesca en la plaza veneciana.

Los elementos iconogréficos “orientalizantes” de
Cube Venice no son, en modo alguno, descabellados, si
pensamos que uno de los aciertos de la republica venecia-
na fue su tolerancia religiosa con respecto al Islam. En
efecto, este hecho supuso para la ciudad abundantes bene-
ficios debido a que pudo comerciar con Alejandria o Bei-
rut mientras que el imperio bizantino estaba en guerra
contra los turcos. De este modo, Venecia se convirtié en
una especie de bisagra que acercaba el mundo oriental y
el occidental. Entonces, si Venecia fue una ciudad exética
y un puente entre culturas, ;dénde debemos buscar el es-
candalo de la obra? La cuestién estd en que esa “pseudo-

204

Figs. 21, Un pasillo distribuidor de las celdas reales
del Campo V o Campo Delta, perteneciente al recinto
penitenciario de Guantdnamo (Cuba).

Kaaba” se hace incomoda a la vista del moderno ojo occi-
dental, pues en nuestro marco actual de pardmetros visua-
les esa construccién significarfa un hipotético dominio
del mundo musulman en Europa.

En este sentido, se puede observar que este contexto
no es mas que la actualizacién de aquel miedo colectivo
—peligro amarillo—, pero con un nuevo enemigo, el isla-
mismo radical. La razén de que un simple cubo negro se
convierta en un simbolo inadecuado ha de buscarse en la
repulsién mutua entre el estilo de vida occidental (I€éase
americanizado) y los valores tradicionales del mundo mu-
sulmdn. La aversion que ha ido creciendo en las dos ulti-
mas décadas ha establecido una brecha insalvable entre
ambas culturas y sobre la que se cierne la siniestra sombra
del ambiente bélico®.

Pese a que artistas como Morris o Judd habian acudido
a las formas geométricas puras en un intento de despojar-
las de significado, las propiedades simbélicas del cubo
—mas alla de su localizacién y de su sentido escenografi-
co— son innegables, pues representan el estatismo, la per-
manencia, los cuatro elementos y la tierra. Por otra parte,
aunque el color negro en rigor es la ausencia de colores,
éste remite a la oscuridad, la sabiduria oculta (nigredo) o
el tiempo*’, todos ellos elementos vinculados al trabajo
del alemén.

Un afio después de ser rechazado el proyecto de Vene-
cia, una idea similar fue presentada en la Hamburger
Bahnhof de Berlin, Berlin Cube 2006, y también sujeta a
censura, por lo que no llegé a ejecutarse el encargo (fig.
18). El curador del centro, Eugen Blume, tenia la inten-
ci6n de instalar el cubo de Schneider frente al acceso prin-
cipal del edificio. Pese al empeifio de Blume, la jerarquia
institucional encarnada en su Director de Museos estata-
les de Berlin, Klaus Peter Schuster, present6 su veto mo-
tivado por las mismas causas que en Venecia®!.



Fig. 22. Bondi Beach, 21 beach cells, Sidney 2007.

Por el momento, la historia del schwarze Kubus ha
concluido con la ejecucién del mismo en la exposicion
Das schwarze Quadrat - Hommage an Malewitsch (E1
cuadrado negro - Homenaje a Malevitch) comisariada por
Hubertus Gassner en la Kunsthalle de Hamburgo. La n6-
mina de artistas es variada y consta de artistas como Jean
Tinguely, Yves Klein, Lucio Fontana, Ad Reinhardt, Carl
André, Bruce Nauman, Donald Judd, Sol LeWitt, Richard
Serra o0 el mismo Malevich?#2. La obra de Schneider Cube
Hamburg 2007 se ha instalado en el espacio existente
entre el recinto original de la Kunsthalle y la ampliacién
de 1997 (fig. 19). Debido al marco contextual de “deshu-
manizacion” en una muestra que tiende hacia la frialdad
del minimalismo; en este mismo orden de cosas, es inte-
resante observar como Cube Hamburg, pese a la igualdad
formal con Cube Venice, tiende a una especie de vaciado
de significacion, este “grado cero” se explica por el cam-
bio de escenario, que elimina todas las connotaciones po-
liticas y la convierte en una obra inocua.

Sin embargo, y a pesar de las cuestiones que habia ge-
nerado este disefio, si habia llegado a materializarse una
derivacion del mismo. Nos referimos a la obra Cube
Cadiz 2006 (fig. 20), que se pudo contemplar en la expo-
sicién Testigos llevada a cabo en la Fundacién Monten-
medio Arte Contempordneo en 2006%3. La ordenacién de
esta pieza no difiere demasiado de sus elementos origina-
les; sin embargo, con apenas un par de cambios en su con-
figuracién altera radicalmente el signficado final de la
obra*. Esta también es un cubo de quince metros de altu-
ra constituido por un andamio de tuberia metdlica y forra-
do de tela, que en este caso es blanca. El otro gran cambio
con respecto a los parametros iniciales es el marco donde
se ubica la instalacion, pues la Fundacion se encuentra lo-
calizada en el paraje natural de la Dehesa de Montenme-
dio (Vejer de la Frontera).

Para Gregor Schneider esta obra se forma “como mo-
numento conmemorativo para la paz entre las culturas. Es
un sencillo espacio cerrado con un velo blanco, al que no

Fig. 23. Vista del Campo X Ray de Guantdnamo.

se puede acceder”™#3. Dejando a un lado la superficial opo-
sicion de significados simbélicos entre el blanco y el
negro, podemos constatar que donde antes existia el espa-
cio urbano y una actitud que se leia en clave politica,
ahora es el ambito de la naturaleza. Asi que donde antes se
aglomeraban las multitudes, ahora es mas un lugar de re-
cogimiento donde se respira la quietud de la soledad. La
idea principal de este monumento se inscribe en la del
vestigio de construcciones primigenias como los observa-
torios astrolégicos de Stonehenge, por ejemplo, o a la vi-
sién romdntica de las ruinas de Palmira. Pero también se
detecta una posible transferencia del land art, en concreto,
en la semejanza evidente que se encuentra en un proyecto
irrealizado de Robert Smithson (fig. 21) Cube in Seasca-
pe (1966), como se puede observar, el paralelismo es in-
dudables.

4. AMODO DE EPILOGO

Como iltimos apuntes queriamos citar dos obras re-
cientes en las que Gregor Schneider, sin abandonar su
pulsidn arquitectdnica ni su atraccién hacia lo tenebroso,
progresa en la senda de incisiva critica de marcado cardc-
ter politico iniciada con Cube Venice. Nos referimos a
Weisse Folter (Tortura blanca) y, la atin por inaugurar,
Bondi Beach, ambas del afio 2007.

La primera de ellas ha estado expuesta en el centro de
arte Kunstsammlung Nordrheim Westphalen de Diissel-
dorf (K21 NRW) hasta el mes de julio de este ano 2007
(fig. 22). Schneider ha transformado el s6tano de la insti-
tucion en una sucesion de celdas, y aunque no es una re-
produccién exacta, flota en el ambiente la evocacién a la
prision estadounidense en el suelo cubano de Guantédna-
mo (fig. 23). El titulo de Weisse Folter hace referenciaala
denominada “tortura blanca”, un tipo de tormento psico-
16gico que hace desmoronarse al individuo mediante la
privacién del suefio, cansancio exhaustivo, eliminacion
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de estimulos sensoriales o, al contrario, una saturacion de
ellos, con altos niveles de sonido e iluminacién; tampoco
se descartan escarnios, agresiones fisicas de dolor leve
(como microasfixias con bolsas de pléstico) o simulacio-
nes de todo tipo de humillaciones, sobre todo sexuales.

La intervencién toma como punto de partida los blo-
ques de celdas del Camp V de Guantdnamo (también lla-
mado Camp Delta de Gtmo, “Gitmo” como lo llaman los
marines norteamericanos, para abreviar). Esas son las cel-
das en las que se llevan a cabo todas las fases de tortura en
las que al detenido se le aplica la supresién sensorial.

La idea del aislamiento total no es nueva para Gregor
Schneider, ya habiamos visto u r 8, Completely Insulated
Death Room, pero no obstante, no es la primera vez que la
utilizaba. En las tempranas Completely Isolated Boxes
(Rheydt, 1986), construyd dos cubos blancos, de alrede-
dor de un metro de lado, enfrentados entre si dentro de
una habitacién; con un tamaiio aceptable para albergar a
una persona, con ellas se llamaba la atencién sobre la po-
sibilidad de aislar totalmente a un ser humano en una cé-
mara insonorizada; si para Schneider el cubo se configura
como “un simbolo de la angustia” (der Kubus ist ein Sym-
bol der Angst), es posible comprender el desplazamiento
desde la posicion literaria hacia otra mas ideologica al
tener como punto de contacto la nocién de la tortura.

La otra obra se titula Bondi Beach. 21 beach cells (fig.
24) y estara expuesta durante los meses de septiembre y
octubre de 2007 en Sydney; esta instalacion ha sido finan-
ciada por Kaldor Art Projects, cuyo director, John Kaldor
fue promotor del trabajo de Christo y Jean-Claude Wrap-
ped Coast, en 1968. El titulo de la propuesta de Schneider
se refiere a la playa del mismo nombre de la regién de
Nueva Gales del Sur, muy cerca de Sidney, Australia. Esta
costa es un paraiso para todos los practicantes de deportes
acudticos, en concreto del surf. Estas “veintiuna celdas de
playa” recuerdan también a algunos ejemplos del minima-
lismo combativo de Santiago Sierra; por otra parte, no deja
de ser sugerente ese titulo porque ;para qué son necesarias
unas celdas en la playa? Al igual que con Weisse Folter,
Schneider tampoco ha creado una réplica exacta de otra
seccion de la prision de Guantdnamo, sino una reproduc-
cién evocadora. El espacio real que toma como modelo es
el X Ray Camp de Gtmo (fig. 25), llamado asi, muy pro-

NOTAS

bablemente, por la ausencia de obstdculos para la vigilan-
cia de los detenidos, puesto que la separacion de las celdas
lo constituye un simple vallado de alambre.

En este X Ray Camp es donde se llevan a cabo algunas
de las précticas de tortura blanca como es la exposicion a
las inclemencias del tiempo o a la agresién mediante luz
intensa por la noche e, incluso, misica a niveles ensorde-
cedores. De modo sagaz, Schneider ha contrapuesto la ex-
periencia del tormento que sufren los presos de Guanta-
namo con el sol y 1a bonheur de vivre de quienes disfrutan
de las playas de Bondi Beach.

El artista también ha acondicionado las celdas de un
modo especial: en ellas ha incluido unas sombrillas blan-
cas y, en lugar de un camastro, una colchoneta de las que
se utilizan en la playa; también hay algo que parecen unas
grandes bolsas de plastico negro, muy similar a la utiliza-
da en Die Familie Schneider para ocultar el cuerpo del
nifo en el dormitorio o Mann mit Schwanz (Hombre con
polla, 2004). Pero, como es sabido en el imaginario cine-
matografico popular, esas bolsas negras también son las
utilizadas para transportar los caddveres a los institutos
forenses.

La lectura que hacemos del conjunto es que tanto
Bondi Beach como Weisse Folter son obras complemen-
tarias, pues ambas relatan o describen el &mbito espacial
donde se hace efectiva esa “tortura blanca” no dolorosa
corporalmente, pero tan fulminante como el suplicio fisi-
co. Por otra parte, hay que sefialar coémo hay dos vias pa-
ralelas en la obra de Schneider: por un lado, se observa
una progresion paulatina en cuanto a la visibilidad de su
obra, es decir, ha pasado del espacio privado o mds intimo
de la galeria a la instalacién en lugares abiertos de la ciu-
dad. Por otra, que esa mayor visibilidad es directamente
proporcional a la temdtica politica de esas obras. En el
ejemplo de Bondi Beach, ha conseguido un fuerte con-
traste al transferir lo inhumano de la tortura a las costas
soleadas de Sidney. Con todo ello, Schneider nos viene a
decir que las situaciones sobrecogedoras o terrorificas no
estdn siempre relacionadas con la noche o la oscuridad,
puesto que también la abyeccién puede acechar a la luz
del dia sin necesidad de agazaparse en los rincones o en
los s6tanos, ya que vive comodamente instalada en despa-
chos y palacios.

! En el capitulo dedicado a Gregor Schneider (Gregor Schneider: Changing Rooms, 2003) de la serie Art Safari, dirigida por Ben Lewis, se puede
apreciar con detalle la dificultad que tiene Schneider para comunicar y transmitir no sélo los aspectos de su obra sino también de su vida cotidiana.
2 Un texto que revela detalles biograficos y sirve de gran ayuda para intentar comprender algunas de las motivaciones de Schneider es el de Paul
Schimmel “Life’s Echo: Gregor Schneider’s Dead Haus u r”, escrito con motivo de la exposicién que se present6 en el Museum of Contemporary
Arts de Los Angeles y que fue patrocinada por el magnate musical David Geffen en The Geffen Contemporary. Cfr. SCHIMMEL, Paul (ed.), Gregor

Schneider, Charta, Mildn 2003, pp. 103 y ss.

3 Debido a su proximidad a un complejo industrial. Véase BIRNBAUM, Daniel, “Before and after Architecture: Unterheydener Strasse 12, Rheydt”, en
KitTeLmMAnN, Udo (ed.), “Haus ur, Rheydt versus Totes Haus ur”, en Gregor Schneider. Totes Haus Ur. La Biennale di Venezia, 2001, Hatje Cantz,

Ostfildern-Ruit 2001, p. 73.
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Léase ScHUYT, Michael, ELFFERS, Joost y COLLINS, George R. (texto), Fantastic Architecture. Personal and Eccentric Visions, Harry N. Abrahams,
Nueva York 1980.

Ibid., pp. 196-199.

BACHELARD, Gaston, “La casa, del sétano a la guardilla”, en La poética del espacio (1957), Fondo de Cultura Econ6mica, México 1965, p. 36.
BIRNBAUM, Daniel, op. cit., p. 63.

Entrevista de Ulrich Loock a Gregor Schneider “I never throw anything away, I just go on...”, en KiTTELMAN, Udo, op. cit., p. 77.

No es de extraiiar que el SITE Santa Fe lo eligieran para la exposicion titulada Uneasy Spaces (26 de julio — 30 de noviembre 2003), cuyo argumento
era precisamente la ejecucién de percepciones manipuladas por parte de artistas contemporineos. Entre otros se encontraban, junto al propio
Schneider, Philip-Lorca di Corcia, Janet Cardiff, Bill Viola o Rachel Whiteread. Véase, asimismo, la critica de El Cultural, 4 de septiembre de 2003:
y también la visita virtual de la exposicién en la pagina web del SITE: http://www.sitesantafe.org/exhibitions/exhibi

Cfr. BENJAMIN, Walter, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en Discursos interrumpidos I, Taurus, Madrid 1973, p. 24.
Ibid.

Entrevista entre Gregor Schneider y Ulrich Loock “I never throw anything away, I just go on...”, en SCHIMMEL, Paul, op. cit., pp. 35 y ss.

Hay disparidad en cuanto a la transcripcion del monograma “u r”. Algunos autores lo escriben sin espacio intermedio, asi “ur”; por nuestra parte,
preferimos cefiirnos a la manera utilizada por el propio artista para describir sus trabajos: “u r”.

“Appendix”, Ibid., p. 226.

“Life’s Echo: Gregor Schneider’s Dead House u r”, Ibid., pp. 103 y ss.

“Appendix”, Ibid., p. 226.

KrtTeELMANN, Udo, op. cit., p. 14.

Una lista somera de habitaciones anotada por Kittelmann son: Flur (pasillo), Windfang (porche), Schlafzimmer (dormitorio), Kiiche (cocina),
Abstellkammer (trastero), Klo (bafio), Das letzte Loch (El iltimo agujero), Das Kleinste Wichsen (La pajilla), Das Ende (El fin), Atelier (taller),
Kaffeezimmer (sala del café), Im Kern (en el niicleo), Liebeslaube (nido de amor). Cft., op. cit., pp. 23-24.

En este mismo sentido, hace pensar en la naturaleza acumulativa del palacié de Xanadii de Charles Foster Kane en Citizen Kane (Ciudadano Kane,
Orson Welles, 1941) o, més atin quizé, en la obsesion repetitiva del hotel imaginario de Marienbad —verdadero protagonista— donde una serie de
situaciones inconexas quedaban hilvanadas por la arquitectura en el film L’année derniére a Marienbad (El aiio pasado en Marienbad, Alain
Resnais, 1961):

“Una vez mds, camino, una vez mds, a lo largo de estos pasillos, por entre estos salones, estas galerias de este edificio de otro siglo, este hotel inmen-
so, lujoso, barroco, ligubre, en el que pasillos interminables suceden a otros pasillos, silenciosos, desiertos, sobn’cargados de una sombria y fria
decoracion de arrimaderos de madera, estucos, paneles con molduras, mdrmoles, espejos negros, col « duras, marcos de puer-
ta esculpidos, hileras de puertas, de galerias, de pasillos transversales que desembocan, a su vez, en salones desiertos, salones sobrecargados de
adornos de otro siglo, salas silenciosas...”. Cfr. ROBBE-GRILLET, Alain, El afio pasado en Marienbad. Cine-novela con 44 fotografias de la pelicu-
la de Alain Resnais, Seix Barral, Barcelona 1962, pp. 30-31. El subrayado es nuestro.

“Si la perspectiva renacentista ordené la representacion del espacio para el hombre, Piranesi desmont6 el artificio, vislumbré su desmoronamiento
y ayud6, como pocos, a su fin trigico, y eso desde fechas tan tempranas como las de la publicacién de la primera edici6n de sus Carcieri en 1745”
RobRriGUEZ, Delfin, “Giovanni Battista Piranesi”, en BozaL, Valeriano (ed.), Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempord-
neas (vol. 1), Visor, Madrid 1996, p. 112.

BACHELARD, Gaston, op. cit., p. 53.

La cdmara anecéica es una estancia especialmente disefiada para absorber el sonido que pueda rebotar en cualquiera de sus superficies, de este modo,
se consigue eliminar el efecto de eco y de reverberacién. Recuérdense las experiencias de investigacién sonora de John Cage o Philip Glass.
BACHELARD, Gaston, “Los rincones”, en op. cit., p. 183. El subrayado es nuestro.

Recordemos en este mismo sentido, el trabajo de Santiago Sierra encargado para el Pabell6n espaiiol en la Bienal de Venecia de 2003, Mujer con
capirote sentada de cara a la pared.

Posteriormente hubo exposiciones como La maison morte u r 1985-1998, Musee d”Art Moderne de la Ville de Paris (Paris, 1998) o Death House
1985-1999 Cellar, en la Galleria Massimo de Carlo, en Mildn (1999).

Véase BIRNBAUM, Daniel, op. cit., pp. 79-80.

En el momento de revisar estas lineas (verano de 2007), afortunadamente, y de modo reciente, el artista ha adjuntado en su pagina web un video
que permite hacerse una idea bastante aproximada de cémo estaba organizada la instalacién. Visitese el url http://www.gregorschneider.de/bio-
graphy.php, el apartado dedicado al afio 2004.

Desgraciadamente, y como viene siendo una t6nica general, el catilogo apenas arroja luz sobre los problemas iconogréficos que son los que nos
interesa esclarecer. Cfr. Die Familie Schneider, Artangel-Steidlmack, Londres 2004. Colm Téibin es escritor, nacido en Enniscorthy (Irlanda, 1955)
y en sus novelas representa el interés por el mundo cotidiano irlandés combinado con la temdtica homosexual. Uno de sus iltimos libros es Love in
a Dark Time: Gay lives from Wilde to Almodovar (existe traducci6n en castellano, EI amor en tiempos oscuros y otras historias sobre vidas y lite-
ratura gay). Por su parte, Andrew O’Hagan (Glasgow, 1958) también es escritor y es lector de inglés en la Universidad de Strathclyde, Glasgow.
O’HAGAN, Andrew, “The Living Rooms”, en Die Familie Schneider, p. 158.

LINGWOOD, James, “By appointment”, en Die Familie Schneider, p. 155.

“... En algiin lugar debia existir un bebé, pero la habitacién de arriba estaba cerrada con llave y no habia ningiin goce o sentimiento infantil, s6lo
una especie de insoportable desesperaci6n en la idea de la ausencia”. O’HAGAN, A., op. cit., p. 159.

La democratizacién y homologacién de muchos productos como los muebles de IKEA, las cadenas de comida rdpida, la ropa de H & M o los vue-
los baratos de la compaiiia aérea Easy Jet estdn llevando a lo que ya se comienza a denominar como la sociedad del bajo coste.

Within the line of the studs se expuso en la galeria White Cube de Londres del 11 de julio al 6 de septiembre de 1997. Un fragmento de la nota de
prensa destaca que “‘esta nueva instalacién duplica exactamente y desplaza la [fachada] real y la representa como si fuese un objeto. Entramos en
el edificio para llegar a la galeria, pero solamente nos encontramos a nosotros mismos entrando de nuevo en el edificio; como si fuera una cinta sin
principio ni fin, se nos lleva repetidamente donde empezamos de nuevo”. Cfr. www.whitecube.com/exhibitions/withinthelineofthestuds/.

Andrew O’Hagan: “Uno no se siente con la familia Schneider como si estuviera viendo fantasmas; no, uno mismo se siente como si fuera un fan-
tasma, atormentando a estas personas en mitad de sus deprimentes quehaceres. Al final, cuando llegué ante un espejo en la casa Schneider, casi espe-
ré no verme reflejado; me habia sentido flotando de una habitacién a otra, viendo pero sin ser visto”. Cfr. Op. cit., p. 157.
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A nuestro entender, Gregor Schneider rompe la vinculacién tempo-espacial de la obra de arte necesaria para su percepcién y ulterior comprension.
Esta necesidad es, segun Mijail Bajtin, el crondtopo, “la conexién esencial de relaciones temporales y espaciales asimiladas artisticamente en la lite-
ratura”. Citado en VALLES CALATRAVA, José R. (dir.), Diccionario de teoria de la narrativa, Alhulia, Granada 2002, pp. 232, 277-278.

El video se puede ver en la pdgina web del propio Gregor Schneider, en la seccién de 2005 http://www.gregorschneider.de/biography.php.
http://www.th W r.com/news/article.asp?idart=11843.

Ibid.

A juzgar por el titulo de este libro, las tesis que manejan sus autores (Amine Haase, Friedhelm Mennekes y Eugene Blume, con imédgenes de Gregor
Schneider) no deben ser muy distintas de las nuestras, desgraciadamente, s6lo hemos tenido acceso a él mediante resefias. Gregor Schneider: Cubes.
Art in the Age of Global Terrorism, Charta, Londres 2006.

Véanse las voces color, cuadrado y cubo, en CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de simbolos, Siruela, Madrid 1997, pp. 143-145; pp. 159-160 y
p- 162, respectivamente.

KREMER, Boris, “Autodaffy” en http://www.cacsa.org.au/cvapsa/2006/10 bs35 4/kremer.pdf, p. 4. Asimismo, véase el video del noticiario cultural
alemdn Kulturzeit, que repasa la polémica sobre dicha obra, en la pdgina de Gregor Schneider, http://www.youtube.com/watch?v=L KfDwYIx5fs.
Véase la pagina de la Hamburger Kunsthalle en ://www.hamburger-kunsthalle de/start/en start.h

Cfr. el catilogo de la exposicién Testigos - Witnesses, Fundacién Nmac Montemedio, Charta, Mildn 2006.

No estamos de acuerdo con la siguiente afirmacién del critico José Marin Medina ni con el titulo con el que rebautiza a la obra de Schneider cuan-
do dice que “también se refiere al Islam el gran cubo La Kaaba blanca”, Cfr. “Testigos: nuevos aires sobre arte-naturaleza”, en El Cultural, 29 de

junio de 2006.

http://www.fundacionnmac.com/spanish/coleccion.php?id=105.
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