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La Cuapula de Mocarabes y el Palacio de los

Leones de la Alhambra.*

Juan Carlos Ruiz Souza
Universidad Autonoma de Madrid

RESUMEN

El presente articulo se centra en varios aspectos de la
arquitectura del Palacio de los Leones de la Alhambra
de Granada. El mds importante de ellos alude a la
clipula de mocdrabes, a su utilizacion y a su significado;
ademds, también abordamos el tema de la perspectiva
centripeta presente en el interior del edificio. Este
estudio nos permitird comprender, valorar y conocer
mejor el celebérrimo palacio nazari, erigido por
Muhammad V en la década de los sesenta del siglo XIV.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XII, 2000

ABSTRACT

This work presents different aspects of the
architecture of the Palace of the lions in the Alhambra of
Granada. The most important of them has to do with the
mugarnas dome, its use and its meaning; besides, we
also study the centripetal perspective which is present in
the interior of the building. This article will allow us to
appreciate better the most famous nasrid palace built in
the 1360’s by Muhammad V.

La arquitectura isldmica ha sido en multitud de oca-
siones infravalorada por la pobreza de parte de los mate-
riales en que esta realizada y por la falta de alardes téc-
nicos que presenta en multitud de casos. Pero la
arquitectura no sélo es estructura, técnica o material, ya
que la creacion y percepcién de volimenes y espacios
donde se han de desarrollar una serie de funciones, debe
constituir su fin dltimo, sin olvidarnos 16gicamente del
valor simb6lico que encarna en numerosas ocasiones!.

La reciente investigacién que hemos realizado sobre
el Palacio de los Leones? de Granada, donde nos intro-
ducimos en el estudio de la funcionalidad de sus espa-
cios, nos hizo reflexionar sobre algunos elementos intrin-
secos a su arquitectura. Por ello en el presente articulo
abordaremos el tema de la cipula de mocdrabes, ante
su destacado y deliberado protagonismo en dicho pala-

cio, y el de la perspectiva centripeta, o inversa, existen-
te en el volumen interior del edificio.

LA CUPULA DE MOCARABES EN EL MUNDO
ISLAMICO: EL MOCARABE Y LA TEORIA DE LA
ATOMIZACION Y DE LA ACCIDENTALIDAD DE
AL-BAQILLANI.

Frente a esa simplificacion planimétrica a la que asis-
timos en el desarrollo de la arquitectura islamica, si por
ejemplo la comparamos con la riqueza de férmulas desa-
rrolladas durante el mundo romano3, observaremos una
clara intencion de hacer primar la unidad del espacio.
Ello no debe entenderse como sinénimo de pobreza o
de falta de recursos técnicos o materiales, simplemente
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prevalecen otras preocupaciones. Especial protagonismo
alcanzard la “cipula” en el marco isldmico, donde asis-
timos a una continua experimentacion: irrupcion de los
mocdrabes, entrecruzamiento de nervios, etc.

No vamos a realizar ahora un largo discurso sobre la
ctipula y sus significados iconogréficos e iconoldgicos,
temas sobre los que ya tanto se ha escrito. Su vincula-
cién con la béveda celeste, lo funerario, lo 4ulico, lo
sagrado, lo eterno, etc., ha sido repetidamente sefala-
da ante el sentido continuo del circulo, que no tiene ni
principio ni final4-

Son muchos los autores que han tratado el tema de
la cipula y su aparicién en cada una de las diferentes
culturas y civilizaciones, no siendo ajena a ello la musul-
mana. Oleg Grabar le ha consagrado muchos de sus tra-
bajos y especialmente lo estudiamos en aquéllos que
dedica al primer martyrium y gran hito arquitect6nico
del Islam: la Cipula de la Roca. Recordaremos otros
dos trabajos suyos, el que dedica a la cipula de forma
general en el mundo musulman’ y los apartados en los
que escribe de ella en su libro de la Alhambra de Gra-
nadab.

Al tratar la aparicién de la ciipula en la nueva civili-
zaci6én nacida con Mahoma, Grabar’ llama la atencién
sobre el trasvase que se produce desde las funciones civi-
les dulico-palatinas al mundo religioso. Establece la rela-
cién de su pronta aparicién en el marco de los palacios
omeyas, representada en mosaicos (palacios de los fri-
sos de la mezquita de Damasco) y pinturas (Qusayr
‘Amrah), o como protagonista en la propia arquitectura
civil: pabell6én del estanque en Jirbart al-Mafyar, en las
puertas de Jirbat al-Minyah, en salones del trono como
en Masatta o algo mds tarde en Samarra.

Bajo la ciipula se celebraban importantes actos cere-
moniales 0 simplemente se culminaba toda una proce-
sién de exaltacion del gobernante8. Ante la carga dulica
que iba adquiriendo la iconografia de la estructura arqui-
tecténica cupulada, segiin Grabar, se produce el salto a
los edificios religiosos. Casualmente aparece en las
zonas de magsura donde se encuentra el califa (ejem-
plos de Cérdoba, El Cairo, Jerusalén, Qayrawan), e
incluso Creswell establecia el paralelo de la fachada de
la mezquita de Damasco -con su ciipula central- con
otras desarrolladas en ciertos palacios®.

El propio Grabar alude a la uni6én y confusién que
se produce en lo isldmico entre lo religioso y lo pura-
mente civil, y de hecho el primer gran edificio conme-
morativo del Islam, como es la Cipula de la Roca, de
evidente sentido religioso, se hace eco de la tradicion del
arte antiguo como ya pudo estudiar Creswell, y en una
cronologia tan temprana como el siglo VII. Parece evi-
dente que por encima de ejemplos concretos y de influen-
cias tipolégicas puntuales, el circulo y la ctipula encar-
nan de forma espontdnea lo dulico civil y lo religioso.
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O. Grabar al estudiar las dos grandes cipulas de las
salas de Dos Hermanas y de Abencerrajes del Palacio
de los Leones, trae a colacién numerosos ejemplos isla-
micos y de la Antigiiedad, y vuelve a la idea de la ctipu-
la como representacion del cosmos!0. Junto a esta inter-
pretacion queremos recordar el articulo de Yasser
Tabbaal!l, que retomaremos en las préximas péginas,
dedicado a la ctipula de mocérabes, a sus origenes y sus
significados, para volver a la Alhambra.

Louis Massignon!2, hace ya muchos afios, llamé la
atencion sobre las diferencias metafisicas iniciales exis-
tentes entre la cultura isldmica y el mundo grecorroma-
no, a pesar de que entre ambos pudieran existir grandes
concomitancias en numerosos campos. Segin él, el mar-
co cultural grecolatino pensaba y representaba las cosas
por su totalidad, por su belleza de conjunto. En lo isla-
mico el proceso se invierte, y ante el gran sentido de con-
tingencia de las cosas, al concebirse que todo es perece-
dero y que todo cambia excepto Dios o el “Creador”, el
hombre musulméin tiene una concepcién atomista: la
combinacion de las partes minimas que existen en toda
creacién compleja produce cuerpos mayores, y segin sea
dicha combinacién, los productos finales variardn. Esto
que a simple vista puede resultar una entelequia abstracta,
es fundamental y tiene unas consecuencias evidentes!3.

Massignon decia que el hombre griego podria ver y
estudiar el ndmero *“8” por su valor intrinseco como tota-
lidad, mientras que el cientifico musulman veria sus uni-
dades, que segin fueran mezcladas, formarian el cinco,
el siete o el nueve. Si la ciencia matemética grecolatina
gira en torno a la geometria y la aritmética, y en la pro-
piedad de los nimeros, la drabe cambia de plantea-
miento, y por ello la aritmética se orienta hacia el dlge-
bra, y la geometria hacia la trigonometria. Y lo mismo
ocurre con otros campos del conocimiento!4. La prueba
final de Dios es que todo es perecedero y cambia, sal-
vo €115,

No es fécil definir en pocas palabras planteamientos
tan profundos, como aquéllos que atafen a la filosofia
o0 a la metafisica. Entre los trabajos mds interesantes que
afectan a este complejo tema, Titus Burckhardt!6 vuel-
ve sobre el asunto de los aspectos metafisicos que afec-
tan a la creacion artistica, deteniéndose en el estudio de
la luz, y de forma poética habla de “la alquimia de la
luz”. De nuevo hace gran hincapié en subrayar la impor-
tancia del sentido de “unidad”, incluso trae a la memo-
ria el principio de “unidad de lo real” de la escuela sufi
desarrollada por el filésofo murciano Ibn ‘Arabi. Una
vez mds volvemos a la filosofia de la luz, tan presente
en todas las civilizaciones y culturas, desde Plat6n a
Suger, pasando por Plotino y el pseudo-Dionisio o los
propios evangelistas...

Burckhardt habla de la luz como expresién maxima
de la unidad, de lo indivisible y de lo divino, ya que
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Fig. 1. Planta del Palacio de los Leones (segiin Orihuela Uzal).
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su naturaleza no se altera. Reflexiona sobre el conoci-
miento de las cosas, fruto de la contraposicion de la
oscuridad que al entrar en contacto con la luz, hace que
se produzca el contraste, con el surgimiento de las som-
bras, etc.17.

Como dice la sura XXIV, 35, del Coran, “Dios es la
luz de las tinieblas y de la tierra™ 18. Las cosas, los seres
etc., sélo existen en cuanto comparten la luz divina del
creador y salen de la oscuridad. La luz da sentido a las
cosas, de ahi la importancia de crear gradaciones y con-
trastes luminicos mediante, relieves que atrapan la luz y
la difunden, los juegos de las celosias, los colores, las
aperturas en las cidpulas, los materiales cerdmicos, el
agua u otros medios reflectores (caso del mercurio...)
etc. La cipula de mocérabes es la mejor expresion de
todo ello, por los juegos luminicos que se crean sobre
su superficie, por la division infinitesimal de la misma
en miles de células, por la yuxtaposicién continua de
formas céncavas y convexas, etc.!®

Burckhardt?® ve con entusiasmo como la maxima
expresion de la teoria de la luz se produce en las estan-
cias adyacentes del Patio de los Leones de la Alhambra,
pues como €l dice, gracias a la “alquimia de la luz” lo
pesado se hace ligero?l.

Llegados a este punto, nos centraremos en el tema de
la cipula de mocdrabes y en el aludido trabajo de Yas-
ser Tabbaa. Sin duda este tipo de ciipula constituye una
de las creaciones mads caracteristicas del arte islamico,
y no dudamos en identificarlas como tales siempre que
las vemos en Granada, Damasco, Isfahan, Marrakech,
Toledo o Burgos. Aunque sus origenes se fijan, segin
los especialistas, en Irdn o en el Norte de Africa por la
proximidad cronolégica de su aparicion en los dos ambi-
tos (ss.X-XI), ha sido mas general el reconocimiento de
su creacion en la zona persa?2. Y. Tabbaa se centra en
la zona iraqui, y en especial en el periodo que transcu-
rre entre 1050 y 1250.

Frente al nacimiento inicial del mocérabe, que suele
situarse en zonas de transicién?? de un cuadrado a un
octégono, o a un circulo (trompas y pechinas??), en Irak
asistimos a su empleo deliberado en toda la superficie
de la ciipula, cuando ésta podria haber sido sencillamente
de media naranja, piramidal o de panos25. Tabbaa26 con-
sidera que la férmula debi6 crearse en Bagdad, y en par-
ticular se centra en el estudio del mausoleo del Imén
Muhammad Ibn Musa Ibn Ja’far, en Al-Dawr, situado a
20 kms. al norte de Samarra, y fechado entre el 1075 y
el 1090. Se trata de una gran sala cuadrangular de 12m.
de altura, cubierta por una ciipula de mocarabes de simi-
lares dimensiones. Su juego interior de curvas y contra-
curvas se traduce en un ritmo similar al exterior?’. La
sensacion del espacio interior es completamente nove-
dosa ante el efecto que ocasiona la luz sobre una super-
ficie que cambia continuamente y que crea un sinfin de
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Fig. 2. Mirador de Lindaraja, desde Sala de Dos Her-
manas.

sombras y ritmos, dependiendo de la luz del momento
y del lugar donde nos situemos. Frente a su posible valor
pesado, aparece como una cubierta etérea, cuya masa se
disuelve literalmente gracias a la luz?8. Tras estudiar el
ejemplo anterior, Tabbaa contintia con un sinfin de ejem-
plos? de la zona, tanto arquitectonicos conservados,
como visibles en miniaturas.

Queda ahora referirnos al significado de estas estruc-
turas arquitecténicas que pueden considerarse como el
mayor hito constructivo del arte islamico. Entroncando
con las ideas generales expuestas mds arriba de Massig-
non o Burckhardt sobre el distinto talante de la metafi-
sica musulmana, Yasser Tabbaa30 realiza un interesanti-
simo discurso sobre el tema y ofrece nuevos elementos:
Recordando el estudio de Oleg Grabar sobre las ciipulas
del Palacio de los Leones, donde se alude a las cipulas
de las salas de Dos Hermanas y de Abencerrajes como
exponentes de las cupulas celestiales y del paraiso3!,
Tabbaa pone sus objeciones al respecto. Ciertamente el
tema de la béveda celeste se repite mucho, y es inhe-
rente a cualquier estructura dulica en la que hace acto de
presencia el espacio central cupulado, pero queda res-
ponder al porqué de la utilizacién de los mocdrabes.



Fig. 3. Mirador de Lindaraja.

De nuevo asistimos a esa multidivision del total
(ctpula) en millares de células (mocdrabes), por lo que
retomamos la idea del principio de ese universo creado
por unidades y su relacion con Dios. El te6logo musul-
mdén rechazaba la vision aristotélica del cosmos como
un todo eterno, ya que s6lo Dios es eterno, permanente
y absoluto. El cosmos es una creacién de lo divino, y
en el marco ideoldgico isldmico se tiene una vision ato-
mista de todo lo que no es Dios, es decir, de la mate-
ria, el tiempo, el espacio...32 Por ello, la materia no es
infinita, eterna o constante, ya que es una composicion
de unidades primarias. Durante los siglos X y XI se da
un paso mas, y junto al atomismo surge la idea de acci-
dentalidad u ocasionalidad. Teoria que seria difundida
por el gran filésofo asha’ri?3 de Irak al-Bagqillani (muer-
to en 1013). Segin ella, todo lo que vemos es fruto de
lo accidental, segiin la combinacion de las “unidades”,
y ademds, todo es transitorio y fugaz (color, forma, tama-
no) ante el cambio continuo que ocasiona una gran diver-
sidad de combinaciones que variardn segin el propio
deseo de Dios: centro, creador, y principio de todo34.

La aparicién de la cipula de mocdrabes en Irak en
los siglos X-XI, coincide, en el tiempo y en el lugar,
con el momento de maximo éxito de la teoria ash’ari
de al-Bagillani, la cual fue ademds abrazada, comparti-

da y apoyada por el propio califa al-Qadir (991-1031).
Parece que alglin personaje genial del momento fue
capaz en dicho califato de dar forma a una idea filos6-
fico-religiosa, y asi, extender de forma deliberada a la
propia cuipula, esas pequefas piezas de transicion que
aparecerian en trompas y pechinas, al ir creando poli-
gonos de mayor nimero de lados, tendentes al circulo3s.

La cipula de mocérabes era la expresion maxima de
la composicién infinitesimal de unidades. Gracias al
color, a los cambios de superficie de cada mucarna, jun-
to a su profusa decoracién y a la incidencia de la propia
luz etc., se conseguia en cada momento una imagen dis-
tinta a la anterior y a la siguiente. Es comiin la aparicién
de ventanitas, material vidriado, cristales, celosias, mul-
titud de aperturas en el propio trasdés de la béveda, para
que unido al movimiento del propio sol, a la intensidad
de su luz segin la estacion o la climatologfa, al titilar de
las velas durante la noche etc., se consiga la accidenta-
lidad continua deseada, y la plasmacién de todas las ide-
as metafisicas expuestas. El propio articulo de Tabbaa
nos ilustra todo ello con infinidad de ejemplos iraquies
de los siglos XII-XIII, en los que observamos el calado
de la propia estructura de mucarnas. Lo estudiamos en
el mausoleo de la madrasa al-Nuriyya al-Kubra, en el
maristdn al-Nuri, ambos en Damasco, en el santuario de
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Zumurrud Khatun de Bagdad, en la qubba del imén ‘Awn
al-Din de Mosul, etc. E igualmente vemos soluciones
similares en otros lejanos lugares al Préximo Oriente,
como en la propia Espafia. En la capilla del Salvador
(s.XTIII)36 del monasterio burgalés de las Huelgas, se con-
servan varios cristales entre los mocérabes de su ciipu-
la. La gran qubba de San Pablo de Coérdoba (s.XIV),
cubierta por una enorme cipula nervada, deja libre la
parte central para construir un lucernario. Como posible
influencia de ello, en la cipula de nervios cruzados de
San Miguel de Almazén (s.XIII) se hallan varios 6culos
y en la iglesia octogonal de Torres del Rio (s.XIII) se
abren pequeiias perforaciones en la parte inferior de los
plementos de su preciosa ctipula nervada. No olvidemos
que esta tltima al tratarse de una iglesia de tipo torre de
difuntos, en su zona superior durante la noche habria un
candelero, a modo de faro, continuamente encendido.

En la Alhambra vemos el juego de luces en las bases
de sus grandes ciipulas, entre las propias trompas de los
mocdrabes, y en otras de cronologia dudosa, como aqué-
lla de madera que cubre el mirador de Lindaraja’, se
ve la utilizacién de cristales de colores. Sin salir de la
Alhambra vemos los ricos juegos de luces en sus torres
vivienda de las Infantas y de la Cautiva, o en la ciipula
del antiguo convento de San Francisco38. Podriamos citar
igualmente el sinfin de cipulas de bafios, de funciona-
lidad menos 4ulica, en las que se abren estrellas o lucer-
nas de ventilacion (Alhambra, Tordesillas, Cérdoba,
Granada...). Similares comentarios podrian realizarse de
otros modelos del Magreb, sobresaliendo la famosa
cupula calada de la mezquita mayor de Tremecén (s.XII).
También deberia recordarse la cubierta calada de la Capi-
lla del Condestable de la Catedral de Burgos (s.XV). En
el fondo nos encontramos con el alarde técnico de hora-
dar la cubierta con fines luminosos. Ello no era algo que
se viera s6lo en las realizaciones musulmanas, pues tan-
to en el Pante6n de Roma (s.II) como en la gran roton-
da de Dijén (s.XI) se opt6 por dejar abierto un 6culo en
la zona superior, e incluso en la propia Espafia medie-
val se consideraba que el enigmético edificio del Santo
Sepulcro de Jerusalén también presentaba la clave de su
cipula abierta, tal como lo refleja La Gran Congquista
de Ultramar (libro IIL, cap.IV)”.

“E en aquel lugar mesmo del recuesto, hacia orien-
te, es la iglesia del Sepulcro, fecha en forma redonda,
e porque es en una ladera, asi que la cuesta es mds
alta que ella fdcela escura. Aquella iglesia es fecha
maravillosamente, e es cubierta encima asi como una
corona, e por alli entra la lumbre dentro, e debajo de
aquella cobertura estd el sepulcro de nuestro Sefor
Jesucristo”.

(Cuantas veces hemos considerado que las cipulas
de mocdrabes son un elemento decorativo sin mds, y nos
olvidamos del contexto filoséfico-teolégico coetdneo al
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momento de su nacimiento, acontecido, ademds, en su
propio marco geografico? Cémo siempre acontece, en
muchas realizaciones posteriores, el origen reflexionado
daria paso a la repeticion de modelos vacios de signifi-
cado y con un sentido mas bien decorativo, al igual que
sucedia con muchos elementos iconogrificos del arte
cristiano medieval.

La cipula de mocérabes, al menos en origen, era la
unién de las mateméticas y la geometria bajo un sélido
principio teoldgico. Nace como fruto de intentar plasmar
unas ideas filoséfico-religiosas a través de la arquitectu-
ra, ya que no podemos encontrar una utilidad intrinseca
ni técnica ni funcional a este tipo de cubierta, cuando
sencillamente se podria haber elegido otras férmulas mas
tradicionales, caso de la ciipula gallonada, la de media
naranja, la de pafos, la de nervios etc., todas ellas per-
fectamente conocidas en el mundo isldmico%0.

Permitasenos un inciso. En el estudio de la génesis
del gético, Jean Bony#! en su clésico articulo dedicado
al tema, tras una brillante exposicion explica paso a paso
como fue posible la creacién de algo nuevo a pesar del
conservadurismo en que se movia todo el romanico de
los siglos XI-XII42, y como con anterioridad a la cabe-
cera de la abadia de Saint-Denis, hubo un periodo de
experimentacién en la Isla de Francia, con un mévil téc-
nico que tenia entre otros objetivos la creacion de una
estructura de soportes mas ligera®3. Por ello otras con-
sideraciones como las de la metafisica de la luz desa-
rrollada por el abad Suger, pudieron constituir un esti-
mulo, pero nada més, y de ninguna manera puede
considerarse a la “luz” la causa iltima de la revolucién
técnico-constructiva acaecida en el segundo cuarto del
siglo XII en la cuenca de Paris. No olvidemos, una vez
mas, que el factor luminico siempre ha existido en todas
las culturas, independientemente de sus experiencias
arquitectonicas.

El propio Bony nos advierte de la fatalidad que ha
tenido la Edad Media al contar con menos documenta-
cién escrita frente a otros periodos mds modernos. Ello
ha ocasionado que se hayan establecido una serie de
planteamientos “a priori”, que dan un sentido de “nece-
sidad” a todo lo que investigamos, como si su fin fuera
su propia existencia. Es decir, parece que todos los estu-
dios generales no hacen mds que incidir en esa conver-
gencia de principios, que dirigidos por el destino, por
una fuerza de dificil explicacién o incluso por tratados
filoso6fico-teoldgicos, hacen que lo que hoy vemos no
sea mas que la necesidad obligada de una serie de con-
dicionantes fijados con anterioridad. Por lo tanto, prin-
cipios tan importantes como lo fortuito, lo casual, la
genialidad de un determinado personaje -patrono o arti-
fice-, quedan generalmente negados para el estudio de
lo medieval, como si todos los hombres y sus realiza-
ciones formasen parte de un engranaje preestablecido4.



Fig. 4. Lado norte del Patio de Comares. Vista frontal de la entrada a los salones.
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Fig. 5. Lado norte del Patio de Comares. Vista oblicua de la entrada a los salones.




Fig. 6. Ciipula de la Sala de Abencerrajes.

Volviendo al mundo isldmico, junto a la béveda de
mucarnas hubo también otras realizaciones muy intere-
santes, nos gustaria referirnos a la cipula de estructu-
ra doble, en la que si existe un sentido funcional. Espe-
cial desarrollo tuvo la férmula en Persia. Lo curioso de
Ia solucién es observar que la famosa ciipula de Bru-
nelleschi realizada en Florencia en Santa Maria de las
Flores en el siglo XV, tiene grandes y muy importan-
tes precedentes, como la del mausoleo mongol de Ilk-
ham Ulgiaitu Khudabandah en la ciudad caucésica de
Soltanieh, construido en los primeros afios del siglo
X1V, o en la de Harun ar-Rashid de Tus (Irdn) fechado
hacia 1330, entre muchos otros45. ;Dénde nos encon-
tramos: ante un caso de aprendizaje sobre modelos ante-
riores, en un capitulo nuevo de orientalizacién, o ante
un nuevo proceso de convergencia evolutiva? No cabe
duda de que nos hallamos ante otro alarde técnico que
permite acometer estructuras cupuliformes de una gran
envergadura.

En definitiva, nos gustaria llamar la atencién sobre
los diferentes caminos, méviles o estimulos existentes
en la creacién arquitectonica, y denunciar el gran error
de intentar valorar con similares criterios (teorias for-
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Fig. 7. Ciipula de la puerta del Lagarto (s. XII). Mez-
quita almohade de Sevilla.

malistas de los estilos) materias muy diferentes de estu-
dio: caso de la deliberada y reflexionada plasmacién de
ideas (ctipula de mocarabes), frente a la experiencia téc-
nica (ctipula de estrutuctura doble o surgimiento del
gotico), o frente a la necesidad que sintieron siempre
los hombres de copiar y /o emular ciertos hitos arqui-
tecténicos ( por ejemplo el Santo Sepulcro de Jerusa-
1€n)*0, etc.

LA PERSPECTIVA CENTRIPETA: OTRA FORMA DE
CONCEBIR Y VIVIR EL ESPACIO.

Especial importancia tiene la perspectiva utilizada
en los diferentes dmbitos de la Alhambra, la cual lle-
ga a su culminacién en el Palacio de los Leones4?
(fig.1). Se trata de una perspectiva diferente. En la que
estudiamos en una catedral gética o en un edificio del
renacimiento italiano, las lineas fugan hacia fuera, y
los espacios parecen crecer e incluso alejarse del espec-
tador, al que de alguna manera minimizan. En la
Alhambra todo da la vuelta. En esa intencionalidad
caracteristica de crear dmbitos independientes, se hace



Fig. 8. Ciipulas de entrada a la Capilla de la Asuncion
(s.XIII). Monasterio de las Huelgas de Burgos.

todo lo posible para que desde los puntos més privile-
giados de observacién no haya nada que nos disturbe
la visi6n. Hay una “perspectiva centripeta”, una pers-
pectiva que fuga hacia el observador y que intenta negar
el volumen de los espacios.

(C6émo se consigue esto? Si nos sentamos sobre una
jamuga, o a poca distancia del suelo en los extremos del
eje longitudinal del Palacio de Comares, o en los del eje
que pasa por el centro del Mirador de Lindaraja y de la
Sala de Abencerrajes en los lados N. y S. respectivamen-
te del Palacio de los Leones, nos llevaremos una gran sor-
presa. El espacio ha desaparecido, y desde la Sala de Aben-
cerrajes, al mirar hacia el Mirador de Lindaraja, veremos
una tnica fachada donde todas las piezas encajan perfec-
tamente c6mo si estuviésemos ante un gran paramento de
cualquier salén de la Alhambra en el que podamos obser-
var una decoracién completamente compartimentada en
placas de yeso. Desde la comentada Sala de Abencerra-
jes, esa fachada tnica oculta los siguientes espacios: el
patio por tener una cota inferior a las Salas de Abence-
rrajes y de Dos Hermanas, la galeria septentrional del pro-
pio patio, el acceso a la Sala de Dos Hermanas y ésta mis-
ma (fig.2), la Sala de los Ajimeces y el propio mirador de

Fig. 9. Ciipula de la Capilla Real de Cérdoba (1371).

Lindaraja (fig.3); un volumen enorme (fig.12) reducido a
un plano, a dos dimensiones#. Las diferentes fachadas o
pantallas# de entrada a cada uno de estos espacios se uni-
fican en una superficie dnica, donde alternan lineas rectas
y curvas, y en cuyo centro se ubica la ventana geminada
del mirador, que parece deslumbramos. Efecto que igual-
mente se produce si nos situamos en el pértico meridio-
nal del Patio de Comares (fig.1), ya que al dirigir nuestra
mirada al N. veremos una tnica fachada (fig4), que se
refleja en la alberca, y en la que se reduce a un plano un
volumen enorme: la galeria norte, la Sala de la Barca, el
oratorio de Comares, el gran Salén de Embajadores y la
alcoba central donde se dispondria el trono del monarca
(fig.5). Ademas, la iluminacién de cada uno de los 4mbi-
tos da un dinamismo refulgente muy interesante a esa pan-
talla tinica que se contempla desde los lugares privilegia-
dos de observacion, y que se compone como hemos dicho,
de las diferentes fachadas de cada uno de los espacios
negados por esa perspectiva centripeta o inversa. Toda esta
ilusién se acentda por el gran valor que adquiere la per-
cepcién general de los paramentos de la Alhambra, por su
especial textura, por su color, por el valor matérico con-
seguido con las placas de yeso tallado, por los zécalos de
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Fig. 10. Sala de los Ajimeces. Palacio de los Leones.

cerdmica, por la decoracién de lazo, etc. y por la com-
partimentacion de sus superficies, realizada con el fin tlti-
mo de humanizar y hacer comprensible los espacios, por
muy grandes que éstos puedan llegar a ser.

La magnitud volumétrica del espacio de estos pala-
cios sélo se revela con claridad mediante el movimien-
to del espectador, al permitirle la visién oblicua de las
distintas estancias, asi como el descubrimiento de las
riquisimas cipulas de mocarabes y armaduras ataujera-
das que las cubren.

EL PATIO DE LOS LEONES DE LA ALHAMBRA
(FIG.1):

Comentabamos paginas arriba como elementos cons-
tructivos dotados en su origen con profundas iconologi-
as filoséfico-teolgicas podrian desaparecer con el paso
de los afios, y de los siglos, y se copiarian después con
un sentido sencillamente decorativo. Pero, qué debemos
pensar ante obras emblematicas de la entidad de la
Alhambra de Granada. Hoy es sobradamente conocida
la intencionalidad de la simbologia de la techumbre atau-
jerada con decoracion de lazo del Salén de Comares, en
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la que se representan los siete cielos cordnicos, tal como
estudiaron A.R.Niykl y D. Cabanelas Rodriguez. ; Qué
ocurriria con las cipulas de mocarabes del Palacio de
los Leones, y en especial con las de las Salas de Dos
Hermanas y de Abencerrajes (figura 6), las dos mds
espectaculares en su género de las conservadas en todo
el Islam?

Si observamos que sucede en Espaiia con las cipu-
las de mocdrabes nos llevaremos una sorpresa. El moca-
rabe aparece en multitud de ocasiones en pifias y cupu-
lines decorativos en armaduras de madera, en trompas
y pechinas, en arrocabes bajo el arranque de una techum-
bre, pero realmente alcanza su verdadero protagonismo
en las cipulas. Aunque no cabe duda que muchas ciipu-
las de mocdrabes se perdieron en el pasado, al menos,
la mayor parte de las conservadas se relacionan con espa-
cios de caricter religioso y en muchas ocasiones tam-
bién con sentido funerario, mientras que aquéllas que se
vinculan con recintos civiles son minimas. Légicamen-
te puede pensarse que ello se debe a que se han con-
servado en mayor proporcion edificios religiosos frente
a los de cardcter civil, pero por ejemplo en Toledo, don-
de se han preservado tantos palacios medievales por su

" posterior reconversion en conventos femeninos de clau-

sura, comprobamos que las ciipulas de mocérabes sélo
aparecen en lugares religiosos, ya que en las casas y
palacios siempre se prefiere la utilizacién de armaduras
de madera, y queda el mocarabe como elemento deco-
rativo de arrocabes o de la imposta de algin arco.

Sin que se trate de un catdlogo exhaustivo podemos
citar las siguientes ctipulas de mocarabes en Espana: la
ctipula de la puerta del Lagarto (s.XII, fig.7) en el Patio
de los Naranjos de la mezquita almohade de Sevilla jun-
to al indicio de que hubo como poco otras dosS!; Capi-
lla del Salvador y las tres cipulas de la entrada (fig.8)
a la Capilla de la Asuncién, ambas del siglo XIII, en el
monasterio de las Huelgas de Burgos; las dos cipulas
de la iglesia de San Andrés de Toledo (ss.XII-XIII);
Sacristia de la Capilla Real funeraria de Enrique II en
la catedral toledana (dltimo tercio del siglo XIV); deco-
racién de la ciipula de la Capilla Real, igualmente fune-
raria, de Cérdoba (1371, fig.9)52, etc. En Murcia sabe-
mos que existieron ctipulas de mocérabes en el siglo XII
ante los descubrimientos de Julio Navarro Palaz6n33 en
el palacio musulman sobre el que se fund6 el convento
de Santa Clara, mas dificil es poder saber c6mo eran
éstas y cual seria la funcionalidad exacta de los espa-
cios que cubrian. Fuera de Espafna’4 pero en el Occi-
dente isldmico debemos recordar la gran cubierta del
siglo XII de la Capilla Palatina de Palermo3s, y las cipu-
las del mismo siglo de las mezquitas de al-Qarawiyyin
de Fez36, Tinmal57 o de la Kutubiyya de Marraquech38,
sin olvidarnos de que en estas dos ultimas una cipula
de mucarnas cubre atin el espacio de su mihrab. Hemos



Fig. 11. Mihrab del oratorio del Partal. (Fotografia de Susana Calvo Capilla).

citado ejemplos en los que la ciipula de mocdarabes alcan-
za un protagonismo indiscutible dentro del edificio en
el que se encuentra. Podrian sefialarse otras, de meno-
res dimensiones y con un cardcter claramente decorati-
vo y muy secundario, como aquéllas que aparecen en el
interior de los grandes alminares almohades magrebies
(Rabat, Marraquech, -s.XII-), o en el interior del Alca-
zar de Sevilla, tanto en su parte almohade como en la
cristiana del s. XIV3S.

.Y Granada? Hemos querido dejar el emirato nazari
para el final, ya que aqui todo se presenta con mayor
contundencia y claridad ante el gran nimero de edifi-
cios conservados. De nuevo aparece el mocirabe en
trompas, arrocabes, en impostas, dibujando el perfil de
arcos o rellenando su intradés. Respecto a las cipulas,
destaca sobremanera su utilizacién en el Palacio de los
Leones, donde no sélo hallamos las dos mds importan-
tes del arte isldmico (Dos Hermanas y Abencerrajes -
fig.6-), sino muchas otras, llegindose a la docena: la
Sala de los Mocdrabes, de la que s6lo se han conserva-
do unos restos, la Sala de los Ajimeces (fig.10) que atin
presenta su enorme béveda de planta rectangular, la Sala
de los Reyes que se cubre con siete cipulas de mucar-
nas, donde tres de planta cuadrada se alternan con otras
cuatro rectangulares, y en los extremos occidentales de
las dos galerias del patio donde una vez mds las halla-

mos de planta rectangular. Su utilizacién se hace mas
destacada al comprobarse que no hay ninguna de este
tipo en el importante Palacio de Comares, en el Mexuar
o en el Cuarto Dorado.

Si encontramos otras ctipulas con caricter muy secun-
dario en la torre mirador del palacio del Partal, en algu-
na alacena o ediculo (Generalife), o en la entrada de un
edificio (Torre de las Infantas, Corral del Carbon). Otras
mds importantes las observamos en el mihrab del ora-
torio del Partal, de preciosa factura (fig.11), en la cipu-
la del oratorio de la madrasa de Yusuf I, en el centro de
la Torre de las Infantas, hoy destruida pero reflejada en
dibujos antiguos,%° o en la qubba del exconvento de San
Francisco, presbiterio de la iglesia y lugar donde estu-
vieron depositados los cuerpos de los Reyes Catdlicos
hasta su traslado a la Capilla Real.

Aunque como hemos visto siempre se pueden nom-
brar excepciones, alfarjes y armaduras de madera, apei-
nazadas o ataujeradas, con motivos de lazo y con deco-
racién pintada, o la utilizacién de otro tipo de bévedas
como las de espejo, constituyen la regla general de las
cubiertas de las casas y palacios nazaries, en los que de
forma muy excepcional hizo acto de presencia la cipu-
la de mocdrabes6!.

(Qué explicacion tiene el extremado protagonismo de
la cipula de mocdrabes en el Palacio de los Leones, y
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mas si lo comparamos con el resto de edificaciones veci-
nas? Ello se debe a la funcionalidad del propio palacio,
que nosotros interpretamos mas con un sentido dulico-
religioso que dulico civil, ya que lo vinculamos con una
madrasa y zawiya, donde incluso pudo estar la tumba de
su artifice Muhammad V62. Como hemos podido estu-
diar, son muchos los datos con los que contamos para
poder plantear dicha hipdtesis, la cual, ademds de poder
explicar las diferentes anomalias que presenta esta cons-
truccion, también justificaria la deliberada, profusa y des-
tacada utilizacién de las cipulas de mocdrabes en su inte-
rior; éstas, a su vez, respaldarian dicha interpretacion.
En definitiva, en el Palacio de los Leones esos fun-
damentos metafisicos que originaron la béveda de
mucarnas, desde nuestro punto de vista, estarian atin
muy presentes, ya que los principios de la teologia ash’a-
ri y las obras escritas de al-Bagillani fueron muy bien
conocidas en al-Andalus y en el Magreb desde fechas
muy tempranas®3. Esto tltimo tiene una gran relevancia,
mds de la que pudiésemos imaginar en un primer
momento, ya que podria explicar el protagonismo alcan-
zado por las ciipulas de mocirabes en el ambiente orto-
doxo sunni del Occidente isldmico, y su aparicién bajo
los almordvides en el Magreb, asi como su ausencia en
la zona de Egipto®, donde dicho ideario no tuvo la mis-
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ma trascendencia ante la heterodoxia y fundamantalis-
mo shi’i impuesto por sus gobernantes fatimies.

Las interpretaciones de O.Grabar%5 también podrian
ser posibles al establecer nexos de unién entre las gran-
des cuipulas de Dos Hermanas y de Abencerrajes y las
bévedas celestes, pero dicho planteamiento, frente a las
hipétesis comentadas de Yasser Tabbaa que comparti-
mos plenamente, nos parece demasiado general y con
un valor secundario.

Volvamos al estudio iconolégico realizado por Titus
Burckhardt o al de Yasser Tabbaa, tan citados en este
trabajo, y a esa lectura teoldgica en la que segtn la con-
cepcién musulmana todo el mundo material ademés de
ser contingente y de variar continuamente, tiende a diri-
girse a lo tnico que es estable y permanente: Dios. En
ese centro que es Dios todo se funde y se renueva de
nuevo. Algo tan abstracto como esto parece haber pri-
mado en la planimetria general del Palacio de los Leo-
nes. Todos los canalillos del palacio se dirigen al cen-
tro del edificio donde se halla la famosa fuente, alli el
agua desaparece pero vuelve a surgir (renovada) al exte-
rior por la boca de los animales66.

La tendencia hacia la centralidad también afecta a la
arquitectura y a la perspectiva, tal como pudimos ya
observar al comentar esa desaparicion perceptual de los



diferentes volimenes que se atinan en una tnica facha-
da, ilusién que de nuevo encaja perfectamente con el
sentido dulico-religioso del edificio que nosotros defen-
demos. Si nos subimos a la Torre de Comares y obser-
vamos de nuevo el Palacio de los Leones (fig.12), vere-
mos una vez mas como desde el punto de vista de los
volimenes sigue permaneciendo la intencionalidad de
que todo se dirija al centro. Esa fuerza imaginaria que
afecta a todo el edificio de fuera hacia dentro, hace que
los lados largos crezcan en altura (Salas de Dos Her-
manas y de Abencerrajes), mientras que los cortos se
repliegan y avanzan en superficie (los pabellones ade-
lantados). No es casual que los arcos de las galerias del
patio estrechen su anchura segiin nos acercamos a los
lados cortos (fig.13). Si contamos las arquerias de las
cuatro galerias, veremos que hay en cada flanco 17
arcos, contando incluso los de los dos templetes®’. Estos
pabellones no son mas que esa idea de avance hacia el
corazoén del edificio, son el fruto del pliegue de las gale-
rias Este y Oeste del patio ante esa fuerza imaginaria.

Debemos reconocer que somos muy escépticos y que
no nos gusta realizar este tipo de lecturas iconol6gicas,
pero tras estudiar el significado subyacente de las ctipu-
las de mocdrabes o la funcionalidad general del edifi-
cio, que lo interpretamos como centro regio del saber,
no nos queda mds remedio que reconocer que existié
una clara intencionalidad religioso-filoséfica detras de
todos los efectos metaféricos mencionados.

Para terminar, nos gustaria recordar que la arquitec-
tura no sélo es estructura, técnica o material. Esperamos

Fig. 13. Angulo N-W del Patio de los Leones.

que este trabajo facilite la comprensién y la valoracién
de un edificio tan emblemadtico como el Patio de los Leo-
nes de la Alhambra a pesar de que en ocasiones una par-
te de la historiografia s6lo nos ha transmitido su cardc-
ter decorativo, la pobreza de parte de sus materiales, su
supuesta funcionalidad lddico-festiva, el arcaismo de

parte de sus elementos ornamentales o la falta de alar-
des técnicos que muestra, en lugar de presentarnos una
arquitectura maravillosa dotada de un profundo sentido
iconolégico, de su selecta funcionalidad, de la sutileza
con la que son tratados sus espacios o del esfuerzo que
realizaron sus constructores por plasmar una idea.

NOTAS

* Queremos iniciar el presente articulo agradeciendo a Susana Calvo Capilla, especialista en arquitectura hispanomusulmana, su continua y valio-
sa ayuda en el desarrollo de este trabajo.

Para comenzar nos gustaria recordar el planteamiento general de dos trabajos de nuestro director de tesis D. Isidro G. Bango Torviso: “Crisis de
una historia del arte medieval a partir de la teoria de los estilos. La problemitica de la Alta Edad Media”, Revision del Arte medieval de Eus-
kal Herria. Cuad. Secc. Artes Pldst. Monum., n.° 15 (1996), pp. 15-28; Edificios e imdgenes medievales. Historia y significado de las formas,
Historia de Espaiia n.° 11, Madrid 1995. Si en el primero revisa la problemitica de la teoria de los estilos, en el segundo propone una nueva
visién general de estudio.

9

J.C. Ruiz Souza, “El Palacio de los Leones de la Alhambra: ;Madrasa, Zawiya y tumba de Muhammad V?”, Al-Qantara ‘2001 (en prensa).

W

En el caso de la arquitectura martirial en el mundo isldmico predomina la tipologia de planta centralizada cubierta generalmente por una ctipu-
la, constituyendo lo que cominmente se conoce por qubba. En el mundo romano las férmulas martiriales eran numerosisimas como evidencié
Andre Grabar en su cldsico trabajo Martyrium. Recherches sur le culte des reliques el 'art chrétien antique, Paris, 1946, 3 vols.

-

Se puede encontrar un amplio repertorio sobre teorias, técnicas, ejemplos etc. referidos al tema de la ctipula, en: K. LEHMANN, “The Dome of Heaven”,
The Art Bulletin, XXVII, (1945), pp. 1-27; E. B. SmiTH, The Dome, Princeton, 1951; L. HAUTECOEUR, Mystique et architecture. Symbolisme du cercle
et de la coupole, Paris, 1954; M. RUMPLER, La Coupole dans I’architecture Byzantine et Musulmane, Strasbourg, 1956; D. JONES y G. MICHELL,
“Squinches and pendentives: Problems and definitions”, Art and Archaeology Research Papers, (1972), pp. 9-25; R. BESENVAL, Technologie de la voi-
te dans I’ Orient Ancien, Paris, 1984, 2 vols. En todos ellos hallamos profundos estudios dedicados a la cipula en el Islam.
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a conocer unos restos de mocdrabes, parece ser de trompas, de la Qa’la de los Bani Hammid del siglo XI. En la zona persa la solucién tendria
un fructifero desarrollo en ciipulas y portadas de los periodos selyucida, Ilkhanid y Timurid (siglos XI y ss.).

2 K. A. C. CresWELL, The muslim architecture of Egypt, Oxford,1952, vol.I, pp. 255-257.

24 Pueden ser numerosisimas y muy complejas las férmulas que podemos encontrar de trompas y pechinas, desde las mds sencillas a las de moci-
rabes, pasando por las de semib6vedas de arista, de arcos concéntricos, y sin olvidarnos de trompas de b6veda de cafién con seccién de herra-
dura o de cualquier otra soluci6n etc. Es interesante al respecto el trabajo de D. JONES y G. MICHELL (op. cit.) en el que encontramos el fun-
cionamiento y diversidad de estas zonas de transicién

25 De hecho en algunas zonas del Islam, como en Egipto, la mucarna sélo se utiliza en trompas, pechinas, o en la decoracién de portadas, no apa-
reciendo en las ciipulas, donde se prefiere la solucion esférica. Vid. la parte final del articulo.

26 Y. TABBAA, op. cit., p. 63.

27 En el Magreb y en Espaiia nunca veremos esta solucién, ya que las cipulas de mocdrabes aparecen colgadas de la envoltura que las cubre al
exterior, mediante una estructura de madera.

28 Y. TABBAA, op. cit., p. 63, lamina 3. Tal como podemos contemplar en la fotografia, el aspecto etéreo queda completamente conseguido, siendo
dificil definir el propio volumen de la cipula.

29 Ibidem, pp. 65-67. Escribe sobre muchos ejemplos iraquies de los siglos XII y XIII, a los que organiza segiin varias tipologias, segiin su plan-
ta, aspecto externo etc.

30 Y. TABBAA, op.cit., pp. 67-72.
31 O. GRABAR, La Alhambra..., op. cit., p. 147.
32 Y. TABBAA, op. cit., p. 68.
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Vid. nota 63.
Y. TABBAA, 1985, p. 68.
Ibid., p. 69, remitimos a las notas y comentarios del propio autor.

Aunque muy repintada en el siglo XVII, se ven en ella parte de sus zonas decorativas originales, como la propia estructura de mocdrabes, fri-
sos de perlas negras pintadas, perdices...

No debemos olvidarnos de lo muy restaurado que se encuentran los edificios nazaries, por lo que a veces se crea la confusién de no saberse
muy bien ante que nos encontramos: ;siglo XIV o XIX?

Hoy Parador Nacional.
Ca. dltimos afios del siglo XIII y primeros del s. XIV. Biblioteca de Autores Espafioles, vol. 44.

Nos gustaria sefialar ciertas cualidades fisicas de las ciipulas de mocdrabes o simplemente esféricas con aperturas en su zona superior. No
olvidemos que se tratan de construcciones realizadas, en ocasiones, en dreas geograficas muy calurosas. Junto a todos los significados
metafisicos que hemos comentado, estas estructuras tenian, ademds, su propio funcionamiento para combatir el calor. Al estar expuestas
al sol se producia un importante calentamiento, por lo que dichas aperturas sirven de vdlvulas de escape. Por otra parte se producian
corrientes de aire entre los vanos de acceso a la sala, y las ventanas superiores, lo cual era combinado con la colocacién en el centro de
la estancia de una pequeiia fuente de agua que serviria para humidificar el espacio mediante las corrientes internas. Para entendernos, todo
funcionaria como una gran chimenea en cuya base no hay fuego sino agua, o como un tradicional botijo, en el que la corriente de aire
refresca su interior.

Ello nos explica el perfecto funcionamiento de muchos salones principales de nuestros palacios medievales, en los que estaba prevista la fuen-
te en el centro de la sala, o pequefas ventanitas sobre puertas y en el arranque de las cubiertas (Alhambra, Sevilla, Toledo...). No olvidemos,
por cierto, que las armaduras de madera necesitaban especialmente esa regulacién de temperatura y humedad por lo que el cierre de muchas de
estas aperturas superiores ha ocasionado su rdpido deterioro. Véanse los interesantes croquis de R. BESENVAL, Technologie de la voiite dans I'O-
rient Ancien, 1984, vol. 11, 1dm.91, en los que trata el tema de la ventilacién de las estancias cupuladas. Igualmente interesantes son los articu-
los de A. BADAWY “Architectural provision against heat in the Orient”, Journal of Near Eastern Studies, vol. XVII, (1958), pp. 122-128, y de A.
LEZINE, “La protection contre la chaleur dans I’architecture musulmane d’Egypte”, Bulletin d’Etudes Orientales, vol. XXIV, (1971), pp. 7-17, en
los que se aborda el tema de la proteccién contra el calor en la arquitectura, y muy especialmente en Ia isldmica.

J. Bony, “The genesis of gothic: Accident or Necesity?”, Australian Journal of Art, 11 (1980), 17-31.
Ibid. pp. 20-21.

Ibid. pp. 21 y ss.

Ibid. p. 17.

P. SANPAOLESI,“La cupola di Santa Maria del Fiore ed il mausoleo di Soltanieh. Rapporti di forma e struttura fra la cupola del Duomo di Firen-
ze ed il mausoleo de Ilkhan Ulgiaitu a Soltanieh in Persia”, Mitteilungen des kunsthistorischen institutes in Florenz, vol.XVI, (1972), pp. 221-
260. El autor ha abordado en un extenso articulo toda esta interesante problemdtica y lo ilustra con multitud de ejemplos.

Para el tema de la emulacién arquitect6nica es obligado recordar el cldsico trabajo de R. KRAUTHEIMER, “Introduction to an Iconography of Media-
eval architecture”, Journal of the Warburg and Courtauld institutes, vol.V, (1942), pp. 1-33. El autor nos recuerda como el Santo Sepulcro de Jeru-
salén fue un continuo modelo a imitar en el mundo cristiano durante siglos aunque, incluso, no fuera conocido directamente por sus artifices.

Respecto al tema del volumen en la arquitectura isldmica en general y andalusi en particular, nos gustaria destacar los siguientes trabajos: F.
CHUECA GOITIA, Invariantes castizos de la arquitectura espafiola, Barcelona 1981, pp. 57 y ss., 1.% edic. de 1947; R. HILLENBRAND, “The use of
spatial devices in the great mosque of Cérdoba”, Islao e Arabismo na Peninsula Ibérica. Actas do XI congresso da Uniao Europeia de arabistas
e islamologos, (Evora-Faro-Silves 29 set - 6 out 1982), Evora 1986, pp. 181-193; J. TonNA, “The Poetics of Arab-Islamic Architecture”, Mugar-
nas, vol.7, (1990), pp. 182-197; J. DicKIE, “Space and volume in Nasrid architecture”, The Legacy of Muslim Spain (S. KHADRA Jayyusi ed.)
Leiden, 1992, pp. 621-625.

El efecto sigue existiendo a pesar de que todo el edificio se ha deformado y ha basculado, tal como puede observarse desde el exterior del Mira-
dor de Lindaraja, al aparecer toda esta estructura casi volcada, con sus muros inclinados, por el paso de los afios.

En numerosas ocasiones se ha llamado la atenci6n sobre esta arquitectura de “pantallas” como si de un escenario de teatro estuviésemos hablan-
do, pero en los palacios granadinos comentados, justo se intenta lo contrario, es decir, no crear ilusiones de espacios amplios, sino la negacién
del espacio desde ciertos puntos privilegiados de vision. F. CHUECA GoITIA, op. cit., se introduce con profundidad en el tema del espacio isla-
mico, y nos habla también de pantallas en plural, con un sentido diferente, frente a esa pantalla tinica que ahora proponemos. Habla de espa-
cios compartimentados, de pantallas de columnas, de saltos de espacio, pero no vemos en sus palabras esa idea del espacio que fuga hacia el
espectador, ni de ese cierre visual producido por una perspectiva inversa con el sentido de crear espacios mis cerrados o intimos. Ademds de
hablar de la Alhambra habla de otros edificios como la Mezquita de Cérdoba, en donde el sentimiento de la perspectiva centripeta que aqui noso-
tros proponemos no existe, al quedar todo el espacio focalizado hacia el mihrab.

Véase A. R. NYKL, “Inscripciones drabes de la Alhambra y del Generalife”, Al-Andalus, 1V, (1936-39), pp. 174-194 y el precioso trabajo de D.
CABANELAS RODRIGUEZ, El techo del Salén de Comares en la Alhambra. Decoracién, Policromia, Simbolismo y Etimologia, Granada, 1988.

S

Es muy probable que Ia’ sala de oracién de la mezquita aljama sevillana tuviera numerosas ctipulas de mocdrabes, al igual que sucede con sus
hermanas del norte de Africa.
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52 En nuestro articulo “La fachada luminosa de Al-Hakam II en la Mezquita de Cérdoba: hipétesis para el debate”, Madrider Mitteilungen, 42,
(2001), -en prensa-, defendemos el planteamiento de que la estructura de esta cipula es califal, del siglo X, y s6lo en 1371 se cubre completa-
mente con plementos de mocérabes.

53 J. NAVARRO PALAZON, “La Diér as-Sugrd de Murcia”, Collogue international d’archéologie islamique (R-P. GAYRAUD edit.), IFa0, Le Caire, 3-7
février 1993, Bulletin de I’Institut Francais d’Archeologie Orientale, Textes Arabes et Etudes Islamiques, vol.36, (1998), pp. 97-139.

54 Al igual que comentamos respecto al caso murciano conocemos también en Argelia restos de mocérabes, los cuales fueron publicados por L
GoLvin: “Notes sur quelques fragments de platre trouvés récemment a la Qal’a des Beni-Hammad”, Melanges d’Histoire et d’archeologie, Alger,
1957, vol.IL, pp. 84 y 89, Recherches archéologiques a la Qal’a des Banii Hammad, Paris, 1965, pp. 125-127. Dichos restos del yacimiento de
la Qa’la de los Banii Hammad, anteriores a los murcianos y del siglo XI, no parece que pertenecieran a cipula alguna, sino més bien a trom-
pas y zonas de transicién.

55 U. MONNERET DE VILLARD, Le pitture musulmane al soffitto della Cappella Palatina in Palermo, Roma 1950.

56 H. TERRASSE, “La Mosquée d’Al-Qarawiyin a Fés et lart des almoravides”, Ars Orientalis, vol.Il, (1957), pp. 135-147 y La Mosquée al-Qara-
ouiyin a Fes, Paris, 1968

57 H. BAsseT y H. TERRASSE, “Sanctuaires et forteresses almohades”, Hesperis, vol.IV, (1924), pp. 9-92. Ch. EwerT y J. P. WissHAK, Forschungen
zur almohadischen Moschee. Die Moschee von Tinmal (Marokko), Madrider Beitrige, vol.10, Mainz, 1984.

58 H. BAsseT y H. TERRASSE, “Sanctuaires et forteresses almohades”, Hesperis, vol.VI (1926), pp. 107-270, esp. pp. 131-142.

59 Aunque muy posterior a las cronologias que estamos ahora tratando nos gustaria recordar la techumbre destruida de finales del siglo XV del
palacio del Infantado de Guadalajara.

60 A. OrHUELA UzAL, Casas y Palacios Nazaries. Siglos XIII-XV, Barcelona, 1996, pp. 137 y ss.

61 Es obligado citar el trabajo de A. ORIHUELA UZAL, (op. cit.), donde se puede encontrar el estudio de conjunto méds completo y mejor ilustrado
(fotografias y planos) de la arquitectura palatina nazari.

62 J. C. Ruiz Souza, “El Palacio de los Leones de la Alhambra: ;Madrasa, Zawiya y tumba de Muhammad V?”, Al-Qantara 2001 (en prensa).

63 Una vez mas queremos agradecer a la especialista Susana Calvo Capilla, que se encuentra en estos momento realizando un articulo sobre la teo-
logia ash’ari y el movimiento almoravide, las miltiples noticias que nos ha facilitado al respecto y la elaboracién de la presente nota:

“Los origenes del movimiento almordvide estdn ligados estrechamente al malikismo y, en concreto, a los alfaquies malikies de Qayrawan. Muchos
de ellos eran asimismo seguidores del kalam o teologia ash’ari, una importante escuela de pensamiento sunni u ortodoxo muy difundida en ese
momento en la ciudad, el principal centro de estudios religiosos del Occidente islimico medieval. Hasta alli habian llegado discipulos del pro-
pio al-Bagillani, incluso antes de su muerte en 403/1013. “Abd Allah b. Yasin (m.450/1058), el impulsor ideolégico de los almorévides, era un
alfaqui de origen beréber formado en ambientes malikies. Se sabe con certeza que fue discipulo de Wayay B. Zallu, discipulo a su vez de Abu
‘Imran al-Fasi (m.1039), el més ilustre difusor del ash’arismo en Occidente. Abu ‘Imran era un alfaqui maliki de Qayrawan que viajé a Bagdad
en 399/1008 precisamente para seguir las ensefianzas de al-Baquillani. A su vuelta, divulgé entre sus numerosos alumnos de Ifrigiyya y de al-
Andalus la doctrina ash’ari del atomismo y la accidentalidad de la materia como argumento para probar la existencia de Dios. También Abu
Bakr B. ‘Umar (m.479/1087), el sucesor de Ibn Yasin, estuvo acompafiado por un célebre alfaqui de Qayrawan, maliki y versado en la teologia
ash’ari, Abu Bakr b. al-Muradi, conocido por al-Iman al-Hadrami (m. 489/1096). Después tampoco faltaron alfaquies almoravides seguidores de
este kalam ash’ari y de los métodos especulativos, entre ellos el cadi sevillano Abu Bakr b. al’Arabi (m. 543/1148), a quien le habia sido trans-
mitido “el libro” de al-Bagillani. Lejos del rigorismo fandtico que se les atribuye, los almordvides dieron un gran impulso a los estudios filos6-
ficos, teolégicos y misticos, resaltando figuras como Avempace (m. 533/1096), quienes, en muchos casos, frecuentaban los circulos del poder.
Recordemos asimismo que la escuela ash’ari habia sido fundada por Abu I-Hasan al-Ash’ari (m. 324/935-6), un teélogo que aplicé los métodos
filoséficos (‘ilm al-Kalam) a los estudios religiosos y consiguié que fueran aceptados por la ortodoxia isldmica. A partir de este momento, el
ash’arismo se convirtié en la teologia sunni. El malikismo occidental sigui6 esta corriente de pensamiento, muy presente también en la doctri-
na almohade.

M. Fierro, “Religién”, en El retroceso territorial de al-Andalus. Almordvides y Almohades, siglos XI al X111, Historia de Espania de R. Menén-
dez Pidal, vol. VIII**, Madrid, 1997, pp. 437-38 y 459-60. H. R. IDRIS, La Berbérie orientale sous les Zirides, X-XII siécles, Paris 1962, vol.l,
pp- 700-705. F. MAILLO, Vocabulario bdsico de Historia del Islam, Madrid, 1987, pp. 34, 123-24. H. T. Norris, “al-Murabitun”, Encyclopedie
Islamique (2), vol. VII (1993).”

64 Vid. nota n.° 25.
65 0. GRABAR, 1980, op.cit., pp. 147.

66 Sobre el patio y especialmente sobre la fuente de los leones nos gustaria recordar los siguientes trabajos: L. TORRES BALBAS, “El Patio de los
Leones de la Alhambra: su disposicion y iltimas obras realizadas en €l”, Al-Andalus, vol.Ill, (1935), pp. 173-178; F. BARGEBUHR, The Alham-
bra. A cycle of studies on the eleventh century in moorish Spain, Berlin 1968; E. NUERE MATAUCO, “Sobre el pavimento del Patio de los Leo-
nes”, Cuadernos de la Alhambra, n.° 22, (1986), pp. 87-93; y J. BERMUDEZ LOPEZ, A. GOMEZ ROMAN, y J. M. RODRIGUEZ DOMINGO, “Valores
simbolicos e iconogrificos de la fuente de los leones de la Alhambra”, Cuadernos de Arte e Iconografia, vol.IV, (1993), pp. 58-67. Respecto a
la existencia de los dos pabellones adelantados remitimos a nuestro estudio “El Patio del Vergel del Real Monasterio de Santa Clara de Torde-
sillas y La Alhambra de Granada. Reflexiones para su estudio”, Al-Qantara, XIX, (1998), pp. 315-335.

67 Debemos recordar el estudio de G. MARGAIS, “Remarques sur I’esthétique musulmane”, Annales de IInstitut d’Etudes Orientales, T.IV, (1938),
pp- 55-71, en el que estudia los diferentes ejes de simetria desplegados en las galerias del patio.
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La arquitectura de la ciudad de Valencia
en la encrucijada del siglo XV: Lo moderno,

lo antiguo y lo romano

Fernando Marias
Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

La corografia urbana de Valencia, literaria y grdfica,
asi como las imdgenes grabadas y pintadas de su arqui-
tectura, permiten adentrarse en el tema de la percepcion
historica de las arquitecturas medieval y moderna a
comienzos del siglo XVI.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XII, 2000

ABSTRACT

Texts and images describing the city of Valencia, and
printed and painted images of its architecture aswell,
leeds the arthistorian to reconstruct the perception of its
past and present in a way that parallels its architectural
actual achievements.

Al enfrentarse a la encrucijada histérica del paso del
siglo XV al XVI, de la Edad Media a la Epoca Moder-
na, la tradicién historiografica de la arquitectura valen-
ciana —maniquea como todas en su simple oposicién
gético-renacimiento— ha concentrado sus esfuerzos en la
biisqueda de los primeros sintomas de un gusto y una
prictica renacentistas; ha centrado primordialmente su
atencién en la discriminacién entre obras al moderno y
a la antigua, y en justificar, a la postre, el cardcter tar-
dio de la aparicién de éstas, tanto respecto a la datacién
de sus manifestaciones en otras dreas geogrificas penin-
sulares, como respecto a las mas tempranas obras de la
pintura producida en Valencial.

No en balde Valencia se presentaba en materia pictori-
ca como una verdadera avanzadilla de las novedades ita-
lianas. Si solo la muerte de Niccold Delli —aunque hubie-
ra llegado desde Salamanca mas que directamente desde
Florencia— habia impedido que, durante su estancia
valenciana (1469-1471)2, se afirmaran unas primerizas
muestras del arte pictérico menos avanzado —todo hay
que decirlo— del Quattrocento florentino, poco tiempo

hubo de esperarse para que, a partir de 1472, con la llega-
da desde Roma de los pintores Paolo da San Leocadio y
Francesco Pagano, sus primicias comenzaran a cubrir los
muros de algunos de sus edificios en forma de frescos o
retablos; y todo ello si se percibian como diferentes, como
renacentistas, y su eleccién no habia dependido solamen-
te de su capacidad técnica en la pintura al fresco. Si el per-
severante pintor emiliano y el mds efimero napolitano
habian supuesto una tempranisima incorporacién a la cul-
tura pictérica valenciana de los modos quattrocentistas
tardios, a comienzos del siglo XVI se habia producido
una segunda oleada de italianismo pictérico, encarnada
por el manchego Fernando Yafiez de la Almedina —figura
atin por definir en todos sus perfiles frente a su compaiie-
ro, aunque aparente antipoda, Fernando de los Llanos®—,
quien aport6 las novedades mds recientes de la pintura
florentina, en torno al mismisimo Leonardo da Vinci, y
del arte romano, antiguo y moderno.

Este desfase entre las diferentes disciplinas que solo a
mediados del Quinientos Giorgio Vasari agruparia como
“hijas del disefio”, ha creado suficiente perplejidad y pro-
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ducido una verdadera obsesion a la caza y captura de cual-
quier sintoma arquitecténico que, a pesar de requerir un
andlisis anacrénico que forzara su realidad, pudiera cons-
tituir un indicio de la aparicién contemporanea a la pict6-
rica de las formas italianas®.

También hay que considerar un espejismo el supuesto
cardcter tardio de las manifestaciones arquitecténicas
renacentistas valencianas con respecto a las del resto de
Espana. Los primeros brotes suelen atribuirse en su
mayoria al arquitecto Lorenzo Vizquez de Segovia
(act.1490-1515), desde 1491 al servicio del Cardenal
Pedro Gonzilez de Mendoza por lo menos como disefia-
dor de un retablo para su Colegio de Santa Cruz de Valla-
dolid (1486-93), que habria que fechar en el dltimo lustro
del Cuatrocientos; a Vazquez se le han asignado también
los palacios de Cogolludo (Guadalajara, ca.1492-95) y de
Antonio de Mendoza en Guadalajara (a.1507), el monas-
terio de San Antonio de Mondéjar (ca.1489-1509), y la
primera fase de la obra del Castillo de La Calahorra, pro-
piedad del I Marqués del Zenete (1506-12), a la que
seguirian, con la importacién inmediata (1512-15) de
marmoles genoveses bajo la direccién de Michele Carlo-
ne, formas y bovedas de arista mds estrictamente italia-
nasd. La practica importadora dejaria sus testimonios
inmediatos en el castillo de Vélez Blanco (Almeria, 1506-
15), el palacio del embajador Jerénimo de Vich en Valen-
cia (ca.1507-20, con restos en la vieja sede de la Escuela
de Bellas Artes de Valencia), una portada de Santa Ana de
Guadix (Granada, a.1522, firmada “Maese Jacobe™) o la
Capilla de San Miguel de la catedral de Jaca (Huesca,
1521), del florentino Giovanni Moreto. Otras manifesta-
ciones autéctonas —’platerescas”™ no se darian hasta la
segunda década siglo XVI y una verdadera revolucién
hasta la tercera con los proyectos iniciales de Jacopo Tor-
ni, Diego de Siloé y Pedro Machuca.

Por lo tanto®, si pensamos en la obra del 6rgano de la
catedral valenciana de Fernando Yéaiez (1510) —compara-
ble a la intervencién de Bartolomé Ordéiiez en el coro
catedralicio de Barcelona, ligeramente posterior’—, o en
la Capilla de los Artés o de Todos los Santos de la Cartuja
de Portaceli (1510), realizada durante el priorato de fray
Alberto Claramunt, similar a la Capilla de la Generalitat
(1511-1514) del colaborador de Yafiez Luis Mufioz y de
Joan Manzano, y a la de la Casa de la Ciutat (1517), de
Jaume Vicent y Joan Corbera, nos encontraremos en una
situacion de estricta simetria cronolégica con respecto al
conjunto de la peninsula8.

Una via todavia no excesivamente frecuentada para
calibrar, al margen de las propias obras que han llegado
hasta nuestros dias, la incidencia de la arquitectura italia-
na del Renacimiento y del interés de los valencianos por
ella, asi como la importancia de la arquitectura de su pasa-
do, podria ser el estudio de la corografia histérica local,
de la literatura panegirica de la ciudad de Valencia, uno de
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los instrumentos basicos para la construccion de la con-
ciencia colectiva, o de la imaginacién urbana en palabras
de Adeline Rucquoi®, en el seno de las comunidades de la
Epoca Moderna, expresién de los sentimientos locales
mads que narracion histérica, centralizada, controlada des-
de el cargo cortesano del cronista real, oficio —como es
conocido— instituido por Juan II en torno a 145010, Aun-
que algunos poemas en elogio de Sevilla se escribieran
durante la primera mitad del siglo XV y se hayan conser-
vado algunos fragmentos de una descripcién laudatoria
de Mérida de mediados de la centuria, estos textos en cas-
tellano fueron sustituidos a finales de siglo por descrip-
ciones encomidsticas en latin, sobre los modelos de la
Roma instaurata y la Roma triumphans de Flavio Biondo;
los primeros ejemplos conocidos son los de la an6nima
Descriptio Cordobae (ca.1485), la Barcino (1491) de
Jeroni Pau, la Oratio luculenta de laudibus Valentie del
ovetense Alonso de Proaza (1505), el texto que aqui nos
interesa analizar, y otra anénima laudatio (ca.1512) en
honor de Burgos.

Ante la descripcién urbana que incluye este texto de
Alonso de Proaza, nos encontramos con la tercera que se
ocupa de los monumentos de Valencia, si contamos las de
los viajeros Jerénimo Miinzer (1494) y Antoine de Lalaing
(1501), muchos mas frecuentadas por los historiadores de
la arquitectura valenciana!l. El primero de estos dos viaje-
ros, como es bien sabido, centr6 fundamentalmente su
atencién en el elogio de la Lonja, con cuyos arquitectos
habia tenido ocasion de departir, senialando la relevancia
de sus dimensiones, su suntuosidad —que la colocaban por
encima de la de Barcelona- y la existencia de una capilla
en su torre, llamdndole poderosamente la atencion sus
“artisticas columnas”; alabd asi mismo la catedral —de
“fabrica admirable”, con un coro “de excelente talla” y
una escalera en la torre octogonal admirable por ser toda
“de béveda”—; los conventos de religiosas de las domini-
cas de Santa Catalina de Siena y las clarisas de la Santisi-
ma Trinidad y de los frailes menores de Santa Maria de
Jesis, éste con unos espectaculares refectorio, estudio y
enfermeria; la Casa de los Locos y las magnificas casas de
los nobles valencianos —’soberbiamente construidas, con
tales cdmaras, patios y jardines que a un mismo tiempo
parecen alcdzares y paraisos’—, entre las que destacaban
las de los Jueces y la todavia no concluida de don Juan de
Borja —el hijo del papa Alejandro VI-12.

El flamenco Lalaing fue mucho més parco, y externo
en su mirada, en su descripcion de la arquitectura monu-
mental valenciana, centrdndose en la alabanza de las
casas “doradas y bien arregladas™ de sus burgueses y de

. los palacios de sus nobles, en especial el de los Borgias

—la casa “mas bella de Espaifia”- y el del Conde de Oliva;
pero no olvido citar la catedral y su retablo de plata, el
“alojamiento muy antiguo” del castillo real, 1a Casa de los
Locos y la bien regida puterial3.



Frente a esta vision de los extranjeros, que no entendia
de causas, se alzaria la del bachiller y sacerdote Alonso de
Proaza (ca.1445-ca.1519), familiar del obispo de Tortosa
Guillem Ramé6n de Moncada y catedratico de retérica de
la Universidad de Valencia desde 1504, quien pronunci6
su oratio ante el claustro y los estudiantes universitarios,
reunidos en el teatro del Estudio, en 1505, para imprimir-
se a fines de ese mismo afio, tras recibir el privilegio de los
jurados de la ciudad!4. Proaza incluy6 junto a su texto dos
breves carmines ajenos, en latin, en elogio de la ciudad de
Valencia, uno de Gonzalo Jiménez de Cérdoba y otro del
balear Miquel Cossild, en el que se alababan sus moenia:
templa: [et] domus, y, de su propia pluma, un “Villanci-
co” y un “Romance heroico” —sacado de la oracién latina
para vertirla en castellano— en el que se la comparaba
nada menos que con Venecia, “Como Venecia la rica /
sobre aguas assentada”; se elogiaba después su justa
mediocritas (“Ni muy grande ni pequefia / para ser mas
acabada”) y se cerraba con los siguientes versos: “Exem-
plo de policia / corte continua llamada / piadosa, iusticie-
ra / bien regida, y gubernada / toda casa de oracion / toda
sancta, y consagrada / rico templo donde amor / siempre
haze su morada”16.

Proaza nos present6 la ciudad de Valencia, “totius
orbis urbis regina”17, de acuerdo con el género literario
que utilizaba, segtin el modelo del retrato de la ciudad ide-
al perfilada por Aristételes, San Agustin y mds reciente-
mente Leon Battista Alberti, aunque no encontremos
referencia alguna a la obra del autor italiano!8: “populosa,
autosuficiente y prospera, saludable y limpia, devota y
bien gobernada, repleta de magnificos edificios de noble
diseno, y habitada exclusivamente por una poblacién
noble, industriosa y virtuosa”19. Al referirse a la Valencia
fisica, urbana, enriquecida por los dones naturales, elogi6
Proaza sus huertos y jardines20, asi como sus dos mil
fuentes que habrian justificado su antiguo nombre de
“Edryapolis™21, y di6 testimonio de su antigiiedad no solo
a través de sus supuestos fundadores romanos —Romo y
Escipién— sino, como en el caso romano, gracias a las
reliquias materiales que se conservaban de su glorioso
pasado, tema nuevo para la incipiente literatura “‘choro-
grafica” de la ciudad y del pais.

Estas antigiiedades no eran, sin embargo, los vestigios
de su fundaci6n griega o romana?2, sino las puertas de la an-
tigua muralla drabe (“antiquorum murorum veterumque
portarum vestigia’) —de Bebasarachi o de la Santisima Tri-
nidad, de Al[i]bufat Muley o del Temple, de la Torre
Bo[a]tella—, contrapuestas a aquellas obras mucho mads re-
cientes, las torres modernas erigidas hacia 1356, denomina-
das la Nueva, de Baldina y de Serranos —cuya inscripcion
latina copiaba con atencién—con las que se habia exornado,
con “eximia pulcritudine”, una “nueva ciudad”23.

Dentro de este nuevo recinto amurallado se concentra-
ban las magnificas domus de los ciudadanos y las sagradas

Fig. 1. Valencia en «Regiment de la Cosa Publica»,
de Francesc Eiximenis, 1499.

aedes de los monasterios, entre los que sobresalian los
conventos de franciscanos y dominicos; extramuros se
alzaban otros dos monasterios de religiosas o de Vestalium
Virginorum, el convento del Cadic [o de la Saidia, de las
cistercienses de Gratia Dei erigido en la casa del rey moro
Caidi (Said)], y el monasterio de clarisas de la Santisima
Trinidad fundado por la reina Maria, con una “regia mag-
nificcentissimaque capella”. Proaza continud sus elogios
con el nuevo hospital o magnificum xenodochium de la
ciudad?4, iniciado pocos afios antes, y el clarissimo templo
de la Seo, antigua mezquita del rey Zeit Buzeit [el almo-
hade saiyid Abu Sa’id, vasallo de Jaime I] restaurada
como sede episcopal por Jaime I, y donde se encontraba la
primera efigie de la Virgen Maria (“simulachro Appellis
velut arte depicto”), repristinada en un lugar honesto por
el mismo rey?3. Muy cerca de la catedral se encontraba
otro edificio digno de memoria, la cércel (entonces “edi-
cula devotissima’) de San Vicente Martir.

No menos admirables, por su dignidad y venustas, eran
para Proaza algunos edificios piblicos, como la pulche-
rrima y magnificentissima comitiorum edes, el gymna-
sium del Estudio General26, el Palacio Real suburbano,
adornado con laxitudine magnificcentissima, y, sobre
todo, la Lonja de los mercaderes y audiencias de los c6n-
sules de la ciudad; situada en el lugar del palacio real de
Mulei Bulfat, habia sido transformada en un nuevo edifi-
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cio con pulchritudine et raritate, en forma de “basilica
sive porticus latini dicerent vulgares Lonjam vocitant”, y
se podia enumerar nada menos que como una mas de las
“septem celebrantissimis mundi mira”, las Siete Maravi-
llas de la Antigiiedad?7.

Su dltima mirada se volvié hacia las calles y publicas
vias spaciosas, los sumptuosa palacia privados, enrique-
cidos con habitaciones adornadas con “tesellata pavimen-
ta barbaricis marmoribus vermiculatisque lateribus
miraque arte depictis”, los huertos y los paseos al aire
libre (xisticas en latin e hypetras en lengua griega)?3, el
forum venalis —donde se comerciaba, se corrian toros y se
representaban obras teatrales—, o sus bafos y termas2%.

A pesar de que Proaza estaba pertrechado con la cultu-
ra libresca de los textos de la Antigiiedad, desde Sdcrates,
Platon y Aristételes a Estrab6n, Plinio, Paladio Rutilio,
Catén y Columella; y a pesar de las referencias culteranas
a los paralelos de Valencia con otras ciudades de Italia,
antiguas o modernas, del elogio declarado al mundo clasi-
co, o del vocabulario cldsico que aplicara a algunos de los
monumentos valencianos, en ningiin momento estableci6
nuestro huamnista vinculo real alguno entre la arquitectu-
ra de la Antigiiedad y la de la ciudad mediterrdnea; no
existia ninguna raz6n morfolégica aparente para designar
la Lonja como la octava maravilla del mundo, de 1a mis-
ma forma que no existia tampoco —mads que el resultado
hiperbélico de la comparacién conferidora de prestigio—
entre la gética casa del Duque del Infantado en Guadala-
jara y el palacio troyano de Priamo, en las palabras del
moralista Ferrdn Nifiez en su “Tratado de la amicicia”.
Nada comparable, por lo tanto, a pesar del medio acadé-
mico del que Proaza procedia, con la posterior actuacion
de otros miembros del medio universitario de Alcald —del
bachiller Francisco de Carabafa a Diego de Sagredo— o
del medio salmantino —de Fernan Pérez de Oliva— lectores
de Vitruvio y Alberti y defensores, tanto en la prictica
arquitecténica como en sus escritos—de una arquitectura a
la antigua que superara el mero decorativismo asistemati-
co del plateresco30.

Como hemos sefnalado, para Proaza, atento a una
narracién histérica muy distinta a la italiana, la Antigiie-
dad era la ardbiga, y la modernidad, con toda su excelen-
cia, el mundo gético cristiano de los siglos XIV y XV31,
Es cierto que para 1505 no existia todavia construccién
lignea o pétrea que pudiera haber sido adscrita a la ten-
dencia arquitecténica que llegaba desde Italia —de estas
fechas son precisamente los primeros testimonios de
decoraciones al romano o ytalianes— pero tampoco Proa-
za, como otros eruditos espaifioles de fechas mas tardias,
pretendi6 ver en la Antigiiedad musulmana o en la Moder-
nidad del gético valenciano rastro alguno de un pasado
que pudiera remontarse sin solucion de continuidad hasta
la romanidad?2; ni propuso como nuevo modelo de imita-
cién —siquiera de forma retéricamente literaria mds que
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operativa— una obra del mundo romano o de la Italia con-
temporanea que trataba de recuperarlas.

Pero esta misma falta de sintonia entre antigiiedades
clasicas y arquitecturas modernas puede rastrearse en las
descripciones valencianas posteriores. No deja de ser
curioso que en 1586, el archero de Felipe II Enrique
Cock, al compendiar las cinco “cosas notables” de la
arquitectura de Valencia, expresables con las figuras de
las letras I, L, M, N y O, se refiriera al Miquelet, la linter-
na o cimborrio de la catedral, las puertas de Serranos y de
Cuarte y el roseton circular de la fachada parroquial de
San Juan del Mercado, todas ellas obras géticas de los
siglos XIV y XV33; y esta misma linea puede también
encontrarse en las todavia mas tardias Decadas de la
insigne y coronada ciudad y reino de Valencia (Valencia,
1610) de Gaspar Escolano, o en un texto mucho més pré-
ximo, la Primera part d’la historia de Valencia que tracta
de las antiguedades de Spahnya y fundacio de Valencia,
publicada por Pedro Antonio Beuter en 1538, con motivo
del tercer centenario de la conquista cristiana de la ciudad
por parte de Jaime el Conquistador34.

Esta obra inauguraba para Valencia el modelo de elogio
que se impuso en Espaiia, después de los episodios de las
Comunidades y las Germanias, y que sustituia al mas
“internacional” que se habia usado hasta la fecha, al con-
vertirse en algo mds especificamente “espaiiol”, no solo al
trocar el latin de los humanistas por las lenguas romances,
sino sobre todo al acentuar su carécter histérico, combi-
nando dos géneros que hasta entonces habian estado sepa-
rados, la laudatio y la crénica urbana, género en el que
sobresalia el Dietari del capelldn de Alfonso el Magnani-
mo Melcior Miralles (ca.1419-1502)35. Si el mas temprano
de los ejemplos de esta nueva modalidad fue el Epilogo de
Avila de Gonzalo Ayora de Cérdoba, a esta obra de un cro-
nista de Fernando el Cat6lico le seguiria la Primera part
d’la historia de Valencia del valenciano Beuter (ca.1490-
1554), obra costeada por los jurados de la ciudad.

Este beneficiado de la catedral y capelldn del arzobis-
po Erardo de la Marca se volcd, entre otros temas, en los
de trazar con nuevo rigor los origenes y la cronologia
exacta de Valencia (fundada por Romo —como Roma de
Espafia— y después refundada por Enio Scipio), en com-
pletar la lista de los reyes que habian gobernado sobre la
ciudad y la creacion del reino independiente de Valencia
por parte del moro Abdalla [ ‘Abd Allah al-Balansi] a fines
del siglo VIII36. Concluyendo su obra con la reconquista
de la ciudad por parte del rey don Jaime, Beuter intent
reconstruir el pasado de Valencia a través los testimonios
histéricos de los restos arqueolégicos y las inscripciones
que se conservaban; sefald las piedras —que incluian una
inscripcion FATIS Q. FABIVS NYSVS EX VOTO- proce-
dentes del Templo de Diana, construido por Sertorio, y las
encontradas en 1535 de una puerta adintelada (“bocellada
y molt obrada’) situada en las casas de los dignitats de la
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Fig. 2. Conquista de Valencia, en “Primera part d’la historia de Valencia”, de P. A. Beuter, 1538.
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Fig. 3. Valencia en “Primera parte de la Cordnica General de toda Espaiia”, de P. A. Beuter, 1546.
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Seu, en la Plaza de la Lefia, frente a la Capilla de San
Vicente Mirtir, y que, sin demasiado respeto hacia la his-
toria, se desfeu de inmediato.

Dos de ellas se habian encontrado en el pasado, para
ser colocadas en diversas partes de la catedral: en la pila
de agua bendita delante de la sacristia del altar mayor (Q.
SERTORIVS Q. LIB ABASCANTVS SEVIR AVG. DSPFC
IDEMOQVE DEDICAVIT) y en el pilar delante del altar de
las Animas del Purgatorio, ambas identificadas por Beu-
ter como parte de la tumba del propio Sertorio; esta ulti-
ma, “de forma de basa o peu de sepultura”, portaba la ins-
cripcién RECENS ET VIRIA ACTV?7, y todavia se
conserva recortada para mejor empotrarla (CENS ET
VIRIA A) —como ha sefialado Arturo Zaragozé Catalan38—
en uno de los frentes del pilar octogonal del lado de la
Epistola de la ampliacién cuatrocientista de la catedral,
iniciada en 1458 por parte del arquitecto valenciano de la
seo Francesc Baldomar (act.1440-1476); este historiador
ha interpretado la presencia de esta inscripcion latina
como derivada de la intencionalidad anticuaria del maes-
tro mayor, antigiiedad que —como en lo estrictamente
arquitecténico— Baldomar identificaba con el “romdnico”
de la primitiva catedral de la ciudad. No es fécil precisar la
fecha exacta de su incorporacién al pilar de la ampliacién
de la arcada nova catedralicia, pero hemos de suponerla
por lo menos posterior a la realizacién de obras en la
Capilla de San Pedro de 1467.

Por ofra parte, dado que, segiin recogia a comienzos
del Seiscientos Gaspar Escolano3?, en la Capilla de los
Reyes de Alfonso V el Magnénimo, ordenada por el rey
en 1437, iniciada en 1439 y concluida hacia 1460/63 por
el mismo Baldomar#?, se habia colocado en su terrado
otra inscripcion latina (CORNELIAE FILIAE PIISIMAE),
hemos de pensar que el mestre de la obra alfonsina estaba
intentando dotar a algunas de sus obras de signos que
denotaran la Antigiiedad de los lugares en los que interve-
nia, aunque sus propias arquitecturas en ningin momento
puedan establecer vinculos morfolégicos con la contem-
porinea italiana del Renacimiento, sino al contrario, pro-
cedia a la exportacién al reino de Népoles de las noveda-
des arquitecténicas valencianas y mallorquinas.

Pedro Antonio Beuter cerré su libro con un capitulo
dedicado al tema “De la forma que tenia primer la ciutat
de Valencia: y com se nomenavem los portals”, sefialan-
do que no era “cosa desaprofitada pintar la forma que
tenia antigament la nostra ciutat de Valencia™*!; si no
podia identificarse su forma en la época de su fundacién
por parte de Romo, existian todavia vestigios suficientes
—"lo discurs dels valls... en los carrers y muralles”— para
definir la de los tiempos de su reedificacion por parte de
Scipio, “tota redona de figura circular... [con] una punta
a manera de un spero”, mantenida incluso durante toda
la época de godos y moros: desde la Torre del Temple y
por las espaldas del Triquet de Cavallers a la cofradia de
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Fig. 4. Interior, en “Lo Somni de Joan Joan”, de
Joan Moreno, 1497.

la Virgen Maria, el Estudio, la Moreria, la vallada de
Sanct Francesc, la plaza dels Cairers a la Boatella, la Por-
ta Nova, la Lonja y la Boceria, las salinas y la Puerta de
Valldigna; desde alli a Sancta Creu, la carniceria de
Roceros, la placeta de Serranos y el Portal de la Trinidad
hasta el Temple. Tenia, en consecuencia, ocho puertas
[en realidad nueve]: del Mar o Albuphat Muley (Temple),
de los Sanctets (todavia con una inscripcién romana) o de
la Xarea, de la Boatella, 1a de Chuquer (con otra ldpida) o
de San Vicente de la Roqueta o de 1i Veit, de Tudela o
Nova junto al Mercado, de Alcéntara junto a la Esparte-
ria, de Baldina o Valldigna, de Roceros o Serranos, de
Levante o de la Fulla (con inscripciones moriscas) o de la
Trinidad*2.

No importa tanto el hecho de que Beuter proyectara
hacia el pasado un perimetro urbano que no coincide con
nuestros actuales conocimientos histéricos, como el
hecho de que Beuter estuviera estableciendo un primer
criterio, de carédcter técnico més que estilistico en térmi-
nos decorativos, que le permitiera identificar las obras de
los muros romanos por medio de sus sistemas de edifica-



cién*3: la muralla desde Serranos a la Esparteria era
romana, por ser obra de cal y canto o mazoneria, mientras
que desde la Torre del Temple del rey Alli Bufar hasta el
Estudio era obra de los moros, que edificaban de “argila”.
En ello, sin embargo, no parece sino haber mantenido los
criterios discriminadores que se habian empleado en
Valencia desde el siglo XTIV (1321, 1356 y 1393) para dis-
tinguir entre obras de parets morescas —de escasa calidad
en los materiales amén de excesivamente proximas y pro-
bablemente con saledizos en las partes altas—, y cristia-
nesques —de piedra—*4.

Desde este punto de vista de la técnica constructiva, se
podria haber establecido una continuidad entre las obras
romanas y las medievales, y sobre todo entre las de aque-
llas obras, tardorromdnicas en nuestra terminologia, basa-
das en el empleo de los arcos de medio punto (como los de
la Puerta del Palau de la Seo), los soportes columnarios
mds que fasciculados y los abovedamientos sin nervadu-
ras (como los de la nave y las capillas laterales de la igle-
sia de San Juan del Hospital, de hacia 1261, considerada
el mas antiguo de los templos de la ciudad); la primera
construccién de la Seo valenciana —iniciada en 1262—
podia representar a la perfeccion el origen de la tradicion
arquitecténica medieval.

No deja de ser resefiable en este contexto la forma se-
micircular —entre otras muchas obras— de la portada princi-
pal y de la Capilla de las Reliquias y sacristia de la Capilla
de los Reyes de Baldomar, como si quisiera testimoniar
una voluntaria reaccion frente al gético més contempora-
neo y un regreso “anticuario” y no solo tecnolégico al
romanico, al mas antiguo pasado cristiano de Valencia.

Este repaso a la imagen arquitecténica contemporanea
no se completaria sin el andlisis, no solo de textos litera-
rios e histéricos, sino de las propias representaciones de la
ciudad en imdgenes convencionales, previas a aquélla de
1563 del artista flamenco Anton van den Wyngaerde
(Amberes, ca.1525-Madrid, 1571), autor de la serie mas
importante de vistas de ciudades espafolas del siglo XVI
y paradigma de lo que, en una primera impresion, consti-
tuirfan unas extremadas fidelidad y exactitud en su des-
cripeién topogréfica y arquitecténica®s. Este de la imagen
eéra un tema que en Valencia, como en otras ciudades espa-
fiolas, no habia interesado en exceso, como demuestra la
tardia xilografia de Beuter, procedente de la edicién de
1546 de su Cronica, en la que su representacion del sitio
de la ciudad por parte de Jaime I, transformaba la Grana-
da de 1492 en la Valencia de 1238.

Desde el siglo XIV habian aparecido, en sellos y escu-
dos, representaciones icdnicas de la ciudad, en forma de
castillo junto al agua?6; en ellas no interesaba la represen-
taci6n individualizada de una ciudad en su conjunto, sino
solamente el concepto de ciudad (como en las imégenes
llamadas en latin icones), y constitufan representaciones
esquemdticas que incluso podian intercambiarse con

Fig. 5. Interior con San Vicente Ferrer predicando, en
“Sermonari”, 1512.

minimas modificaciones —terreno en lugar de rio, mar en
lugar de rio, etc.—; de hecho, requerian un fitulus para su
correcta “identificacion”. En parte derivadas de aquéllas,
surgieron a finales del siglo XV las vistas tipicas, en las
que no interesaba ni la descripcién global y homogénea
de su imagen, ni hacerla coincidir con la experiencia
visual de sus contempladores, sino su identificacién pre-
cisa, de forma metonimica, a través de su extensién
esquematica —practicamente con una planta geométrica-
mente regular o, més tarde, aproximativa— o de sus princi-
pales edificios, emblematicos o representativos, sobre los
que recaia el peso del reconocimiento del conjunto.

Durante la Edad Media otras imédgenes arquitecténicas
habian aparecido también en algunos ecudos eclesiasti-
cos: una de las puertas de la Seu y su cimborrio como
estructura situada delante de las ondas marinas; no obs-
tante, no es posible precisar si se trataba en sentido estric-
to de representaciones urbanas o simplemente catedrali-
cias. En cambio, en 1499, al editarse el “Regiment de la
Cosa Publica” de Francesc Eiximenis, la representacién
metonimica de la ciudad de Valencia quedaba materiali-
zada por la Torre de Serranos, ante la que se arrodillaban
los jurados (fig. 1). En otros casos, como en la xilografia
de la Primera part de Beuter de 1538 (fig. 2), laimagen de
Valencia se aproximaba a las vistas icénicas por su carac-
ter mas conceptual que estrictamente descriptivo*’. Pero
el mismo Beuter incluy6 otra semejante a un fypus en la
edicién castellana de Joan de Mey de su Primera parte de
la Corénica General de toda Espana de 1546 (fig. 3): un
6valo urbano se extiende tras un rio Turia cruzado por
cinco puentes, con la Torre de Serranos en primer término
y la de Quart al fondo, sobresalientes por encima del com-
pacto y convencional tejido urbano la torre del Miguelete
y el cimborrio de la catedral®s.

En Valencia se di6 otro tipo de imagenes, excepciona-
les en el marco de nuestra peninsula, consistentes en frag-
mentos de arquitecturas de los que podia deducirse una
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Fig. 6. Francisco de Osona, “Adoracion de los Reyes Magos” (ca.1505), Londres, Victoria and Albert Museum.

localizacién de unas escenas o historias en el propio espa-
cio valenciano. Aunque aparecieran en algunas miniatu-
ras, nos interesan mds en las imdgenes publicas que se
grabaron como ilustraciones de libros o se mostraban en
tablas dg retablos facilmente accesibles. Un grabado de
“Lo Somni de Joan Joan” (fig. 4), la obra de Joan Moreno
impresa en 1497, representaba un interior de lo que se ha
interpretado como el estrado de la reina Maria de Castilla,
con un tas-de-charge caracteristico de la arquitectura cua-
trocientista local. Un Sermonario de 1512, presentaba al
dominico San Vicente Ferrer predicando, ante un audito-
rio compuesto por reyes, nobles y burgueses, en el interior
de una iglesia (fig. 5); su arquitectura parece testimoniar
el nuevo tipo de abovedamientos anervados de la arqui-
tectura valenciana del siglo XV, y nos lleva como referen-
te inmediato a la mismisima Capilla de los Reyes del con-
vento de Santo Domingo. Estas dos fechas arquean desde
un punto de vista cronoldgico la actividad pictérica de
Francisco de Osona (act.1496-1513); alrededor de 1505,
su Adoracion de los Reyes Magos (del Victoria and Albert
Museum de Londres pero procedente del convento de la
Saidia, de las cistercienses de Gratia Dei), con una esplén-
dida escalera volada (fig. 6), trasladaba para sus especta-
dores contemporéneos la Epifania de Belén a Valencia; de
igual manera, en una de las Escenas de la vida de San
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Bruno, El otorgamiento de la regla de San Benito (del
Museo de Bellas Artes de Castellon, procedente de la Car-
tuja de Vall de Crist) se situaba en la ficcién pictérica en
una iglesia —con una béveda poligonal aristada en el 4bsi-
de— de la ciudad del Turia (fig. 7)%.

Estas imdgenes arquitecténicas de lo fill de Mestre
Rodrigo, en las que ya se incluian decoraciones con anti-
guallas ytalianes, podrian ser interpretables como oposi-
cion local a las nuevas estructuras arquitecténicas fordne-
as y a la antigua introducidas tanto por los pintores del
Cardenal Borgia a fines del XV y por los Ferrandos en el
retablo mayor de la catedral (1507-1510); esto es, como
signo de un orgullo por algunas piezas propias y signifi-
cativas de la arquitectura local, susceptibles al mismo
tiempo de ser recubiertas por el nuevo tipo de ornamentos
procedentes de Italia, pero a la postre insustituibles como
logro moderno. El medio artistico —y no solo el de los
mestres molt sabuts e subtils en I’art de la pedra como
Baldomar, Francesc Marti Biulaygua o Pere Compte—
habria sabido reconocer la importancia de la nueva arqui-
tectura “gética” —en nuestra terminologia actual la estere-
otomia moderna— de la ciudad de Valencia, valoracion
que solo hoy comienza a recuperarse en su verdadera
naturaleza, tras un hiato que se abri6 tras los diecioches-
cos Tomas Vicente Tosca y Marcos Antonio de Orellana y



dpoles, Castel Nuovo, caracol de Mallorca de la Cappella Palatina.




todavia no ha acabado de cerrarse para la historiografia
arquitecténica espafiola o —con algunas excepciones—
incluso valenciana3?.

No obstante, también es posible que aquellas obras de
la arquitectura del siglo XV pudieran haber sido interpre-
tadas por Francisco de Osona y sus seguidores, a partir ya
de la primera década del Quinientos, mds que por los an6-
nimos xilégrafos de la dltima década del XV, como
estructuras “antiguas”, romanas, como las que podrian
aparecer en la ligeramente posterior y “mixta” Capilla de
la Resurreccion de la catedral en la tercera década; suge-
ririan en este caso una nueva interpretacion del pasado
arquitecténico valenciano sub specie antiquitatis, bastan-
te diferente en las manos de los pintores —como quiza de
arquitectos como Baldomar o Pere Compte (act.1454-
1506), el sustituto de aquél al frente de las principales
fabricas de la ciudad— a la de los eruditos de la primera
mitad de la centuria.

No obstante el atractivo de tal hipétesis, no existe apo-
yatura contemporanea para tal interpretacién. De hecho,
si nos atenemos al pensamiento de algunos de los arqui-
tectos espaiioles del Renacimiento, no existié unanimidad
en la aceptacion pasiva e indiscriminada de las novedades
morfolégicas italianas, desde el momento en que poseye-
ron suficiente informacién sobre ellas y, ademads, desarro-
Ilaron instrumentos adecuados para su distincién mds alld
de la simple adscripcion topogréfica de unos diferentes
repertorios decorativos. Algunos de ellos, los mas moder-
nistas, frente al nuevo sistema de 6rdenes y estructuras
virtualmente adinteladas procedentes de Italia, defendian
la traza tipoldgica, estructural y tecténica como el punto
de partida para la practica de la ciencia de la arquitectura,
que se lograba al alcanzar la definicién y aplicacién de sus
reglas generales, universales en su validez. Frente a esta
ciencia propia, al otro extremo y confundiéndose con lo
puramente ornamental, superficial y postizo, y en tltima
instancia prescindible, se erigirian las nuevas normas de
los 6rdenes clasicos, solo arte de caridcter empirico al
carecer de justificacion cientifica alguna. En todo caso,
ante las imagenes arquitecténicas de los 6leos de Osona,
nos encontrariamos ante un ejemplo mds de citacion de
una estructura moderna susceptible de ser decorada, pero
no ordenada, a la antigua.

De hecho, Valencia se nos presenta, desde mediados
del siglo XV, como la zona europea que iniciaba la defini-
cién de una técnica constructiva “nueva”, de consecuen-
cias para entonces inimaginables, que precipitaria unos
nuevos modos constructivos y una nueva concepcion de la
forma arquitecténica. Aunque su origen pudiera encon-
trarse en el lejano mundo romano y en la arquitectura
romdnica del Languedoc francés y de los territorios his-
panicos, el arte —la técnica— de la traza de montea o de
Part de la tall del pedrapiquer como conjunto de reglas
capaz de crear formas generatrices de un “estilo”, parece
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haber alcanzado sus primeras y mas altas cotas en torno a
la ciudad de Valencia, pasando precisamente de mera téc-
nica subsidiaria a elemento protagonista en la definicién
de la obra en su conjunto.

Diversas piezas estereotémicas “microestructurales”
habian aparecido en el gético valenciano con anterioridad
alos afios centrales del siglo XV, en obras como la iglesia
de San Juan del Hospital, el propio Miguelete y su escale-
ra toda de béveda; o, décadas atras, en edificios mallor-
quines como el Castillo de Bellver, la Seo y la Lonja de
Guillem Sagrera en Palma de Mallorca, como sus famo-
sos —durante por lo menos tres centurias— “caracoles de
Mallorca”, esto es, husillos sin nabo; o en construcciones
catalanas, incluyendo el Palacio Real de los Reyes de
Mallorca de Perpifidn. Esto solo nos hablaria de una koiné
mediterranea en el perfeccionamiento de una técnica, que
se empleaba puntualmente en tipologias secundarias muy
concretas y con cardcter subsidirario mads que protagonis-
ta, y que Alfonso V el Magéanino exportaria incluso a Ita-
lia, como demostrarian algunos de los rasgos de Castel
Nuovo, por ejemplo sus torres de San Giorgio —con sus
bastoni tanti— y Beverello o fantdstico “caracol de
Mallorca”, fechable hacia 1452-56, que conectaba la vie-

" jacapilla palatina y la contemporénea Sala de los Barones

(fig. 8).

Fueron, sin embargo, las obras de Mestre Baldomar,
natural de Valencia y activo entre 1440y 1476, maestro de
la ciudad, de la Capilla de los Reis (desde 1446) y de la
Porta de Quart (entre 1444 y 1460), y maestro mayor de la
catedral —de la que proyectaria e iniciaria la arcada nova
(1458-1476) con su acceso hasta el campanario— las que
demostraron un salto tanto cuantitativo como cualitati-
voSl.Y fue especialmente en la Capilla de los Reyes, tan-
tas veces citada, donde, con sus complejas capillas por
arista y lunetos —en la Capilla propiamente dicha y en la
escalerilla de su pulpito, en su sacristia y su complejisima
escalera de doble husillo sin nabo o caracol de doble revo-
luci6n a la manera que disefiaria posteriormente Leonardo
da Vinci52—, se le confiri6 una nueva y rotunda importan-
cia a la montea, que hace palidecer otros ejemplos como
los del pasadizo de acceso al Micalet, también de Baldo-
mar, o la Porta de Quart (1441-1460) atribuida tanto a
Pere Bonfill como al propio Baldomar, o la del zaguén de
la Casa Mas, de la calle de Juristas. Solo alcanzarian pre-
sencia comparable algunas piezas del convento de la Tri-
nidad, fundado por la reina Maria de Castilla en 1443 e
iniciado en 1445 y cuya obra proseguiria, tras la muerte de
aquélla en 1458, la abadesa Sor Isabel de Villena (1463-
1490); de este monasterio fueron maestros Antonio Dal-
mau (act.1442-1453) y su hijo Joanot Dalmau, pero de las
zonas donde la estereotomia de la esfera brilla con luz
propia (como las sacristias —una de ellas tribuna elevada
de la reina—, la lavanderia o la escalera del claustro) pare-
ce haber sido el responsable el discipulo de Baldomar



Francesc Marti Biulaygua53. Igualmente deudoras de Bal-
domar, a través de su sucesor en la catedral Pere Compte,
serian la escalera y las bévedas secundarias de la Lonja,
sobre todo las de algunos de los salones de su torre, con
una capilla ochavada en vuelta redonda sobre pechinas y
vaida, primera cipula octogonal sobre pechinas de nues-
tra arquitectura, cerrada en 1492; o en sus abovedamien-
tos nervados —pero de modernisimo rampante redondo en
la definicién de los perfiles de las curvas de su plemente-
ria— de su sala didfana y aérea; o, mds tarde, en otras obras
como el Consulado de Mar, ya decididamente del siglo
XV1y de mas clara morfologia italianizante.

En todas estas obras el sentido funcional de la béveda
de cruceria gética desaparecia para dar paso a un nuevo
formalismo, que hacfa gala de la ostentacién de la ple-
menteria continua y compleja, la evidencia de los vold-
menes prismaticos gracias a la nitidez de sus interseccio-
nes, la perfeccion de la estereotomia al disimular las
juntas y la variedad de posibilidades formales en los abo-
vedamientos, capaz de una versatilidad absolutamente
adecuada para un arquitectura que se enfrentaba con el
continuo reto, no de la regularidad y la voluntad simetri-
zante renacentistas, sino de lo irregular y lo asimétrico. Y
ante las situaciones-limite de la irregularidad, el caricter
“escultorico” —tallado— de semejante arquitectura podia
sacar el maximo partido formal a los esviajes, las apertu-
ras en dngulo, las oblicuidades. Las iltimas consecuen-
cias intactas en el ambito valenciano serian, por una par-
te, los patios con bévedas escarzanas en desviaje
sosteniendo sin soportes galerias o escaleras abiertas,
como el de la Casa de los Boil (Marqueses de la Scala), y
las escaleras voladas en cercha adulcida de fechas poste-
riores3*. Desde la tercera década del Quinientos, sobre
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todo desde Murcia y Granada, la colaboracién entre
arquitectos italianos y espafoles fue capaz de desarrollar
desde la modernidad de la estereotomia unas tipologias
secundarias de extraordinaria majestuosidad, traduccién
de las formas italianas a la obra pétrea de la canteria his-
pana, que solo el arte de la montea posibilitaba y que
constituyen uno de los grandes logros del Renacimiento
espafiol. Para estas fechas, Valencia habia quedado en un
segundo plano, aunque la cabecera de San Martin de
Valencia (c.1547-1570), un “ochavo igual por cruceros”
que enlaza con un “cafién con cruceros”, contratada por el
cantero Miquel Porcar, testimonia el interés que desperta-
ron tales soluciones, de las que habian sido pioneros. Y si
debiéramos pronunciar una laudatio de la arquitectura
valenciana de la encrucijada del 1500, ella tendria forzo-
samente que coincidir con la que enunciaron sus contem-
pordneos, la de las grandes obras modernas del siglo XV.
Esta parece, en el contexto profesional e intelectual de la
ciudad todavia cuatrocentista, haber buscado una recons-
truccién de la antigiiedad cristiana valenciana a través de
los recursos que la ciencia constructiva mas moderna les
proporcionaba y los modelos tardorromaénicos que los
viejos monumentos eclesiasticos les ponian ante sus 0jos.
Solo una percepcion a la italiana de los mismos, reforza-
da por la identificacién sobre bases técnicas més que for-
males, habria permitido ya desde el siglo XVI proyectar
vinculos entre aquélla y la romanidad, y entre el moderno
“neo-antiguo”, “a la antigua”, del siglo XV y la arquitec-
tura a lo romano, asumiendo la modernidad constructiva
de ésta como componente de una reconstruccién local
—que incluia ya un nuevo vocabulario procedente de Ita-
lia— de lo romano, como producto en consecuencia de un
renacimiento especificamente valenciano35.
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! Este articulo se basa en la ponencia presentada al I Coloquio Internacional “Civitas Europa” (L’Europa de les ciutats i dels camins; art, cultu-
ra i societat al segle XV), organizado por la Generalitat Valenciana-Universidad Internacional Menéndez Pelayo, Valencia, 1996.

Véase Barbara BORNGASSER, “Die Apsisdekoration der alten Kathedrale zu Salamanca und die Gebriider Delli aus Florenz”, Mirteilungen der
Kunst Institut in Florenz, 1994, p. 272, en contraposici6n a la cronologia de Miguel FALOMIR Faus, Actividad artistica en la ciudad de Valencia
(1472-1522). La obra de arte, sus artifices y comitentes, CSIC, Madrid, 1994. Véase también ahora Francisco Javier PANERA CUEVAS, El reta-
blo de la Catedral Vieja y la pintura gética internacional en Salamanca, Centro de Estudios Salmantinos, Salamanca, 1995.

Situaci6n de indefinicién en la que se encentran los tltimos trabajos; véase Nicole DACos, “‘Anonimo seguace milanese di Leonardo’: una pro-
posta per Yéfez in Italia”, Nuove richerce in margine alla mostra Da Leonardo a Rembrandt. Disegni della Biblioteca Reale di Torino, Turin,
1991, pp. 24-41; Pedro Miguel IBANEZ MARTINEZ, “El periodo valenciano maduro de Fernando Yénez (h.1516-h.1521)”, en Archivo Espaiiol de
Arte, 276, 1996, pp. 225-242; “Dibujos y grabados en el proceso creador de Fernando Yéfiez”, en Archivo Espaiiol de Arte, 278, 1997, pp. 127-
142; y Fernando Ydiiez de Almedina (la incégnita Ydrez), Cuenca, 1999. Los Hernandos. Pintores hi p del entorno de Leonardo, ed. por
Fernando BENITO, Museu de Belles Arts de Valencia, Valencia, 1998 y Fiorella SRICCHIA SANTORO, “Los Hernandos™, en Fernando Spagnueolo
e altri maestri iberici nell'Italia di Leonardo e Michelangelo, ed. Fernando BENITO DOMENECH y Fiorella SriccHIA SANTORO, Generalitat-Casa
Buonarroti, Valencia-Florencia, 1998, pp. 181-195; Adele CONDORELLI, “Consideraciones sobre ‘Ferrando Spagnuolo’ y otros maestros ibéricos”,
Archivo Espariol de Arte, 284, 1998, pp. 345-360.

Un recientisimo ejemplo puede encontrarase en Manuel GALARZA TORTAJADA, “Introduccién del Renacimiento arquitecténico en Valencia (Nue-
vos datos documentales)”, Primer Congreso de Historia del Arte Valenciano. Actas, Generalitat, Valencia, 1993, pp. 223-227, quien identifica, a
través de un documento de 1486 del mestre de obra de vila Domingo Fort, en el que se especifican las obras a realizar en una casa y en el que
se emplean vocablos como capiteles y basas, una obra “renacentista”, sin darse cuenta de la vigencia de tal terminologia mucho antes de la apa-
ricién de cualquier tipo de novedades procedentes de Italia.
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5 Todavia se sabe muy poco de la incidencia en la ciudad de Valencia de Rodrigo Diaz de Vivar y Mendoza, I Marqués del Zenete (1473-1523);
aqui vivié entre 1498 y 1499, entre 1500 y 1503 tras un primer viaje a ltalia, y entre 1512/14 y su muerte, que tuvo lugar en el Palacio Real
de Valencia, su tltima residencia m la ciudad en su calidad de virrey del reino.
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Véase Joaquin BERCHEZ, Arquitectura renacentista valenciana (1500-1570), Bancaixa, Valencia, 1994,

7 Véase ahora Juan J. GAVARA PRIOR y Mercedes GOMEZ-FERRER L0ozANO, “Fernando Ydfez de la Almedina y el 6rgano renacentista de la catedral de
Valencia”, en Los Hernandos. Pintores hispanos del entorno de Leonardo, Museu de Belles Arts de Valencia, Valencia, 1998, pp. 235-246.

La todavia an6nima Capilla del Corpus Domini o de la Resurreccion (ca. 1510) de la girola de la catedral ha de retrasar su cronologia hasta el

periodo 1523/1534 tras las aportaciones documentales de Josep MARTINEZ RONDAN, El retaule de la Resurreccié de la Seu de Valéncia, Sagun-

to, 1998.

9 Adeline Rucquor, “Des villes nobles pour le roi”, en Realidad e imdgenes del poder. Espana a fines de la Edad Media, ed. por A. Rucquoi,
Ambito, Madrid, 1988, pp. 195-214.

10 Sobre este tema, véase ahora Richard L. KaGaN, “Clio and the Crown: writing history in Habsburg Spain”, en Spain, Europe and the Atlantic
World. Essays in honour of John H. Eliort, Cambridge University Press, Cambridge, 1995, pp. 73-99.

11 Un evidente y detallado elogio de Valencia habia sido redactado por Fray Francesc Eiximenis en la peniltima década del siglo XIV, para llegar

a la imprenta en el Regiment de la cosa publica en 1499, aunque obviara la Valencia material, la urbs, para cantar solamente su dones natura-

les y humanos, la civitas.

o

12 J. GARCIA MERCADAL, Viajes de extranjeros por Espaiia y Portugal desde los tiempos mds remotos hasta fines del siglo XVI, Aguilar, Madrid,
1952, 1, pp. 338-344.

13 Idem, pp. 477-479.

14 Véase D. W. MCPHEETERS, El humanista espaiol Alonso de Proaza, Castalia, Valencia, 1961, especialmente pp. 137-151. Cito la Oratio lucu-
lenta de laudibus Valentie, Leonardo Hutz, Valencia, 1505, por el ejemplar de la Biblioteca Nacional de Madrid, Inc. 1095. También se intere-
s6 de pasada por la arquitectura de los “mirabile collegiorum edificium” de la Universidad de Alcald de Henares (“firmissima ac magnifica archi-
tectura”, fundada por el “Mecenas™ Francisco Jiménes de Cisneros, en su dedicatoria al Cardenal de la edicion del Divi Raymundi Lulli... Ars
inventiva veritatis, Valencia, Diego de Gumiel, 1515, fol. a ii. Cito por el ejemplar de la Biblioteca Nacional de Madrid, R-17277, mientras D.
W. MCPHEETERS, op. cit., utiliza una edicién de Amao de Brocar, Alcald de Henares, 1515.

15 Jdem, fols. c ii-c ii v°

16 Jdem, fols. c iii-c iv v°

17 Idem, fol. a ii.

18 A pesar de que sabemos de la presencia en Valencia de su obra De re aedificatoria (1485) desde 1490.
19 KAGAN, op. cit., p. 87.

20 Idem, fol. a vii.

21 Idem, fol. a viii v° .

22 Por estos afios, solo Sagunto habria sido fundacion de la época de Tubal.

23 Idem, fol. ii b.

24 Idem, fol. b ii v° -b iii v° . Sobre su historia, véase ahora Mercedes GOMEZ-FERRER LOZANO, Arquitectura en la valencia del Siglos XVI. El Hos-
pital General y sus artifices, Albatros, Valencia, 1998.

25 Idem, fol. b iii v° -b iv.

26 Sobre el estudio como arquitectura, véase ahora Joaquin BERCHEZ y Mercedes GOMEZ-FERRER, “El Estudi General de Valencia en su arquitectu-
ra”, en Sapientia Aedificavit. Una biografia del Estudi General de las Universitat de Valéncia, Universidad de Valencia, Valencia, 1999, pp. 97-
154.

27 Idem, fol. b iv v° -b v.
28 Idem, fol. a vii.
29 Idem, fol. b v v° .

30 Véase Fernando MARIAs, “Pedro de Gumiel, Francisco de Carabaiia, la Universidad de Alcald y el mito del ‘estilo Cisneros’”, Boletin del Museo
e Instituto Camén Aznar, 1994, pp. 49-80 y “Arquitectura y urbanismo. Rejeria y orfebreria”, en Historia de Espafia Menéndez Pidal. La cul-
tura del Renacimiento (1480-1580) (ed. Victor Garcia de la Concha), Espasa-Calpe, Madrid, 1999, pp. 361-411; Felipe PEREDA, “Canteros y
humanistas en la Salamanca de 1525: las anotaciones de Pérez de Oliva en el Vitruvio de Fra Giocondo”, Annali di architettura, 7, 1995.

3! En muy distinto sentido se emplea esta terminologia en el reciente trabajao de Luis ARCINIEGA GARCIA, “Defensas a la antigua y a la moder-
na en el Reino de Valencia durante el siglo XVI”, Espacio, tiempo y forma, VII, 12, 1999, pp. 61-94.

32 Véase, para los casos granadinos y cordobés, Fernando MARias, “Haz y envés de un legado: la imagen de lo isldmico en la cultura del Renaci-
miento y el Barroco”, en La imagen romdntica del legado andalusi, Junta de Andalucia, Granada, 1994, pp. 105-114.

33 J. GARCIA MERCADAL, op. cit., pp. 1390-1412, especialmente p. 1409.

34 Sobre Beuter, véase ahora Helena RAUSELL, Una aproximacién al erasmismo valenciano: Cosme Damidn Cavall y Pedro Antonio Beuter, cate-

drdticos, sacerdotes y erasmistas, Tesis Doctoral, Universitat de Valéncia, Facultat de Geografia e Historia, 1999, texto que, sin embargo, no
hemos podido consultar.

35 Melchor MIRALLES, Dietari del Capelld de Alfons el Magnanim, ed. de José Sanchis Sivera, Acci6n Bibliogrifica, Valencia, 1932, con referen-
cias genéricas a la ciudad * blida tan ali de resplandets edificis... insignes e maravelloses esglésies... altament embellida de tants e
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tan grans, deletoses e belles cases..” Véase también el Llibre de Antiquitats, ed. de José Sanchis Sivera, Diario de Valencia, Valencia, 1926 y
El “Libre de Anquititats” de la Seu de Valéncia, ed. de Joaquim Marti Mestre, Instituto Universitario de Filologia Valenciana, Barcelona-Mont-
serrat, 1994, redactado durante la primera mitad del siglo XVI por Pere Marti y Joan Clara.

P. A. BEUTER, fol. 60.

Idem, fol. xliiii. Otra ldpida (SERAPI PRO SALVTE. P. HERENNII. S.E BRIGALLINIVS SER), idenﬁﬁcablc con restos de un Templo de Sera-
pis, se habia encontrado en el Hospital General, y otra, con los restos de una capilla, con altar y estatua de Hércules, en la Casa del Comenda-
dor Montagut en el Trinquet de Cavallers.

Arturo ZARAGOZA y Joaquin BERCHEZ GOMEZ, en M tos de la Comunidad Valenciana. X. Valencia. Arquitectura religiosa, ed. por Joaquin
BERCHEZ GOMEZ, Generalitat, Valencia, 1995, pp. 32-36; Arturo ZARAGOZA, “La Seo de Valencia, espejo y resumen de la arquitectura valencia-
na” (en prensa).

G. EscoLANoO, op. cit., ed. 1878, IV, p. 420. Escolano recogi6, siguiendo a Beuter y al “libro de sus piedras™ de Francisco Lansol, con especial
interés las inscripciones romanas halladas en Valencia (a las que dedicé los caps. xii-xvii de su libro IV, pp. 400-420), asi como identificaria con
la Sepultura de Sertorio los restos antiguos de la Capilla de San Vicente Mirtir y con los restos del frontero Templo de Diana las piedras de
mérmol de la pila de agua bendita de la catedral, y citaria el hallazgo de bévedas subterrdneas de madres romanas mientras se realizaban obras
en la Plaza de la Yerba y la iglesia de Santo Tomas.

Arturo ZARAGOZA CATALAN, en M tos de la C idad Valenciana, pp. 120-124 y “El arte del corte de piedras en la arquitectura valen-
ciana del Cuatrocientos. Francesch Baldomar y el inicio de la estereotomia moderna”, Primer Congreso de Historia del Arte Valenciano. Actas,
Generalitat, Valencia, 1993, pp. 97-105. También véase La Capella Reail d’Alfons el Magnnanim de I’antic monestir de predicadors de Valén-
cia, 2 vols., Generalitat, Valencia, 1997.

P. A. BEUTER, Primera part..., cap. xx, fol. Ixviii v° -Ixx.

Jaime I afiadiria el portal de les Granotes y los cristianos ampliarian la muralla para incluir el arrabal del Mercado, obra prolongada hasta 1356
para cerrar los viejos arrabales, como testimoniaba una inscripcién situada en la Puerta de San Vicente.

P. A. BEUTER, op. cit., fol. xxvi v° identificaba también como romanas las madres subterrdneas, ejecutadas con archs y voltes de pedra, que dis-
currian por la prision, desde la Freneria y Santo Tomés a la Cofradia de la Virgen, algunas encontradas en 1525 y 1526 y destruidas por los
picapedreros de la ciudad.

Véase, con aportacion de nuevos documentos, Amadeo SERRA DESFILIS, “La belleza de la ciudad. El urbanismo en Valencia, 1350-1420", Ars
Longa, 2, 1991, pp. 73-80 y “El Consell de Valencia y el Embelliment de la ciutat”, Primer Congreso de Historia del Arte Valenciano. Actas,
Generalitat, Valencia, 1993, pp. 75-85. También Joaquin BERCHEZ y Arturo ZARAGOZA, “En torno al legado hispanomusulmén en el &mbito arqui-
tecténico valenciano”, en El mudéjar iberoamericano. Del Islam al Nuevo Mundo, Granada, 1995, pp. 91-97.

Richard L. KAGAN ed., Ciudades del Siglo de Oro. Las Vistas Espaiiolas de Anton van den Wyngaerde, Ediciones El Viso, Madrid, 1986 y Egbert
HAVERKAMP-BEGEMANN, “The Spanish View of Anton van den Wyngaerde”, Master Drawings, 7, 1969, pp. 375-399. También Viceng M. Ros-
SELLO 1 VERGER et alt., Les vistes valencianes d’Anthonie van den Wijngaerde [1563], Generalitat, Valencia, 1990 y Salvador ALDANA FERNAN-
DEZ, “La Valencia del Humanismo en la obra de Anton van den Wyngaerde”, Archivo de Arte Valenciano, Wviii, 1987, pp. 26-46 Un andlisis dia-
crénico en Fernando MARrias, “Tipologie delle immagini delle citta spagnole”, en Citta di Europa. Iconografia e vedutismo dal XV al XIX secolo,
ed. C. DE SETA, Electa-Napoli, Népoles, 1996, pp. 101-117.

Proaza habia sefialado ya este detalle para justificar el nombre de Epidrépolis; no obstante, P. A. Beuter identificé esta “divisa” —que se veia por
ejemplo en la la torre de la Puerta de San Vicente— como insignia de los obreros y oficiales de murs y valls de la nueva muralla de la ciudad.
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de pedrapiquers, los tnicos tres maestros inscritos en €l eran Baldomar, su discipulo y sucesor Pere Compte y un Garcia de Toledo del que prac-
ticamente nada sabemos.

52 Por ejemplo en el Ms. B de Paris, fol. 47 v, idea posteriormente desarrollada en el Chateau de Chambord desde 1526. Véase Jean GUILLAUME,
“Léonard et I'architecture”, en Léonard de Vinci: ingénieur et architecte, Montreal, 1987, pp. 261-266.

53 Arturo ZARAGOZA CATALAN, “Real Monasterio de la Trinidad”, en M. tos de la C idad Valenciana, pp. 140-149.

54 Véase Cecilio SANCHEZ-ROBLES BELTRAN, Composicion. La escalera como elemento articulador del espacio, Universidad Politécnica de Valen-
cia, Valencia, 1993.

Quizd con esta solucién de patio se llegara, por supervivencia y no por recuperacin anticuaria e italianizante, a aproximarse mds a la tipologia
vitruviana del atrio abovedado —el cavedium testudinatum (V1, iii)— de la casa romana antigua que la importacién columnaria de la casa del
Bar6n de Llauri y embajador en Roma don Jerénimo Vich.

55 Incluso podria haberse pensado a finales del siglo XV en la necesidad de conectar arquitectSnicamente con el pasado local valenciano, incluso
el musulman, a tenor de la inscripci6n de una de las armaduras de una sala de la Casa de Mosén Sorell, en la que aparecia escrito el siguiente
texto: “Qué fabrica pueden mis manos facer que no faga curso segiin lo pasado?” Citado por Joaquin BERCHEZ y Arturo ZARAGOZA, “En torno
al legado hispanomusulmén en el 4mbito arquitecténico valenciano”, en EIl mudéjar iberoamericano. Del Islam al Nuevo Mundo, Granada, 1995,
pp- 91-97, en p. 97.
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El convento de la Trinidad de Cuéllar y su

ciclo pictorico

Fernando Collar de Caceres
Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

El convento de la Trinidad de Cuéllar (Segovia) fue
trasladado en 1554 junto a las puertas de la villa,
pasando a ocupar la vieja ermita de San Blas, que no
tardé en ser renovada con una capilla mayor gética,
patronato de las hermanas Ana y Francisca de Bazdn.
Hacia 1595 la capilla fue dotada de un nuevo retablo,
debido a Pedro de Bolduque en el que intervino el pintor
Gabriel de Cdrdenas, probable autor del complejo ciclo
iconografico trinitario pintado en la plementeria de la
béveda, cuyo significado, contenido y unidad es objeto
de este articulo.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XTI, 2000

ABSTRACT

In 1554 the community of the convent of the Trinity in
Cuéllar (Segovia) was moved to the hermitage of St.
Blas, that after a first adjustment would be renewed with
a gothic chapel, patrons of wich became the sisters Ana
and Francisca de Bazdn. About 1595 the chapel was
endowed of a new altarpiece, work of P. de Boldugue, in
wich intervened the painter Gabriel de Cdrdenas,
supposed author of the complex cycle painted that
decorates the vault, the meaning and the unit of wich is
object of this article.

El convento de la Trinidad de Cuéllar, asociado
siempre con la figura de Simén de Rojas y hoy pro-
piedad privada, aloja tras los muros de ladrillo de su
cabecera romdnica una estructura gotica del siglo XVI
cuya mayor singularidad reside en las pinturas que
adornan su plementeria, conformadoras de un ciclo
iconografico de cardcter trinitario datable poco antes
del 1600. El estilo de estas pinturas hay que relacio-
narlo con la particular manera de Gabriel de Cardenas
Maldonado, maximo exponente de una escuela local
de breve trayectoria, surgida a la sombra de los talle-
res vallisoletanos, y hay que atribuir su parcial desa-
juste formal y la desigualdad de su factura a la natu-
raleza misma del soporte y a una amplia colaboracion
de oficiales.

LA CAPILLA CONVENTUAL Y EL RETABLO.

Inicialmente asentado a las afueras de Cuéllar, junto
al rio Cerquilla, el convento de la Trinidad pas6 junto
al casco urbano a mediados del siglo XVI, cuando la
comunidad tomé posesion de la ermita de San Blas, a
la saz6n abandonada y sin tejado!, junto a la puerta de
Santa Marina. Segin la minuciosa descripcion de los
hechos que quedo registrada ante el escribano Juan de
Cuéllar, el 10 de agosto de 1554 se presentaron en una
carreta fray Martin de Requejo y fray Juan de Mendo-
za, con una campana, unos maderos y dos puertas, y
procedieron a cerrar el abandonado recinto, colgando la
campana y tomando posesion de aquellas ruinas en nom-
bre de su comunidad?. Este episodio se enmarca en un

39



amplio proceso de integracion de las fundaciones trini-
tarias en los nicleos de poblacién, durante la época tren-
tina y postrentina3, que obedeci6 a la voluntad de aca-
bar con un aislamiento secular de los conventos de la
orden, aunque el expeditivo método adoptado resulta tan
sorprendente como singular.

Apenas un mes después la comunidad trinitaria con-
taba con el patrocinio de dos mujeres de una de las més
nombradas familias cuellaranas, dofia Ana y dofia Fran-
cisca de Bazan, quienes se obligaron a sufragar las obras
y el omato de la capilla mayor, segiin consta por escri-
tura otorgada en Valladolid el 13 de septiembre de 1554,
usando de la licencia otorgada al efecto un dia antes:

*“...q la yglesia de la santisima Trinidad, q antes se
llamaba de sr San Blas, donde al presente han pasado,
esta sin tejado, e las paredes muy maltratadas e des-
truidas, q ellas las sobredhas (Ana y Francisca de
Bazan) haran e repararan luego a su costa la capilla
mayor de la dha yglesia, lebantando las paredes, encu-
briendola de madera e teja, enluciran la dha capilla e
socabraran (sic) e reformaran las dhas paredes, dando
el Monasterio el Retablo q. estaba en la capilla mayor
de la otra yglesia de la Trinidad (junto al Cerquillo) y
la reja de madera..... con condicion que la dha capilla
mayor sea para ellas, e se puedan enterrar y enterra-
ran en ella, ellas, e quienes ellas quisieren e no otro
alguno, e puedan poder en la dha capilla sus bultos y
sus Harmas y Escudos a su voluntad..”*

Casi de inmediato se dio forma a la escritura de fun-
dacién propiamente dicha, con licencias del obispo D.
Gaspar de Zuaniga y de D. Beltran de la Cueva, duque
de Alburquerque y seiior de Cuéllar, insistiendo en los
aspectos relativos a la creacion de altares y retablos, a
pesar de lo indicado sobre el aprovechamiento del reta-
blo mayor y la reja del viejo monasterio trinitarioS.

...” la qual dicha yglesia (aun San Blas) esta sin teja-
do ni techo antes toda descubierta, e las paredes muy
maltratadas, e parte de ellas caydas y endidas...., € tie-
ne necesidad de poner, y reedificar e subir las paredes,
e bajar el suelo de la yglesia, y hacer altares e asentar
Retablo e retablos e otras cosas necesarias...”

Los frailes se comprometieron por su parte a susten-
tar, reparar y tener en pie la capilla mayor y a volverla
a levantar en caso de hundimiento.

Pero quiza las obras que habfan de transformar radi-
calmente este viejo presbiterio roménico, cuyos muros
absidales tuvieron los monjes el buen juicio de conser-
var®, no se iniciaron tan de inmediato como se ha crei-
do. Asf, un par de anos més tarde la comunidad busca-
ba materiales que permitieran regenerar aquella
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maltratada cabecera a bajo costo, y no encontr6 mejor
cantera para su propdsito que las ruinas una ermita dedi-
cada a San Bartolomé, otrora iglesia de rango parroquial.
Pero el taxativo procedimiento de “hechos consumados”,
cuya bien probada eficacia se vio en el cambio de asen-
tamiento, habria constituido en este caso un acto de rapi-
fia inadmisible y de ribetes poco menos que sacrilegos,
por lo que se sigui6 esta vez la via legal, cursando el
pertinente requerimiento al ordinario. No deja de llamar
la atencién que la iniciativa no fuera promovida por la
propia comunidad sino por el arcipreste de Calzada de
Valdumziel (Salamanca), D. Garcia de Cuéllar, vecino
de esta villa de Cuéllar, quien el 5 de mayo de 1556 ele-
v6 al obispo una solicitud de donacién de los materia-
les de aquella derruida ermita, sita a un tiro de piedra
de la fundacion?, para restaurar los maltrechos muros de
la capilla. Por hacer mayor fuerza, don Garcia propuso
la ereccién de una cruz de piedra, con cargo a la comu-
nidad, en el lugar que ain ocupaban las ruinas de S.
Bartolomé, y la dedicacion de una altar al ap6stol en el
interior del nuevo templo trinitario.

“yten si vuestra illustrisima es servido seria mejor en
mas servicio de dios nro sefior que la dha ermita se con-
virtiese en el dho monesterio de la santisima trinydad
haziendo un retablo e altar de la aduocacion de sefior
san bartolome...”.

Tras la oportuna averiguacion de rentas y fabrica de
la ermita, el obispo Ziifiiga dio licencia para el aprove-
chamiento de sus piedras, arcos y ladrillos en el nuevo
templo de la Trinidad el 23 de julio de 1556, imponiendo
como contrapartida la cesién por los frailes de otro tan-
to material de su antiguo monasterio, para reparacién de
la iglesia de San Sebastidn, y la construccién de un humi-
lladero con la imagen de san Bartolomé, como reveren-
cia de aquel lugar, que habia sido iglesia8.

Pero faltan los més elementales datos sobre la cons-
truccién del edificio en sus distintas fases, tanto de la
capilla mayor como de las estancias mds relevantes?, asi
como del camarin, que sabemos comenzado en 1731.
Hay noticia s6lo de aspectos bastante marginales, como
lo tocante a la solicitud en 1587 al Regimiento de la
Villa por parte de Simén de Rojas, entonces adminis-
trador del convento, del callején que discurria entre los
muros del recinto y la Huerta de D. Rodrigo de Bazin,
para hacer la sacristial, lo que finalmente se obtuvo con
licencia del duque. El verdadero impulsor y patrono de
la capilla seria don Francisco Veldzquez de Bazin, hijo
de don Alonso Vélez de Guevara y de dofia Brigida de
Bazan, y sobrino de las fundadoras. Aparte de las man-
das testamentarias para dotacién del Hospital de Con-
valecientes!!, su heredero universal, don Francisco dej6
establecida la dotacién de un censo anual de mil reales
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Fig. 1. Convento de la Trinidad; plementeria.

para la reparaciones de la capilla mayor de la Trinidad
y su sacristial?, y dio orden de que los restos de sus
abuelos, padres de las fundadoras, pasaran al presbite-
rio y de que en los ornamentos y objetos de plata se
pusieran, como en el altar mayor, las armas de los Velaz-
quez, a la derecha, y las de los Bazén, a la izquierda,
refiriendo entonces haber realizado a su costa un arco
para el entierro de dofia Francisca de Bazén, fundadora
de la capilla, de sus padres (Alonso Vélez de Guevara
y Brigida de Bazén) y de dofia Magdalena de Rojas, su
mujer, que a la postre seria también el suyo propio.
Las disposiciones de Veldzquez de Bazan para las res-
tauracion de la capilla nada tienen que ver sin embargo
con la reforma de la cabecera del templo, probablemente
acabada, sino con una previsién de necesidades ulterio-
res. La transformacién gética del recinto hubo de pro-
ducirse en efecto en algiin momento entre 1556 y 1594,
aunque quizd mas cerca de la segunda fecha que de la
primera. Nada permite desde luego asegurar que las
obras para la reforma de la vieja ermita no se acome-
tieran a renglén seguido de la refundacién, pero es bas-
tante probable que hubiera una reparacién transitoria y
que las obras definitivas se pospusieran unos afos, has-
ta cerca de 1580, a pesar de su rotundo cardcter gotico.
En tal sentido hay que subrayar la estrechisima seme-
janza estructural de sus bévedas con las de los tramos

conservados de la antigua iglesia conventual de la Con-
cepcién Francisca, construida entre 1582 y 1587 —a los
pies de la actual y transversal a ella—, y con la nueva
capilla del convento de Santa Clara, también de 158213,
hasta el punto mover a pensar que bien pudiera ser obra
de los mismos autores de ésta —los hermanos Andrés y
Antonio Lépez—, que acaso lo fueran de la capilla con-
cepcionistal4. Sélo el perfil del friso y la rotulacién ori-
ginal en letras géticas de su inscripcién prueban que
interior de la Trinidad es algo anterior a los de las dos
capillas “hermanas”.

De la nueva estructura permanece en pie la béveda del
conjunto presbiterial!5, con un tramo recto, mas ancho
que largo, cubierto con béveda estrellada, y un 4dbside
semidecagonal, de béveda radial andloga. En el tramo rec-
to los terceletes se complementan con un sistema de com-
bados, arrancando éstos del centro de los arcos formeros
y perpiafos y curvando todos hacia adentro, con recupe-
racion hacia afuera en su interseccién con los cruceros y
terceletes, mientras que la boveda absidal, estrellada y
semidecagonal, tiene un desarrollo estrictamente radial,
con seis nervios cruceros y cinco terceletes. En los pun-
tos de interseccion principales se definen pinjantes de
adorno plateresco, mientras que las intersecciones meno-
res se decoran con figuras de querubines, de un modo
anélogo a lo que muestra la cabecera de Santa Clara.

41






La inscripcién en letras capitales doradas que reco-
e el friso peudodédrico de la capilla tiene dos partes
diferenciadas, y bajo ella se adivina un texto anterior,
con letras negras, que s6lo se hace bien visible y legi-
ble en el fragmento que se conserva en la zona central,
alusivo a las fundadoras:

“BENEDICTA/...(...... ).../ (T)RINITAS ATQ/ YNDIVISA
VNI(T)AS/ CONFIEBI MVR/ (Bagd@ hermanas y..)! / EIQUIA
FECIT/ NOBIS CVM/ MISERICORDIAM SVAM. TOB. 1.C.1.Z".

La primera parte de esta inscripcién definitiva, inte-
rrumpida brevemente tras la palabra inicial por la aper-
tura de una puerta que da acceso a lo que hoy es una
estancia de uso doméstico —corresponde a la parte alta
del antiguo recinto presbiterial-, estd indisolublemente
conectada a la parte final del texto, evidencidndose que
el tramo central, con los restos visibles de la inscripcién
anterior, estaba cubierto por el remate del retablo, cir-
cunstancia que viene a probar que la segunda inscrip-
cién, que hay que entender completa —excepto en lo des-
truido por la puerta—, hubo de hacerse después de 1595.
El segundo parrafo de esta inscripcion definitiva, en
letras doradas, procede de un texto del Libro de Tobias
(12.6) y alude, con palabras de la revelacién del angel,
a la misericordia divina, con las dnicas modificaciones
relativas a la Trinidad, donde en el libro se habla de la
divinidad, y a toda la comunidad cristiana (nobis) como
beneficiaria de sus dones!6. La inscripcion original, que
en algunas partes de friso se adivina debajo de la defi-
nitiva, nada tiene que ver con ésta en términos de con-
tenido, lengua o grafia, como lo prueba lo poco que que-
da legible en la zona central, luego oculta por el retablo,
claramente referido al patronazgo: Bazdn hermanas
y...17; en texto de letras géticas. Es de entender que
incluiria todo lo esencial de los datos fundacionales.

En los pafios murales centrales que se definen por
encima del friso estdn las laudes sepulcrales de dofa
Ana de Bazéin, cofundadora de la capilla, del primer
patrono —don Alonso Vélez de Guevara y Veldzquez—y
su mujer —dofia Brigida de Bazan, hermana de dofa Ana
y dofia Francisca—, y de don Francisco Veldzquez de
Bazén y dofia Magdalena de Rojas, que son las que éste
tltimo dispuso que se colocaran bajo un arcosolio que
mandé abrir a tal efecto en la capilla mayor, como ya
se ha dicho!8. Las armas familiares y las letras labradas
aparecen realzadas con oro y color.

Para la realizacién del retablo se recurri6 al principal
maestro de la escuela cuellarana, el escultor Pedro de
Bolduque, quien ya por entonces habia decidido retor-
nar a Medina de Rioseco, de donde procedia, pero que
no pudo o no supo negarse a atender un encargo de los
Bazén, estrechamente emparentados con los Rojas, para
los que ya habia trabajado’®.

El retablo habia de ser de dos cuerpos, en orden com-
puesto de columnas estriadas y adaptado en seisavo a la
cabecera poligonal del templo. Llevaria en el encasa-
miento principal un grupo de la Trinidad, con el Padre
Eterno, sobre nubes y con serafines, sosteniendo a Cris-
to en la Cruz, y la paloma del Espiritu santo, y el segun-
do registro tendria las figuras de Cristo, la Virgen y San
Juan en el Calvario. Por el contrato de la policromia,
firmado por Gabriel de Cardenas en noviembre de 1595,
sabemos que habia de tener en su primer cuerpo cuatro
columnas corintias sobre un banco que alojaba en su tra-
mo central un taberniculo dérico; se definirian asi tres
calles, la central para el relieve de la Trinidad y las otras
para pinturas. El segundo cuerpo, también corintio, dis-
pondria al parecer de otras tantas columnas en tres calles,
quedando el intercolumnio principal para el grupo del
Calvario y los tramos laterales para las pinturas de Car-
denas, mientras que las armas de los Veldzquez de Bazan
habian de campar aqui en los pedestales de las colum-
nas altas. Bolduque se obligé a terminar su trabajo para
Navidad de 1594, cobrando por todo su trabajo 218
ducados. Cérdenas se comprometi6 por su parte a dorar,
estofar y policromar con esmero la talla, dando encar-
naciones a pulimento en las figuras, y a pintar dos table-
ros en el banco y dos en cada cuerpo, en las calles late-
rales —no se determinan sus temas—, de los que los del
cuerpo alto, segiin se dice, eran grandes; y completaria
su labor haciendo los lejos de Jerusalén tras el Calva-
rio, en el muro, donde también habia de pintar, y arri-
ba, a los lados, una vid y unas zarzas (?)20. Nada de ello
se ha conservado.

Ya en 1731 se levant6 tras la vieja cabecera medie-
val un camarin, atin en pie a pesar de los recientes hun-
dimientos parciales?!. Pero las condiciones contractua-
les del retablo encomendado de 1594 no permiten pensar
que la estructura creada por Bolduque pudiera transfor-
marse en retablo de camarin, por lo que hay que enten-
der que se haria entonces uno nuevo, que bien puede ser
la maquina dieciochesca hoy conservada en la iglesia de
Santa Maria de la Cuesta, en cuya hornacina —vano del
camarin— se aloja una imagen de la Virgen de las Angus-
tias y cuya ara lleva el nombre del beato Simén de
Rojas22. El retablo de Bolduque hubo ser arrumbado o
mds probablemente destruido.

El informe realizado en mayo de 1810 por el padre
José Esparza, exregular trinitario del monasterio de Cué-
llar, refiere que, entre otras tropelias, los soldados fran-
ceses que se alojaron en el monasterio rompieron puer-
tas, descerrajaron ventanas, hicieron trizas las ropas
litirgicas, quemaron muebles, destrozaron el 6rgano y
robaron diversos enseres, asi como toda la plata y el
reloj23. Estos desmanes afectaron también de manera
grave al archivo, por lo que se sacé de inmediato copia
de algunos de los deteriorados documentos fundaciona-
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Fig. 3. San Basilio.

les y se hizo inventario de lo conservado?4. Nada se dice
por contra de imdgenes ni altares. Por lo que parece el
nuevo retablo mayor no sufrié deterioro y las pinturas
de la béveda no fueron afortunadamente objeto de los
excesos de la soldadesca.

PINTURAS DE LA BOVEDA

Aspecto a destacar del desaparecido retablo de Bol-
duque es el que la policromia se encomendara a Gabriel
de Cardenas (1595), quien aparte de dorar y colorir las
imédgenes y la estructura habia de pintar en el muro los
lejos de Jerusalén, tras el Calvario, asi como una vid y,
segin parece, unas zarzas, arriba, a los lados. Esta inter-
vencion de Cardenas, no estrictamente cefiida a realzar
mazoneria y talla, bien pudo completarse con la labor
pictérica de la decoracién de la béveda, objeto de nues-
tro interés, en trabajo que pudo incluso haber precedi-
do incluso al de la conclusién del retablo?.

Lo que hasta hoy conocemos de Céardenas son pintu-
ras sobre tabla, al 6leo, en composiciones de mayor o
menor amplitud y con un colorido y sentido de atmés-
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Fig. 4. En cuyo segundo dia se instituyé la orden...

fera y luz bastante distinto al de estas pinturas murales,
esencialmente monofigurativas, cuando no meros moti-
vos simbélicos. Pero las diferencias estilisticas son qui-
za imputables tanto a las peculiaridades técnicas —aqui
temple, o quiza en parte 6leo sobre muro—, como a las
dificultades debidas al emplazamiento, a cierto descui-
do formal y a una amplia intervencién de oficiales. Las
solas figuras del Bautista y de San Marcos, en la béve-
da absidal, bastan sin embargo para sustentar la atribu-
ci6n a Cardenas, con una prudente reserva que no pue-
de ignorar el insuficiente conocimiento que poseemos
de la pintura de Juan y Julidn Maldonado?6, cuya supues-
ta intervencién supondria adelantar la decoracién de la
béveda hasta 1579 y 1587, respectivamente. De la capa-
cidad de Cirdenas para las naturalezas muertas, ya
subrayada por Diego Angulo a la luz del triptico de la
Virgen de la Rosa (M. Prado)?7, parece buen reflejo la
pintura de los lirios y de las uvas que aparecen en sen-
dos plementos de la béveda. Pero no faltan figuras como
las de San Miguel, Jacob o el 4ngel con los dos cauti-
vos que no responden por entero a los tipos humanos
que habitan las composiciones de Cardenas, aunque en
modo alguno carentes de todo parentesco, aparte de las
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nada felices representaciones de diversos patriarcas y
te6logos o de la figura San Luis, atribuibles sin duda a
un mediocre colaborador. Estas y aquéllas componen un
singular programa trinitario de no menor interés icono-
grafico que artistico.

La misma naturaleza del conjunto pone de relieve
la voluntad de crear un ciclo coherente, ordenado por
dreas, que se dedica de una parte a la Santisima Tri-
nidad y a la propia regla, con una galeria de te6logos
y de personajes vinculados a la orden y representa-
ciones simbélicas del dogma y de Cristo, en su con-
dicion de mesias anunciado y redentor inmolado, de
su resurreccién y del testimonio evangélico de su vida.
Parece obvio que detras de este programa iconografi-
co, en el que se aprecia tanto un claro esfuerzo de sin-
tesis y como algunas alteraciones sobrevenidas que
supusieron desajustes e inserciones no del todo justi-
ficadas —exclusiones aparte—, estuvo la mente rectora
de un fraile trinitario que para lo relativo a la propia
orden y a los impulsores de la teologia trinitaria se
atuvo a lo histérico y en relacion al dogma y a la exal-
tacion de la figura de Cristo opt6é por lo simbélico y
las referencias prefigurativas. Es inevitable pensar que,
en tal sentido, se perdi6 la oportunidad de que el arce-
diano Juan de Horozco y Covarrubias, con un pie ya
en Guadix, hubiera colaborado aqui dando forma a un
quizd no tan didictico y sin duda mds complejo y uni-
tario programa iconografico concebido en clave emble-
matica?8. El asi ofrecido tiene como aspecto mds fra-
gil de su concepcién una endeble unidad que resulta
de una notoria suma de partes.

Un detenido andlisis de las figuras y temas represen-
tados y la exacta identificacion de los textos correspon-
dientes conducen a una coherente interpretacién del pro-
grama general, en el que, a tenor del diagrama adjunto,
posee un valor fundamental la correlacién figurativa,
cuyo tenor es a nuestro juicio el que sigue:

Tramo recto:

Plementeria: irea externa:

01. S. Atanasio

02. S. Basilio

03. Gagin y el venerable Bartolomé de Tejeda
04. S. Hilario

05. S. Luis Rey

06. destruido

07. S. Inocencio Papa

08. Honorio III

09. San Juan de Mata

10. S. Félix de Valois
11. monja trinitaria
12. monja trinitaria
13. cruz trinitaria

14. cruz trinitaria

15. cruz trinitaria

16. cruz trinitaria

Plementeria; area central

17. Jeremias

18. tres angeles

19. tres dedos en una mano

20. tres racimos

21. Santiago el mayor

22. S. Nicolas de Bari

23. angel con dos cautivos

24. Jacob con Efrain y Manasés

Abside
Plementos

25. Jacob

26. Daniel

27. S. Marcos

28. S. Lucas

29. Agnus Dei

30. Jonas

31. S. Miguel

32. S. Juan Bautista

33. zarza y lirio

34. aguila (de San Juan)

Lunetillas

35. cinco estrellas

36. angel con filacteria

37. arbol

38. gran libro

39. dos palmeras y una corona de oro

Se advierte, en suma, que de los treinta plementos
del tramo recto sélo los seis menores, excesivamente
angostos, aparecen sin pinturas, y cuatro estin ocupa-
dos por cruces trinitarias inscritas en circulos blancos
(nums. 13. 14, 15 y 16.), figurando tarjas colgantes de
traza manierista. Entre las figuras que adornan este tra-
mo de la béveda, un primer grupo lo forman santos



Fig. 5. Gagin y el venerable Bartolomé de Tejeda.

teélogos que en la antigiiedad prestaron especial aten-
cién al estudio del dogma trinitario, caso de los dos
santos padres de la iglesia oriental Atanasio (nim. 1)
y Basilio el Grande (mim. 2), asi como de San Hila-
rio de Poitiers (nim. 4); todos ellos del siglo IV. El
santo obispo de Alejandria, expresamente identificado
con su nombre (“s. ATHANA/sIVS”), al igual que los
demds, aparece con ropas las episcopales y llevando
un libro, como tal te6logo. San Basilio el Grande (*s.
BA/SILIO”), obispo de Cesarea e impulsor de la vida
cenobitica, preocupado por encontrar formas concilia-
torias sobre el dogma de la Trinidad frente al extre-
mismo arriano, lleva mitra y ropas negras, significan-
do su dimensi6n de patriarca y fundador del monacato
oriental, asi como un pequeiio taberniculo o capilla
de formas clasicistas con el Santisimo Sacramentos en
sus dos especies, en relacién con el tema central de
sus escritos. Y el santo obispo de Poitiers (*s.
HILA/RIVS”), autor de un tratado “De Trinitate”, amén
de otro sobre los Misterios y un tercero sobre los Sal-
mos, y que sobresalié en el concilio parisino de 361
por su enfrentamiento con los arrianos, aparece con
ropas episcopales, mitra, baculo y libro, lo mismo que

Fig. 6. Vio a tres y adoré a uno... (Gen. 18).

San Atanasio, y en el encasamiento simétrico. En este
mismo grupo de los te6logos trinitaristas entra ademads
la figura del estudioso trinitario cuatrocentista Rober-
to Gagin (ndm. 3), a quien hemos de referirnos mas
adelante por la singular presencia del fraile que le
acompana.

Todos los otros espacios del drea externa de la ple-
menteria estdn dedicados a personajes o circunstancias
relacionadas con la fundacién de la Orden de la Santi-
sima Trinidad, su consolidacién y extensién. No otra ha
de ser la raz6n de la presencia del rey San Luis (nim.
5), quien no llegé a tratar a los santos fundadores, por
lo que ha de entenderse en relacién con el desarrollo de
las comunidades trinitarias en Francia; la misma ins-
cripcién explica que consta en calidad de benefactor de
la orden (“s. LUDOVI/CVS REX GA/LLIE BENE/FACTOR™)?.
Aparece con cetro, manto, corona y una gran cadena, y
es una de las figuras peor resueltas del conjunto. A tenor
del desarrollo de esta parte del ciclo ha de estimarse que
el espacio simétrico (nim. 6), hoy vacio, hubo de reser-
varse a otro santo personaje vinculado a la fundacién o
la difusion de la orden; pero la inscripcién se encuentra
seriamente mutilada (“S...ITA.."), y no hay modo de
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determinar su identidad30. Los encasamientos equiva-
lentes a esta zona anterior en el extremo contrario del
tramo son ocupados por San Inocencio (nim. 7) y por
Honorio III (nim. 8), Papas; el primero (*S. INOCENTIVS/
INSTITVTOR/ ET CONFIR/MATOR ANN(0)/ DNNI 1198”), como
pontifice que autorizé y confirmé la orden, tras haber
experimentado en Roma, después de la llegada de los
santos Juan de Mata y Félix de Valois, la misma visién
que tuvo San Juan de Mata al celebrar su primera misa3!,
y el segundo, erréneamente identificado como Honorio
IV, por mor de la ratificacién y ampliacién de la regla
otorgada setenta y dos afios después (“HONORIVS 4°/ CON-
FIRMATOR/ E AMPLIFICATOR/ ANNO DNL/ 12707")32. La nula
informacién iconografica llevé al artistas a representar
a ambos pontifices como hombres de muy avanzada
edad, y apenas diferentes entre si. En los plementos
extremos (nims. 9 y 10), al lado de los de uno y otro
pontifices, estdn San Juan de Mata y San Félix de Valois,
con hdbitos de la orden conjuntamente fundada. El
segundo de ellos, cuyo rostro se ha perdido, lleva una
inscripcién del mismo estilo y trazo que los otros per-
sonajes y elementos simbdlicos del ciclo (*‘s. FELIX
PATRIARCA™), en consonancia con una supuestamente
temprana canonizacién33, mientras que la que aparece al
pie de la figura de San Juan de Mata estd claramente
rehecha y es la tnica que no esta rotulada en letras capi-
tales latinas ( “S. (J)oannes de ma/ta patriarcha/ et more-
dator/ primus a”). Tal circunstancia podria mover a pen-
sar que fue realizada con posterioridad a la aprobacién
en 1666 de su culto o histérico inmemorial34; pero no
hay razén objetiva para que sea distinto en uno y otro
caso, por lo que mds bien habri que entender que la ins-
cripcién original sufrié algin grave desperfecto que
motivé una nueva rotulacion3s.

Mais llamativa es presencia de dos deterioradas figu-
ras de jovenes monjas trinitarias nimbadas, con palma
de martirio y libro, ante las que se despliegan sendos
textos, en plementos (nims. 11 y 12) convergentes con
los de los santos fundadores. En contra de lo que pudie-
ra creerse debido a su presencia nimbada, y como es
patente por su aspecto idealizado, no se trata de figuras
de identidad precisa sino de representaciones simbélicas
(fig. 4). Lo que importa, en su caso, son los textos. Uno
de ellos, severamente deteriorado, resulta hoy ininteli-
gible (“yN... /SP.../E...”"), pero el que ordinalmente
entendemos como primero ( “IN EIVS DIE Z°/ SACER
INS/TITVR OR/DO.”) nos da la verdadera clave de la pre-
sencia de ambas figuras tenantes. Cabe incluso concluir,
con un cierto grado de voluntarismo, que el texto hoy
destruido quiza arrancaba con una alusion a Santa Inés
—YN(ES)36—, en cuya octava —segundo dia de la Santa
(28 de enero)- fue fundada la Orden de la Santisima
Trinidad, segin refiere de manera inequivoca la prime-
ra de las inscripciones?’. Se completa con ello la parte
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del ciclo relativa a los fundadores y a los personajes y
circunstancias particulares de la misma fundacién, cuyo
complemento en el plano teoldgico se expresa en los
santos doctores antes considerados y en diversos ele-
mentos simbolicos del drea central de la plementeria.

Pero hay todavia un plemento (nim. 3), en la zona
anterior —o de los teélogos—, cuya explicacién hemos
pospuesto y en el que aparecen sendos personajes de la
propia orden (“GAGVINVS DOC/TOR ILLVSTRI/SIMVS EL Z°
BARTOLOME/VS DE TEXEDA/ BENERABILIS”), que en parte
dislocan la algo forzada unidad de esta primera parte del
ciclo (Fig. 5)38. Pertenecen ambos trinitarios a una épo-
ca muy posterior (fines del s. XV). El primero no es
otro que Gaguinus —Robert Gagin—, consejero de Car-
los VIII de Francia, que alcanz6 su mayor prestigio en
su condicién de historiador y fue vigésimo general de
la orden y sutil te6logo3%, con lo que su presencia estd
bien justificada, aunque elevada su significacién aqui al
nivel de los grandes santos tedlogos del siglo IV, que
ocupan los espacios inmediatos. Mas extrafia es la pre-
sencia de Bartolomé de Tejeda, que hubo de apoyarse
tanto en razones de santidad y como de concurrencia
histérica —realmente es algo posterior a Gagin—, ya que
hubo también otros tempranos miembros de la orden a
quienes se otorgé de alguna manera trato de santidad40.
La fama de este humildisimo fraile de la comunidad con-
quense de Nuestra Sefiora de Tejeda, fundada al parecer
por trinitarios segovianos, se extendi6 a raiz de su muer-
te, cuando su cabeza aparecié milagrosamente sobre su
propia tumba sin que la ldpida mostrara signos de haber
sido removida*!. Es de significar que este temprano
“retrato” cuellarano de Bartolomé de Tejeda mereci6 la
atencién del dominico y antes trinitario padre Vega....”
En la boveda de la capilla mayor de nuestro convento
de Cuéllar...... se conservaba en su tiempo un retrato
suyo muy antiguo, cuya cabeza y rostro de mostraba lle-
no de luces...”, segin refiere en su Historia del Santua-
rio de Tejeda Gaspar Antonio Vermejo2. La buena
voluntad del padre Vega, dando tal importancia a tan
convencional representacién, tuvo asi singular eco en
quien no podia mostrarse critico, por no haber estado en
Cuéllar y creer que aquella pintura —desde luego mds
moderna de lo que podia suponer— habia desaparecido
(Fig. 5).

En los ocho campos la plementeria interior los temas
se centran en simbolos y prefiguraciones trinitarias y en
alusiones a la misién redentora y expansionista de la
orden. En los espacios méds proximos a la zona absidal
(nims. 17 y 18), el espejo historial se establece entre la
Oraci6n de Jeremias y la Aparicién de los tres 4ngeles
a Abraham, aunque, al igual que en otras partes del ciclo
el paralelismo se refleja en los textos mds que en las
pinturas. De un lado aparece la ensimismada figura bar-
bada de Jeremias, donde de igual modo podria estar la



Fig. 7. Tres dedos en una mano (Dan. 5).

representacion del padre Eterno de no corresponder a un
lugar secundario dentro del ciclo, ya que la clave de su
presencia estd en la invocacién con que empieza el tex-
to biblico: “ AAA DNE. DE/VS HIERE/MIAS “/ c.1.43. Se
entiende que la triple exclamacion de profeta (jAh. Ah,
Ah, Seiior Yavé!. Jeremias, 14.13) responde a una lla-
mada a las tres personas de la divinidad. La misma ima-
gen de las tres personas invocadas en una por Jeremias
es la de los tres jovenes emisarios celestes enviados a
Abraham y adorados por €l como uno solo en el enci-
nar de Mambré: “ TRES BIDIT/ ET.VNVM. A/DORAVIT. GEN./
18”. El texto no obedece sin embargo con exactitud al
texto de la Vulgata: * vio parados cerca de €l tres varo-
nes; en cuanto los vio salié a su encuentro desde la puer-
ta de la tienda y se postré en tierra” (Gen. 18.1 a 18.5)*.
Pero hay que significar que el artista se atuvo aqui a la
literalidad de la inscripcion, mostrando una tnica figu-
ra con tres cabezas, segin férmula que con algunas varia-
ciones goz6 cierta aceptacion en la iconografia trinita-
ria, aunque en algin caso dio lugar a censuras y llegé
a ser expresamente prohibida4s. Se diria que el pintor,
que en este caso no parece sino el propio Gabriel de
Cardenas, tuvo presente al representar los delicados ros-

Fig. 8. Tres racimos en una cepa.

tros de los efebos angélicos una iconografia relativa-
mente extendida de la Santisima Trinidad4¢ (Fig. 6).
El paralelismo de las figuras que ocupan los ple-
mentos 19 y 20 —una mano sosteniendo una pluma y
tres racimos en una misma rama, con un fondo de des-
tellos luminoso— es notorio. El por qué de la eleccion
de la mano y no de otro elemento o figura estd en el
texto (“TRES DIGI/TI ET VNA/MANVS. DAN. 57), que nos
remite al festin de Baltasar y a las tres palabras escritas
en el muro —mené, techel, phares (una mina, un siclo,
dos medias minas)— interpretadas por Daniel como sefial
de particién, destruccién y condenacion del reino de Bal-
tasar, hijo de Nabucodonosor. Pero tampoco esta vez res-
ponde el texto literalmente a los escritos biblicos#7, don-
de la referencia en plural a los dedos escribiendo da base
para entender —en innecesario refuerzo de la sobrenatu-
ral accién— que las tres palabras fueron trazadas por tres
distintos dedos de una mano, lo que en ningiin momen-
to llega afirmarse. Aqui el pintor muestra una mano, de
la que son visibles tres dedos, sosteniendo una pluma.
Los tres racimos de uvas colgando de una misma rama,
sobre un luminoso resplandor amarillento (nim. 20), son
simplemente una imagen idénea para expresar de mane-
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ra simbdlica el cardcter uno y trino de la divinidad que
no aparece como tal en ningtn texto de Antiguo o del
Nuevo Testamento —de ahi la falta de inscripcion—, y
vienen a ser una especie de “réplica” eucaristica de la
figura de la mano con tres dedos extendidos, abundan-
do el mismo concepto (Fig. 8). Su convincente factura
puede relacionarse con cierta inclinacién bodegonista de
Cardenas que Diego Angulo apreci6 en el triptico hoy
perteneciente al Prado.

Siguen los plementos dedicados a Santiago apéstol y
a San Nicolds de Bari (nims. 21 y 22), de maés dificil
explicacién dentro del ciclo, al menos si ha de enten-
derse que, como en los otros temas, existird entre ambas
pinturas algiin paralelismo iconol6gico. En el caso de
San Nicolas (“S. NicvLAs”) parece bastante claro que
su presencia ha de responder un simbolismo trinitario.
Es ciertamente dificil encontrar algiin otro santo en cuya
iconografia se repita de manera mas constante el nime-
ro tres, en relacién con distintos pasajes de su vida: tres
soldados liberados del ajusticiamiento; los tres genera-
les encarcelados, las tres bolsas para las tres hermanas
—usualmente simbolizadas en tres bolas de oro—, o los
tres nifios resucitados43. Pero curiosamente el pintor opta
por la méis convencional y poco explicita de las repre-
sentaciones, limitdindose a mostrarlo con ropas episco-
pales y baculo y desprovisto de cualquier otro simbolo.
Bastante mas dificil es encontrar una razén a la presen-
cia del santo apéstol (“S.TiA/GO”), aunque tomando
como significativo el que se muestre con ropas de pere-
grino, cosa en verdad nada excepcional, pudiera rela-
cionarse con la vocacién “viajera” de los trinitarios y
especialemente con el viaje de los santos fundadores a
Roma?’, lo que significaria la introduccion de un matiz
iconol6gico nuevo que pudiera apoyarse en los plemen-
tos inmediatos (nims. 23 y 24), alusivos a la verdadera
labor de los miembros de la orden, con que se comple-
ta esta primera parte del conjunto.

Un éngel protegiendo a un hombre maduro y a otro
joven que llevan sobres sus ropas palios trinitarios ocu-
pa el primero de estos espacios, significando la labor
redentora de los frailes, segiin se subraya con el texto
extraido del libro de los Psalmos que figura en la parte
baja: “VT LIBERENTVR/ DILECTI TVI / PS.59 *; esto es: “para
que sean liberados tus predilectos™0. La representacién
responde a la vision de tenida por San Juan de Mata en
el momento de alzar la Sagrada Forma el dia de su pri-
mera misa, celebrada en Paris en presencia del rector de
la Universidad, el obispo de Bruyeres, los abades de san-
ta Genoveva y de San Victor, los canénigos de san Agus-
tin y numerosos colegiales, y la que posteriormente
experiment6 asimismo Inocencio III el dia de la octava
de Santa Inés, en la celebracion litirgica que tuvo lugar
en San Juan de Letrdn y en que fueron presentes los has-
ta entonces anacoretas Juan de Mata y Félix de ValoisS!.
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El dngel se muestra aqui simplemente ante dos reos cris-
tianos (Fig. 10), y no como refieren unas y otras des-
cripciones poniendo sus manos sobre las cabezas de un
prisionero cristiano y otro musulman expresando la idea
de trueque, lo figurativamente seria reforzado con fre-
cuencia al representar al dngel cruzando sus brazos en
la imposicién de manos sobre las cabezas de los dos pri-
sioneros.

“CRESCANT IN MAL/TITVDIDEM SVPER/ TERAM GEM.
/48, refiere el texto que acompaiia a la deteriorada esce-
na inmediata, en la que un hombre maduro aparece pro-
tegiendo a dos nifios y que representa la bendicion de
Efrain y Manasés —hijos de José— por Jacob: “...que el
angel que me ha librado de todo mal, bendiga a estos
ninos. Que se llamen con mi nombre y con el nombre
de mi padre Abraham e Isaac y se multipliquen gran-
demente sobre la tierra”>2. Esta invocacién al mandato
divino, “creced y multiplicaos” ha de entenderse referi-
da a la vocacidn expansionista de la orden, cuya mision
se expresa en el espacio colindante.

Lo desarrollado en la béveda del dbside hace refe-
rencia no ya a la Trinidad sino a Cristo, anunciado e
inmolado —mesias y redentor—, sin que falte la mera alu-

“si6n al testimonio de su vida, expresado con las figuras

de los evangelistas —alteraciones iconograficas aparte—,
amén de la representaciones de un par de santos, de pre-
sencia algo mas forzada o de dificil explicacién, y de
alguna singular alusién mariana que bien pudo trastocar
en parte el programa primigenio. Las representaciones
se entienden ordenadas en conformidad con la simetria
general del conjunto: de un lado los diez plementos de
la béveda semidecagonal estrellada, y de otro las cinco
lunetas que se definen entre las seis puntas de tal estruc-
tura. Las ocasionales alteraciones en simetria y correla-
cion reflejan cambios de criterio, con adiciones y supre-
siones.

Comenzando por la serie interior, desde los extremos,
encontramos en primer lugar a Jacob y Daniel (nims.
25 y 26), cuya razén de ser aqui no ha de ser otra que
su comun condicion de prefigurativa de Cristo. Su iden-
tificaci6n sélo es posible gracias a sus correspondientes
letreros. La figura de Jacob (“JACOB”), en pie y con ges-
to devoto, es una de las mas notables del ciclo, tanto
por la nobleza de rasgos como por la ensimismada expre-
sién de recogimiento de su rostro. Es la representacién
de un hombre maduro, vestido a la usanza de los afios
finales del s. XVI, con ropas azules y manto ocre claro
con reverso rojo33. La de Daniel (“DANIEL”) es figura
estante de un joven de rostro imberbe, de aspecto afin
a las representaciones del discipulo amado o las Jesis
adolescente, que viste tiinica rosdcea y manto azul y lle-
va un libro cerrado en una mano.

Siguen las figuras de San Lucas y San Marcos (nims.
27 y 28), presentes aqui en tanto que “testigos” de Cris-



Fig. 9. San Nicolds.

to. Su eleccién habrd que entenderla poco menos que
como circunstancial, lo mismo que si hubiera recaido en
San Lucas y San Juan. El sentido iconografico estaria
en la inclusién de dos apdstoles, en continuidad con la
de los dos personajes biblicos. Pero quizi se tuvo espe-
cial interés en incluir al ap6stol que inicia su testimo-
nio partiendo de la genealogia de Cristo y al que comien-
za hablando de la figura del precursor. Ambos aparecen
sentados, teniendo a sus respectivos animales simb6li-
cos junto a si y en actitud de escribir. San Lucas
(“S.Lv/cAs”) lo hace en un libro abierto, y San Marcos
(“S.MARCO”) en un largo rollo desplegado. En el debe,
hay que significar que el pintor no se tomé la molestia
de diferenciar tipologicamente uno y otro personaje, que
son en esencia una misma figura.

El sentido cristoldgico de esta parte del ciclo se pone
de manifiesto en los dos espacios siguientes (nims. 29
y 30), con las pinturas del Agnus Dei y de Jonds salien-
do del vientre de la ballena. La representacion del cor-
dero triunfante, de pie sobre el altar de sacrificios —en
modo alguno simple pedestal- y con un estandarte, que-
da perfectamente explicada en el texto del Apocalipsis
recogido en la parte baja: “OCCISVS EST / ABORIGINE /

Fig. 10. Para que sean liberados tus preferidos. (Ps. 5).

MVNDL CAP. /APO. 5”. No puede dejar de observarse una
clara confusion en la cita, que no corresponde como se
dice al capitulo quinto del texto profético, donde se hace
una exaltacion del Cordero, por su sacrificio a raiz de
la visién correspondiente (“Digno es el cordero, que ha
sido sacrificado, de recibir el poder, la riqueza., la sabi-
durfa, la fortaleza, el poder, la gloria y la bendi-
cion....”)54, sino al capitulo 13: “...et adoraverunt eam
omnes, qui inhabitant terram: quorum non sunt scripta
nomina in libro vitae Agni, qui occisus est ab origine
mundi”s5- Esta figuracién simbélica del sacrificio de
Cristo tiene su continuacion en la historia de Jonds, que
en modo alguno cabria entender como prefigurativa de
un singular episodio marino de la vida de San Juan de
Matasé sino en relacién con la misma Resurreccién de
Cristo. El texto, tomado en este caso del evangelio de
San Mateo “SIC ERIT FI/LIVS HOMINI / INCORDE. TR/RE MAT.
1’57, es de una claridad meridiana, y corresponde a la
réplica del Mesias a la sefial de su divinidad requerida
por los fariseos: “...no les serd dada mds sefial que la de
Jonds el profeta.. Asi como Jonds...;...asi estard el Hijo
del Hombre en el vientre de la tierra”. En la pintura, el
profeta, identificado en la parte baja (“JONAS”), emerge

5



Fig. 11. Jacob.

de las fauces de un monstruo marino —se diria antes 0so
que ballena— que se arrima a la orilla (Fig. 15).

La presencia de San Miguel arcangel y San Juan Bau-
tista, en los plementos siguientes (nims. 31 y 32), pare-
ce romper en parte el sentido cristolégico de este con-
junto de la béveda absidal. Es claro, no obstante, que
su presencia no ha de obdecer a razones de particular
devoci6n, ya sea de los Bazdn o de los mismos frailes
trinitarios, como habria que entender de tratarse de San
Francisco y de Santa Ana o de San Bartolomé y San
Blas8. Hay que pensar pues que su inclusién esté en
consonancia con la naturaleza del ciclo: en el caso de
San Miguel en su condicion de jefe de las milicias celes-
tiales, o del ejército de Cristo, y en el de San Juan en
su calidad inmediato de precursor. La presencia de
ambos es recurrente en las representaciones del Juicio
Final, el primero como brazo a la justicia divina, en el
pesaje de almas, y el segundo ocupando un papel media-
dor, en relacién con el Antiguo Testamento, siempre dis-
puesto a la izquierda de Cristo —el de la vieja Ley—, lado
que le corresponde asimismo en esta cabecera. Son dos
de las figuras mejores del conjunto, y objeto sin duda
de la preferente atencién del pintor, por su significacion
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Fig. 12. Daniel.

y por el lugar preeminente que ocupan. La de San Miguel
(“S. ML/GVEL”), pisando al diablo, es representacién
dindmica, con galas militares, con una cruz metalica en
la mano y con la tradicional balanza en la mano izquier-
da, mientras que el Bautista (“S.IVA-”") —muy del estilo
de Cardenas—, aparece en actitud sedente, con una bre-
ve piel de camello, manto de color piirpura y una esbel-
ta cruz metélica, llevando un libro en la mano y sena-
lando hacia el cordero que tiene a sus pies (Fig. 17).
En los dos iltimos espacios (nims. 33 y 34) las repre-
sentaciones tienen un cardcter mas simbolico, en refe-
rencia a Virgen y al mismo Cristo. La naturaleza inma-
culada de la concepcién mariana queda simbolizada en
la imagen de una vara de lirios creciendo radiante entre
zarzas, segin una de las metaféricas imdgenes de la
esposa que las letanfas adoptaron del Cantar de los Can-
tares, cuyo texto en este caso aparece en la parte infe-
rior: “SICVT LILIV(M) YNTERSPI(NAS) / S(I)C AMICA MEA /
CA-(N)T. 2739, Su disposicion en el lado izquierdo, en su
calidad de representacion simbélica de la Virgen —sin
simetria en este caso con la figura del Bautista— no ha
de ser desde luego casual®. El emparejamiento se esta-
blece aqui con la explayada presencia del 4guila del



Fig. 13. San Marcos; cordero (...degollado desde el prin-
cipio del mundo...).

evangelista (nim. 34), que sostiene en sus garras una
filacteria con la leyenda “BERBVM CA/RO FACTVM EST /
C.I.”, tomada claramente del comienzo del evangelio de
San Juan, a pesar de la equivoca consignacién de su pro-
cedenciab!. Pero seria de todo punto erréneo estimar que
estamos ante una representacion simbélica del apostol,
s6lo simétricamente dispuesto con la Virgen en la esce-
na del Goélgota, y mds ain dentro en un conjunto en el
que aparecen en su propia apariencia fisica otros dos
evangelistas (Lucas y Marcos), aunque es muy probable
que en algiin momento se pensara establecer una corres-
pondencia figurativa con el dngel de San Mateo portan-
do un texto equivalente. El dguila es desde luego San
Juan, pero el sentido de la figura esta en el texto de la
filacteria; esto es, en el hecho de la encarnacién divina
de que se da testimonio: “Et verbum caro factum est, et
habitavit in nobis..”. El emparejamiento queda estable-
cido, pues, entre Cristo y Maria, cerrando y dando ver-
dadero sentido a toda esta parte del ciclo, en la que en
esencia se habla del Verbo hecho hombre, nacido de una
mujer de concepcion inmaculada, anunciado por el Bau-
tista y rey de las milicias celestiales, sacrificado y resu-

Fig. 14. San Lucas.

citado, del que dieron testimonio los evangelistas y que
aparece prefigurado en algunos de los més relevantes
personajes veterotestamentarios.

Las cinco lunetillas de la béveda absidal que com-
pletan el programa iconogrifico se adornan con repre-
sentaciones simbolicas de un cardcter tan restrictivo, y
a la par tan amplio, que tan ajustadas resultan a la figu-
ra de Cristo —¢ésta ha de ser su verdadera y ultima razén—
como referidas a toda la grey cristiana, o mas bien a la
propia orden trinitaria, como en algin aspecto puede
entenderse por extension.

En la primera de ellas (nim. 35) se muestra un cielo
con nubes y estrellas y un rollo abierto en el que aiin
queda algo de un texto del libro del Génesis: *“...ENEDI-
CE(NTV?).../...IT)ES : IN S(E) / GENE (..4?)". Un atenta revi-
sién de este primer libro biblico, y teniendo presente la
representacion del manto celeste tachonado de estrellas,
permite determinar que la cita, algo trastocada, procede
de un pasaje muy preciso del libro de Génesis: “Et muti-
plicabo semen tuo sicut stellas caelli: daboque posteres
tuis universas regiones has et benedicentur in semine tuo
omnes gentes terrae” (Gen. 26.4), segiin la promesa dada
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Fig. 15. Asi estard el hijo del hombre en el vientre de la
tierra (Mat. 1).

por Yavé a Isaact2. En esa descendencia bendecida, los
hijos de Abraham, queda incluida la virgen Maria como
Madre de Cristo —de cuya genealogia se habla més direc-
tamente en el espacio simétrico (nim. 36)—, aunque en la
literalidad del texto mds bien habria que pensar que la
imagen simbélica, referida a una comunidad “cristiana”,
sea aqui aplicada a la orden trinitaria, aunque en tal sen-
tido parecerd cosa redundantes? y obligaria a una relec-
tura del significado conjunto de toda estas cinco pinturas
del ciclo, en el sentido ya apuntado®.

El espacio simétrico (nim. 36) viene a significar
de un modo mds preciso la genealogia de Cristo,
segin hemos podido adelantar. “FILI. DAVID. FILII
HABRAAM”, se lee en la filacteria que muestra un
angel, en consonancia con el comienzo del evangelio
de San Mateo®. El sistema es el mismo usado en uno
de los plementos centrales de la estrella semidecago-
nal de este dbside, referido a la encarnacién del Ver-
bo a través del evangelio de San Juan; y al igual que
alli es el aguila quien sostiene la filacteria, aqui es el
angel, por lo que hay que estimar como muy proba-
ble que en al alglin momento se pensara poner ambas
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representaciones simbélicas en paralelo, como espejo
doctrinal, y hubo de ser la inclusién del emblema
inmaculista —asi como el lirio entre las espinas—, lo
que vino a trastocar el previsible esquema original.
En esta ordenacién final, Cristo, hijo de David y de
Abraham, queda en la esfera genealdgica de los ben-
decidos herederos de Isaac, aunque no puede dejar de
notarse cierta reiteracion iconolégica en relacién con
el plemento paralelo, de un significado méds amplio o
genérico.

Las dos imdgenes simbdlicas siguientes, observan-
do el general sentido de simetria, son un 4drbol y un
libro (nims. 37 y 38). El uno lleva asi en la parte baja
un verso de los Psalmos (“FOLIVM SVV(M) DABIT.
INTEM/PORE. SVO. P.S.1.”") con las palabras ligeramente
trastocadas —no es el tnico caso en este conjunto— que
hablan del arbol, plantado en la ribera de un rio, que
da fruto a su tiempo y cuyas hojas no se marchitan®s.
iQué duda cabe de que esta idea de fructificacién y
de preservacion de las cualidades, puede tener una
sentido muy amplio, o un dimensién restringida mas
en consonancia con el programa cristolégico de los
pafios superiores!. En el libro (nim. 38) esta signifi-
cacion parece mds evidente, a tenor de uno de los tex-
tos que en este caso explican la figura. La primera de
ellas,, refiere “CA.P.8 / ASVMETT/ BI LIBRV(M) /
GRA(N)DEM”, que no procede del Apocalipsis, como
pudiera creerse, sino del libro Isafas: “Dixit Dominus
ad me sume tibi librum grandem et scribe..”67. Una
segunda inscripcion, contenida en la cartela desple-
gada debajo de la figura, se refiere ya a una de esas
profecias contenidas en el libro escrito por mandato
divino: “ GENERATIONEM EIVS QUIS TE NARABIT/ 53768,
que se tiene por anuncio de la Pasién de Cristo (“De
angustia, et iudicio sublatus est. Generationem eius
quis enarrabit?”%), en referencia al Cordero, que
padece un juicio inicuo, sin defensa, preguntando:
(quién lo contard?, y dejando ver que el libro —evan-
gélico o, como aqui, profético— es la respuesta a esa
necesidad de dar testimonio del sacrificio de Cristo.
El premio a esa bisqueda del reino de Cristo y de la
justicia serd dado por afadidura. No a otra cosa se
refiere la representacién de la figura simbélica de dos
palmas y una corona que ocupa la lunetilla central
(ndm. 39), con el mutilado texto:.”.1.0.E.... MNIA.ADI”,
que a todas luces procede del evangelio de San Lucas
“Verumtamen quaerite primum regnum Dei, et iusti-
tiam eius; et haec omnia adicentur vobis” (Lc.
12.31)70. Es invocacién doctrinal, dirigida a los trini-
tarios. Las palmas significan el triunfo, la corona, el
premio o su merecimiento’!.

Este interesante ciclo, necesitado hoy de una labor de
consolidacién que impida un mayor deterioro de sus
figuras y realces crométicos, constituye un ejemplo sin-




Fig. 16. San Miguel. Fig. 17. San Juan Bautista.

gular de la pintura cuellarana y aun segoviana en torno tenfan con el dmbito vallisoletano y que el mismo
al 1600, susceptible de ser puesto en relacién con algu- Gabriel de Cardenas pone igualmente de manifiesto en
nos conjuntos decorativos de capillas pintadas en Medi- muchos de sus trabajos, al margen de los referentes ita-
na del Campo y su entorno, lo que no hace sino evi- lianos, rafaelescos, correggiescos y bassanescos que en
denciar los vinculos que el grupo de los Maldonado general afloran en su obra.

NOTAS

(8}

w

w

El responsable de la iglesia de Santa Marina figura ya en 1526 como pérroco de Santa Marina y San Blas.

Toma de Posesion de la ermita de San Blas por los frailes de la Trinidad: AHN. Clero, legajo. 6254 carp. 1-antigua, y en la copia del siglo
XVIII, AHN Clero, leg. 6251 usada por B. VELAscO, “Documentacién sobre el Convento de la Trinidad de Cuéllar”, en. Estudios Segovianos,
nim. 86, vol. XXX, pp. 405-448 y en Historia de Cuéllar; Segovia, 1981, p. 278, nota 53. Hay constancia de que en 1735 se hizo inventario de
del archivo conventual, seriamente dafiado en 1808 con la francesada. Lo conservado son, salvo raras excepciones, copias del s. XVIII o de prin-
cipios de s. XIX.

El convento trinitario de Segovia, en San Juan de Rocamador, junto al santuario de la Fuencisla, que seria luego ocupado por los Carmelitas
descalzos, fue también abandonado a mediados de siglo, trasladandose la comunidad a la zona del Mercado (en el actual paseo J. Zorrilla).
AHN Clero, leg. 6251. Hay una segunda escritura, del mismo 13 de septiembre de1554, también dada en Valladolid, ante Diego Martinez; es
copia del. s. XVIII o de principios del s. XIX.

AHN Clero, leg. 6251 Escritura de 16 de septiembre de 1554, ante Francisco de Avila; copia también del s. XIX. Citado por Balbino VELASCO,
op.cit, p. 278.
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6 No ha mereci6 la atencién de guienes se han ocupado expresamente del “romdnico de ladrillo” o del “mudéjar” en la provincia de Segovia,
excepto la de Juan Antonio Ruiz HERNANDO, La arquitectura de ladrillo en la provincia de Segovia. Siglos XII y XIII, Segovia, 1988, p. 79.

7 AHN Clero, leg. 6252; segin B. VELASCO, op cit., p. 136, nota 38, leg. 6250.

AHN Clero, leg. 6252., y parcialmente en leg. 6251.

Cabe destacar una tardia estancia barroca que ocupa uno de los espacios més elevados del recinto y hoy adaptada como dormitorio que pudo

haber hecho las veces de sala prioral o de capitulo.

10 AHN, Clero. leg. 6253, carpetilla antigua, 21; B. VELASCO, op.cit., p. 280. La misma falta de espacio vino a suponer que claustro nunca llega-
ra a hacerse, lo que ya en 1557 determiné que la procesién del Corpus Christi se hiciera por la calle, con licencia de la parroquial de Santa
Maria de la Cuesta (Balbino VELASCO, “Documentacién...”, p. 409).

11 Fundacion de D. Francisco, asentada junto al convento de Trinitarios; véase Balbino VELAscO, “El Hospital de Convalecientes de Cuéllar”, Estu-
dios Segovianos XXIV (1972), nim. 71-72, pp. 153-170. Es edificio lindero.

12 Testamento de Francisco Veldzquez de Bazan, otorgado ante Lorenzo Avendano, de 16 de octubre de 1615, en AHN, Clero, leg. 6254 carp. 14

; copia en legajo. 6253; parcialmente transcrito por B. VELAscO, “Documentacién...”, Estudios Segovianos XX1V, pp, 155 y ss.. Hubo un primer

testamento de 1607. En 1708 la Justicia y Regimiento de la villa efectué una auditoria de cuentas: “Consultas, dictamenes y Escrituras” (AHN,

Clero, Leg. 6253 carpetilla 6). En relacién con lo dispuesto por D. Francisco Veldzquez de Bazin, el doctor Luis Bermeo, catedrético de Sexto

de la Universidad de Valladolid, encontr6 un importante desfase entre las rentas y su aplicacién. Sin embargo, fray Miguel Pérez hizo ver que

las rentas y gastos del Hospital nada tenfan que ver con el convento, que los 1000 Reales de renta anual asignados para reparaciones de la capi-

Ila mayor habian sido reducidos a 700 por el canénigo Lorenzana, el 2 de marzo de 1702, que habia un importante retraso en recibir las rentas

y que el convento tenia necesidad de levantar un nuevo dormitorio.

13 Sobre la Concepcién Francisca, fundacién de Melchor de Rojas, B. VELASCO, Historia. de Cuéllar, p. 281 y ss. Agradezco a Alfonso Montero
la planimetria extraida del tramo conocido como capilla de la torre, que permite apreciar la referida semejanza con las bévedas de la Trinidad.
14 Sobre este particular, F. COLLAR DE CACERES. “Nuevos datos sobre el convento de santa Clara de Cuéllar” (en prensa).

15 El recinto ha sido convertido en despacho, con forjado inmediatamente por debajo del friso original. Presenta algunos desprendimientos y grie-
tas que hace urgente la consolidacién de la béveda.

©° o

16 Tob. 12.6 “Benedicte Deum caeli et coram omnibus viventibus......illi quoniam fecit vobiscum miericordia suam : “Bendecid a Dios y grorificar-
le, y pregonar... la misericordia que ha tenido con vosotros”. El texto del friso cambia la forma pronominal de tercera a primera persona del plu-
ral (nobiscum por vobiscum), lo que determina parciales semejanzas con otros versiculos del libro de Tobias (Tob. 8.18 ...y 13.8), no refrenda-
das en otros extremos.

17 En distintas partes del friso puede reconocerse bajo la inscripcion en letras doradas restos ilegibles de esta inscripcion anterior, en letras negras
y trazada con cierto descuido.

18 En la del centro: “AQVI YAZE SEPVLTA/DA DONA ANA DE BA/ZAN VNA DE LAS DOS ERMANAS FVNDA/DORAS DESTA CAPILLA/ FALLECIO ANO DE 15557;
en la del lado izquierdo, la de don Alonso Ladron de Guevara, primer patrén de la capilla, que se ocup6 de materializar las mandas de las fun-
dadoras: “AQUI YACEN ALO BELEZ DE DE GUEVARA Y VELAZQUEZ PA/TRON DESTA CAPILLA Y /DONA BRIXIDA DE BAZAN / SU MUGER ERMANA DE LAS
FUNDADORAS DELLA / MURIO ELLA A 7 DE MAYO DE 1591 /Y EL A 17 DE SEPTIEMBRE DE 1597”. y, en el lado de la epistola, la de Don Francisco
Veldzquez de Bazén, hijo de los anteriores, patrono de dicha capilla, entre 1597 y 1615 y fundador del hospital de la Misericordia. AQUI ESTAN
SEPULTADOS DON FRANCISCO BELAZQUEZ/ DE BAZAN PATRON/ DESTA CAPILLA Y DONA/ MAGDALENA DE ROJAS Y BELAZQUEZ SU MUIER/ MURIO 4 DE
SETIEM/BRE DE 1595 Y EL MURIO ANO (..)”. Es significactivo que en la laude sepulcral de este iltimo no conste la fecha del 6bito. Parece que
dofia Francisca de Bazén fue enterrada con su marido en lugar distinto al del convento de la Trinidad. Las laudes, realzadas con color y oros,
fueron pasadas ya en este siglo por los actuales moradores desde el pavimento bajo al lugar que hoy ocupan.

19 Fernando COLLAR DE CACERES, “Sobre Pedro de Boldugue”, en Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte de la UAM, vol X,
1999, p. 116. AHPSg, prot. 5234, fols. 154-157 v. Escritura de 14 de marzo de 1594, ante Gabriel Partearroyo.

20 Es escritura ol6grafa de Gabriel de Cérdenas, a 3 de noviembre de 1595 (AHPSg, ante Gabriel Partearroyo, prot. 5210, fol 382-385). Las pre-
cisiones sobre la labor de policromia a efectuar afiaden datos sobre la estructura.

21 AHN Clero, leg. 6253, 46. Véase Nota 24.

22 Da la la impresi6n de ser algo pequefio para la capilla mayor del convento. Desconozco de qué imagen dispondria este retablo en sus origenes.
La existencia del camarin se justificaria sobre todo por una talla de vestir, probablemente mariana. El nombre del Beato Sim6n de Rojas en el
ara debi6 ponerse tras la beatificacion del trinitario en 1766.

23 Sobre las vicisitudes del monasterio de la Trinidad, a raiz de su ocupacién por las tropas francesas, AHN Clero, leg. 6251, en parte recogido en
Balbino VELASsCO, loc. cit.. La plata habia sido oportunamente ocultada por los fraile en el camarin de la sacristia (sic), ante la inminencia de
la entrada de las tropas francesas, que tuvo lugar en noviembre de 1808. Una enérgica protesta de los frailes ante las autoridades permiti6 recu-
perar el reloj y la plata, que la soldadesca habia ocultado como botin bajo una cama.

24 AHN Clero, leg. 6253, (carpetilla 46. antigua) “Registro o Catalogo de los inventarios y Papeles de pertenencias que tenia este convento (de la
trinidad) en su Archivo. Se formo y colocaron estos dhos papeles en Orden Ao 1735, pero la intrusion de los Franceses y expulsion nuestra en
1808 se perdieron muchos, cuyos originales sin duda existen en varios escribanos u oficinas en donde se otorgaron y cita este registro™: Sigue
una relacion de documentos, algunos ya citados y otros no conocidos; lo singular es que se consigna el nombre de los escribanos. A descatar,
la escritura de la Fdbrica del Camarin hecha por Dofia Francisca Zurita y su hijo Salvador Veldzquez, ante Tomds de Figueroa, a 14 de mayo
de 1731, y sobre todo la de 10 de agosto de 1554, sobre la toma de posesién de la ermita de San Blas (ante Francisco de Avila). También se
menciona el documento fundacional del patronato y Obra Pia de la Capilla mayor, por Juan de Rojas y Maria Niifiez (1586), ante Francisco de
Avila; el proceso informativo abierto por el provisor de Segovia, sobre las posibles rentas de la ermita de san Blas (19 de marzo de 1556), o el
testamento de D. Francisco Veldzquez de Bazén, dado el. 21 de octubre de 1615, ante Lorenzo Avendaiio, en relacién con el patronato de la
capilla mayor de la Trinidad.
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25 Se han revisado, sin fortuna, los protocolos de la prictica totalidad de los escribanos de Cuéllar entre 1580. y 1606 (Francisco Dévila, Diez
Ossorio, Jer6nimo de Bruna, Juan de Bruna, Luis de Bruna I, Gabriel Niifiez de Barrasa, Francisco Ossorio Ddvila, Gabriel. Balmaseda, Crist6-
bal Gémez, Avendaiio, Gabriel Partearroyo, Francisco Veldzquez, Sarricolea., Juan Henderica, Jiménez Espinosa y Diaz Angulo). Lamentable-
mente hay importantes lagunas documentales, tanto en los protocolos de Partearroyo —ante quien figuran los contratos sobre el retablo— como
entre la mayor parte de los escribanos citados.

26 Probablemente identificable con los Maestros del 1566 y del retablo de San Pedro, respectivamente (vid. F. COLLAR DE CACERES, Pintura en la
antigua dibcesis de Segovia, Segovia 1989, pp. 206 y 208).

27 Diego ANGULO INIGUEZ, “ Gabriel de Cérdenas: triptico firmado en 15887, Archivo Espaiiol de Arte, XLVI (1973), pp. 189-191.

28 La edicion de los Emblemas es de 1589 (Segovia) Juan de HOROZCO Y COVARRUBIAS, Emblemas morales. 2 libs.; segunda edicién de 1591. Otras
dos obras capitales de Horozco fueron las Paradoxas Cristianas, (Segovia, 1592) y el Tratado de la Verdadera y Falsa profecia. (Segovia, 1588).

29 Cosa muy distinta hubiera supuesto una hipotética inclusién de Felipe I Augusto, dada la relacién que tenia con él San Félix, segiin la muy fan-
taseada biografia del santo fundador. :

30 Se echa en falta muy especialmente a San Agustin, obispo de Hipona y santo doctor de la iglesia occidental —apenas posterior a los citados—,
volcado como los otros en comprender el misterio de la Santisima Trinidad e inspirador, como san Basilio, de una de las grandes reglas marco
adoptadas por las comunidades religiosas. Pudiera pensarse, de igual manera, en San Gregorio, en cuyo Sacramentario estdn los rezos y el Pre-
facio de la Trinidad, por no mencionar al el obispo Esteban de Lieja, autor de un Oficio de la Trinidad (s. XI), al canénigo de Lyon John Peck-
ham, futuro obispo de Canterbury, que lo fue de otro, o a Juan XXII, que mandé celebrar la fiesta de la Trinidad el primer domingo después de
Pentecostés (s. XIV) (The Catholic Encyclopedia, de Robert APPLETON Co., vol. XV; ed. On-line 1999, voz: “Trinity Sunday”). Pero los restos
de la incripcién no avalan la idea de que fuera ninguno de los citados.

31 Segiin la secuencia de los hechos y fechas tardicionalmente admitidos, la fundacién no pudo ser en realidad antes de 1199 (es dato que agra-
dezco al P. Juan Manuel Ruiz Memendi). Segiin la tradicién, el 8 de marzo de 1199, unos meses depués de la fundacién., Inocencio III escri-
bi6 a Miramamolin para establecer los términos del acuerdo que permitirfan el canje y la liberacién de esclavos cristianos y musulmanes.

32 En realidad fue Honorio III quien confirmé la orden. Pedro LOPEZ ALTUNA (Primera parte de la Coronica General del Orden De la Santissima
Trinidad Redencion de Cautiuos... Segovia, por Diego Diez impresor, Anno de 1637 p 267) siguiendo el texto de fr. Martin de Villegas, Gene-
ral de la orden., aclara: “....como parece por una Bula dada por el Papa Gregorio Decimo tercero afio de mil y quinientos y setenta y cinco, en
la qual se nombran estos Sumos Pontifices; Inocencio tercero institutor de la orden, Honorio tercio, y Alexandro quarto, Urbano quarto, Euge-
nio quarto, Sicto..etc “.; éstos en calidad de confirmadores.

33 La inscripci6n estd realizada a la par que las pinturas. Segiin Louis REAU (Iconographie de I’Art Chrétien, Paris, 1958-, III, voL. 1, p. 491) San Félix
fue canonizado en el siglo XIII, hecho que la tradicién sitia en 1262, durante el pontificado de Urbano IV. Parece no obstante que ya desde 1247
se le rindi6 culto en algunas comunidades, y en 1350 habia una imagen suya en el altar mayor de Ciervofrigido, su primera fundacién. El cabo de
los afios pudo constatarse la inexistencia de la bula de canonizacién, con lo que a la luz del decreto trentino su representacion iconogrifica y culto
era cosa irregular, aunque sin duda consentida. Por 1630 se inicié el proceso ab inmmemorabili, a raiz de que Urbano VIII prohibiera el culto a los
santos no canonizados o beatificados por la Santa Sede. Pero s6lo en 1665 se dio sentencia definitiva, aprobada en 1666 por Alejandro VII (The
Catholic Encyclopedia ed. Robert APPLETON Company, 1909, vol 6, ed. On-line Kevin KNIGHT). El 26 de octubre de 1666 la Congregacién de Ritos
cerr6 la causa. Clemente IX otorgé a la orden de la Trinidad bula de Oficio y Misa para los dos santos fundadores, el 12 de abril de 1669. El 6 de
mayo de 1679 Inocencio XI paso su fiesta al 20 de noviembre; antes lo era el 17 de noviembre, fecha de su defuncion (Bibliotheca Santorum, Roma,
1964, vol. 5. cols, 572-573). No hay duda de que muchos de los problemas del culto a San Félix (Hugo) de Valois estuvieron determinados por el
carécter imaginario de muchos de los datos sobre su condicién y aun sobre su propia existencia (vid.: Donald ATTWATER, The Penguin dictionary of
Saints, Harmondsworth, 1965, p., 195; véase Ronal cUETO, “Piedad y politica en la pintura de Zurbardn”, Estudios Segovianos, XXXV -1994- p.
709, nota 69). Nieto supuestamente de Hugo de Francia y de Teobaldo el Grande, tras estudiar teologia se retiré a la montana de Meldense, donde
se le aparecié un ciervo que tenia entre sus astas una cruz roja y azul (elemento de convergencia con la iconografia de los santos caballeros, Huber-
to, Eustaquio y Julidn). All{ tuvo lugar su encuentro con San Juan de Mata, con quien compartié vida de anacoretas, y posteriormente fueron ambos
a Roma y obtuvieron de Inocencio III la autorizacién para fundar la orden. Los elementos fantasiosos de la vida de San Félix estdn ya en Juan
FiGUERAS CARPI, Chronicum ordinis Santissimae Trinitatis de Redeptione Captivos, Verona, 1635. Una biografia anterior es la de Gil GoNzALEZ
DAVILA, en el Compendio histéricos de las vidas de los gloriosos San Juan de Mata y San Félix...., 1630. De 1633 es la Revelatio Ordinis Trini-
tatis con grabados de van Thulden, sobre la serie pintada para el convento parisino de St. Mathurin.

34 Sobre San Juan de Mata. mis popular en Espaiia, que fund6 aqui los conventos de Puente la Reina, Toledo, Segovia, Burgos y Lérida, en tiem-
pos de Alfonso VIII, parecen no existir datos cultuales tan tempranos. Consta que en 1632 los Trinitarios lograron una bula del Papa Urbano
VIII que le reconocia como santo (L. REAU, op. cit. TII, 2, p. 727). Fue entrerrado en la iglesia romana de Santo Tommaso in Formis, que devi-
no luego en recinto seglar, circunstancia por la cual en 1655 los trinitarios espafioles entraron clandestinamente y robaron el cuerpo, trasladén-
dolo al convento de Madrid, donde estuvo hasta que debido a la exclaustracién fue llevado al de las MM. Trinitarias, en que se conserva (cfr.
Fr.. LUCAS DE LA PURIFICACION, Ave Maria Santisima. Historia del Sagrado cuerpo de San Juan de Mata, Madrid, 1723). El culto a San Juan
de Mata corri6 suerte pareja a la de San Félix (Bibliotheca Sanctorum, Roma, 1965, col., 837), aunque al parecer sélo fue definitivamente apro-
bado en 1694. Posiblemente fueron las razones y objeciones iconograficas y cultuales lo que determinaron que Carducho pintara la Misa del
Papa Inocencio ITI (Museo de Valladolid) mientras que Carrefio y Rizi, que acometieron el trabajo para los Trinitarios de Pamplona en 1665 —a
raiz de que se promulgara la sentencia definitiva— pintaran la Primera misa de San Juan de Mata.

35 Es notorio que hubo bastante flexibilidad entre los afios 30 y 1665 en lo referido al culto a los fundadores de la orden y en permitir su repre-
sentaci6n nimbada, que no dejaba de ser cosa irregular, aunque justificable por la existencia de un culto histérico. Es probable que sean origi-
nales los nimbos de Juan de Mata y Félix de Valois en las pinturas de Carducho para los Trinitarios Descalzos de Madrid, como desde luego
los represent6 Van Thulden en la serie llevada a la estampa, unos afios antes. Sobre la serie de Carducho, veasé el reciente trabajo de Marfa Cruz
DE CARLOS VARONA, “Nuevas noticias sobre las pinturas de Vicente Carducho para el convento de Trinitarios Descalzos de Madrid”, Archivo
Espaiiol de Arte,. LXXII, p. 288, pp. 505-521.

36 Quizd simplemente la preposicién “in” (en), como comienzo del texto referente a su octava.
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37 Sino a santa Inés, cuya octava se celebraba el 28 de enero, cuando se fija la fundacién de la Orden (En su dia segundo —esto es, la octava— se ins-
tituyo la sagrada orden). Segiin Pedro LOPEZ ALTUNA (op. cit..p. 263) : “El Padre Valerio Ximénez en su libro, cap., 2, fol. 22, Roberto Gaguino en
el lib. 6 de los Anales de Francia, en la Vida de Felipe Augusto, dice que fue el dia de Santa Inés segundo afo de 1198, en el primer afio del pon-
tificado de Inocencio TIL...": Esto significa el dfa de la fundacién era 28 de enero, porque es la octava de la santa, cuya festividad es el 21.

38 Los desperfectos de la pintura ocultan los hébitos blancos y dejan ver sélo el manto pardo del fraile.

39 Gaguino, es Robert Gaguin (o Gagin), Historiador y General de la Orden, en Francia, fines s. XV, que muri6é por 1491. Fue autor de una His-
toria General de Francia e impulsor singular de la orden para la Redenci6n de Cautivos. Segin Lopez Altuna, fue el vigésimo general de la orden
y uno de sus preclaros varones; sutil te6logo, consejero y limosnero de Carlos VIII de Francia, y su embajador en la Roma de Inocencio VIII;
autor de una Crénica de la orden continuada por Jacobo Burguesio; de un Misera hominis conditiones de la Historia de Francia, de tres libros
de arte poética y de un Oficio de la (Inmaculada) Concepcién en verso. Estuvo en Espafia, de paso hacia Argel, enfermando en Cérdoba y sal-
vando milagrosamente su vida.

40 Titulo de santidad da también Lépez Altuna a Juan Angélico y Guillermo Escoto, vinculados precisamente a la fundacién del monasterio de
Tejeda. El patronato de la iglesia del monasterio de Tejeda recaeria en los marqueses de Moya.

41 Se refiere a €l Pedro Lopez Altuna, pero sobre todo Antonio Gaspar VERMEIO, Historia del santuario y celebre imagen de Nuestra Sefiora de
Texed, nerada en el ¢ de Trinitarios Calzados...Obispado de Cuenca, extramuros del lugar de Garavalla, jurisdiccion de la villa de
Moya Madrid, imprenta de Joachin Ibarra, 1779 ; también: Fr. Pedro PONCE DE LEON, Milagros y loores de Santa Maria de Tejeda, Valencia,
1663, y José MAaRTINEZ ORTiZ, Historia de Tejeda, Valencia. 1964. Segiin Fr. Antonio G. Vemejo, Bartolomé de Texeda estuvo tan dedicado al
monasterio que se llegé a perder nocién de su apellido, didndosele el de la fundaci6n en la que vivié practicando la caridad y profesando parti-
cular devocion a la imagen titular. Pero el nombre de Fr. Bartolomé estd indisolublemente unido al prodigioso suceso de la aparicién de su cabe-
za y a la inmediata propagacion de la noticia (VERMEIO, op. cit...: pp. 378-392). Al parecer Gil GONZALEZ DAVILA habla en su Compendio His-
torico (1630) del cuerpo incorrupto del venerable, pero pasado un tiempo no pudo hallarse tal, por lo que entiende Vermejo que hubo de existir
confusién con el milagro de su cabeza. La muerte del hermano Bartolomé de Tejeda ocurrié seglin Lopez Altuna en tiempos del general de la
orden que sucedi6 a Gaguino, lo que fija un margen entre 1501 y 1508, siendo entonces maestro de la orden Fr. Diego de Jests, que sucedi6 a
Gaguin antes que Nicolas Mutor, segiin puntualiza Vermejo, corrigiendo algiin error y recogiendo la precisién de Fr Vicente GOMEZ (Ldgrimas
de los justos, Valencia, 1621) sobre la muerte del venerable el 17 de mayo. El autor de las pinturas de Cuéllar se permitié una asociacién con
Gaguino, que es desde luego exclusivamente cronolégica.

42 Segitin el mismo P. A. G.VERMEIO (op. cit. p. 389), “En la boveda de la capilla mayor de nuestro convento de Cuéllar, afirma el mismo P. Vega,(en
fol. 656, m. 77), se conservaba en su tiempo un retrato suyo muy antiguo, cuya cabeza y rostro de mostraba lleno de luces”. Este padre Vega,
de Ia Orden de Predicadores, fue con anterioridad trinitario.

43 Jeremias, 14.13 (Ah. Ah, Ah, Seiior Yavé). Es evidente que hay error en la identificacién del versiculo.
44 “tres viri stantes prope eum; quos cum vidiset, cucurrit in occursum eorum de ostio tabernaculi, et adoravit in terra” (Gen. 18.1..)

45 Entre las variaciones iconogrificas posibles: una cabeza con tres rostros; tres figuras iguales. La figura trifronte de la Trinidad seria objeto de
las criticas de Pacheco, quien subraya que escandalizaba a la gente cuerda y hacia errar a los ignorantes (F. PACHECO, Arte de la pintura. 1643,
ed. Madrid, 1956, 2* parte, cap. XI p. 195). No menos critico se muestra Palomino, que menciona la monstruosidad de las distintas modalida-
des y que refiere que fue prohibida ya por los rectores de la Universidad de Lovaina (A. A.PALOMINO Museo pictérico y Escala dptica, ed. de
Madrid, 1947, p.655). Urbano VIII actud, como en otros casos, con rigor, prohibiéndola en 1628, sin que se lograra acabar con este tipo de
representaciones, como lo reflejan las severas criticas del padre Interian de Ayala entrado ya el siglo XVIII (Fr. Juan INTERIAN DE AYALA, El pin-
tor cristiano y erudito, 1730, ed. de Madrid, 1883, vol. 1, p. 111).

46 Figuras imberbes e iguales de las tres personas aparecen, por ejemplo, en algunos dibujos de Fray Juan Rizi (Tratado teolégico y Ms. FF-469
de la abadia de Montecasino). Otras veces se representaria a las tres personas de la Trinidad, o de ellas, con los rasgos de Cristo: asi Alonso de
Herrera en la Coronacion de la Virgen de uno de los colaterales de la parroquial de Hontoria (Segovia).

47 “In eadem hora apparuerunt digiti, quasi
bre que escribian delante del candelero....”)

48 Véase en Santiago de la VORAGINE, La Leyenda Dorada., Madrid., 1984, pp. 37-43.

49 Con ropas de peregrinos aparecen ambos santos en la pintura de Vicente Carducho relativa a la Vision del papa Inocencio 1II, Museo de Valla-
dolid, como antes en la interpretacién de Van Thulden.

50 Psalmos, 60.7; Vg. Ps. 59.7.

31 Este iitimo es el episodio que precede a la disposicién papal sobre la fundacién y nombre de la orden, como ya se ha indicado al tratar del ple-
mento nim. 12. Sobre este pasaje, P. LOPEZ ALTUNA (op. cit, pp. 89): “...al dia siguiente, que fue la octaua de la festividad de Santa Ines, el ponti-
fice acompaiiado de los cardenales y de toda la clerecia, con los dos anacoretas fue a la basilica patriarcal del gran Bautista en el Laterano, cele-
bro misa, y alzando la Hostia para que adorase el pueblo, vio un angel con su verstidura, que en blancura sobrepujaba a la nieve, que tenia debajo
de sus manos a dos cautivos, uno cristiano y otro moro, como que trocaba uno por el otro, y una crus de colores carmesi y celeste..”.

inis scribentis” Dan. 5.5 (“En aquel momento aparecieron los dedos de la mano de hom-

52 Gen. 48.16 : * crescant in multitudinem super terram”. Los deterioros sufridos por la pintura quizd expliquen algunas anomalias detectables en
la inscripcion.

53 Jacob es es el tnico personaje representado dos veces en este ciclo, al aparecer también en la bendici6n de los hijos de José (nim. 24)

54 Apocalipis, 5.12 “Dignus est Agnus, qui occisus est, accipere virtutem, et divinitatem, et sapientiam, et benedictionem”.

55 Ap. 13.8. “....y la adoradon todos los hombre que habitan la tierra, cuyo nombre no esté escrito en el libro de la vida del Cordero, degollado
desde el principio del mundo”.
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En 1210 San Juan de Mata y los 120 cristianos liberados, que retornaban de Tinez, fueron dejados por unos corsarios a la deriva, sin velas ni
remos, en medio del mar.

Mt. 12.40: “Sic erit Filius homini in corde terrae..”.
Los dos primeros son los santos patronos de dofia Francisca y dofia Ana de Bazin; los otros, los titulares del primer convento de los trinitarios
de Cuéllar, junto al Cerquilla, y de la ermita que ocuparon en la villa y en la que fundaron el segundo monasterio del que estamos tratando.

Cant. 2.2: “Sicut lilium inter spinas, Sic amica mea inter filias”: Asi como el lirio entre las espinas es mi amiga entre la doncellas. Los Trini-
tarios se cuentan, con los franciscanos y los jesuitas, entre los impulsores del culto inmaculista. Especial impulso dio al tema en la orden el Fr.
Simén de Rojas, confesor de la reina Isabel, esposa de D. Felipe III.

Es notorio que de haberse tratado de la representacion figurativa de Maria la asimetria con San Juan hubiera sido mas llamativa. La opci6n de
la imagen simbélica se conforma con la del plemento inmediato, pasando el Bautista a estar emparejado con el arcangel San Miguel, como se
ha descrito.

lo. 1-14.

Y multiplicaré tu descendencian como las estrellas del cielo; y le daré todas las tierras y se gloriardn en tu desdendencia todos los pueblos de
la tierra”.

Véase la ya citada bendicién por Jacob de los hijos de José. ;
Nada tienen que ver estas cinco estrellas con las armas heréldicas de la familia Rojas (con metales invertidos), que aparecen el la ldpida de Fran-
cisco Veldzquez de Bazdn y Magdalena de Rojas.

“liber generationis lesu Christi filii David, filii Abraham™ (Mt. 1.1).

Ps. 1.3: “...quod fructum suum dabit in tempore suo; et folium aius non defluet.

»

Is. 8.1. “Dice el Sefior: toma un libro grande y escribe”.
Ha de leerse: “GENERATIONEM EIVS QUIS TE NARABIT/ SE”.
1s:53'8.

“Vosotros buscad su reino —y la justicia...—; y todo eso se os dara por anadiduda”.

Una imagen similar encontramos en un emblema de Sebastidn de COVARRUBIAS (Emblemas morales, Madrid, 1610 : cent. 3, emb. 41), -una mano
sosteniendo a dos palmas y sobre ellas una corona, aunque en aque caso se establece una diferenciacion entre la palma seca y la palma fructi-
ficada (“negata macrum, donata reducit opinum’) para sefalar la dispar suerte que en andlogo merecimiento corren el vencido y el vencedor.
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José de Sopena: El Patio Mayor de Escuelas
del Colegio Mayor de San Ildefonso

Roberto Gonzalez Ramos
Universidad de Alcala de Henares

RESUMEN

El patio mayor de escuelas del Colegio Mayor de S. I1-
defonso, hoy llamado de Santo Tomds de Villanueva, se
viene atribuyendo desde hace afios al arquitecto real
Juan Gomez de Mora. Este particular estd motivado por
el hecho conocido de haber entregado en 1614 unas tra-
zas —perdidas— para la reconstruccion del citado patio,
que sustituiria al que protagonizaba el Colegio desde su
fundacién a principios del S. XVI por el Cardenal Cisne-
ros. Sin embargo, hoy sabemos que su proyecto nunca se
llevé a cabo y cayé en el olvido. El autor de la obra fue
José de Soperia, un escasamente conocido maestro de
obras, que desde 1656 hasta 1670 ejecuto, basdndose en
sus propios disenos, toda la construccion.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XII, 2000

ABSTRACT

The main courtyard of the St. Ildefonso College of the
University of Alcald de Henares, today called St. Tomds
de Villanueva courtyard, is atributted to the royal archi-
tect Juan Gomez de Mora. This particular is justified by a
lost design he drew in 1614 for the reconstruction of the
original courtyard, center of the academic institution
since its foundation by Cardinal Ximenez at the beginning
of the XVI Century. Today we know that Gomez de Mora's
project was never issued because the actual designer and
builder of the courtyard was the little known master José
de Sopefia, who since 1656 to 1670 built it based in his
own design.

«_..LA PIEDRA LE DIO EL SER,
1 LO ACABO LA PIEDRA..”

El patio mayor de escuelas del Colegio Mayor de S. II-
defonso de la Universidad de Alcald de Henares era,
desde la fundacién cisneriana, una construccion de dos
pisos eminentemente tradicional. La planta baja la forma-
ban una serie de arcos de medio punto trasdosados que
cargaban sobre pilares ochavados con bases de piedra ta-
llada. El segundo cuerpo estaba formado por una galeria
de pies derechos y arcos escarzanos separada del anterior
por una cornisa o tejaroz de ladrillo!. A excepcién de al-
gunos detalles de piedra, el material predominante era el

ladrillo enlucido con argamasa y yeso, en parte por abara-
tar gastos, en parte por la conocida prisa que el Cardenal
Cisneros tenia por ver concluido el edificio antes de su
muerte.

La fabrica del patio principal, donde se encontraban las
aulas de teologia, y medicina, el refectorio —a nivel del
suelo—, la biblioteca, la cdmara rectoral y los aposentos de
los colegiales mayores —primer piso—, no sufri6 cambios
significativos en el S. XVI. Seria en la centuria siguiente
cuando variaria enormemente su aspecto, siendo su re-
construccién el proyecto arquitecténico mas destacado
que la Universidad de Alcala llevaria a cabo en el seis-
cientos.
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La pobreza de sus materiales habia llevado a que a
principios del S. XVII, presentara un estado de deterioro
bastante alarmante, como puede comprobarse por lo que
manifiestan las actas de varias capillas plenas de rector y
colegiales de S. Ildefonso, mdximo 6rgano de gobierno
colegial, celebradas en 1604. Las decisiones tomadas por
el capitulo-asamblea en esas fechas se orientaron primero
a sustituir algunos de los pilares originales de ladrillo por
otros de piedra, puesto que estaban a punto de derrumbar-
se. En la capilla del 20 de mayo de 1604 los colegiales
“determinarong por g'° en el patio mayor de este collegio
ay tres o g postes que se van hundiendo y es necess®, re-
pararlos, muy bien y hacerlos de nuevo, y que p® que sean
perpetuos se hagan de piedra, y remitieron a Los sefiores
doctor merino y m° Malo, p® que consultasen con officia-
les y m°de obras de qué piedra y qué hechura, an de tener
y log Costaren, Los dhos postes por el conciertog Conger-
taren se pase, en contaduria. La intervenci6n iba a ser
limitada, orientada a evitar la ruina del edificio, pero con
ciertas pretensiones de durabilidad.

El 24 de mayo siguiente, el 6rgano de gobierno cole-
gial tomaba la decision de que “por g* estaba mandado
por otra cap'a. que se hiciesen tres o g'™. postes de piedra
en el patio principal de este collegio, y porque se a con-
sultado qué traca avrd p°. conseguir este edificio y los m°*
de obras dicen que es forcoso hacer tanvién arcos de pie-
dra, determinaron que todo sea de piedra Los postes y
Los arcos, y se remiten, a los sefiores doctor merino y m°
Malo™3. La intervencion arquitectonica iba a ampliarse, si
no a construir de nuevo todo el patio de canteria, si a re-
forzar y consolidar las partes més deterioradas, entre las
que se encontraban algunos arcos.

Como es l6gico, llegado a este punto, los colegiales se
encontraron con una obra que iba a modificar de forma
bastante irregular el patio, dejando las partes antiguas
menos deterioradas sin tocar e incluyendo en algunas
zonas arcos y pilares de piedra que darian una impresién
de provisionalidad e improvisacién que no correspondian
estéticamente a la importancia institucional del corazén
de la Universidad. Aprovecharon entonces para embar-
carse en un proyecto que dotase al patio mayor de escue-
las no sélo de durabilidad, sino de la magnificencia y
prestancia de la que carecia. Podrian hacer realidad los
deseos de su ilustre fundador, que habria pronosticado, o
mejor, profetizado, que lo que €l dejaba en tapial y ladri-
llo, algtin dia seria de piedra.

El 3 de junio de 1604 el rector proponia en la capilla
que “viesen si seria conveniente que el Patio major destas
escuelas attentoq los arcos se estan cajendo y por otras
Capillas esta mandado se empiecen los dhos arcos a
hager de piedra, si serd Conveniente el congertar con of-
ficiales el hager el dho patio de piedra de suerteq se em-
piege y se vaja continuando en los afios siguientes”, a lo
que los colegiales respondieron “que los ss’s. D°r. Meri-
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noy m°malo se encargasen de hager poner ¢edulas en las
partesq convenga, como es en Madrid y Toledo y otras,
para que dentro de cierto term®, qual Les pareciere, ven-
gan a congertarse con el dho colleg® en la Cantidad que
pareciere convenir el hacer el dho patio de piedra, y por
los a®sq Convenga, y que den parte desto a la dha cappi-
llay en quanto al hacerse el dho Patio de Piedra desde (°.
78 1°) luego fueron de parecerq el dho Patio se haga de
piedra y se entiendeq se a de solar de piedra lo prim®, por
quanto el agua se va hundiendo por el dho patio y los
quartos deste dho Colleg® Regiven grande dario, y que asi
mesmo se hagan corredores altos de piedra, empecando
por los arcos de abajo de suerteq se entiendaq los dhos
arcos de la parte de abajo se ayan de hacer prim° en toda
la circunferencia del dho patio, y después se prosigua
(sic) lo de arriba, y este edificio se congierte por la quan-
tidad y tiempo que al dho collegio pareciere, dando re-
lacion al dho collegio de todo los Comiss® nombrados
para el dho effecto, y assi lo proveyeron y determina-
ron”™.

Las intenciones de los colegiales parecen quedar cla-
ras. Querian construir el patio de nuevo, esta vez todo de
canteria, comenzando por asentar el pavimento para evi-
tar que se siguiese hundiendo, y levantando las arquerias
una a una, comenzando por el primer cuerpo. Sin embar-
g0, estas intenciones no iban a poder plasmarse inmedia-
tamente, y eran perfectamente conscientes de que una
obra de tal magnitud iba a dilatarse en el tiempo indeter-
minadamente. De hecho, a primeros de julio de 1607, por
la urgencia de las reparaciones, la capilla se vio obligada
a hacer arreglar los pilares en ladrillo con su correspon-
diente enlucido’, lo cual no quiere decir que la decisién
antes tomada se hubiese desechado.

El érgano de gobierno colegial sigui6 adelante con sus
intenciones, y encargd poco después a Juan Garcia de
Atienza que realizase un informe del estado general del
edificio y unas trazas —de dos alturas— “que ide6 como
una estructura que dependiera formalmente de la obra ori-
ginal”, como sefiala el profesor Marias®, de lo que se iba a
construir. La capilla orden6 “que en el dicho Patio Mayor
de Escuelas se hagan y lebanten todos los pilares de pie-
dra, y que el sefior Rector consulte con personas que lo
entiendan, y segiin la planta y disposicion que dieran se
hagan pregones y admitan posturas para hacerse la dicha
obra™. Se trataba, por fin, de adjudicar un proyecto con-
creto para la construccién del nuevo patio, aunque no se
llegase a comenzar.

Hemos de esperar a 1613 para que la idea de levantar el
patio de nuevo y de canteria se volviese a retomar. En pri-
mer lugar se decidi6 que la obra debia realizarse afianzan-
do el patio crujia a crujia, comenzando por la de la delan-
tera, y no cuerpo por cuerpo. La traza a seguir continuaba
siendo la que habia presentado Garcia de Atienza, que
junto a un pliego de condiciones?, debia ser la referencia a



Fig. 1. José Sopena. Primera traza presentada para la obra del Patio Mayor de Escuelas y Colegio Mayor de
S. Ildefonso. 1656.

tener en cuenta por los maestros que pujasen por la adju-
dicaci6n de la obra. Tal adjudicacion recay6 en Valentin
de Ballesteros en 5.500 reales, para realizar ocho pilares
de la crujia de la delantera®. Algunos dias después este
maestro otorgaba la preceptiva escritura de concierto,
dando las fianzas necesarias al tiempo que el Colegio
asignaba las partidas econémicas pertinentes!0.

Ballesteros comenz0 a trabajar, y el mismo afo solici-
taba en varias ocasiones que se le pagasen ciertas demasi-
as por la fortificacién de la obra y otros trabajos realiza-
dos para el Colegio, que sobrepasaban el presupuesto que
ambas partes habian acordado, segtin la tasacién que el
tracista real y carmelita descalzo fray Alberto de la Madre
de Dios habia presentado. La capilla colegial orden6 al
maestro mayor de obras de la institucién, Juan Garcia de
Atienza, que visitase la obras, informando que dichas de-
masias ascendian a 1.252 reales, que se abonarian poste-
riormente al demandante!l.

El 13 de septiembre de 1613, el rector proponia en el
capitulo colegial que tras haberse concertado con Valentin
de Ballesteros “que haga ocho pilares los mds cercanos a
la puerta principal de escuelas en el patio mayor, y pare-
ciendo ser conveniente que la obra baya adelante por la
grande necessidad y para que tenga debido efecto, fueron

de parecer que de las mayordomias de Alcald y Toledo, y
Juros'y censos se apliquen cierta cantidad de dos mil y
quinientos ducados para la dicha obra, dado el poder en
causa propia al maestro en que se rematase para que
cobre la dicha cantidad dando sus fianzas, y que la admi-
nistracién desta cantidad sea a quenta de algiin colegial
cuyo nombramiento se reservaron, asi al qual se le dé
poder para que haga cobrar la dicha cantidad y libre las
libranzas necesarias para el dicho edificio sin dependen-
cia ni consentimiento del S'. Rector y consiliarios, y
ambos poderes determinaron no se puedan rebocar si no
es por toda la capilla. La traza que se a de seguir asi en el
edificio de los pilares del patio como en el edificio de los
corredores remitieron al S'. Rector para que lo comuni-
que a personas de seriedad y conciencia y peritos en el
arte para que se haga una planta, en la forma y manera
que pareciera mds conveniente, y que conforme a ella se
hagan dar pregones y se remate en quien la hiciese mds a
proposito y esto a probecho del Colegio”12. Queda claro
que Valentin de Ballesteros habia realizado tunicamente
los ocho pilares, y que ademds de consignar las cantida-
des aludidas para proseguir la construccién, el Colegio
decidi6 cambiar de traza y volver a adjudicar la obra, esto
es, iniciar de nuevo el proceso.
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En la capilla del 9 de marzo de 1614 el rector anuncia-
ba a sus colegas que tras haberse pregonado la obra del
claustro del patio mayor del Colegio, “han venido mu-
chos maestros de Canteria ha hacer postura y la han de-
xado de hacer por decir que no se puede ni debe passar
adelante con la dicha obra en la forma y traza comenza-
da por no ir fortalecida, ni conforme pide un claustro tan
principal, y lo mismo declara Ju® gomez de Mora M°.
mayor de obras de Su Mag?. por una carta que ha escri-
to al dicho Sefior R°". de la qual hizo demostracion™!3.
Los colegiales tomaron la decisién de enviar la traza
“con que se hicieron las columnas que estdn hechas al
M°mayor de obras de SuMag?. y a los que se hallaren en
la corte para que declaren si Balentin de Vallesteros ha
fabricado las columnas segiin la traza que se le dio y re-
mato, y si no las fabricé segiin ella, se le haga (sic) pagar
los gastos y menoscabos que se recrecieren; y juntamen-
te con esto se ynbie (sic) las trazas y plantas que ahora
nuevamente se han traido del dicho Juan Gémez de
Mora, y declarando algunos maestros de obras que con-
viene mudar la traza de la obra comenzada y edificar
segiin la traza que ha dado Juan Gémez de Mora se de-
rriben las ocho columnas que estdn hechas y se hagan
segiin la otra traza que dijeren que mds conviene, y todo
lo que se gastare en hacer estas diligencias y en hacer las
plantas y trazas de los dichos maestros, y en los caminos
que hizieron a esta villa se le paguen y libren al S". Rec-
tor con cartas de pago”14.

Una serie de recibos del 15 de junio de 1614 nos infor-
man del pago que decia recibir Domingo de Cerecedo, en
nombre de Juan Gémez de Mora, de 250 reales que el rec-
tor Baltasar de Contreras y el contador Francisco de Quin-
tanilla le habian dado “Por las Dos Tragas y Plantag A
hecho Para la obra del patio del dho Collegio Mayor” el
arquitecto real. El maestro de obras de canteria Juan de
Pedrosa recibia otros 100 reales por otra traza para la
obra, y Juan Garcia otros 50 por otras dos en pergamino.
Quedaban todas en poder del contador el 17 de junio si-
guiente!S,

Todo lo necesario para proceder a construir “ex novo”
por fin el patio mayor de escuelas, tal y como habian de-
cidido los colegiales, parecia estar dispuesto, y se haria
segun unas trazas presentadas por el maestro de obras del
rey, que se han perdido. Sélo faltaba que el Consejo Real
decidiese las medidas econémicas, que definié en marzo
de 1617, pero eso no significé el comienzo de la fabrica.
Se pregonaron las obras tanto del Colegio Mayor como de
los menores y otras posesiones de la Universidad, que se
remataron en Pedro Mexia quien otorgd escritura de obli-
gacién ateniéndose a los precios dados para las mismas
por Pedro de Lizagérate, aparejador mayor del rey en El
Escoriall6. Pero Pedro Mexia dedic6 su trabajo funda-
mentalmente a las casas propiedad de S. Ildefonso arren-
dadas a particulares, los colegios menores, la heredad lla-

64

mada La Aldehuela de Torrelaguna y otras propiedades
inmuebles, y a pesar de lo que afirma Castillo Oreja, no
realiz6 el primer piso del patio ni otras partes de lo que
hoy puede verse!7. Abandoné sus obligaciones con el Co-
legio en 1626 por disconformidad con las tasaciones de
las obras que realizaba a su servicio!8. En los memoriales
de tasacion de lo realizado por ese maestro nada se dice de
la obra del patio principal del Colegio Mayor, y sélo alu-
den a obras menores en casas y las propiedades ya aludi-
das1?,

La tnica noticia de alguna intervencion en el patio data
de algiin tiempo después. En enero de 1629, los maestros
de canteria Juan de Cuevas, Francisco Mazorra y Diego
de la Llana daban condiciones para realizar sillares de dos
lienzos del patio mayor de escuelas2?, aunque no sabemos
si llegaron a realizar un trabajo de relieve o inicamente al-
gunos reparos. Lo que queda meridianamente claro es que
su trabajo, fuese el que fuese, se derrib6 posteriormente y
no ha dejado rastro alguno en S. Ildefonso.

En el periodo de tiempo siguiente no hay datos que in-
diquen que la obra del patio sigui6 adelante. Es mds, todo
indica que la ansiada realizacién de la obra de canteria se
dejo en suspenso debido a las dificultades econémicas de
la institucion académica, si bien Castillo Oreja, dando por
supuesto que el proyecto y las trazas presentadas por
Goémez de Mora fueron las que finalmente se llevaron a
cabo, se empefia en adjudicar su ejecucion a los distintos
maestros de obras al servicio del Colegio Mayor, sin prue-
ba alguna.

No seria hasta mediados de la década de los cincuenta
cuando se volveria a plantear la construccién en piedra
del patio mayor de escuelas del Colegio Mayor de S. Tlde-
fonso, labor que realizaria José de Sopefia de una forma
completamente independiente respecto a los proyectos
anteriores, sin aprovechar nada de lo que pudiera haberse
reparado o realizado, y por lo que parece, por su propia
iniciativa.

La primera noticia de las relaciones del maestro de
canteria burgalés con la Universidad de Alcal4 data de .
1656. Sopena firmé el 14 de mayo de ese afio un escrito en
el que se ofrecia a realizar la obra de canteria del patio tras
haber tenido noticia de que el Colegio necesitaba un ma-
estro para ese efecto, aunque ignoramos porqué motivo a
estas alturas del siglo renacia el proyecto. Ofrecia realizar
su trabajo por 13 reales cada pie ciibico de piedra labrada,
y adjuntaba al ofrecimiento una traza con lo que iba a eje-
cutar. Afiadia que “ddndoseme en cada afio ocho mil RS
daré echo un Lienco de claustro y a de ser en efecto figo
(sic) del qual me e [de] cobrar acabado todo el claustro y
dare fiancas a contento de V° 521,

Ante esta oferta, Diego de Malag6n, maestro mayor de
obras del Colegio, asistido por el casero mayor y colegial,
D. Juan Antonio de Veréstegui, declar6 que *“Se debia ad-
mitir como estd” y pregonarse, aunque si no se hiciese



Fig. 2. José Soperia. Segunda traza para el patio del Colegio Mayor de S. Ildefonso. 1656.

pregon, “Serd gran conveniencia si el mro baja asta onge
reales y medio el pie”22.

El rector y los colegiales de S. Ildefonso, reunidos el
15 de mayo, una vez tratado el tema, admitieron la postu-
ra y la traza de Sopefia —sin hacer mencion alguna a la de
Go6mez de Mora, que parecia no tenerse ya en cuenta—, y
ordenaron que se pregonase, para ver si algin otro maes-
tro ofrecia mejores condiciones, en el término de 15
dias?3.

El mismo dia, Sopeiia comparecia ante el notario con-
tador del Colegio y los correspondientes testigos, ofre-
ciendo esta vez el precio de 10 reales y medio el pie ciibi-
co, con la condicién de que si se le hacia alguna rebaja
mas, cobraria “de prometido” 100 ducados, obligandose
con su persona y bienes?4.

El 14 de junio de 1656, la capilla plena colegial se reu-
nia para tratar los pormenores de la obra de canteria del
patio principal de escuelas, presidida por el rector D.
Pedro de Prado?3. Este informé a sus compaiieros de que
José de Sopena habia hecho postura los dias 14 y 15 de
mayo pasados “para hager de canteria berroqueria el
patio maior de este collegio maior de arcos de dos altu-

ras, segiin una traga firmada del suso dicho, por precio de
diez reales y medio cada pie”, ademas de la condicion
puesta si se le hacia “baja”.

Informaba después el rector que tras haberse pregona-
do por quince dias, llegaron a Alcald un maestro de Loe-
ches, otro de la Villa del Campo, que ademads de otro de la
villa del Henares, que vieron las trazas y el precio, y re-
nunciaron a rebajar la cantidad ofrecida. Afiadia el rector
que dichos maestros “antes combinieron [que] no se
podia ejecutar por mucho mds [menos] de Diez reales y
medio cada pie y que por lo menos meregia a catorge re-
ales”. Continuaba diciendo que “después parecié que de
la primera Traza no tenia Las labores y molduras (f°. 686
v°) que se requeria para tal obra, y se le ordend higiese
otra traza de tres cuerpos en alto porque el iiltimo sirva
de abrigo de los quartos pringipales, y que en el quarto
baxo se an de poner unas colunas relebadas de una
pieca’™2. El maestro de canteria, José Sopeiia, hizo enton-
ces una segunda traza segiin lo que se le pedia “que esta
firmada del sefior Rector y del S” D”. Don Juan Antonio de
Verdstegui, Collegial y Casero maior, y de dho Joseph de
Sopeinia, y por caussa de la obra que se augmenta, y la al-
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tura del Tercer quarto q se aniade, pide se le dé por cada
pie docge reales para ejecutar La segunda traca o orden
para executar La primera traga, sin que se ande en pre-
gones ni dilagiones, sino q luego se tome resolecion (sic),
pues no avido (sic) otro que aga mexora”. Pedia el maes-
tro de Liendo que se tomase una decisién cuanto antes
porque tenia a sus colaboradores parados en Alcala “pa-
deciendo incomodidad”, y ofrecia, para mayor seguridad,
poner de su bolsillo 500 ducados anuales adelantados, asi
como 6.000 de fianzas en base a sus propiedades raices en
su tierra. Se volvia a comprometer a acabar la obra en el
término de ocho afos, haciendo una crujia cada dos, ha-
biéndole de pagar el Colegio 1.000 ducados anuales, ade-
mas del vino, la carne y el pan necesario para sus oficia-
les, que después €l pagaria al precio corriente en Alcald y
segin los vendia el Coiegio.

Asi las cosas, estando presentes Diego de Malagon,
maestro de obras, y Juan de Ceballos “Platero dél [del
Colegiol, mui inteligente en todas materias”, se les con-
sulté sobre cudl de las dos trazas se debia ejecutar, en con-
creto “qudl seria mds util para la hermosura y fortifi-
cagion y disposicion p°. que las biviendas altas estén mds
augmentadas (sic)”. Aceptaron ambos peritos el precio de
12 reales, por lo que es de suponer que recomendaron la
ejecucion de la segunda traza. Una vez que ambos estu-
vieron fuera de la sala de capillas, los colegiales votaron
que se hiciese el patio segiin la segunda traza presentada
por José de Sopeia, y encargaban a los dos peritos citados
que ajustasen con el maestro de canteria las condiciones
para su realizacién, ademds de ordenar que Sopeia otor-
gase obligacién con las fianzas que habia ofrecido —y que
debia asegurar la justicia del valle de Liendo—, con las
cuales se procederian a pagar 2.000 ducados de los juros
que el Colegio tenia en el partido de Uceda y en Torrején
de Ardoz, y se comenzase cuanto antes a trabajar?7.

El 26 de junio se redactaba el memorial de las condi-
ciones para la realizacién de la obra. Juan de Ceballos, en
un informe redactado el 22 de junio, recomendaba sobre
las segundas trazas que “aumentando en los ¢ocalos de
las pilastras de el segundo y tercer cuerpo un filete, como
en los del primer cuerpo, allo serd la obra fuerte y de muy
buen parecer”™?8,

Las condiciones firmadas por José de Sopeiia para la
ejecucién de la obra de canteria del patio principal del Co-
legio Mayor de S. Ildefonso?® comienzan indicando que
“Primeramente se a de hacer Una zinta de losass de pie-
dra berroquena de quatro pies y medio de ancha en los
machos, y de tres pies de ancho en los claros”. Continua
especificando las medidas de los pilares: “los postes an de
tener tres pies'y medio de anchos, y dos pies de grueso Sin
las colunas”. Sobre las columnas se dice en estas condi-
ciones que “an de ser de una pieza Las cafias, y los capi-
teles y basas de piezas de por si, y que entren a hager Li-
gazon dentro de las pilastras Con todo su grueso = y la
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basa primera ha de ser de doze piedras, y el pedrestal
asta La sotabasa de una pieza, y la sota basa y basa de
dos piedras prezisas con sus buelos y gruesos, y el Capi-
tel de arriva de una pieza que pase Todo el grueso de la
pilastra™.

Después se especifican otros detalles referidos a la es-
tereotomia y tamaiio de las piezas, hasta llegar a lo que se
refiere a las esquinas del patio, sobre las que se indica que
“las pilastras del Rincén an de tener ¢inco pies de an-
chas, ques lo que les toca, y an de tener una coluna en el
Rincon, Con su pedestral correspondiente a las demds”.

Se habian de realizar 32 arcos —7 en las pandas de la
delantera y segundo patio, y 9 en las otras dos— “con su
labor y molduras y gruesos conforme a la dha traza”, con
sus enjutas “con sus remates relebados” y las claves con
“una cartela bien labrada”, que en el dibujo no aparecen,
aunque en la obra definitiva si que estardn presentes.

La siguiente condicién se referia a que sobre los arcos
y pilastras del primer cuerpo debia correr una cornisa “de
piey quarto de gruesa'y tres menos quarto de lecho, y que
buele tres quartos de pie a plomo de Las colunas lo que le
tocare”. Dicha cornisa debia tener, en su parte inferior,
“un quarto de bocel de labor Con sus filetes, y lo demds

‘que le quedare a de ser Una faxa lisa”.

Sobre la cornisa debian hacerse 32 ventanas en el se-
gundo cuerpo a plomo con los arcos, con sus jambas y
dinteles “de media bara de anchas y pie otavo de gruesas
con su moldura arquitrabada, Conforme lo enseria la
traza”. Las ventanas debian tener 8 pies de alto y 5 de
ancho, y sobre sus dinteles “a de aver un friso de un pie de
alto y media bara de lecho, y sobre los dhos frisos a de
haver su cornixa y frontispicio que pase la pared Confor-
me lo demuestra La traza”. Entre las ventanas se debian
colocar pilastras con su basa y capitel “de pie y medio en
quadrado” en la cana o fuste, especificando que la basa y
el capitel debian “pasar El grueso de La pared”.

El espacio de muro que quedaba libre entre las piezas
pétreas que formaban las ventanas y las pilastras debia ser
de albaiiileria, “y por la parte de atrds, de modo que tenga
en todo dos pies menos quarto de gruesa la pared con sus
capialzados y arcos escarc¢anos de dha albaiiileria”.

Contindian las condiciones especificando c6mo debia
realizarse el tercer cuerpo, que debia ser muy parecido en
cuanto a medidas y materiales, dejando lo que se referia a
la forma a lo que podia verse en las trazas. Solamente las
ventanas de este tltimo cuerpo debian ser algo menores
en altura.

Como final, se habia de realizar una cornisa “de media
bara de gruesa, y tres pies y quarto de lecho, de labor do-
rica, que Remate con los tejados”, ademas de que “en
cada lado del claustro, en las quatro bentanas que azen
e# [tachado] medio de cada lienzo, a de ser el frontispicio,
Eorisay-frise [tachado)] quebrado, de modo que quepa
un escudo del IlIme Sor d. fr. franc® ximenez de zisneros mi
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Fig. 3. José Sopena. Tercera y ultima traza presentada para el patio del Colegio Mayor de S. Ildefonso. 1657.

597, fundador de dho Collegio Maior; el qual (f°. 689 v°) A
de ser de piedra berroqueria, de quatro pies de alto y tres
pies de ancho, Con su capelo, y tarjetas y follaxes muy
bien guarnezido, y a de rrelebar medio pie y en medio los
escaques de dhass armas”. Esta tltima condicién debi6
incluirse después de la presentacion de esta traza, puesto
que en el dibujo no se aprecia ni el front6n partido ni el es-
cudo de los que se habla.

Después se refieren las condiciones al tipo de piedra a
utilizar y su calidad, y pasa seguidamente a concretar el
precio estipulado del que se hablaba en la capilla del 14 de
junio, con la salvedad de que las columnas habian de pa-

garse a 18 reales cada pie, en lugar de los 12 reales que
valdria el resto de la obra. Por cada uno de los escudos de
armas se pagarian 1.500 reales.

Ademis de otros aspectos menores de carécter técnico,
se continda hablando de que el Colegio debia correr con
los gastos de derribar “fodo lo biexo que se a de desazer”,
lo que es de enorme importancia, puesto que deja absolu-
tamente claro que si con anterioridad se habia intervenido
de alguna manera en el patio, el maestro montaiés lo iba
aderribar, quedando sélo por cuenta de José de Sopeiia lo
referido a materiales —piedra, cal, arena, maromas, sogas,
andamios y tiros—.
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Fig. 4. Patio mayor de escuelas del Colegio Mayor de S. Ildefonso. Crujia correspondiente a la delantera.

El Colegio debia darle casa, alimentos para €l y sus co-
laboradores, y maderos y “suelos”. Debia la obra durar 8
afos, que empezaban a contar el dia de S. Pedro (29 de
junio) de 1656, entregando terminada una crujia cada 2
afios que debian medirse por el maestro del Colegio
Mayor y otro nombrado por el propio Sopefia. La obra
debia comenzarse “por el Lado de La torre del Relox”, en
la panda que separa el patio mayor del segundo.

El 4 de noviembre de 1656, ante el escribano Francis-
co Bustillo de las Heras, y testigos, firmaban Sopena y D.
Diego de Aillén y Toledo como representante de la capilla
colegial, la correspondiente escritura de obligacion, en la
que se recogen todas las condiciones para la realizacion
de la obra de canteria segiin la segunda traza presentada3(.

Sabemos por lo que hoy hay construido, que esta se-
gunda traza tampoco se llevé a término. En el libro de re-
gistro de escrituras del afio siguiente, 1657, se encuentra
archivada otra que esta vez corresponde casi exactamente
con lo que se puede ver en la actualidad. Esté firmada por
José Sopena, Cristébal Ximénez y otra persona, ademds
del rector, doctor D. Diego de Alvarado. En la capilla
plena del Mayor de S. Ildefonso celebrada el 25 de sep-
tiembre de 1657 bajo la presidencia de ese rector?!, los
colegiales decidieron volver a cambiar de proyecto.
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Habia realizado el maestro de canteria otra traza de tres
cuerpos, esta vez sin ventanas, con todas las alturas abier-
tas con arcos y columnas, seguramente por indicacién de
sus comitentes, que votaron se realizase la obra segiin ese
ultimo disefio “que es de tres altos en arco”.

La tercera traza muestra, en el lado derecho, algunas
variaciones en el tercer cuerpo, que Sopena incluiria en el
dibujo para que pudiesen sus clientes elegir algunas va-
riantes. Estas les dejaban la posibilidad de realizar en esa
parte alta una serie de ventanas coronadas por frontones
curvos o arcos de medio punto. Sin embargo, se decidi6
realizar la version del lado izquierdo, que presenta en la
traza —y en lo realizado finalmente—, arcos rebajados, con
perfiles carpanel.

El modelo de la segunda traza para el piso bajo se ibaa
mantener, pero en los dos superiores ahora se iba a susti-
tuir el orden de pilastras y ventanas por repeticiones algo
modificadas de ese primer cuerpo, tomando como lejano
referente el Coliseo de Roma. Si el segundo repite tanto
los arcos como las columnas, con una menor altura por la
eliminacion de los pedestales, el tercero iba a sustituir el
orden columnario por un incorrecto, por heterodoxo, jéni-
co. Como coronamiento, sobre una cornisa que no con-
templaba en la traza friso alguno, se colocaria una balaus-



Fig. 5. Patio mayor de escuelas del Colegio Mayor
de S. Ildefonso. Angulo.

trada que marcaria los ejes verticales de las series de co-
lumnas con las pirdmides y bolas que actualmente pueden
verse. Los ediculos que albergan los escudos son en la
traza los mismos que al final se realizaron, aunque se
tenia previsto coronarlos con cruces. Se deseché, por
tanto, la opcién de situar los escudos en unos frontones
partidos por €stos mismos, en una solucién que, al menos
en principio y segtn indica la descripcién, iba a dar un as-
pecto mucho mas barroco que la finalmente adoptada.

Las diferencias mds destacadas entre la traza y la obra
definitiva son los pedestales de las columnas del segundo
cuerpo, que en origen no estaban previstos, el orden del
tercer cuerpo, que sustituyo el jénico por un particular
compuesto y el friso que recorre la parte alta del claustro
sobre ese tltimo orden columnario, y en el que puede le-
erse —aunque bastante mal por su deterioro— una inscrip-
cién con la fecha 1670, en la que se especifica “[...]JO-
SEPH A SOPENA DIOCESIS BVRGENSIS OPPIDI DE
LIENDO FECIT, ANNO 1670 DNO DOCTORE D
ANTOlnio] LA CANAL [et] TOVAR RECTORE]...]"2.

El hecho de no conservarse junto a la tercera traza
otros contratos de obligacién y condiciones, nos hace su-

poner que los colegiales, tras el dltimo cambio de proyec-
to, darfan por bueno lo ya acordado. Sélo se cambiaria el
disefo, y los documentos notariales seguirian siendo vali-
dos como instrumentos judiciales.

La asamblea colegial del 4 de enero de 1657, tras el fa-
llecimiento de Diego de Malagén, habia tomado la deci-
sién de nombrar a nuestro artifice maestro mayor de obras
del Colegio y Universidad. Ponian como condicion que
cuando se hubiese de tasar su trabajo, llamarian al profe-
sional que “el Collegio gustare”, a costa de Sopefia33. El
15 de mayo siguiente atin se hablaba de la realizacion de
las segundas trazas —las primeras de tres alturas—, cuando
se obligaba al rejero José de Alciaceta, por capilla plena, a
realizar unos “balconcillos” con el hierro que el Colegio
le habia entregado anteriormente. Esos pequefios balco-
nes se iban a poner en las ventanas disefiadas por Sope-
fia34. El 28 del mismo mes el nuevo maestro mayor de
obras proponia a los colegiales que se le diesen 1.000 du-
cados para comprar 20 pares de bueyes y 10 carros para
transportar la piedra necesaria para la obra del patio y asi
adelantar lo maximo posible su ejecucién?s. Ese dia se
daban los ducados solicitados “p“ aumento de la obra” y
para incorporar la carreteria para transporte de la piedra36.
El 17 de agosto se otorgaba un poder a José de Sopefia por
parte del Colegio para que en su nombre comprase los
bueyes necesarios para las carretas que habian de trasla-
dar los bloques de piedra que el maestro habia contratado
en la villa de Mataelpino7.

Anos después, el 11 de abril de 1661, se producitia la
primera medicién de lo realizado por el maestro de cante-
ria montafiés “sin hager agravio a ninguna de las partes,
guardando Lo contenido en la escriptura de la obra y Ca-
pilla que se hi¢o para mudar de traca’38. En esa fecha ya
habia concluido un lienzo completo y varios arcos de
otros lienzos. Se habia terminado primero la crujia de la
portada principal, incluyendo el escudo de piedra de Ta-
majén que lo corona, que esculpi6 el propio Sopena, y
que tasaria el maestro de escultura Mateo de Cibantos3?.

Con el pasar de los afios se irian tasando el resto de las
crujias, aunque con diferente periodicidad. La obra no se
concluy6 hasta finales del afio 1670, cuando el Padre fr.
Pedro de Quintanilla confesaba en uno de los libros que
publicé:

“El afio pasado de 1670, dia 27 de octubre, Miguel So-
peria Oficial de la Obra del Claustro de piedra del Cole-
gio Maior de San Ildefonso, caio desgraciadamente de lo
alto d tierra”,

y mas adelante:
“Obra insigne de piedra verroqueria del Patio de Es-
cuelas Mayores de Alcald d costado |...), sin las Bobidas,

Valones, solado, i demas adorno que se ira haziendo™*9,
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Fig. 6. Detalle del ltimo cuerpo del patio. Friso con inscripcion alusiva a la autoria de José Sopeiia.

La fecha se confirma por la inscripcion del friso, ade-
mads de por el hecho de que no seria hasta 1671 cuando
Francisco de la Dehesa realizaria el escudo que quedaba
por hacer y los cuadros pétreos con las representaciones
del Cardenal Cisneros y Santo Tomds de Villanueva que
sustituirian en dos de las crujias a las otras armas que se
preveian en principio*!.

Por lo que hemos visto hasta ahora, parece claro que es
necesario desechar la atribucién actual de la obra a Juan
Goémez de Mora y traspasarla a José de Sopeia, que ade-
mds de maestro de obras de canteria era tracista y fue el
que no solo ejecuté la construccidn, sino el que la dise-
1642,

Segiin podemos comprobar por los datos que aporta-
mos, la adjudicacién de la obra a José de Sopeiia data de
1656, pero no para la conclusion de un trabajo comenza-
do con anterioridad, sino para iniciar una nueva construc-
cién que, basada en sus propias trazas, terminaria en 1670
en lo que se refiere a la canteria. Por lo que esos datos dan
a entender, las trazas seguidas por los predecesores del
maestro de Liendo debian ser de dos cuerpos, y sélo des-
pués de que éste presentara sus segundas trazas se empe-
z6 a edificar un claustro de tres alturas, aunque hemos de
decir que es posible que los colegiales ya hubieran deter-
minado algo al respecto algin tiempo antes. De otra
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forma no se explica que las primeras trazas presentadas
por Sopeiia —y aprobadas en capilla— fuesen de dos alturas
solamente, y que posteriormente se le solicitasen de tres.

Por todo ello, podemos concluir que las trazas presen-
tadas en 1614 por Juan Gémez de Mora, no sélo no fueron
finalmente llevadas a efecto, sino que debian presentar
dos tinicos cuerpos, tal y como habia sido el patio desde
sus origenes, y segiin nos muestra la traza dibujada por
Juan Garcfa de Atienza.

De José de Sopena sabemos que era originario de
la villa de Liendo, en el corregimiento de las Cuatro Vi-
llas, en la montafia de Burgos*3. Tras su muerte, el 16 de
enero de 1676, fue sepultado en la iglesia del Colegio
Mayor, donde se le dedicé una lapida, poniéndole a la al-
tura de Pedro Gumiel, el “Complutensis Academiae
Architectus™**. Aquel dia, la capilla plena de rector y co-
legiales del Colegio Mayor, después de tener noticia del
deceso, tomaba la decision de permitir que fuese sepulta-
do en la iglesia universitaria, afiadiendo que ademds “le
acompaniase el Colegio” en el entierro®3.

José Sopeiia habia llegado a Alcald como director o ca-
beza de un grupo de canteros, entre los que se encontra-
ban varios familiares suyos, como Miguel y Santiago de
Sopeiia, organizados como una verdadera logia al estilo
medieval, que con un estilo de vida ambulante se despla-



z6 hasta la villa universitaria para prestarse a la realiza-
cién del patio mayor de escuelas*®. No sabemos desde
dénde venian ni qué obras habian ejecutado con anteriori-
dad, pero el dominio del oficio del corte de piedra que el
taller mostré en el resultado final, caracteristico de los
profesionales “montafieses” desde la Baja Edad Media,
nos hace suponer que tenia una larga experiencia. Llagu-
no se refiere a la posible participacion de Sopefia y sus co-
laboradores en el puente madrilefio de Toledo, de la que
duda?7.

Por otro lado, el propio maestro debia tener una media-
na formacion arquitectonica, a juzgar por su capacidad
como tracista, de la que tampoco sabemos nada. No debia
ser un erudito, ni estar a la dltima en lo que se refiere a di-
sefo edilicio, mas bien seria uno de tantos maestros de
obras que sin desconocer en absoluto la parte mas tedrica
de la profesion, basaban su saber en la tradicién y en los
rudimentos del trabajo de la piedra®s.

El primer disefio presentado es enormemente tradicio-
nal, sin mostrar excesivas referencias a los modelos clasi-
cos. En cambio, en el segundo proyecto, sin llegar a desa-
rrollar en su mds pura ortodoxia esos modelos, demuestra
un conocimiento bastante directo de las fuentes tedricas,

Fig. 7. Detalle del ultimo cuerpo. Capitel y friso con su datacion.

o al menos, de sus variantes indirectas, como grabados o
dibujos. Se acerca bastante a ciertas experiencias rena-
centistas, pasando por alto la correcta expresi6n formal de
su vocabulario y sintaxis, repitiendo toda la serie de alu-
siones a éstos de una forma bastante ingenua, aunque apa-
rentemente correcta. No debia permanecer ajeno a la co-
rriente estilistica protagonizada por Gémez de Mora, que
era la que imperaba en Castilla en la primera mitad del
seiscientos, como evidencian las similitudes formales
entre lo manifestado en estas primeras trazas y obras
como la Carcel de Corte de Madrid del arquitecto real.

El dltimo disefio, que también se acerca a esa concep-
cién renacentista, presenta una utilizacién de los 6rdenes
y una organizacién estructural que lo alejan del andlisis
académico, con un clasicismo s6lo aparente*¥. Sus pro-
porciones y la definicion formal del dltimo cuerpo son
producto de una cultura arquitecténica que conoce los
presupuestos del clasicismo herreriano pero que ni los do-
mina ni los asume, mas bien los interpreta de una manera
muy libre. Esto no es producto de una creacién o modifi-
cacién consciente, sino de las limitaciones 16gicas de un
maestro de obras formado en la tradicién y en la prictica
operativa.
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A pesar de la actual atribuci6n del patio principal del Colegio Mayor de S. Ildefonso a Juan Gémez de Mora, con la débil prueba de la pre-
sentacién de unas trazas, debemos recordar que ya LLAGUNO Y AMIROLA, E., Ob. cit., vol. IV, pp. 72-73, que toma el dato de Ponz, A. (Ob. cit.,
vol. I, pp. 284-287), atribuia el proyecto y la ejecucién de la obra a José de Sopeiia.

Liendo se encuentra muy cercano a Laredo, en lo que hoy es Cantabria.

La lapida, segin D. Antonio PoNz (Viage de Espaiia, Madrid, 1787, vol. I, pp. 284-285) decia: ‘SO AQVESTA PIEDRA IACE IOSEF SOPENA. LA PIE-
DRA LE DIO EL SER, I LO ACABO LA PIEDRA EN LIEZO, EN XVI DE ENERO ANO DE 1676. FVE ARCHITECTO MAIOR DE ... S. F. N. SIGN......DO. ET FVE NATV-
RAL DE LA VALLE DE LIENDO DIOCESIS DE BVRGOS. R. L. P.”. El significado exacto del texto no ha sido descifrado, pero es muy posible que se le
diese el titulo de arquitecto mayor del Insigne Colegio Mayor de S. Ildefonso, ademds de aludir a que debié morir en el ejercicio de su profe-
sién, como apuntara MARf.AS, F. Art. cit., p. 134.

A.H.N. Universidades. Libro 1.118. Fol. 434 v°.

Sobre los maestros de canteria montafieses, en especial de los procedentes del valle de Liendo, pueden verse los titulos: VV.AA. Artistas cdn-
tabros de la Edad Moderna. Santander, 1991; ALONSO Ruiz, B., El arte de la canteria. Los maestros trasmeranos de la Junta de Voto. Univer-
sidad de Cantabria, 1991.

LLAGUNO Y AMIROLA, E., Ob. cit,, vol. IV, p. 73.

Sobre este aspecto en los maestros del seiscientos véase GARCIA MORALES, M.* V., La figura del arquitecto en el Siglo XVII, Madrid, UNED,
1991. Sobre la figura del arquitecto de la Universidad de Alcald véase MARias, F., Art. cit., pp. 125-135.

TovAR MARTIN, V. “Juan Gémez de Mora, arquitecto y trazador del rey y maestro mayor de obras de la villa de Madrid”, en Juan Gémez de
Mora (1586-1648). (Cat. de la Exp.), Madrid, Excmo. Ayuntamiento, 1986, p. 140.
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Novedades de pintura madrileiia
del siglo XVII: Obras de José Antolinez

y de Francisco Solis

Ismael Gutiérrez Pastor
Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

Se dan a conocer y se estudian una serie de obras de
dos importantes pintores del Barroco madrilefio: José
Antolinez y Francisco Solis. Es un conjunto de pinturas
en gran parte inéditas; aunque otras, ya publicadas, se
recogen con el fin de difundirlas mejor, en razén de su ca-
lidad y representacion dentro de la obra de los dos pinto-
res, o para rectificar viejas atribuciones y proponer otras
nuevas ajustadas al estado de nuestro conocimiento pre-
sente de la pintura madrilefia del siglo XVII.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.), vol. XII, 2000

Enia permanente tarea de conocer mejor la pintura ma-
drilefa del siglo XVII, el transcurso del tiempo permite ir
acumulando informaci6n sobre obras de pintores de dis-
tinta relevancia, sobre las cuales suele ser dificil trazar
otro argumento diferente que el de la mera presentacién.
Sin embargo, se puede suponer que muchas de esas obras
ahora desmembradas del contexto en el que surgieron
pueden servir a otros investigadores en sus trabajos y, en
espera de que eso ocurra, simplemente sirven para cono-
cer mas obras y mds profundamente la personalidad de
sus autores. En las pdginas que siguen he reunido un con-
junto variado de obras de dos significativos pintores del
barroco madrilefio, como son José Antolinez y Francisco
Solis, bien sean como obras firmadas, bien documenta-
das, o bien simplemente como atribuciones en base a sus
respectivos estilos, en ambos casos dotados de una gran
personalidad y facilmente identificables tanto desde el

punto de vista de los tipos humanos, como desde el de la
técnica.

1. OBRAS DE JOSE ANTOLINEZ
(MADRID, 1635-1675)

Se deduce de sus mds antiguas biografias, y ha sido
destacado por todos los historiadores que han tratado
sobre su obra, que Antolinez fue uno de los mé4s originales
pintores de Madrid en la segunda mitad del siglo X VII. El
tiempo ha permitido que llegaran hasta nuestros dias
abundantes pinturas suyas y de temitica tanto religiosa,
como profana. Dento de la pintura religiosa, ademds de
composiciones inspiradas en el Nuevo Testamento, el pin-
tor fue uno de los mas destacados intérpretes del tema de
la Inmaculada Concepcién en la escuela madrilefia, asi
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Fig. 1. Antolinez, Bacanal con nifios; Madrid, coleccién privada.

como de la Magdalena penitente, ademds de otros temas
devocionales. El retrato del embajador Lerche con sus
amigos (Copenhague, Museo) incluye el autorretrato del
propio pintor y es uno de los mas excepcionales de la pin-
tura espafiola del siglo XVII. El punto de vista personal,
delicioso en el tratamiento cromatico y en la expresion, lo
dan los dos Retratos de nifias del Museo del Prado de Ma-
drid. Dentro de los otros géneros cultivados en el siglo
XV Antolinez practicé todos, salvo quiza la pintura de
flores y naturalezas muertas. El vendedor de cuadros
(Munich, Altepinakothek) es una excepcional intepreta-
cién de la estampa de Agostino Carracci, incluida en los
oficios de Bolonia. Sus ejemplares de pintura mitol6gica
le destacan igualmente frente a sus contemporineos,
tanto en la eleccién de los temas, como en el modo de
abordarlos. Y lo mismo puede decirse de su condicién de
pintor de animales, como la Perrira con lazo rojo (Lon-
dres, coleccion Stirlin-Maxwell), todo un retrato.

Todo esto ha hecho que Antolinez haya sido uno de los
pintores mas frecuentados por los historiadores de la pin-
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tura espafola y que la bibliografia sea abundante, a pesar
de no habersele dedicado atn la monografia que se mere-
ce, pues su catdlogo supera con creces las aportaciones de
Angulo Iiiguez, Martin S. Soria y J.Rogelio Buendia!.

Las nuevas aportaciones al catdlogo de Antolinez son
una Bacanal con nifios (Madrid, coleccién particular),
una Vision de San Francisco de Paula (Venta de EL Que-
xigal, en paradero desconocido) y dos lienzos de Santos
obispos con nifios (Vitoria, Caja de Ahorros Municipal,
Casa del Cordén).

La Bacanal con nifios? (Fig. 1) se incorpora al grupo de
temas mitol6gicos tratados por el pintor. Representa a un
grupo de cinco nifios desnudos enzarzados en una pelea,
mientras que dos de ellos llevan en las manos sendos raci-
mos de uvas. Estin representados a cielo abierto en medio
de un paisaje delimitado por dos grandes troncos, el de la
izquierda a contraluz y el de la derecha iluminado. Uno de
los nifios se halla caido de espaldas en el suelo; dos en ade-
mdén de golpear y de tirar de los cabellos a otro sentado en
el suelo; y uno ltimo que muestra con claridad el racimo



Fig. 2. Antolinez, “Vision de San Francisco de Paula”,
Coleccion privada.

€n su mano, mientras parece menos implicado en la accion.
Las dos figuras situadas al lado izquierdo responden a las
fisonomias mds caracteristica de Antolinez, con sus rostros
redondos, carrillos hinchados, narices pequefias como
bolas y bocas pequeias y prietas. Los tres restantes, quiza
por el deseo de mostrar los sentimientos de dolor y llanto, y
la actitud de esfuerzo aparecen muestran rostros algo dife-
rentes, pero igualmente anchos. Las proporciones de las fi-
guras recuerdan a las de la Alegoria del Alma entre el amor
divino y el amor profano (Murcia, Museo de Bellas Artes)?.
El dibujo de las figuras es ligero y se perfila con la pasta
pictérica muy diluida en medio de una luz intensa con som-
bras tenues. La técnica muestra la sutil fusién de influen-
cias flamencas y venecianas a que llegaron tantos pintores
madrilefios de la segunda mitad del siglo XVIL.

Como es sabido, Antolinez traté el tema mitolégico en
otras ocasiones, como en la Educacion de Baco nifio de la
coleccion de la Duquesa de Andria y en la Bacanal de la
coleccién Lépez Robert de Madrid®. Respecto a nuestra
mitologia, su caricter es muy diferente, pues muestran fi-
guras de proporciones menores en medio de amplios pai-
sajes, que adquieren un desarrollo protagonista.

En otro orden de cosas, pero en relacién con Antolinez
como pintor de mitologias, el destino ha querido que
hayan pasado a integrar la misma colecci6n los dos cua-
dros de la Muerte de Lucrecia y del Suicidio de Cleopa-
tra, publicados y analizados por Buendia cuando pertene-
cian a la coleccién Comyn de Madrid>.

La Vision de San Francisco de Paula (Fig. 2) es obra
indudable de José Antolinez®. El santo franciscano apare-
ce representado en ¢ interior de una iglesia de amplios es-
pacios umbrosos que se abren hacia la perspectiva lumi-
nosa de la galeria de arcos de un claustro. Los pilares de la
iglesia estdn decorados con hornacinas con imagenes de
las virtudes teologales, perfectamente identificadas por
sus atributos méds comunes; Esperanza, Fe y Caridad. San
Francisco de Paula, semiarrodillado, est4 junto de un altar
con soleria ejedrezada en rombos, contemplando la visi6n
de su mote “Charitas”, presentado resplandeciente por
dos angelitos. Otros dos juegan en el dngulo inferior dere-
cho con el baculo del santo. Estos angelitos nifios son de
nuevo el elemento que delata el innegable estilo de Anto-
linez. Nada se puede saber a través de la fotografia sobre
el color de la pintura, pero se entrevé en ella una técnica
suelta muy caracteristica.

En la Casa del Cordén de Vitoria, perteneciente a la
Caja de Ahorros de Vitoria y Alava, se encuentran dos
lienzos de Santos Obispos (Figs. 3 y 4) que fueron re-
producidos hace mas de veinticinco afios como obras se-
villanas del siglo XVII, en las que se apreciaba “cierto
tono murillesco, tanto en las figuras de los prelados,
como en las de los personajes que los acompaiian™. En
realidad son dos obras evidentes de José Antolinez que
destacan por la monumentalidad de los dos santos obis-
pos vestidos con capa pluvial, mitra y baculo, acompa-
fiados en ambos casos por nifios que ponen el contrapun-
to tierno a las severas composiciones. No son ficiles de
identificar iconograficamente y tampoco se ha podido
saber cual es su procedencia. Uno estd presentado lige-
ramente vuelto hacia su derecha en actitud de ungir a
una nifia arrodillada, cuyo cuerpo se funde con las som-
bras de la estancia; otra nifia arrodillada y orante, situa-
da a la derecha de la composicién, parece por su viveza
un verdadero retrato. En el colorido cilido predominan
los ocres dorados, los rojos y los blancos. El otro Santo
Obispo representado mirando de frente, con un nifio a su
lado al que unge la cabeza. Su expresion es més dulce y
amable que la del obispo compaiero, quiza por la ilumi-
nacién frontal de la figura que también ayuda a aclarar
los tonos cromaticos.

A coleccion particular pertenece una cabeza de una fi-
gura femenina que parece la Virgen Maria (Fig. 5). Se
trata de un fragmento de un cuadro mayor® en el que la ac-
titud de la cabeza de la Virgen recuerda el gesto sumiso de
una Anunciacién, pero también el de otras composiciones
en las que la Virgen puede estar mostrando al Nifio Jesiis
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Fig. 3. Antolinez, Santo obispo, Vitoria,
Caja de Ahorros de Vitoria y Alava

(adoraciones de los reyes magos, adoraciones de algtn
santo) o bien en el acto de imposicién de la casulla a San
Ildefonso?, o cualquier otro atributo y santo!0. La cabeza
muestra una belleza madura y serena, con la hechura més
caracteristica de José Antolinez. En la pareja de lienzos
del Museo Cerralbo Antolinez represent6 por separado a
la Virgen Anunciada y al Arcdngel San Gabriel, pero la
Virgen muestra una mano sobre el pecho y la otra en el
libro!!. En el caso que nos ocupa estos detalles no existen,
quiza debido al recorte del lienzo original.

Una pintura de Tobias con el arcdngel San Rafael (Ma-
drid, coleccion particular)!2 (Fig. 6) muestra rasgos for-
males que permiten atribuirla a José Antolinez. Dentro de
un colorido claro en el que predominan los blancos y azu-
les de las ropas del arcéngel y de los celajes, sorprende la
pintura por mostrar fragmentos realizados con una gran
soltura de pincel, como son las vestiduras del joven Tobi-
as o las masdas de nubes del lado izquierdo, junto a otros
mas tersos, dominados por una pincelada larga y estirada
que viene a sustituir las lineas del dibujo, especialmente
en las vestimentas del arcingel. La expresion de este ros-
tro podria compararse con la del dngel del Trdnsito de la
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Fig. 4. Antolinez, Santo obispo. Vitoria.
Caja de Ahorros de Vitoria y Alava.

Magdalena de 1a Fundacién Santa Marca de Madrid!3, sin
alcanzar su técnica de mancha deshecha

En el capitulo de las creaciones inmaculadistas de An-
tolinez podemos aportar alguna novedad y llamar la aten-
cién sobre otras publicadas en catdlogos de exposiciones
poco conocidos, por lo que conviene traerlas a este articu-
lo. Firmada y fechada en 1663 esta la Inmaculada Con-
cepcion, puesta a la venta en Madrid en 1991, sin indica-
cién de ningiin tipo a cerca de su procedencia (Fig. 7). Se
trata de una Virgen de belleza madura y gesto recatado
dentro de su dinamismo, con los mas caracteristicos colo-
res azules y blancos plateados de la paleta de Antolinez,
erguida sobre el pleno globo terrdqueo recubierto de deli-
ciosos dngeles nifios. Quizéd su mas sobresaliente caracte-
ristica sea el grupo equilibrado que corona a Maria en pre-
sencia del Espiritu Santo!4, un detalle que falta en las res-
tantes versiones conocidas de Antolinez.

Una de las més hermosas y apasionadas es sin duda la
Inmaculada Concepcion de la capilla de los Arana en la
iglesia parroquial de Luxaondo (Alava) (Fig. 8). Segiin
Tabar Anitua, esta Inmaculada presenta similitudes com-
positivas con la de San Julidn de Salamanca en cuanto a la



privada.

silueta tensa en arco y al impetu ascendente de la figura,
cuya fuerza arrebatadora queda también impresa en el
rostro!3. Sin embargo, los dngeles ninos ofrecen el alegre
revoltijo de cuerpecillos desnudos con que adorna fre-
cuentemente las peanas de la Virgen. Su disposicion se-
meja una guirnalda de anatomias entrelazadas, que es pa-
ralela a la de los plegados predominantes del manto azul.
La masa densa de las figuras queda aligerada por la clari-
dad de los celajes azules y dorados que resplandecen tras
la Virgen.

Espléndida en todos los sentidos es la Inmaculada
Concepcion que se conserva en las dependencias de la
Santa Pontificia Real Hermandad del Refugio y Piedad de
Madrid, donde no ha tenido la fortuna critica que se mere-
ce (Fig. 9). No la veo citada por Tormol6, por lo que pos-
teriormente no hay constancia de ella en las obras de An-
gulo, ni de Soria, por citar sélo a los mds historiadores
mds significativos. En fecha relativamente reciente ha
sido citada en el vestibulo de la Hermandad como obra
“atribuible a Palomino™!7, a pesar de que ya habia sido
dada a conocer en todas sus circunstancias (firma y fecha,
similitudes) por Pajarén Sotomayor!8. El lienzo se en-
cuentra firmado y fechado en el dngulo inferior izquierdo,
en tres lineas que pueden ser interpretadas como sigue:
“Josep / ANTOLINEZ / 1667 F’19, aunque la efe de faciebat
parece estar escrita por encima del nombre. La composi-

Fig. 6. Antolinez, Tobias con el arcdngel San Rafael,
Madrid, coleccion privada.

cion se asemeja a la de la Inmaculada del Museo Nacio-
nal de Arte de Catalufia20. Toda la silueta general, la com-
posicion, la peana de nifios con los simbolos marianos, la
disposicién del Espiritu Santo, son semejantes. Solo se
aprecian diferencias notables en el rostro y expresion de
la Virgen, més juvenil en la versién del Refugio y mas ma-
duro en la de Barcelona. También en las coronas, con halo
de estrellas en el modelo madrilefio, frente al nimbo de
resplandores concéntricos de la obra de Barcelona. Otras
pequeiias diferencias en el grupo de querubines del angu-
lo superior derecho son menos significativas. La gama
cromdtica de la versién del refugio es espectacular por su
conjugacion de colores y brillos, de tonos azules y platas
con los carnimes de los cuerpos de los ninos. El sentido
dindmico invade toda la composicién, tanto por la estruc-
tura formal, como por los efectos de profundidad que
crean las masas luminosas y oscuras.

II. OBRAS DE FRANCISCO SOLIS (1620-1684)

Por lo que hace a Francisco de Solis, este pintor apenas
ha merecido atencién desde hace décadas?!, a pesar de lo
personalisimo de su estilo. La vinculacién de la familia de
Solis con las monjas Carmelitas de Boadilla del Monte
(Madrid), primero a través de la profesion de su hija Pe-
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Fig. 7. Antolinez, Inmaculada Concepcién, Coleccion privada.
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Fig. 8. Antolinez, “Inmaculada Concepcion”, Luxaondo
(Alava), Iglesia parroguial.

tronila y luego a través de la de su mujer dofia Lucia Ba-
rragén, tras quedar viuda, dio como consecuencia que en
el citado convento se concentrara uno de los conjuntos
pictéricos més importantes del artista?2. El convento
habia sido fundado y dotado por Don Juan José Gonzilez
de Uzqueta y por su mujer dofia Marfa de Vera y Gasca. El
traslado de la comunidad de religiosas a un convento
nuevo en la década de 1970 resulté nefasto para la conser-
vacion del gran lienzo del altar mayor, una compleja ale-
goria de la Anunciacién, que estaba firmada y fechada en
1675, que fue troceada y esparcida por varias tiendas de
antigiledades de Madrid?3. Por fortuna, fue fotografiado
antes de que ocurriera el desastre, lo mismo que su boce-
to encuadrado por pilastras arquitectnicas con volutas y
dngeles nifios sentados sobre las cornisas?*.
Recientemente ha comparecido en varias subastas y fe-
rias de arte otro boceto de la Anunciacion (Fig. 10), rela-
cionado con el del retablo de la iglesia parroquial de La
Roda (Albacete), no con el de Boadilla del Monte 25. Entre
ellos existen diferencias de planteamiento general, como
es la mayor altura del lienzo de Boadilla, lo que hace que
la composicién se alargue hasta cubrir la superficie del

Fig. 9. Antolinez, “Inmaculada Concepcion”, Madrid,
S.PR. Hermandad del Refugio.

lienzo. Asf, entre los dngeles nifios que juegan en las esca-
leras con las flores virginales y el arcangel San Gabriel
existe mayor distancia que entre las mismas figuras en el
lienzo de La Roda, donde los nifios adoptan posturas dife-
rentes, denotando la facilidad de Solis para la composi-
cion. Atn se podrian sefalar otras leves diferencias entre
uno y otro boceto, especialmente la posicién del Padre
Eterno, mds frontal en el lienzo de Boadilla del Monte.

No son los tinicos lienzos que Solis pint6 para Boadilla
del Monte. A través de las fuentes literarias del siglo
XVIII hay constancia de que pinté también un Sansén
que estaba en la puerta del sagrario, del que nada se sabe,
y un fondo de Calvario en el remate del retablo mayor,
atn visible en la fotografia general del conjunto?6, Ade-
mas de algunas reproducciones de lienzos que permiten
hacer precisiones compositivas e iconograficas a lienzos
ya catalogados por Mir6, podemos ahora afiadir algunas
obras que dicha autora quiza no llego a ver en el momen-
to de recoger el material para su investigacion.

El lienzo “cuyo asunto es dificil de precisar, a causa de
la altura a la que se encuentra y la oscuridad reinante en
ese lugar”, identificado como el Martirio de San Mateo?’,
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Fig. 10. Solis, Anunciacion, Coleccion privada.

probablemente representa el Martirio de San Babil o San
Babilas de Antioquia®3 (Fig. 11), el obispo que prohibi6
la entrada en la iglesia al emperador, siendo decapitado en
el afio 250 segiin la versién menos autorizada de San Juan
Cris6stomo?2°. En parte, de ella se deducen algunos de sus
atributos més comunes, como las cadenas de la prision
con las que pidi6 ser decapitado y también tres jovenes
martires: Urbano, Prilidiano y Epolonio, discipulos suyos
que suelen aparecer arrodillados a sus pies3°, aunque aqui
padezcan el mismo martirio que su maestro. El santo, ves-
tido de pontifical estd arrodillado en el suelo, donde yace
el baculo y los cuerpos degollados de tres nifios, para
quienes tres angelitos traen palmas y coronas de triunfo.
A la espalda del santo, un verdugo se dispone a degollar
también a San Babil. La composicién y las figuras estin
resueltas con el estilo habitual de Solis: un fuerte sentido
del dinamismo, acentuado por la composicién diagonal;
un colorido claro en el que juegan los contrastes oscuros y
los resplandores luminosos entre las nubes; y el dibujo
quebrado, de pliegues menudos y rectos de las vestiduras.
La razén de tal iconografia en un convento de monjas car-
melitas s6lo puede explicarse teniendo en cuenta a los pa-
tronos de la fundacién D. Juan José Gonzalez de Uzqueta
y DO Maria de Vera y Gasca, poseedores del sefiorio tem-
poral de Boadilla del Monte, cuya iglesia parroquial estd
dedicada al Santo obispo de Antioquia3!.
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A prop6sito de los lienzos del retablo de la Inmaculada
Concepcion, Mir6 atribuye a Solis los del Martirio de San
Lorenzo y del Buen Pastor, sugiriendo que la Inmaculada,
copia de Ribera, fuera “probablemente hecha por
Solis™32. Analizando este lienzo, que aiin se conserva en
la clausura del convento nuevo, no encuentro ningin
rasgo estilistico que denote la mano de Solis, ni siquiera
del estilo madrilefio del iltimo tercio del siglo XVII. Por
el contrario es una excelente copia del original del Ribera
del convento de San Pascual de Madrid (hoy en el Prado),
hecha con la técnica prieta y empastada del original33. El
Martirio de San Lorenzo3* (Fig. 12) muestra de nuevo la
habilidad de Solis para los efectos luminosos, mediante el
empleo de varios focos de luz, como en la composicion de
Tiziano en la iglesia vieja de San Lorenzo del Escorial, y
la disposicion de cuerpos y figuras a contraluz visibles
por los brillos perimetrales que contornean con una linea
blanca sus volimenes. El colorido es predominantemente
ocre y rojo.

El lienzo de la Visitacion fue el titular de su capilla en
la iglesia del convento del siglo XVII y hoy se encuentra
en la escalera del claustro del nuevo convento. Es uno de
los lienzos mds importantes del conjunto de Boadilla del
Monte, pues esta firmado y fechado en 1676, lo que indi-
rectamente ayuda a datar los demas lienzos33. Las propor-
ciones casi cuadradas permitieron al pintor desarrollar la
arquitectura y espaciar las figuras, dando cabida en las
gradas a la representacién de un perrillo y de varias aves,
detalle muy vivaz de pintura de animales.

Un lienzo inédito es el del Extasis de Santa Teresa de
Jesiis36 (Fig. 13), procedente de uno de los nichos angula-
res del claustro del convento antiguo. Se trata de una com-
posicién monumental, ambientada ante el altar de una ca-
pilla que se abre a una arquitectura clasicista con arcos y
Jardines. A los pies del altar estd arrodillada Santa Teresa
con un rosario en la mano izquierda y con la derecha
sobre el corazon. El dngel, recibiendo la luz del Espiritu
Santo, la conforta y porta en su diestra la flecha de oro. En
el cielo la paloma del Espiritu Santo se ve encuadrada por
grupos de querubines. Las dos figuras expresan a la per-
feccién las emociones del trance narrado por Santa Tere-
sa en el libro de su vida: son figuras s6lidas y elegantes a
la vez, especialmente el dngel con su gesto de elevar el
rostro doliente y explayar las alas, mientras que la santa se
entrega a la unién mistica con un gesto sobrio. El colorido
limitado por el tono pardo del habito carmelitano se ilu-
mina con el manto blanco y los resplandores azules y pla-
tas del cielo, en una caracteristica sinfonia de tonalidades
frias.

Fuera del conjunto de Boadilla del Monte, pero rela-
cionado con €l por su iconografia carmelitana, existe una
Virgen del Carmen (La Rioja, coleccién particular) (Fig.
14). Su estado de conservaci6n era muy deficiente cuando
la estudié, pues la capa pictérica era muy ligera y habia



Fig. 11. Solis, Martirio de
San Babil, Boadilla del
Monte (Madrid),

Carmelitas Descalzas.

Fig. 12. Solis, Martirio
de San Lorenzo,
Boadilla del Monte
(Madprid),

Carmelitas Descalzas.
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Fig. 13. Solis, Extasis de Santa Teresa de Jesiis,
Boadilla del Monte (Madrid), Carmelitas Descalzas.

desaparecido practicamente de todas las superficies ocres
oscuras del habito de la Virgen, que sélo se reconocia por
el vacio delimitado por las masas de color blanco del
manto. Por el contrario las carnaciones de los rostros de la
Virgen y del Nifio Jesus se conservaban mucho mejor y
permitian una atribucién indubitable a Francisco Solis
gracias a los rostros ovalados, con parpados abultados y
ojos rasgados.

El Angel de la Guarda (Madrid, coleccién particu-
lar)37 (Fig. 15) no muestra firma aparente a simple vista,
pero la claridad de sus rasgos estilisticos nos conduce
inexorablemente hacia una firme atribucién a favor de
Francisco de Solis. Ademds, se trata sin duda de una de
sus obras mas bellas, que entronca sin dificultad con las
series de dngeles del barroco madrilefio de la primera
mitad del siglo XVII, en especial con las de Bartolomé
Roman. La composicién de Solis ofrece un dinamismo
notable, una delicadeza esquisita en la figura del dngel y
detalles populares de facil comprension por los fieles. El
arcangel aparta con serenidad al diablo y acoge con dul-
zura al nifio despavorido; su figura estd resuelta con una
composicién arqueada y de figura alargada: las alas se
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Fig. 14. Solis, Virgen del Carmen, Torrecilla de
Cameros (La Rioja), coleccion privada.

explayan, las telas revolotean ligeras formando plegados
largos y finos de quebrados muy minuciosos. El nifio,
vestido con las trasparencias de una ligera camisa que
deja ver su silueta desnuda, busca el cobijo de su protec-
tor.Es la misma silueta que la de uno de los dngeles del
Extasis de Santa Teresa de Jesiis de las monjas Carmeli-
tas de Boadilla del Monte. El modo como sus ropas se
cifien al cuerpo, en pliegues finos y paralelos es similar a
los que presenta la Virgen en la Presentacion del Museo
de Bellas Artes de Cadiz El diablo rojizo tienta al inocen-
te y lo amenaza con un garfio. También su figura respon-
de a un arquetipo que Solis introdujo en dos de sus Inma-
culadas, la de 1673 (Madrid, coleccion particular) y otra
igualmente de coleccion particular madrilefia: en ambas
aparece vencido por San Miguel33. La escena se repre-
senta en un paisaje de luces oscuras y frias. El colorido
predominante juega con esas tonalidades y con las gamas
blancas y malvas rosaceas de la tinica del arcangel,
cuyas ropas se enriquecen con algunos detalles de color
ocre amarillo.

En el capitulo de las Inmaculadas es preciso traer aqui
obras de nueva atribucion y obras dispersas que requieren
un encuadre especializado para evitar su olvido. Entre las
primeras, estd una Inmaculada Concepcién (Madrid, co-



Fig. 15. Solis, Angel de la Guarda, Madrid, coleccién
privada.

leccién particular) (Fig. 16) ejecutada al temple y con un
excelente estado de conservacion3. La técnica del temple
hace que los contornos de la figura resulten mas nitidos
que en una obra al 6leo y que los trazos angulosos del di-
bujo de Solis resalten las masas de color claras sobre las
oscuras. Por lo demds, tanto en el colorido claros de pre-
dominantes frias y plateadas, como en los modelos huma-
nos de las figuras de los angelitos y del rostro de la Virgen,
responden al estilo de Solis. La Virgen adopta una mirada
hacia abajo, con una larga cabellera, semiarrodillada
sobre el globo terrdqueo y con el cuerpo marcando una
linea helicoidal que queda resaltada por la orientacién de
la rodilla hacia el lado izquierdo y la de las manos hacia el
lado derecho.

La elegante Inmaculada Concepcién del Santuario de
la Virgen de la Antigua en Orduiia (Vizcaya) fue atribuida
a Solis por Tabar Anitua?® (Fig. 17). De entre las muchas
representaciones concepcionistas pintadas por Solis esta
es sin duda la que aparenta en su modelo femenino una
fragil delicadeza y un movimiento acaracolado que ha fa-
cilitado que en ocasiones haya sido considerada como
obra del siglo XVIII, atribuyéndola a Luis Paret 41. No es
de extranar. Solis situé en el eje de la composicién una
Virgen de cuerpo delgado, con el cabello recogido tras la

Fig. 16. Solis, Inmaculada Concepcién, Madrid,
coleccion privada.

nuca y on los picos del manto azul al vuelo. Literalmente
hinca sus rodillas sobre una agrupacién piramidal de
nubes y dngeles nifios, entre los que destacan por infre-
cuentes en el tema de la Concepcién los que portan el
simbolo eucaristico de las espigas y los racimos de uvas
en el lado inferior izquierdo. Los dngeles de los dngulos
superiores estan menos definidos y mas fundidos con las
nubes lo que acentiia una cierta idea de pie de custodia en
toda la composicién. Por contraste con la Inmaculada
Concepcion, comentada anteriormente, en ésta el 6leo
permite al pintor deleitarse en las veladuras, en los mati-
ces y hacer las figuras mds ligeras y trasparentes.

A un tipo iconogréfico muy similar corresponden tres
Inmaculadas conservadas en la parroquia de San Pedro de
Enciso (La Rioja), en la parroquia de la Santa Cruz de Ni-
jera, también en La Rioja, y en la coleccién Hernando
Navas. La de San Pedro de Enciso (Fig. 18) es una de las
mds monumentales, recordando en su tipologia a las In-
maculadas amplias de Carrefio de Miranda. En esta ver-
sién Solis aporta la colocacién del demonio y del pecado
a los pies de la Virgen; aparece bajo la forma de dragén
alado, ocupando todo el ancho del lado inferior, en vez de
rodear la tierra. El trazo de las formas vuelve a mostrarse
mds anguloso, en pliegues largos y finos, con zonas de
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Fig. 17. Solis, Inmaculada Concepcion, Orduiia
(Vizcaya), Santuario de la Virgen de la Antigua.

sombra més contrastada, especialmente apreciables sobre
los rostros de los querubines que rodean la peana de
nubes. El colorido azul y blanco en superficies mates re-
sulta algo mds sordo que de costumbre*2. Las otras dos
versiones responden al mismo modelo. La de la coleccion
Hernando Navas es conocida a través de una fotografia
antigua de Moreno*3(Fig. 19) y refleja todas las caracte-
risticas del estilo de Solis, con su peculiar trazado de plie-
gues largos, finos y lineas quebradas, asi como en los mo-
delos humanos de las figuras. El modelo es idéntico al
empleado por Mateo Cerezo en la Inmaculada conserva-
da en la Hispanic Society de Nueva York*, sin que se
pueda asegurar la precedencia de uno o de otro pintor,
aunque Solis era de mayor edad. La de la parroquia de la
Santa Cruz de Ndjera (La Rioja) estd situada en el dtico de
cascar6n de un retablo barroco de finales del siglo XVII,
en el que también hay algunos cobres flamencos y urnas
relicario. El lienzo se adapta al segmento central y se nos
muestra con forma trapezoidal y numerosas ondulaciones
en la tela, por lo que su apreciacion y estudio es mas difi-
cil (Fig. 20). Al parecer procede de la donacién de don
Francisco Marin de Rodezno, caballero de Calatrava, ca-
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Fig. 18. Solis, Inmaculada Concepcion, Enciso
(La Rioja), iglesia de San Pedro.

nonigo de Toldedo, fiscal y consejero de la Inquisicion,
presidente de la Chancilleria de Toledo y prior de la cole-
giata de Roncesvalles, donde falleci6 en 1680. La Inma-
culada de Juan de Solis se registra ya en los inventarios de
este personaje, fechados en 167545, afio en el que realizé
el legado a la parroquia.

Entre las obras firmadas y fechadas que interpretan el
tema de la Inmaculada esta una firmada y fechada en
1676, que pas6 en por el mercado de arte de Madrid*6
(Fig. 21). Su modelo nos es conocido dentro del catidlogo
de Solis, pues es el mismo que el de la Inmaculada de la
coleccion Pifierda, algo més pequeiia de tamaiio y fecha-
da un afio mas tarde?’. Entre ambas apenas existen va-
riantes. La de 1676 destaca por la entonacién cilida, a
base de ocres, de toda la composicién y por una factura
mas fluida, de formas menos angulosas. Las fisonomias
tanto de la Virgen como de los angelitos son caracteristi-
cas de la produccién de Solis.

Un modelo de gran éxito en la produccién de Francis-
co Solis es el que, desde mi punto de vista, quedo refleja-
do en una serie de lienzos de estilo y cronologia diversa,
cuyo punto de partida quizd haya sido algiin original del



Fig. 19. Solis, Inmaculada Concepcion, Madrid,
antes coleccion Hernando Navas.

pintor, atin hoy no identificado, pero que originariamente
estaria situado en algin lugar representativo de la devo-
ci6n popular, visible y bien iluminado para facilitar su
copia. A €l responde el lienzo que se encuentra situado
sobre la clave del arco del presbiterio de la iglesia de
Monserrat de Madrid, demasiado alto como para apreciar
sus cualidades artisticas. Es el mismo que reproducia una
pintura de “escuela madrilefia, de finales del XVII”, pues-
ta a la venta hace algunos afios*®. Todos sus rasgos estilis-
ticos responden a los modelos conocidos de Solis, en es-
pecial los modelos de los angelitos y los plegados angulo-
sos de los ropajes de la Virgen. Algunos rasgos como el
dngel que lleva un racimo de uvas aparece en pinturas fir-
madas del pintor. Este modelo es el mismo de la iglesia de
Monserrat. Es también el que reproduce con pocas va-
riantes la copia de la parroquia de Zuhatza (Alava), en
opinién de Tabar Anitua de “técnica mas lisa y tonalidad
clara”, que apunta hacia “una cronologia posterior™#. El
extenso comentario que Tabar dedica a esta pintura desve-
la su procedencia: fue donada a la parroquia en 1802 por

Fig. 20. Solis, Inmaculada Concepcién, Ndjera
(La Rioja), iglesia de la Santa Cruz.

D. Francisco Policarpo de Urquijo. El autor sefiala su si-
militud compositiva con la de Monserrat, asi como con
otras versiones que circularon por las subastas madrilefias
con marcos neocldsicos de finales del siglo XVIII?Y. La
explicacién a esta multiplicacién de las copias podria
estar en la obra del pintor Manuel Fernindez Acevedo,
que en el dltimo tercio del siglo XVTII se dedic6 a repro-
ducir algunas de las Inmaculadas mas conocidas de los
maestros del siglo anterior, como Carrefio, Cerezo, Solis
0 Murillo, y de su tiempo como Maella, dejando en todas
su personal impronta en la técnica, en el colorido claro y
en el modo de hacer de algunos angelitos y querubines.
que son como una firma del pintor3!.

Las obras anteriormente comentadas son ejemplo de la
difusién de las obras de Solis fuera de la Corte. Palomino
dej6 constancia de otros encargos, entre ellos el de los
lienzos para el claustro del convento de San Francisco de
Viana (Navarra), un edificio que se concluy6 aproximada-
mente en 1677. Asi como la iglesia conserva una especta-
cular decoracién mural del estilo de Francisco del Plano,
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en colaboracién probable con su hijo Félix, de la decora-
ci6n del claustro practicamente no ha quedado nada. Sélo
el lienzo de San Francisco en la vision de la redoma
puede ser atribuido con seguridad a Solis32 (Fig. 21). Se
trata de un lienzo rectangular con las esquinas pintadas en
medio punto, en el que San Francisco de Asis aparece
arrodillado ante un altar, en cuya grada se ven libros y ci-
licios; el santo gira el cuerpo ante la visién del dngel con
la redoma sacerdotal; debajo de la nube luminosa de la
aparicién reposa un bello cordero, que revela de nuevo las
cualidades de Solis para la pintura de animales y de obje-
tos de naturaleza muerta. La figura del dngel, con su
manto sobre el hombro y recogido sobre el brazo recuer-
da extraordinariamente a las figuras de las dos anuncia-
ciones de Boadilla del Monte, fechada en 1675, y de la
Roda (Albacete), lo que unido a la fecha en la que se ter-
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Fig. 21. Solis, Anunciacién, Madrid,

coleccion privada.

mina el edificio de Viana nos ofrece una fecha aproxima-
da para este lienzo.

Otras dos obras de Francisco Solis han comparecido
recientemente en subastas. La Anunciacion (Fig. 21) es
obra firmada que combina cierto tradicionalismo en la
disposici6n de los dos personajes principales con una ar-
quitectura grandilocuente de columnas y cortinajes reco-
gidos33. Los ropajes del dngel lucen un rico brocado El
estilo pictérico muestra una superficie tratada a base de
manchas de color mas que de lineas de dibujo, por lo que
todo resulta méds pigmentario y més fluido, quizd como
muestra de un estilo temprano en el pintor, lo que también
es visible en la clara dependencia formal que muestran las
cabezas de querubines respecto a los modelos de Carrefio
de Miranda. El colorido es igualmente denso y sélo el ros-
tro de la Virgen ofrece los rasgos y la fisonomia mas ca-



ig. 22. Solis, San Nicolds de Bari con seis escenas de sus milagros, Oviedo, Museo de Bellas Artes de Asturias.




racteristica del pintor. De no estar firmada habria resulta-
do algo dudosa y un tanto arriesgada una identificacion
con el estilo de Solis.

Mucho mds importante es el gran lienzo de San Nico-
lds de Bari con seis escenas de sus milagros una de las
obras mas importantes de Solis, adquirida recientemen-
te por el Museo de Bellas Artes de Asturias, en la cual
su estilo se manifiesta de modo indubitable3* (Fig. 22).
La compleja estructura del lienzo, con la escena central
de San Nicolas rescatando al nifio Adeodato se completa
con la escena del banquete en la que servia como cope-
ro y por alusiones a otros milagros més populares, como
los nifios descuartizados y puestos en salazon, junto con
angelotes que llevan sus atributos mas conocidos: el libro
con las esferas de oro, las ampollas o la mitra. En las
dos pilastras laterales de la composicién aparecen otras
escenas alusivas a milagros del santo, no siempre faci-

NOTAS

les de descifrar: son reconocibles con mis o menos
dudas, en la pilastra del lado izquierdo, el santo atrave-
sando un rio por encima de un tronco, talando un arbol
consagrado a Artemisia, junto a un asno en otra escena
milagrosa; en la pilastra derecha, San Nicolds resuci-
tando a un nifio fallecido en un incendio, intercediendo
para salvar a tres generales inocentes: Nepociano, Urso
y Apilién condenados a muerte y, finalmente, su inter-
vencién calmando una tormenta. Solis demuestra la ple-
nitud de sus facultades tanto en lo relativo a la compo-
sicion, como al dinamismo vertiginoso de las figuras y
de las telas, como a la teatralidad de la escena con las
pilastras a modo de bambalinas en los laterales, como
en los efectos luminosos de los planos de fondo o en el
control del colorido reducido a los bermellones, ocres y
blancos. Todo parece indicar una obra madura y tardia
en su produccion.

! La bibliografia sobre Antolinez parte de la obra de Antonio Acisclo PALOMINO Y VELASCO, EI Museo pictérico y la Escala éptica, Madrid, Edi-
cién Aguilar, 1947, pp. 981-983.que incluy6 datos de primera manos en la tercera parte de su obra El Parnaso espanol pintoresco y laureado
(1724).

Los articulos de Juan ALLENDE SALAZAR, “José Antolinez, pintor madrilefio (1635-1675", en Boletin de la Sociedad Espanola de Excursiones,
XXIII, 1915, pp. 22-32 y pp. 178-186, renovaron los datos histéricos sobre el pintor.

Todo lo conocido hasta 1954, con muchisimas novedades, fue sintetizado e interpretado por Diego ANGULO INIGUEZ, “José Antolinez. Obras iné-
ditas o poco conocidas”, en A.E.A., 1954, pp. 213 y ss. y mas tarde en el libro José Antolinez. Madrid, 1957. El afio anterior Juan Antonio GAYA
NuRo public6 “Una importante pintura inédita de José Antolinez”, en A.E.A., XXIX, 1956, pp. 71-72 y lam V. Y Martin S. Soria, “José Anto-
linez. Retratos y otras obras”, en A.E.A., XXIX, 1956, pp. 1-8.

Con posterioridad a esta fecha, puede verse: D.A.L, “Nuevas obras de José Antolinez”, en A.E.A., XXXI, 1958, pp. 341-343. Teodoro IoNEscU,
“Un cuadro desconocido de José Antolinez en el Museo de Buckental”, en A.EA., XXXII, 1959, pp. 330-331. D.A.L. “Herrera Barnuevo y Anto-
linez”, en A.E.A., XXXII, 1959, pp. 331-332. Alfonso E. PEREZ SANCHEZ. “Dos breves novedades en torno a José Antolinez”, en A.E.A., XXXIV,
1961, pp. 276-277. D.A.L “Las historias de Baco de Antolinez”, en A.E.A., XLVI, 1973, p. 436. J. Rogelio BuenDia MUNoOzZ, “José Antolinez,
pintor de “mitologias”, en Boletin del Instituto y Museo Camon Aznar 1, 1980, pp. 45-57. Ignacio CENDOYA EcHaNiz. “Un lienzo inédito de José
Antolinez en el convento de Bidaurreta en Onate”, en Goya. Revista de Arte, n.° 235-236 (1993), pp. 11-12.

2 Madrid, coleccién privada. Oleo sobre lienzo, 46 x 58,7 cm. Forrado a finales del siglo XIX. Segiin el vendedor procede de la coleccion de los
Duques del Infantado

3 BUENDIA, art. cit,, p. 53 y fig. 6

4 Ambas fueron dadas a conocer por Angulo Ifiiguez: la primera en 1954, art. cit., p. 231 y ldm XII, y la segunda, aunque fue mencionada en el
mismo afio, no pudo ser reproducida hasta 1973 (art. cit, p. 436, ldm. I, fig. 3), proponiendo la identificacién de su tema como El castigo de
Panteo. Buendia pudo localizarla en la coleccién Lopez Robert, de Madrid (art. cit., 1980, p. 53) y la identific como un pasaje de la Educa-
cién de Baco en el amor, a juzgar por los simbolos que los nifios portan en las manos. Esta segunda Bacanal esti firmada y fechada en 1667.

5 BUENDIA, art. cit., 1980, pp. 46 y ss.

6 El Quexigal. La casa y su « ido propiedad de la familia Hohenlohe. Sotheby’s, 25 al 27 de mayo 1979. Lote nimero 4, como Vision de
San Benito, 6leo sobre lienzo, 92 x 64 cm, de escuela madrilefia del siglo XVIL.. :

7 Miden 108 x 50 cm. Cfr. Micaela Josefa PORTILLA. El arte en la Caja de Ahorros Municipal de Vitoria. Madrid, 1975, p. 29, fig. 15. Es tirada
a parte de la Revista de la Confederacion espaiiola de Cajas de Ahorros, nimeros 78, 79 y 80, de marzo, mayo y julio de 1975. Mas reciente-
mente Fernando Tabar Anitua recoge estas mismas opiniones, sefialando parentescos estilisticos de las obras con el arte de Herrera el Viejo y
Zurbarin, en el libro colectivo El arte en la Caja de Ahorros de Vitoria y Alava. Vitoria, 1996, p. 45.

8 Oleo sobre lienzo. Mide 52 x 44 cm. Fue subastado en Madrid por Soptheby’s el 20 de junio de 1986, lote 16, identificindolo como una San-
ta y dando unas medidas de 57,5 x 46 cms.

9 Aunque no conozco ninguna pintura de este tema que pueda ser considerada como obra autégrafa de Antolinez, por el mercado anticuario de
Madrid pasé una versién que se atribuyé al pintor (6leo sobre lienzo, 167 x 121,5 cm. Subasta de Edmund Peerl & asociados. Madrid, 27 de
junio de 1991, lote 15). Los modelos generales de la Virgen y de las santas que la acompafian eran los de Antolinez, pero los angelitos perte-
necfan a otra estética diferente, afin a la de Miguel Jacinto Meléndez, por lo que quizi toda la obra fuera del siglo XVIIL
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Por ejemplo, el tema de la Aparicion de la Virgen a San Francisco de Asis, de 1668, del convento de Bidaurreta en Ofate (Guipuzcoa), publi-
cado por CENDOYA ECHANIZ (art. cit, pp. 11-12) muestra una Virgen Maria con las manos desocupadas, una vez que ha entregado el Nliio Jesis
a San Francisco. Sin embargo, la Virgen aparece representada en sentido inverso al de nuestra cabeza.

ANGULO INIGUEZ, op. cit., 1957, lam. 19.

Oleo sobre lienzo. Mide 58 x 47 cm. Figur6 en Feriarte XXII, 1998, con medidas algo diferentes: 60 x 48 cm., presentada por Antigiiedades
Alcora

ANGULO INIGUEZ, op. cit., 1957, lams. 28 y 29.

Oleo sobre lienzo. Mide 202 x 116 cm. Firmado “Joseph. Antolinez ft./ 1663”. Tan sobresaliente como la pintura es su marco rococé de media-
dos del siglo XVIIL

Véase el catdlogo de la exposicién Barroco importado en Alava y Didcesis de Vitoria-Gasteiz. Pintura y escultura. Comisaria Fernando Tabar
Anitia. 7 de abril al 9 de junio de 1995, pp. 106, 107 y 236-239.

Elias TorMoO, Las iglesias del antiguo Madrid. Madrid, 1927. Se cita por la edicién del Instituto de Espana (Madrid, 1979): Las iglesias de
Madrid. Prélogo del Marqués de Lozoya. Notas de Maria Elena G6mez Moreno. Probablemente se deba el no citra una obra tan clara a que
Tormo no refleja el contenido de las dependencias y a que Gémez Moreno siguié la revisién al pie de la letra del texto de Tormo.

Inventario artistico de edificios religiosos madrilefios de los siglos XVII y XVIII. Tomo I. Dirigido por Virginia Tovar Martin. Con la colabora-
cién de Ana Maria Arias de Cossio, Fernando de Olaguer-Feliu y Alonso y Angel Urrutia Niifiez. Madrid, Centro de Informacién Artistica...
Ministerio de Cultura, 1983, p. 143.Da como medidas 1,70 x 2,15 ()ancho por alto?) m. Lo reproduce en la figura 113.

Maria PAJARON SOTOMAYOR, San Antonio de los Alemanes, Madrid, 1977, p. 52.

Mide 209 x 144 cm.

ANGULO INIGUEZ, op. cit., 1957, limina 11.

El articulo de referencia para la obra de Francisco Solis es el de Aurora MIrG, “Francisco de Solis”, en Archivo Espariol de Arte, XLIV, 1973,
pp- 401-422, con XII ldminas. Con posterioridad no han sido muchas las contribuciones literarias al estudio y catalogacién de la obra de Solis.

Una de ellas, nada afortunada en sus atribuciones, posteriormente rectificadas, fue la de Fernando TABAR DE ANITUA, “Obras inéditas de Fran-
cisco de Solis”, en Kultura. Cuadernos de Cultura, n.° 2, Vitoria, 1982, pp. 41-49, donde catalogaba a nombre de Solis un grupo de Inmacula-
das (Maeztu, Alava; Madrid, Museo del Prado, depositada en el Consejo de Estado; y Madrid, Museo Lézaro Galdiano), derivadas de modelos
de Carrefio y de Cerezo, pero quiza obras del siglo XVIII, todas cercanas al estilo de Miguel Jacinto Meléndez.

Otra es la Fernando CoLLAR DE CACERES, “Una serie de la Pasién de Cristo firmada por Francisco de Solis”, en Anuario del Departamento de
Historia y Teoria del Arte (U.A.M.), TI1, 1991, pp. 93-100, en donde se estudia una serie de cobres, alguno firmado “Solis f” inspirados por lo
general en estampas flamencas.

Algo después la paternidad de Francisco de Solis fue cuestionada por José Manuel CRUZ VALDOVINOS, sugiriendo como autor a Juan de Solis,
pintor paisajista y padre de Francisco (Cfr. “Noticias, observaciones y algo mds que otro pais de Juan de Solis™, en Archivo Espanol de Arte,
vol. LXIX, n.° 276 (1996), pp. 423-433. También sobre Juan de Solis puede verse el articulo de Ana M. SANCHEZ SALCEDO, “Nuevos datos sobre
el pintor Juan de Solis, pintor escendgrafo y decorador en la corte de Felipe IV”, en Anales de Historia del Arte, n.° 5, Servicio de Publicacio-
nes de la Universidad Complutense de Madrid, 1955, pp. 243-258.

Véase MIRO, art. cit., pp. 403-404.

He llegado a ver fragmentos de angelitos enmarcados como lienzos independientes y dos fragmentos unidos arbitrariamente: uno con el Padre
Eterno y otro con la firma del pintor y la fecha de 1675.

MIRG, art. cit., p. 410 y ldm. IV.

Asi se presenta, en un breve texto con inexactitudes, en el catilogo de Castellana. Subastas, del 20 de diciembre de 1999, lote 120. Es sintesis
mala del texto més extenso y mejor analizado del catlogo d e la sala de subastas Fernando Durdn, noviembre de 1998, lote 24, donde se seia-
la la similitud con el lienzo de La Roda (Albacete). El 6leo sobre lienzo mide 119 x 91,5 cm, segiin el catdlogo de Fernando Durdn.

Véase el articulo de Mird, p. 410 y lam. IV.

MIRO, art. cit., p. 410.

Oleo sobre lienzo. Mide 117 x 132 cm. Sin firma aparente.

Filippo CARAFFA (director). Biblioteca sanctorum. Roma, Istituto Giovanni XXIII, nelle Pontificia Universitd Lateranense, 1962, vol. 2, p. 681.
Louis REAU, Iconografia del Arte cristiano. Iconografia de los Santos, A-F. Tomo 2/ vol. 3. Barcelona, 1997, p. 167.

Anexo a la Casa de Campo, el Sefiorio de Boadilla del Monte fue adquirido por D. José Gonzilez, hombre de confianza del Conde Duque de
Olivares, y transmitido en herencia a su hijo D. Juan José Gonzilez de Uzqueta, quien junto con su esposa fundaron el convento de MM. Car-
melitas y construyeron una importante casa. A principios del siglo XVIII el sefiorio pas6 al Marqués de Miraval, perteneciente a la familia de
DO Maria de Vera y Gasca, y sus descendientes lo venderian al Infante D. Luis de Borbon.

MIRG, art. cit., p. 410. La atribucién hizo fortuna en la monografia La obra pictérica completa de Ribera. Introduccién de Alfonso E. PEREZ
SANCHEZ. Biografia y estudios criticos de Nicola SPINOsA. Barcelona, editorial Noguer, S.A., 1979, p. 124, n.° 202.

Oleo sobre lienzo. Mide 260 x 180 cm., frente a 258 x 178 cm. del lienzo del Museo del Prado.
Oleo sobre lienzo. Mide 117 x 132 cm. Sin firma aparente.

No se dan sus medidas en el articulo de Mir6. Son 303 x 245 aproximadamente.

Oleo sobre lienzo. Mide 240 x 148. Sin firma aparente.

Oleo sobre lienzo. Mide 192 x 138 cm.
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38 Véase MIRG, art. cit., 1973, p. 413 y 1dm. I y 14m. XI (considerada como “copia de algin discipulo de su academia”).
39 Mide 159 x114 cm. Sin firma aparente.

40 Véase el catdlogo de la exposicién Barroco Importado en Alava y Diécesis de Vitoria-Gasteiz. Vitoria, 1995, n.° 17, pp. 228-231, cuya organi-
zacién y textos corrieron a cargo de Fernando Tabar Anitua.
4

Por ejemplo José Maria Azcirate en el Cardlogo Monumental de la Diécesis de Vitoria-Gasteiz. Vitoria, 1988, vol. VI, p. 171.

42 Quiz4 temple sobre lienzo. Mide. (Cfr. José Gabriel MoOYA VALGANON (director) y otros, Inventario Artistico de Logroiio y su Provincia. Tomo
Il. Cenicero - Montalvo de Cameros), Madrid, 1976, p. 98. Catalogado como obra de escuela madrilefia de fines del siglo XVIL.

43 Fototeca del Instituto Espafiol de Patrimonio Histérico Artistico. Archivo Moreno, n.° 17.413.
# Véase José R. BUENDIA - Ismael GUTIERREZ PASTOR, Vida y Obra de Mateo Cerezo (1637-1666). Burgos, 1986, pp. 137-138, cat. n.° 39.

45 Pedro ECHEVARRIA GONI y Ricardo FERNANDEZ GRACIA, “Un importante legado artistico realizado en 1675 a favor de la ciudad de Néjera”, en
Cuadernos de Investigacion. Historia X, 2: I Cologuio sobre Historia de la Rioja, Logrofio, 1, 2 y 3 de noviembre de 1982 (Logrofio, 1984),
pp- 149 -155, p. 151 y p. 153.

46, Fue presentada en la XIX edicién de Feriarte en 1995 por Hijos de A. Rodriguez. Se trata de un 6leo sobre lienzo que mide 225 x 180 cm.
41, MIRG, art. cit., 1973, p. 414, ldmina L. :
48 TABAR ANITUA, Barroco importado..., 1996, pp. 106-107, fig. 41.

49 Senala las versiones de subastas Ansorena del 26 de mayo de 1993, lote n.° 120A; de Durén del 22 de diciembre de 1992, lote 731; y de Fer-
nando Durén del 15 de diciembre de 1993, lote n.° 50.

50 Véase mi articulo sobre “Manuel Ferndndez Acevedo (Madrid, 1744-1800). Un pintor desconocido al servicio de Carlos IV”, en Anuario del
Departamento de Historia y Teoria del Arte (UA.M.), vols. IX-X, 1997-1998, pp. 313-338.

Véase el articulo de José Carlos AGUERA Ros, “La pintura espaiiola fordnea del siglo XVII en Navarra: notas para un balance y estado de la
cuestién”, en Principe de Viana, enero-abril 1993, ndm. 198, pp. 29-50, p. 35.

2 Fue puesta a la venta en Subastas Castellana durante el afio 1999. Mide 209 x 138 cm y es la misma que se puso de nuevo a la venta en Alca-
14 Subastas de Madrid, el 4 y 5 de octubre del 2000, con el lote nimero 60.

33 Véase mi texto de presentacién en el catdlogo de Finarte. Espania. Subastas, subasta del 21 de cotubre de 1999, lote 18. Oleo sobre lienzo. Mide
204 x 165 cm.
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Retrato de Estado y propaganda politica:
Carlos II (en el tercer centenario

de su muerte)

Alfonso Rodriguez G. de Ceballos

Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

Aunque su reinado no resultase precisamente modéli-
co, paraddjicamente Carlos Il fue uno de los monarcas
mds frecuentemente retratados de la Casa de Austria. Los
retratos de su madre, Mariana de Austria, durante la re-
gencia, y los del propio rey en su infancia y primera ju-
ventud hasta la mayoria de edad, adquirieron un marca-
do tono de propaganda politica que, en parte, explica su
multiplicacion. Otros mds tardios, también numerosos, se
estudian en este trabajo en relacion rigurosa con aconte-
cimientos religiosos, personales, historicos y militares
que senalaron otras etapas de su gobierno personal.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. X1I, 2000

I. LA REGENCIA DE MARIANA DE AUSTRIA:
LA LUCHA POR EL PODER

Tras el fallecimiento de Felipe IV en 1665 se produjo una
situacién anémala al no contar su heredero Carlos sino cua-
tro afios de edad. Asi en el testamento del rey hubo de insti-
tuirse, por primera vez en el largo reinado de los Austrias,
una regencia cuya titularidad habia de ostentar la reina
viuda, Mariana de Austria, a quien por su inexperiencia en
el gobierno asesoraria en la toma de decisiones una Junta
especial, compuesta por cinco miembros procedentes de la
mds alta nobleza y de los estamentos mds importantes del
estado. E1 regimen de regencia habia de durar teéricamen-
te hasta la mayoria de edad del heredero, establecida por su
padre a los catorce afios, es decir en 1675, pero que fue pro-
longada en otros dos mds, hasta 1677, a causa de la inma-
durez y falta de capacidad de aquél!.

Mariana de Austria no tuvo confianza en ninguno de los
consejeros nombrados por su marido y, aunque quiso evi-
tar el desacreditado sistema del valimiento, acabé entre-
gando el gobierno en manos, primero, de su confesor, el
jesuita austriaco P. Everardo Nithard y, luego, en el del in-
trigante e insignificante Fernando Valenzuela. Esto desat6
una lucha continua contra la regente de la mayor parte de
los nobles, tanto de los miembros de la Junta especial
como de los integrantes de los distintos Consejos. Los des-
contentos estaban capitaneados por el bastardo don Juan
José de Austria, quien, mediante sendos pronunciamien-
tos, logré deshacerse primeramente de Nithard, en 1669, y
mds tarde de Valenzuela en 16762. Ademas de apoyarse en
la fuerza militar, el bastardo desencadené toda una guerra
psicolégica de propaganda contra la regente y sus validos
a base de cartas, denuncias, manifiestos y pasquines que
cal6 profundamente en las masas populares3.
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Fig. 1. J. B. Martinez del Mazo: Doiia Mariana de
Austria, National Gallery de Londres.

Esta coyuntura histérica explica sin duda la nueva mo-
dalidad de retrato de estado que propulsé dofia Mariana
como antidoto a la propaganda desatada contra ella, retra-
to donde deseaba hacer expresa ostentacién de autoridad
como legitima gobernante en nombre de su hijo. Al prin-
cipio no quiso la regente hacerse representar junto a su
hijo, demasiado nifio, acaso porque también deseaba res-
petar la tradicién espafiola segiin la cual el rey y la reina
nunca se retrataban juntos, sino por separado, por lo mis-
mo que la etiqueta palaciega disponia en el Alcézar ma-
drilefio aposentos igualmente separados. Tampoco toler6
que su retrato en esta época fuese como el hasta entonces
convencional de las reinas de Espaiia, es decir efigiadas
de pie, con gran atavio de deslumbrantes vestidos y joyas,
0 a caballo, cabalgando a mujeriegas y a ritmo lento de
paseo, pero nunca inmiscuidas en tareas de gobierno o ac-
tuando de hecho como gobernantes.

El primer retrato de Mariana de Austria, pintado por
Juan Bautista Martinez del Mazo y fechado en 1656 ( Ga-
leria Nacional de Londres y réplica en el Museo de El
Greco de Toledo) la representa ya sentada en un sillén,
ataviada con tocas de viuda por el luto que mantuvo el
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Fig. 2. J. Carreiio de Miranda: Doiia Mariana de
Austria, Museo del Prado.

resto de su vida a su marido Felipe IV. Con el habito mon-
jil, compuesto de vestido negro hasta los pies, manto tam-
bién negro cubriendo la cabeza y cofia blanca enmarcan-
do el rostro y extendida por el pecho hasta las rodillas, se
acompasan el respaldo y los brazales del sillén, también
negros, y el oscuro y sombrio cortinén. Todo respira atin
luto y tristeza por la muerte reciente de Felipe IV#. Con su
mano derecha la regente sostiene un papel, expreso atri-
buto de su condicién de gobernante, papel sin cuya firma
carecian de validez los decretos de la Junta especial y de
los otros organismo del gobierno.

Ademds la reina viuda se encuentra situada en el Salén
de los Espejos, el lugar mas emblematico del Alcazar de
Madrid, que Felipe IV habia utilizado en los dltimos afos
de su reinado como sitio en que recibia a principes, emba-
Jjadores y personajes de la mayor calidad y del mds eleva-
do rango, tal como quedé consignado expresamente en
las Etiquetas de 1647-16515. Al fondo del lienzo y, a tra-
vés de una puerta, se contempla dentro del suntuoso Salén



e & S

CAROIUS I DET GRATIA CATHOLICTS MASNUS

Fig. 3. C. Decker: Carlos II, grabado.

Ochavado a Carlos II, nifio de unos cinto afios, atendido
por su aya la condesa de los Vélez, a quien acompanan
dos enanillos, uno acaso la Maribarbola de Las Meninas,
y a quien, como también en el cuadro velazqueio, ofrece
una azafata una vasija de agua en una salvilla. Contra la
pared esta el carretén en el que consta que Carlos II era
trasladado de un sitio a otro a causa de la debilidad de sus
piernas.

La presencia del rey nifio no es un pormenor anecdoti-
co que confiera variedad y pintoresquismo a la composi-
cion, sino que apunta la legitimidad del poder de dona
Mariana, quien lo ejerce en nombre de su hijo. Para
contextualizar este lienzo de Martinez del Mazo, aduzco
un pasaje del Viaje de Cosme Il por Espariia, pasaje que
refiere la recepcion ofrecida al magnate italiano precisa-
mente en el Salén de los Espejos el afio 1668: “Estaba la
Reina sentada y el Rey a su derecha, apoyado en el flanco
de una mesa de pérfido... Detrds del Rey estaba la conde-
sa de los Vélez y la de Valdueza, camarera mayor, detrds
de la Reina; un poco mds al fondo quedaban dos duenias y

Fig. 4. S. Herrera Barnuevo: Carlos 1l nifio, Col. Gil,
Barcelona.

fray Antonio del Castillo, ilustre por bondad de vida, que
se halla de continuo en el apartamento del Rey™6.
Aunque dofia Mariana utilizaba habitualmente como
sitio de despacho la antecdmara de la torre sureste del Al-
cazar —zona reservada desde siempre a las reinas consor-
tes—, como atestigua frecuentemente el conde de Potting,
embajador del Sacro Romano Imperio en Madrid de 1664
a 16747, alo largo de su regencia quiso, en cambio, ser re-
presentada siempre no alli sino en el mencionado Salén
de los Espejos a causa de su enorme carga simbdlica.
Siguiendo el precedente establecido por Mazo, Juan
Carrefio de Miranda eligié también este escenario para re-
tratar a la regente, desde los lienzos de los museos de Bil-
bao y Sarasota, fechados en 1673, hasta los del Museo del
Prado y de la Academia de San Fernando, datables hacia
1674-1675, es decir poco antes de proclamarse la mayoria
efectiva del rey. Pero mientras en la tela de Mazo no apa-
rece mas que la soleria de cerdmica vidriada, quedando el
resto del espacio velado por el enorme cortinén de luto,
Carrefio hace ostentacion de la espléndida decoracién del
recinto, cuajado de algunos de los mejores cuadros de la
coleccion real y alhajado con riquisimas mesas de pérfido
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Fig. 5. S. Herrera Barnuevo: Carlos I y Mariana de
Austria.

y piedras duras, sostenidas por leones de bronce, y con los
espejos venecianos enmarcados por dguilas que dieron su
nombre al salén. Ya de por si leones y dguilas eran atribu-
tos paradigmaticos del poderio de los Austrias, los cuales
refuerzan el simbolismo del cuadro. Pero para subrayar
adn mas el efecto propagandistico que se pretendia en este
retrato, Carrefio efigié a la regente sentada junto al bufete
donde hay recado de escribir y, sobre todo, el pliego de
papel en el que se halla a punto de estampar su firma a fin
de conferir validez juridica a los decretos y decisiones
emanados de la Junta y los Consejos.

A este propdsito es preciso traer a la memoria estos pa-
rrafos de Juan de Zabaleta escritos en 1653: “Cuando el
Rey esti retratado o esculpido con el bastén en la mano
(que vasallo hay que no le mire como a su amparo y de-
fensa?... Cuando le vemos representado en audiencia pu-
blica con los memoriales sobre un bufete a su mano dere-
cha, dando a entender que da en su casa mejor lugar que a
su persona a las necesidades ajenas, le atendemos como a
tesorero general de Dios, que reparte sus bienes por su
mano... Cuanto se encuentra en las reales efigies estd
dando luz de aquella casi divina que recibe de sus origina-
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Fig. 6. J. Garcia Hidalgo: Carlos II nifio, Museo Ldzaro
Galdiano, Madrid.

les. Nada en estas imdgenes se ofrece humilde, nada vul-
gar, todo es excelso, todo es amable. Las insignias obligan
a reverencia, el semblante a carifio”s.

En el ejemplar de la Academia de San Fernando se per-
cibe con mas claridad que en los otros un detalle que no es
trivial, sino que debe ser tenido muy en cuenta. Entre los
cuadros que aparecen en el fondo sobre la cabeza de dona
Mariana, pese a lo abocetado de la pincelada, destacan
dos que confieren una nueva lectura simbélica al retrato.
Uno es el de Judit y Holofernes, del Tintoretto (hoy en el
Museo del Prado), que connota la fortaleza manifestada
por dofia Mariana contra sus enemigos y detractores; el
otro es el cuadro de Tiziano en que Felipe II ofrece a su
hijo Fernando a Dios en acci6n de gracias por la victoria
de Lepanto (también ahora en el Museo del Prado), el cual
simobolizaria idéntica actitud piadosa en la regente, pero
con la variante de que ella estaria dispuesta a mostrar a su
hijo al pueblo como justificacion de su poder vicario, re-
cibido de éste?.



Fig. 7. Anénimo: Carlos II nifio a caballo, Museo de
BB.AA. de Cddiz.

II. LA EDUCACION DE CARLOS II:
EL SENTIMIENTO DE LA FAMILIA
Y LA “PIETAS AUSTRIACA”

La débil complexién de Carlos II, amenazado conti-
nuamente de muerte por la mas leve mutacion de su salud,
€ra rumor y comentario continuos no sélo en la corte es-
pafiola sino particularmente en las cortes europeas. Inclu-
so antes de confirmarse su esterilidad a raiz de los sucesi-
vos matrimonios con Maria Luisa de Orleans y Mariana
de Neoburgo, y de que gravitase, en consecuencia, el pro-
blema sucesorio, Francia y Austria ya habian pactado se-
cretamente el reparto del gigantesco imperio espaiiol con
la complicidad mas o menos explicita de Inglaterra y Ho-
landa. E1 grabado del holandés Conraet Decker, que abre
la portada del tratado del jesuita Athanasius Kircher sobre
el Arca de Noé, publicado en 1678 y dedicado a Carlos II
el ano en que éste habia conseguido casi milagrosamente
alcanzar la mayoria de edad efectiva, refleja no sin aguda
ironia el caricter tambaleante de la corona colocada sobre
un bufete y a la que el rey parece querer dar estabilidad
asiéndola con la mano derechal0.

Fig. 8. Andnimo: Carlos II nifio, como cazador, Museo
Municipal de Jdtiva.

Frente a esta imagen maliciosa, el gobierno de la re-
gente trataba de demostrar, a guisa de contrapropaganda
ic6nica, una imagen de normalidad y estabilidad del ado-
lescente monarca. Asi dos retratos de Sebastidn Herrera
Barnuevo ofrecen el aspecto sano y aiin apuesto de un
Carlos que sélo contaba entre los seis y los ocho afios de
edad. En el primero de ellos (coleccién Gil de Barcelona )
el rey, elegantemente vestido y destocado con el sombre-
ro en la mano izquierda y el cetro en la derecha, aparece
arropado con todos los atributos de la realeza habituales
en los retratos de estado: la columna, el cortinén granate,
dos putti que en lo alto muestran el cetro y la corona, el
aguila que sobre un pedestal tiene colgado el collar de la
Orden del Toison de Oro; al fondo del retrato parece
percibirse una de las ermitas del jardin del palacio del
Buen Retiro, lo que lo localizaria en una de sus estan-
cias!!l. De todas maneras lo que llama la atencién en este
cuadro es la expresa explicitacion de toda la simbologia
del poder, ausente en los retratos reales espaiioles de épo-
cas anteriores, donde la sola presencia del monarca, sin la
acumulacion de atributos, era suficiente para afirmar su
autorepresentacién!2. Este hecho apuntaria a que en este
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Fig. 9. Pedro de Villafranca: Carlos II nifio y Mariana
de Austria grabado.

tiempo de crisis se deseaba apuntalar la imagen de la rea-
leza circund4ndola de unos atributos alegéricos asumidos
mas del 4mbito italiano y flamenco (a través de P. P. Ru-
bens principalmente) que del francés.

En el segundo cuadro de Herrera Barnuevo el jovenci-
simo Carlos se encuentra acompaiiado por su madre dofia
Mariana de Austria que oficia como regente, sentada, por
consiguiente, junto a su bufete y sefialando a su hijo las
miniaturas probablemente de su hermana Margarita y el
esposo de ésta, Leopoldo I de Austria, hermano de dofia
Mariana. A1l fondo cuelga de la pared el retrato de busto
de Felipe IV, consignindose de esta manera la linea de
continuidad dindstica y familiar de ambas ramas de la
Casa de Austria. Se repiten los atributos del poder: el le6n
y el dguila, emblemas herdldicos de ambas ramas, pero lo
importante, a mi modo de ver, es que el adolescente Car-
los viste una casaca y un calzén de color rojo subido, es
decir probablemente el traje de la “Chamberga”, la guar-
dia personal creada por dofia Mariana para defender al rey
de los conatos de golpe de estado protagonizados por don
Juan José de Austria. En efecto Carlos lleva “chambergo”
de plumas, bastén de mando y espadin como jefe de tal
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Fig. 10. Pedro de Villafranca: Carlos Il y Mariana de
Austria.

guardia, mientras ofrece a su madre un ramillete de flores
en sefial de sumision filial!3.

Con este tltimo retrato concuerda en varios aspectos
formales y visuales el del Museo Lazaro Galdiano de Ma-
drid, atribuido antes a Herrera Barnuevo y ahora a José
Garcia Hidalgo por su mayor sequedad de pinceladal?. Se
repite la simbologia del poder pero, sobre todo, el sentido
de comunidad familiar presente ya en el antes comentado.
E1 pintor ha llenado el espacio de un salén inventado con
los retratos y miniaturas del mayor niimero posible de an-
tepasados o contemporédneos de la gran Casa de Austria:
desde el emperador Carlos V —busto en bronce de Leone
Leoni —, pasando por los padres de Carlos II, Felipe IV y
Mariana, su hermana Margarita y su cufiado y tio Leopol-
do I, hasta las miniaturas de su hermanastra Maria Teresa
y su esposo Luis XIV. Sobre la misma mesa en que repo-
san estas miniaturas hay un infolio abierto que muestra
las efigies de Felipe el Hermoso, Felipe I y Felipe III. En
suma el cuadro parece una genealogia de la Casa de Aus-
tria encaminada a demostrar no solo la autoridad de Car-
los 1I basada en la continuidad dindstica, sino ademads la
“Pietas Filialis” o sentimiento familiar de toda la comuni-
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Fig. 11. Romeyn de Hoogue: Carlos Il cede su carroza al Santisimo Sacramento, grabado.

dad de los Austrias. Téngase en cuenta que cuando Garcia
Hidalgo compuso este retrato, la regente se apoyaba mas
que nunca en su hermano el emperador Leopoldo I para
frenar el impetu expansivo de Luis XIV a costa de los do-
minios espafioles en Flandes (Guerra de la Devolucion y
Triple Alianza).

Todos los retratos anteriores de Carlos debieron ser en-
cargados personalmente por su madre con el fin de mos-
trar una imagen favorable de la normalidad fisica y psi-
quica de su hijo. A este mismo deseo obedece el retrato
ecuestre del rey nifio, del que existen ejemplares en los
Museos de C4diz, Ermitage de San Petersburgo y colec-
cién Arenzana, lo que demuestra, de paso, el interés de
dofia Mariana por propagar la imagen de un Carlos II ab-
solutamente sano. Atribuidos a Carrefio, hoy se conside-
ran copias de un original perdido, acaso el que segtin
Ceén Bermiidez se encontraba en el Palacio Real de Ma-
drid!5. Sin embargo por su estilo y cronologia mas apun-
tan a Sebastidn de Herrera Barnuevo, quien fue pintor de
céimara desde 1667 a 1671. En cualquier caso hay en estos

retratos ecuestres un evidente deseo de emulacién con el
del hermanastro de Carlos II, el principe Baltasar Carlos
pintado por Veldzquez para el Salén de Reinos del palacio
del Buen Retiro. S6lo que el infortunado Carlos II apenas
si podia, en las fechas en que se pintaron estos retratos,
sostenerse sobre las piernas, cuanto menos montar briosa-
mente a caballo. El aspecto de propaganda politica basa-
da en una falsa y aduladora imagen queda, pues, absoluta-
mente patente.

El mismo sentido de emulacién respecto a Baltasar
Carlos emerge en otro retrato anénimo (Museo del
Prado, depositado en el Museo Municipal de Jitiva) de
Carlos II, nifio de cuatro o cinco aiios, vestido de cazador
y enlutado todavia a causa de la cercana muerte de su
padre en 1665. La postura con la escopeta sostenida ver-
ticalmente con la mano izquierda y el perrillo perdiguero
a sus pies evocan el retrato de cazador de su hermanastro
pintado por Veldzquez para la Torre de la Parada; sin em-
bargo el retrato no se sitlia en este caso al aire libre sino
en un sal6n del palacio de Aranjuez, ya que a través de la
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Fig. 12. P. Ruiz Gonzdlez: Carlos II recibe la bendicion

del Santisimo, Museo de Ponce, Puerto Rico.

ventana se percibe la Fuente de los Tritones en el jardin
de la Islal®.

Por otra parte se deseaba obsesivamente en toda clase
de retratos de Carlos II presentarlo como la imagen aca-
bada de un principe cristiano, de un principe virtuoso
segin el cédigo religioso y ético de la Casa de Austria. La
“Pietas Austriaca” habia quedado codificada efectiva-
mente en variedad de escritos debidos principalmente a la
pluma de los jesuitas Roberto Bellarmino, Pedro de Riba-
deneira, Juan Eusebio Nieremberg, donde el binomio
rey-reino se ensamblaba a través y por medio de la virtud
del soberano que, gracias a su devocién ejemplar, su su-
misioén a los mandatos divinos y de la iglesia, su implica-
cion en la defensa de la fe catdlica, la anteposicion de
estos deberes a la razén de estado y la obediencia a los
confesores en punto de conciencia, obtenia grandes favo-
res del poder divino para sus stbditos!7. Un grabado rela-
cionable con el arte de Pedro de Villafranca, que tiene
como tel6n de fondo la fachada del Alcizar de Madrid, re-
presenta a dofia Mariana sentada empufiando una cartela
con la inscripcién: “Temor de Dios, Reverencia a los Pa-
dres y Amor a los vasallos”, cartela que su hijo muestra al
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espectador cual leccién asimilada de la ensefianza de su
madre. Un 4guila coronada remonta el vuelo hacia el sol,
llevando en sus garras a su retofio o renuevo. E1 sol es Je-
hova-Dios, el dguila el simbolo de Felipe IV, reciente-
mente fallecido, y el retofio su ultimo hijo y sucesor Car-
los II. E1 4guila real lleva en su pico una filacteria con la
inscripcion “Uni soli”, al tnico Sol.

Entre los rasgos predominantes de la “Pietas Austriaca™
destacaban dos, ampliamente compartidos por las dos
ramas de los Habsburgos: la devocién a la Eucaristia y la
veneracion de la Virgen Maria en el misterio de su Inmacu-
lada Concepcion. En otro grabado de Pedro de Villafranca,
que significativamente ilustraba el libro Reinados de
menor edad y de grandes Reyes, publicado por el preceptor
de Carlos II, don Francisco Ramos del Manzano, se sientan
afrontados dofia Mariana y su hijo. Ella sostiene la corona
con su mano derecha mostrandola a Carlos para indicarle
que, en el contexto del providencialismo tipico de la ideo-
logia politica de los Austrias, ha de poner su esperanza,
para sostener el gobierno de la monarquia, mds que en las
leyes, la economia o las armas en la veneracion del Santisi-
mo Sacramento y en el patrocinio de la Virgen Inmaculada.
Por eso el simbolo de 1a Eucaristia y la imagen de la Purisi-
ma cuelgan en dos marcos de la pared del fondo!S.

La devocion eucaristica fue signo inequivoco de la pie-
dad de la Casa de Austria desde su fundacién en la Edad
Media, devocién que se habia trasmitido como mayorazgo
ideoldgico a todos sus miembros. E1 conde Rodolfo, fun-
dador de la dinastia, obtuvo la bendicién divina y la pro-
mesa, cual otro rey David, del acrecentamiento de su casa
y estirpe gracias a haber prestado en 1340 su caballo para
vadear un rio a un sacerdote que llevaba el santo Vidtico a
un enfermo, tal como lo vemos representado en una tela
pintada por P. P. Rubens, hoy en el Museo del Prado!®.
Este rasgo se convirtié en un tépico trasmitido de genera-
cién en generacién y ampliamente comentado por la histo-
riografia tanto alemana como espaiola, por ejemplo por
Baltasar Porreiio, el mencionado Pedro de Ribadeneira y
Pellicer de Osau Tovar. De esta concienciacion en la me-
moria colectiva se hizo ya eco la regente dofia Mariana de
Austria quien, en cierta ocasion, habia prestado su silla de
manos a un sacerdote que también llevaba el Vidtico.

Un dia volviendo Carlos II de cazar cerca de La Flori-
da, a las afueras de Madrid, se cruzé con un sacerdote que
llevaba el santo Vidtico. Con prontitud desmonté del
coche y ofreci6 su carroza al cura, a quien acompaiié a pie
y descubierto hasta la casa del moribundo, un hortelano
por mds sefias, asistiendo en su pobre cabaiia a toda la ce-
remonia de la extremauncién y comuni6n. Este episodio
quedo recogido en una espléndida calcografia del graba-
dor holandés Romeyn de Hooghe y en una relacién im-
presa en Sevilla al afio siguiente20.

No en vano la tradicién de la piedad habsbiirgica fue
resaltada por Agustin Moreto en un Auto Sacramental ti-
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Fig. 13. C. Coello: La Sagrada Forma venerada por Carlos II, sacristia del monasterio de El Escorial, detalle.

tulado La Gran Casa de Austria, donde el demonio, sin-
tiéndose derrotado por aquella piedad, exclama:

“Que la Casa de Austria sea
devota del Sacramento
del Altar, me da tormento”

y afade:

“Dandome pena inmortal,
va ensefiando cada dia
que es concebida Maria
sin pecado original?2!.

Solian los monarcas espafioles de la Casa de Austria
asistir personalmente a la solemne procesién del dia del
Corpus Christi en Madrid, no omitiendo nunca esta pia-
dosa costumbre Carlos I aun en momentos en que, por su
flaca salud, apenas podia sostenerse en pie. Testimonio
grifico de ello fue el enorme lienzo, pintado en 1683 por
Pedro Ruiz Gonzélez, que perteneci6 a la desaparecida
parroquia madrilefia de San Luis Obispo y hoy se halla en
el Museo de Ponce (Puerto Rico)?2. Acabada la proce-
si6n, de lo que es indicio evidente el palio que aparece por

la izquierda, el sacerdote imparte la solemne bendicién
con la custodia del Santisimo dentro de la iglesia, bendi-
cién que recibe dedotamente Carlos II arrodillado a la de-
recha. Esta tela suele considerarse, no sin razén, el prece-
dente inmediato del cuadro de La Sagrada Forma en la sa-
cristia del monasterio de E1 Escorial, pintado por Claudio
Coello entre 1685 y 1690.

Es cierto que este cuadro estuvo motivado por el desa-
gravio ordenado por el papa Inocencio XI a causa de la
profanaci6n de la basilica escurialense por parte de algu-
nos nobles que, capitaneados por don Antonio de Toledo,
hijo del duque de Alba, apresaron al valido don Fernando
de Valenzuela en 1676. Pero el desempefio de la sancién
canénica de la excomunién quedé totalmente satisfecho, a
juicio del Nuncio, monsefior Millini, mediante el regalo al
monasterio de un impresionante reloj de asiento, adaptado
a custodia eucaristica para contener la Sagrada Forma in-
corrupta que se veneraba en El Escorial desde Felipe II.
Esta fue trasladada desde la basilica al nuevo altar de la sa-
cristia y a la nueva custodia en 1684, mediante una solem-
ne procesion presidida por el monarca al frente de sus cor-
tesanos, procesion que finaliz6 con la solemne bendicién
del Santisimo impartida por el P. fray Francisco de los
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Fig. 14. P. Rizi: Carlos Il preside el Auto de Fe de 1680,
detalle.

Santos?3. Ahora bien Carlos II ordend efigiar este aconte-
cimiento historico a Claudio Coello en el cuadro de todos
conocido y a construir, para albergarlo, un soberbio reta-
blo de marmoles, jaspes y bronces al fondo de la sacristiaa
impulsos indudablemente de la “Pietas Eucharistica”, he-
redada de sus antepasados de la Casa de Austria, piedad
eucaristica de la que el impresionante lienzo de Coello se
convierte en el mas genuino paradigma.

Tampoco se ha de olvidar que en 1683, un afio antes del
comienzo del cuadro, Viena habia sido liberada del asedio
turco gracias a la decisiva batalla de Kahlemberg. Pues
bien sabemos que Carlos II dedicé el lienzo de E1 Esco-
rial para dar gracias a Dios por aquella victoria, dando
muestras una vez mas del providencialismo, que era otro
de los pilares de la ideologia politica de los Austrias. La
relacién entre el cuadro de La Sagrada Forma y la libera-
cién de Viena viene probada por otra circunstancia. En
1684 Carlos Il encomendé a Franciso Rizi que pintase
tanto el primer cuadro cuanto el del decisivo aconteci-
miento histérico de la liberacién de Viena del asedio
turco. El pintor comenzé el lienzo de La Sagrada Forma,
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Fig. 15. J. Carreiio de Miranda: Carlos II, Museo de
Berlin.

que hubo de terminar Coello por muerte del primero al
afo siguiente. En cambio Rizi casi llegé a concluir el de
La liberacion de Viena, el cual figuraba descrito en el in-
ventario del Alcdzar de Madrid de 1686 como un enorme
lienzo de 4,37 metros de largo por 2,50 de alto. Estas me-
didas coinciden practicamente con las del cuadro del Auto
de Fe de 1680, encargado también al pintor madrilefio, lo
que hace suponer que lo seria para hacer “pendant” con el
del socorro de Viena24,

Dicho Auto de Fe tuvo lugar en la Plaza Mayor de Ma-
drid el 30 de junio de 1680 y fue presidido desde el balcon
de la casa de la Panaderia por Carlos II, acompaiiado por
su reciente esposa, Maria Luisa de Orleans, y por la reina
madre dofia Mariana de Austria. La orden de que tal even-
to fuese recordado en una pintura obedeci6 sin duda a que
el monarca quiso verse representado como “‘Defensor
Fidei”, otro de los empefios caracteristicos de la “Pietas
Austriaca”, pues su padre Felipe IV le habia urgido inten-
samente a desempefiar ese papel en su testamento de
1665. Efectivamente consta por el cronista del acto, José
del Olmo, que Carlos II “*habia dado a entender cuénto le



Fig. 16. Carlos Il maestre de la Orden del Toison de
Oro, Col. Harrach, Viena.

movia la inclinacién a patrocinar, autorizar y defender el
ejercicio y ministerios del Tribunal Sagrado de la Inquisi-
cién, y habiendo dado préximamente algunas instruccio-
nes de que gustaria hallarse presente en la celebracion del
Auto General, entendi6 el Consejo que seria obsequio de
su Majestad el que se ofreciese ocasién de repetir el ad-
mirable ejemplo de su augustisimo padre y sefior don Fe-
lipe IV el Grande..., que el afio pasado de 1632 honré6 con
su presencia el Auto General de Fe que se celebro en esta
corte”. Carlos II no sélo presidi6 la nueva actuacion del
Santo Oficio sino que resisti6 las mas de doce horas que
durd, desde las ocho de 1a mafana hasta las nueve y media
de la noche, sin permitirse mas que un breve descanso de
un cuarto de hora para tomar un poco de alimento?.

IIl. LA MAYORIA DE EDAD: BODAS REALES

Hasta que el joven rey alcanzo6 la mayorfa de edad esta-
blecida por su padre en 1675 fue retratado varias veces
por Juan Carrefio de Miranda, nombrado pintor de cima-
ra por la regente dofia Mariana en 1671. Carlos es coloca-

Fig. 17. J. Carreiio de Miranda: Carlos Il, Casa de
El Greco, Toledo.

do en el mismo escenario que su madre en el retrato reali-
zado por el mismo pintor, es decir en el fastuoso Salén de
los Espejos del Alcdzar. El primero de la serie, hoy en el
Museo de Asturias, fechado en 1671, fue compuesto se-
guramente como “pendant” del de dofia Mariana en el
Museo del Prado, subrayando asi la complementariedad
en el gobierno de madre e hijo y recuperando la tradicién
espanola de efigiar al rey y la reina por separado?.
Carreiio sigui6 la férmula tradicional en este tipo de re-
presentaciones, es decir efigiando al monarca, casi un
nifio todavia, en pie, vestido de seda negra, apoyando la
mano izquierda y el sombrero sobre un bufete y soste-
niendo con la derecha el decreto firmado, acreditativo de
su poder legislativo absoluto. Pero al mismo tiempo ahon-
d6 en una serie de significados alegoéricos y simbélicos,
ausentes anteriormente, aglutinados en torno al solemne
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Fig. 18. J. Carrenio de Miranda: Retrato de busto de
Carlos I, Museo del Prado.

espacio del Salén de los Espejos. Los leones en que des-
cansan los bufetes y las dguilas que enmarcan los espejos
son, como ya se dijo anteriormente, los distintivos herdl-
dicos respectivos de la monarquia hispénica y del Impe-
rio. Los espejos reflejan de manera virtuosista la cabeza
del retratado pero también, sobre todo, una serie de lien-
zos que decoraban el recinto, algunos de los cuales, he-
chos mds visibles, aumentan el potencial alegérico del re-
trato. Asi en el espejo de la derecha son perceptibles —es-
pecialmente en el ejemplar del Museo de Berlin, fechado
en 1673 el cuadro de Felipe IV a caballo, pintado por P.
P. Rubens en 1628, y el del suplicio del gigante Ticio rea-
lizado por Tiziano. El primero apunta a la legitimidad di-
ndstica del retratado y el segundo sirve de amenazante re-
cuerdo a cuantos atenten contra su suprema autoridad.
Los rayos de Jupiter, que aparecen en la zona superior del
marco de los espejos, completan el programa, en cuanto
que aquéllos eran el instrumento de castigo para los que
osaban desafiar el poder del padre de los dioses?’.

Al filo de alcanzar la mayoria de edad del rey se pint6
su retrato acaso mds significativo y uno de los mas espec-
taculares de toda la retratistica regia espafiola: aquél, que
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Fig. 19. J. Carreiio de Miranda: Retrato de busto de
Carlos II, Museo del Prado.

también realiz6 Carrefio en 1677, en que Carlos II estd re-
presentado como gran maestre de la Orden del Toison de
Oro, cuya titularidad ostentaba la rama primogénita de la
Casa de Austria, es decir la espafiola?8. Luis Diez del Co-
rral especul6 sobre el por qué se efigié al monarca con el
habito de la mencionada Orden y no rodeado de los atri-
butos tradicionales de la consagracién regia, a saber el
cetro, la corona, el globo del mundo, la mano de la justi-
cia, la espada, el manto de armifio, etc. La respuesta a este
interrogante serfa doble: por un lado el ceremonial caste-
llano de investidura no incluia el rito consecratorio habi-
tual, en cambio, en Francia e Inglaterra, durante el cual se
imponian al soberano tales atributos; por otro lado el mo-
narca espanol a diferencia de lo que sucedia en otros rei-
nos europeos, no era el titular de una sola corona sino
sefior de los miiltiples reinos, sefiorios y posesiones que
englobaba la llamada monarquia catélica2®.

De todas maneras se ha pasado por alto un hecho
mucho mds sencillo que acaso daria una més adecuada
respuesta al problema planteado. Aparte de que existiesen
retratos precedentes de Felipe II y Felipe I1I representa-
dos de la misma guisa. el lienzo de Carlos II como gran



Fig. 20. L. Giordano: Carlos Il a caballo, boceto,
Museo del Prado.

maestre de la Orden del Toison de Oro fue encargado,
junto con otro retrato suyo, por dofia Mariana de Austria
para regalarlos al conde Fernando Buenaventura de Ha-
rrach, que se despedia como embajador en Madrid de la
corte de Viena en 1677. Pues bien el conde habia sido in-
vestido caballero de la Orden en 1668, a peticion del ante-
rior embajador imperial conde de Pétting, quien en su mi-
nucioso diario se gloriaba de haber conseguido este im-
portante galardén para otros siete vasallos del emperador
Leopoldo I3, El cuadro cobra, de esta manera, un nuevo
significado que, es cierto, no afade nada a su impresio-
nante categoria estética, pero que ayuda a situarlo histori-
ca y culturalmente. E1 conde Harrach, como su predece-
sor Potting, gozaron de una familiaridad con dofia Maria-
na y con su hijo que no alcanzaron los embajadores de
otras cortes europeas. Era l6gico, por consiguiente, que
Harrach quisiese poseer un retrato de Carlos II no como
rey de Espafia, sino como gran maestre de la Orden del
Toison de Oro a la que €l mismo pertenecia, reconocién-
dose en ella sibdito de tan gran sefior.

A los 18 afios Carlos, ya niibil, despos6 a Maria Luisa
de Orleans, sobrina de Luis XIV, en un gesto politico de
acercamiento a Francia orquestado por el entonces valido
y primer ministro don Juan José de Austria. Segtn los ru-

Fig. 21. L. Giordano: Retrato de Carlos Il, Museo del
Prado.

mores que circulaban en la corte francesa, el retrato en
miniatura que alld envio el novio lo representaba feo y re-
pugnante, pero, segtin relata la chismosa condesa d’ Aul-
noy lo mismo sucedi6 con la miniatura de Marfa Luisa en-
viada a la corte de Madrid, pues la retrataba pequeiia y
poco agraciada3!. Cuando los esposos se encontraron fi-
nalmente no en retrato sino en realidad, ni Marfa Luisa
encontré a Carlos tan desagradable ni éste a ella insignifi-
cante, sino de esbelto talle y lindas facciones.

Los retratos de ambos conyuges de cuerpo entero que
realiz6 Carrefio resultan de una oficialidad un tanto ama-
fiada y artificiosa. Carlos (Monasterio de Guadalupe y
Museo de E1 Greco en Toledo) viste vistosa armadura,
que enmascara su enclenque complexion fisica, leva cor-
bata a la francesa pero no peluca, sino la lacia y abundan-
te cabellera que ni siquiera su hermanastro, don Juan José
de Austria, fue capaz de domeiiar, aunque se lo propuso.
El monarca estd situado nuevamente dentro del Salén de
los Espejos, oculto éste en buena medida por un desmesu-
rado cortin6n, de pie y dando la espalda al balcon central
de la fachada meridional del Alcazar. Este balcén aparece
abierto hacia la plaza de la Armeria, pero dejando ver una
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Fig. 22. L.Giordano: Carloes Il y Mariana de Austria,
boveda de la escalera del monasterio de El Escorial,
detalle.

batalla naval32. No es ficil explicar tal incongruencia del
pintor y la tinica explicacién que se me ocurre es que qui-
siera aludir al socorro prestado por las flotas espanola y
holandesa, entonces unidas, a la sublevada ciudad de
Messina, que bloqueaba la escuadra francesa, sobre todo
si se tiene en cuenta que la ciudad fue recuperada tras la
firma de la Paz de Nimega con Francia en 1679. De todas
maneras el retrato estd fechado en 1683 y las relaciones
entonces con Luis XIV habian mejorado sensiblemente.
Hay otros retratos mds humanos, veridicos e intimos
que el anterior, pintados por Carreiio entre 1680 y 1685,
es decir durante el primer matrimonio de Carlos, una de
las etapas mis felices y risuefas de su vida. En ellos el ar-
tista se retrotrae a la tradicion velazquena de los dltimos
retratos de Felipe IV, es decir de tamaiio de busto, vistien-
do Carlos II un sobrio traje de seda o terciopelo negros
con bordados, golilla a la espafiola almidonada y el collar
del Toison de Oro al cuello?3. La tez es pidlida, la nariz
alargada hasta tocar casi la boca, el labio inferior caido y
la mandibula desencajada, lo que, segiin los médicos, oca-
sionaba la masticacién incompleta de los alimentos y con
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Fig. 23. Peter van den Berge: Muerte de Carlos I,
grabado.

ella las dispepsias estomacales continuas del retratado. La
mirada es de una resignada melancolia, matizada por un
halo de innata bondad e inocencia, sobre todo en el retra-
to del Museo del Prado, para el que se conserva un pre-
cioso dibujo preparatorio. Las copias y réplicas de estos
retratos familiares hacen suponer que se destinaban al uso
privado y como regalo a parientes del circulo més intimo.
E1 regreso de dofia Mariana desde el destierro de Toledo,
a donde la habia conducido su implacable enemigo don
Juan José de Austria, a la corte, después del fallecimiento
de éste, parece dar a entender que fue ella quien encargd
todos estos retratos a Carrefo, pintor favorito a quien
colmo de favores.

En los diez iiltimos afios de la vida del monarca no po-
seemos retratos significativos. Muerto Carrefio en 1685,
las preferencias personales de Carlos se decantaron no
tanto por Claudio Coello, a pesar de haberle nombrado
pintor de cdmara al afio siguiente, cuanto por Lucca Gior-
dano a quien hizo llamar de Népoles para concluir el
afrescamiento de las bévedas de la basilica de E1 Esco-
rial. A poco de llegar a Madrid realizé en 1694 los retratos
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Fig. 24. T. Ardemans: Tamulo funerario de Carlos II,
dibujo.

ecuestres del rey y de su nueva esposa doiia Mariana de
Neoburgo con motivo de la entrada solemne de esta tlti-
ma en Madrid, de los cuales s6lo se han conservado los
bocetos, actualmente en el Museo del Prado*. El de Car-
los que, como ya hemos dicho, no logré sostenerse sobre
un caballo hasta muy entrada su adolescencia, resulta pa-
raddjicamente la imagen mds espectacular y heroica de su
persona. Digo paradéjicamente porque no s6lo no fue un
buen jinete, sino era ademas enormemente medroso ante
la guerra. Asi lo confirma el pueril alborozo con que co-
munic6 a su madre la decisi6n de no ir al escenario de la
guerra en 1692, cuando los franceses se habian apoderado
de parte de Catalufia: “No vamos a Aragdén, no vamos a
Aragén”, poco menos que chill633.

Debi6 halagarle particularmente verse retratado mon-
tando airosamente un brioso corcel, volviendo la vista
atrds para dirigir, con su bastén de mando, a un imagina-
rio ejército del que tan s6lo se ve a un paje que lleva el
casco empenachado del rey. De todos modos lo que pre-
tendié Giordano fue representar a Carlos como defensor
de la Fe, de la que se percibe la alegoria en el cielo, piso-

teando el rey con las patas de su caballo a herejes y des-
creidos. Pero en 1694 el enemigo no era precisamente un
hereje, sino Luis XIV, el rey cristianisimo, cuyas tropas,
como dije, habian ocupado Gerona y amenazaban a Bar-
celona. Al contrario, mediante la Liga de Augsburgo, Car-
los se habia aliado con ingleses y holandeses, anglicanos
y calvinistas contra los que habian combatido sus antepa-
sados. En este caso los intereses religiosos habian cedido
el paso a la razén de estado.

Pienso que el retrato de Carlos II de medio cuerpo en-
cerrado en un 6valo, del Museo del Prado, atribuido hasta
ahora a Coello, es el boceto preparatorio de Giordano
para la cabeza del retrato ecuestre. La armadura, el corba-
tin con lazo rojo, los rasgos faciales alargados son los
mismos, siendo la (inica diferencia el cabello, mas abullo-
nado y rizoso en el retrato ecuestre, més liso y lacio en el
retrato ovalado.

Por los mismos afios Lucca Giordano materializ6 otra
visién apotedsica de Carlos II en la béveda de la gran es-
calera del monasterio de El Escorial. E1 rey, parapetado
tras una balaustrada en trampantojo, experimenta una
suerte de vision de la gloria celeste en que campean, entre
nubes y santos, su bisabuelo Felipe II y otros de sus as-
cendientes. Pero uno se pregunta si el gesto con que Car-
los es representado, explicando con su mano derecha la
visién a las dos Marianas, su madre y su segunda esposa,
no se refiere tanto a una visién imaginaria cuanto a su ac-
titud de conocedor y protector de la pintura. En efecto pa-
rece como si el monarca estuviese comentando no la vi-
si6n, sino la pintura al fresco de la visién realizada por
Giordano, en calidad de experto y protector del artista36,

IV. LA MUERTE Y LAS EXEQUIAS DEL REY

Los dos tltimos afios de la vida de Carlos II fueron fa-
tales para su salud fisica y mental, no sélo por las conti-
nuas recaidas sino también por la presién psicolégica de
verse exorcizado en cuanto presa de algin hechizo o po-
sesién diabélica®’. Finalmente falleci6 a las 2,45 de la
tarde del tres de noviembre de 1700, cuando le faltaban
dos meses para cumplir treinta y nueve afios. Los panegi-
ristas del monarca difunto, que fueron muchos por lo
menos en lo tocante a su sincera piedad religiosa y a la es-
crupulosidad de su conciencia, no dejaron de subrayar
que habia fallecido a la misma hora que Jesucristo en la
cruz, es decir hacia las tres de la tarde. Asi como Sebas-
tidn Mufioz pint6 en 1689 un excelente lienzo de la expo-
sicién piblica del caddver de su primera mujer en una sala
del palacio del Buen Retiro®, no poseemos un testimonio
grifico semejante de Carlos II. Unicamente existe un cu-
rioso grabado, debido al burilista holandés Pieter van den
Berge, que representa al monarca en el lecho de muerte y
en el instante de expirar, rodeado de dofia Mariana de Ne-
oburgo y otros miembros de la corte. La representaci6n es
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completamente arbitraria y cargada de pormenores pinto-
rescos y aun grotescos que desdicen de tan grave momen-
to. Sin embargo debi6 circular ampliamente por las cortes
europeas que ya se aprestaban a dirimir por las armas la
sucesion del fallecido, pues lleva leyendas escritas en cas-
tellano, francés, italiano y holandés39.

Mucho mds interesante resulta el aparatoso catafalco
que para las exequias reales, celebradas en Santo Domin-
goel Real el 16 y 17 de noviembre por la Villa de Madrid,
disend Teodoro Ardemans. El dibujo preparatorio, dis-
puesto para ser grabado, pertenecid a la coleccién Boix y
estuvo en la Biblioteca Nacional hasta que desaparecio.
Yo mismo lo cref proyecto alternativo de José Benito de
Churriguera para el timulo de Maria Luisa de Orleans en
168940, Sin embargo, como demostré clarividentemente

NOTAS

Adelaida Ayo Manero, no podia tratarse de ninguna ma-
nera del proyecto para el timulo de esta reina sino para el
de Carlos II. En efecto no ostenta de manera destacada el
escudo de armas de la reina francesa, con las flores de lis,
sino el de la monarquia espafiola exclusivamente. Los
atributos y simbolos que saturan el catafalco no son los
propios de una personaje femenino sino masculino: por
ejemplo en la parte baja las figuras que flanquean el bal-
daquino son las personificaciones de las cuatro partes del
mundo por las que se extendia el imperio espaiiol, figuras
que convenian mds propiamente al rey de Espafia que a su
primera mujer. Finalmente el argumento decisivo es que
el reloj que corona el efimero monumento marca exacta-
mente las 2,45 de la tarde, hora en que efectivamente fa-
lleci6 el infortunado Carlos IT41.
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La restauracion como problema:
El arzobispo Francisco Antonio Lorenzana

y Ventura Rodriguez ante las reformas
de la catedral de Toledo (1774-1775)

Juan Luis Blanco Mozo

Anuario del Departamento de Historia y Teorfa del Arte
(U.A.M.). Vol. XII, 2000

Esta reedificacion da motivo a discurrir qual sea el genero de Architectura que debe
preferirse si el Gotico, que éntre los eruditos se apellida Moderno, de que es la pri-
mera forma de este Templo: i el Griego Romano, que con propiedad laman Antiguo.

RESUMEN

El arzobispo Francisco Antonio Lorenzana continué
las obras de reforma en la catedral de Toledo iniciadas
por su antecesor. Conocedor de los problemas que aque-
Jaban a su fdbrica, planteé una ambiciosa campana de
restauracion que llego a todos los rincones del templo. El
debate suscitado en torno al proyecto de su fachada prin-
cipal disefiado por Ventura Rodriguez provocé la adop-
cion de un criterio que no tardo en plasmarse en una serie
de normas que regirian las futuras intervenciones. El
nuevo despiece de canteria, aplicado entre los afios 1774
y 1775 sobre el viejo “canteado” quinientista devolvié a
su interior el aspecto uniforme que hoy en dia podemos
contemplar.

La préxima camparia de restauracion que se llevard a
cabo en las bovedas de la catedral por la empresa GEO-
CISA. Geotecnia y Cimientos, S.A. ha dado pie a elaborar
un profundo estudio sobre la historia de las mismas, en
consideracion a realizar una intervencion que respete al
mdximo el legado recibido!.

(Ventura Rodriguez al arzobispo Lorenzana, Madrid, 4-111-1773)

ABSTRACT

Archbishop Francisco Antonio Lorenzana continued
with the works already started by his predecessor at Tole-
do’s Cathedral. Well aware of the masonry of the Cathe-
dral, the Archbishop decided to accomplish an ambitious
plan that would allow a complete restoration of the Cat-
hedral. Ventura Rodriguez’s controversial design of the
Cathedral’s facade provoked the adoption of a series of
rules that would be applied to future renovations. Over
the older “canteado” from the 16" Century, a new ma-
sonry was set-up between 1774 and 1775 that would give
the inside a uniform aspect, as seen today.

The next restoration plans will concentrate on the Cat-
hedral’s vaults and will be undertaken by GEOCISA, Ge-
otecnia y Cimientos, S.A. is highly committed to carry out
a profound study on the Cathedral’s vaults so as to make
sure historical legacy is meticulously respected.

En su estudio sobre la arquitectura gética de la catedral
de Toledo Elie Lambert apunt6 la paradoja existente entre
el véritable chaos de pierre de su exterior y el efecto de
unité puissante et calme de su interior. Al contemplar la
asimetria de la fachada principal se hacia eco de la lejania
de este modelo respecto a las escuelas francesas que habi-
an marcado las pautas de la arquitectura gética europea?.
En cambio, al ingresar en el recinto sagrado observaba
una poderosa unidad y armonia que no era rota por la apo-

sicién de elementos ornamentales y estructurales incor-
porados desde el siglo XV. Esta sensaci6n de armonia era
provocada en buena medida por las bévedas.

Quizés por influencia de una manera determinada de
ver la historia del arte cualquier visitante que se precie de
tener buen gusto, cuando contempla las riquezas artisticas
que atesora el templo, se interesa por su filiacién estilisti-
cay por los artistas que las concibieron. Produce més sa-
tisfaccion captar las diferencias formales de los dos lados
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de la silleria de coro, discriminar las manos que intervi-
nieron en el retablo mayor o identificar una obra como el
Transparente con el estilo de su autor, que plantearse
como se estableci6 la concepcién espacial del recinto o
quién fue el responsable del sistema de iluminacién que
da este aspecto tonal tan caracteristico a su interior. Ni
que decir tiene que buena parte de la historiografia ha
puesto mds interés en rastrear aquellos problemas que en
trazar la historia de lo que hoy podriamos denominar
construcci6n del espacio real. La actual disposicion de las
naves y el citado aspecto unitario de sus bévedas es fruto
de un proceso histérico muy largo, con avances y retroce-
s0s, que no naci6 del azar. Este se inici6 desde el momen-
to en que se cerraron las primeras bovedas de la cabecera
en el lejano siglo XIII. Tuvo su momento dlgido en 1493,
afio en que se completé el sellado de las mismas, y alcan-
26 su madurez —tal y como hoy lo podemos contemplar—
al tiempo de las primeras reformas del arzobispo Francis-
co Antonio Lorenzana.

En el citado proceso las decisiones tomadas sobre la
decoracion del espacio interior de la catedral evoluciona-
ron desde el predominio de las pautas que justificaban la
variedad y que en consecuencia estimulaban el tratamien-
to individualizado de determinadas zonas, como la del ci-
tado Transparente, hasta la teoria que anteponia la unidad
del conjunto a las partes que lo conformaban. Este dltimo
criterio prevaleceria en las decisiones tomadas por el cita-
do arzobispo para llevar a cabo una profunda campaiia de
renovacion de la epidermis pétrea del interior de la cate-
dral de Toledo.

1. LA HERENCIA RECIBIDA: LAS ULTIMAS
OBRAS DEL ARZOBISPO LUIS ANTONIO
FERNANDEZ DE CORDOBA

En los primeros meses de 1772, cuando Lorenzana
tomo posesion de la sede toledana, se ultimaban en su ca-
tedral tres importantes obras impulsadas por su antecesor:
el acondicionamiento del solado del claustro bajo, la re-
paracion de algunos elementos estructurales de la torre y
la sustitucién de la vieja cubierta de la capilla mayor. Las
obras de esta ltima intervencion debieron de iniciarse en
la primavera del afio anterior, siempre después de una im-
portante compra de madera destinada a la nueva armadu-
ra que iba a cubrir la parte mis emblematica del templo
gético. Gracias a una carta rubricada por el aparejador
José Herndndez Sierra, méximo responsable de las tareas
constructivas en los dltimos afios del pontificado de Fer-
néndez de Cérdoba (1755-1771)3, tenemos noticia de la
naturaleza de estos trabajos®. El paso del tiempo y las in-
clemencias atmosféricas habian daiado el entramado de
madera que sostenia el tejado de la capilla mayor. Para su
reparo era necesario el afianzamiento de los pilares que la
cerraban, la renovaciéon de los muros de prolongacién
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sobre los que descansaba una parte de la estructura ligna-
ria, la sustitucién de ésta y un nuevo cubrimiento externo
a base de pizarras. Por las palabras de Sierra sabemos que,
aprovechando la presencia de tres arquitectos convocados
para reconocer los problemas que aquejaban a la torre, se
les consulté sobre la manera de proceder en esta delicada
reparacion. El anciano aparejador sélo se hace eco del
nombre de uno de ellos, Ventura Rodriguez, quien tuvo
que ser acompaiado por dos colegas ajenos a la némina
catedralicia, lo mas seguro procedentes del niicleo corte-
sano. Se trataria pues de la primera constatacién de la pre-
sencia del arquitecto de Ciempozuelos en la catedral de
Toledo poco tiempo antes de su designacién (noviembre
1773) como maestro mayor de sus obras.

Pues bien, ya en esta consulta se plantearon los crite-
rios estilisticos que debian regir una intervencion de este
calado. Por ser el punto de partida —aunque todavia inci-
piente— de los futuros debates en los que intervendria Ven-
tura Rodriguez rescatamos uno de los parrafos de la carta
donde Sierra explica la decision tomada al respecto:

Para el reparo de la Capilla mayor, executandose éste
en la forma que definieron Don Bentura Rodriguez y los
otros dos Arquitectos, que de orden de su Eminencia bi-
nieron a reconozer la torre, se reduze a una armadura
quadrada en la forma que oy estd, empizarrada en lugar
de texas: Lo que tubieron por mas combeniente; porque
las obras goticas, no admiten mezcla de obra Romana
que no desdiga a la vista. Para esto podra el sefior Euge-
nio con los dos Oficiales de la Yglesia tomar las medidas,
y hazer un plan con la distribucion de pilares, en que ac-
tualmente se sostiene el cubierto de la Capilla Mayor:
cuya dilijencia es inescusable, para los largos y clases de
las maderas, con que de nuevo se ha de construir.

Sin grandes alardes de teoria arquitect6nica, més bien
de forma llana y concisa, Sierra comunicaba a su desco-
nocido interlocutor la decisién de mantener la sintonia
gética en esta parte de la iglesia; y, segiin parece, esta idea
de pureza estilistica se lograba con el uso de la pizarra
como material para la cubierta en detrimento de la teja.
Quede manifiesta la responsabilidad en esta intervencién
del trio de arquitectos consultados, con Ventura Rodri-
guez a la cabeza, y la aparicion en las tareas précticas de
la construccién —posiblemente desde hacfa algunos afos—
de Eugenio Lépez Durango, personaje que alcanzaria una
notoria relevancia en las obras del periodo de Lorenzana.

Durante el otofio de 1772 se procedi6 a la retirada de
los viejos materiales que iban a ser sustituidos. Las némi-
nas semanales de este periodo recogen las tareas de lim-
pieza y retirada de la broza y barrillo acumulados en las
bévedas de la capilla mayor®. Al mismo tiempo la madera
iba entrando puntualmente en los almacenes de la catedral
procedente de los pinares de Cuenca. Entre septiembre de
1772 y marzo de 1773 los libros de Obra y Fibrica regis-



tran la llegada de mas de 160 carretadas de este material,
en diferentes tipos y medidas, destinado a la armadura de
la cubierta’. En los meses siguientes se adquirieron
25.000 piezas de pizarra para cerrar el tejado8 y varias de-
cenas de planchas de plomo que sirvieron para aislar y re-
forzar la nueva estructura®.

Previamente se procedio a levantar los muretes de can-
teria y ladrillo de froga sobre los que debian de descansar
las soleras de la nueva armadura. Esta operacién que con-
sistfa en prolongar las verticales del viejo muro gético,
horadado a su vez por los arcos apuntados que cobijaban
las vidrieras de la nave central, provocé cierta polémica a
tenor de una de las misivas que se conserva en el archivo
de la secretaria de Lorenzana!®. Un somero examen exte-
rior de estas prolongaciones y de los arcos que las sopor-
tan —en su disposicion actual- descubre varias hiladas de
canteria de color grisdceo que corresponderian a los silla-
res que sustituyeron a las piedras géticas mas deteriora-
das!!.

El 14 de septiembre de 1773 se habfa terminado de
armar la cubierta de madera. En su punto mds elevado y
sobre una peana de bronce se colocaron una bola de
cobre!2 —en cuyo interior se guard6 una caja de plomo con
varias reliquias— y la cruz arzobispal de la primada forja-
da en hierro!3. Desde esta fecha hasta las primeras sema-
nas del afio siguiente se procedi6 a cubrir con pizarra la
estructura lignaria.

Pocas noticias nos han llegado sobre las caracteristicas
de la vieja cubierta sustituida en esta intervencion. Sabe-
mos por el testimonio un tanto impreciso de Blas Ortiz
que en su parte exterior tejas, ladrillos y losas de piedra
(;pizarra?) aislaban el entramado de madera; y que éste
—a buen seguro articulado por el habitual sistema de trian-
gulacién- era sostenido a su vez por unos pies derechos'4.
Refiriéndose a la naturaleza de estos soportes, trescientos
afios después Street los definiria como pilares o columnas
de piedra, cuando los localizaba en la techumbre de la ca-
pilla mayor!5,

Asi pues la triada de arquitectos encabezada por Ven-
tura Rodriguez dio prioridad al mantenimiento y a la re-
cuperaci6n de la imagen medieval de la cubierta de la ca-
pilla mayor, con un criterio que podriamos denominar
como historicista. Aquél se lograria preservando la sinta-
xis gética de sus soportes; y ésta dando prioridad a la pi-
zarra como linico material de la cubierta asociado a la
construcciéon medieval. Claro estd que esta percepcion
lingiifstica, en cuanto a los materiales originales se refie-
re, venia dada por el particular criterio barajado por los
artifices consultados. Sea como fuere, quede constancia
de que los planteamientos de esta actuacién —por cierto,
localizada en un lugar secundario o cuando menos poco
visible~ precedieron en el tiempo al debate suscitado
sobre el signo de la reforma de la fachada principal de la
catedral.

Fig. 1. Catedral de Toledo, “canteado” original en el
arco de ingreso de la capilla de San Pedro.

2. FRANCISCO ANTONIO LORENZANA,
ARZOBISPO DE TOLEDO: LOS ARTIFICES
DE SUS OBRAS Y LOS PRIMEROS
PLANTEAMIENTOS ESTETICOS

La llegada del nuevo arzobispo provocé importantes
cambios en la estructura organizativa de las obras de la
primada. Lorenzana era un profundo conocedor del
mundo catedralicio. Sus afios como canénigo en Toledo le
habian proporcionado una completa informacién sobre
los problemas constructivos que afectaban al templo.
Ademds algunas circunstancias, que enseguida pasare-
mos a narrar, indican que ya por aquel tiempo se habia in-
teresado por su historia edilicia proponiendo algunas so-
luciones a cuestiones puntuales como la restauracién de
las vidrieras.

Aunque éste no es el momento ni el lugar para plantear
una biografia del prelado, que tan importante papel de-
sempefi6 en las reformas ilustradas del reinado de Carlos
111, si conviene recordar algunos hitos de su biografia que
nos ayudardn a comprender mejor las circunstancias de su
arzobispado en lo que respecta a las obras de la catedral 16,
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Natural de Le6n, Francisco Antonio Lorenzana y Bu-
tron (1722-1804) realizé sus estudios de Teologia y
ambos Derechos en las Universidades de Valladolid y
Avila, y en los Colegios de San Salvador y de Oviedo de
Salamanca. En 1751 gané una canonjia doctoral en Si-
giienza, donde recibiria el presbiterado. El confesor real
P. Ravago le proporcioné en 1754 una canonjia en la cate-
dral de Toledo donde comenzard una meteérica carrera
bajo el mandato de Luis Ferndndez de Cérdoba. En pocos
afios serd nombrado vicario general interino, abad de San
Vicente de la Sierra y dedn. Se interesé por recopilar y tra-
ducir textos que trataban aspectos muy variados de su his-
toria constructiva con los que pudo demostrar una faceta
olvidada por sus bidgrafos, la de historiador. Sus investi-
gaciones llegaron al archivo de la Obra y Fébrica de
donde exhumé el manuscrito Tratado del secreto de pin-
tar a fuego las Vidrieras de esta Santa Iglesia Primada de
Toledo, redactado en 1718 por el pintor de esta especiali-
dad Francisco Sanchez Martinez. Ante el temor de perder
este caudal de informacién técnica, Lorenzana mejor6 su
redaccién —anadiendo aclaraciones que facilitaban su lec-
tura— lo puso en préctica con la ayuda del pintor catedra-
licio Manuel Moreno; y antes de marchar rumbo a su
nuevo destino, como obispo de Palencia (1765), doné la
refundicién del manuscrito al obrero mayor!7. Con el
mismo criterio histérico —recuperar y actualizar los textos
olvidados que trataban sobre la catedral- se conserva en
el fondo Borbon-Lorenzana de la Biblioteca de Castilla-
La Mancha un texto titulado Descripcion de la Santa
Yglesia Primada de Toledo que hay que atribuir a la
pluma del leonés, cuando todavia era su canénigo!$. Con
un esquema muy parecido al de Blas Ortiz o Juan Bravo
de Acuiia y dentro del género descriptivo acostumbrado
en su época, contrasto las informaciones de estos historia-
dores completdndolas con las noticias que pudo recopilar
en sus investigaciones de archivo. Estas incursiones en la
historia de la catedral, que tanto debieron de influir en la
toma de decisiones sobre sus restauraciones arquitecténi-
cas, prosiguieron en los afios de su arzobispado con reno-
vados impulsos filolégicos. De esta forma se puede en-
tender que Lorenzana, dentro de su vasto proyecto edito-
rial desarrollado en Toledo, asumiera la publicacion de la
segunda edicién del Blas Ortiz en su Collectio patrum ec-
clesiae toletanae. A su propia pluma hay que atribuir la
depuracién del vetusto latin del original y la incorpora-
cién de valiosas notas a pie de pagina que complementa-
ban aspectos histéricos planteados por Ortiz y daban noti-
cia de algunas de las reformas artisticas realizadas en la
catedral durante su pontificado!?.

Tras su efimero paso por la sede palentina (1765), la
impronta dejada en el arzobispado de México (1766-
1772) —cargo religioso mds importante de Ultramar—
acabd de forjar su fama de prelado reformista e ilustrado
siempre dispuesto a defender las regalias de la Corona.
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Desde la sede toledana aplic6 un ambicioso programa de
reformas en el dmbito religioso al que no escaparia su
sede principal. Goz6 de una posicién privilegiada en el
circulo ilustrado madrilefio, que en buena medida le sirvi6
para contratar los servicios de los mejores artistas de su
tiempo. Cultivé la amistad de Antonio Ponz, secretario de
la Academia de Bellas Artes de San Fernando, con ayuda
del cual consigui6 llevar a buen puerto los mds variados
proyectos artisticos20. No dud6 en solicitar a Grimaldi,
mdximo responsable de la Secretaria de Estado y Protec-
tor de la Academia de San Fernando, el permiso necesario
para sustraer de sus encargos reales a dos de los pinceles
mds valorados de su tiempo, Francisco Bayeu y Mariano
Salvador Maella, quienes dejarian lo mejor de su arte en
las paredes y techos del recinto catedralicio?!. Del mismo
modo, en plena afinidad ideol6gica, atendi6 las demandas
documentales propuestas por Floridablanca o Llaguno,
mantuvo intercambios bibliograficos con el P. Enrique
Flérez2? y una animada correspondencia con José Nicolés
de Azara?3. En resumidas cuentas, gracias a su excepcio-
nal posicion en la cabeza de la Iglesia espafiola y a sus
prolongadas estancias en la Corte, formé parte de la élite
politico-cultural del reinado de Carlos III que puso en
marcha las reformas ilustradas.

Entre las personas que disfrutaron de su amistad hay
que contar en un lugar destacado al arquitecto Ventura
Rodriguez y al escultor Felipe de Castro, pilares del refor-
mismo académico en el campo de las Bellas Artes. El in-
terés del arquitecto por Toledo venia de tiempo atrés. Ya
en 1765 se encontraba entre los libros de su biblioteca la
Historia de la imperial, nobilissima, inclita y esclarecida
ciudad de Toledo de Pedro de Rojas. Tampoco le fue a la
zaga su vocacién por los textos del prelado ilustrado del
que atesord las obras editadas durante su arzobispado me-
xicano?4. Sin entrar a juzgar el signo de las intervenciones
de Rodriguez —alguna de ellas muy polémica— en 1772
era el arquitecto mds destacado en el naciente campo de la
restauracién arquitecténica en Espaiia. Su paso por Silos,
donde habia mandado derribar su iglesia roménica para
planificar una nueva, o por Burgo de Osma, cuya catedral
gotica quiso sustituir por otra suya, presentaba una tarjeta
de visita que, a pesar de su ausencia americana, era cono-
cida por Lorenzana. Siendo el prelado una persona tan
bien informada en materia artistica no debemos dudar,
como asi veremos mds adelante, que eligi6 a sabiendas y
por estar de acuerdo con sus teorias a un arquitecto con
pocos escriipulos estéticos hacia el exceso decorativo go-
tico. Quede claro que respecto a los estilos medievales,
Rodriguez nunca fue un historicista. Otro tema bien dife-
rente es que expresara un espiritu mas respetuoso y con-
servador con la catedral de Valladolid. Pero ello no se
debi6 a un supuesto giro historicista en su teorfa arquitec-
ténica, sino a la total ausencia de elementos estructurales
y decorativos goticos en el templo herreriano.



Fig. 2. Catedral de Toledo, bovedas de la capilla mayor.

El nombramiento de Ventura Rodriguez como maestro
mayor de las obras de la catedral de Toledo se consumo el
17 de noviembre de 1772 con un salario anual de 500 du-
cados. Con esta primera designacion se cerr6 un periodo
de transici6n caracterizado por la falta de un arquitecto di-
rector y por las ausencias del aparejador José Herndndez
Sierra motivadas por una enfermedad crénica. A partir de
ese mismo afio Sierra empezaria a cobrar como apareja-
dor jubilado hasta su fallecimiento en 178226,

Una vertiente poco conocida de su maestria le sitia
como un estrecho consejero artistico de Lorenzana, capaz
de ponerle en guardia ante los problemas que podia pro-
vocar el orgullo herido de Francisco Bayeu?’; o de reco-
mendarle los maestros que debian ejecutar la escultura del
retablo de San Ildefonso que él mismo trazarfa. En rela-
cién a este encargo conviene citar un pasaje inédito con-
servado entre los papeles de la secretarfa arzobispal. En
una carta fechada en Madrid el 29 de agosto de 1775, el
arquitecto anunciaba a Lorenzana, a través de Francisco
Pérez Sedano, la muerte de su amigo Felipe de Castro?8,
Tras describir los sintomas de la enfermedad que habfan
causado su fallecimiento, le comunicaba que el difunto no
habia comenzado la escultura del altar de San Ildefonso
que el prelado le habia encomendado tiempo atrds. Rodri-

Fig. 3. Catedral de Toledo, primera boveda del corol

guez le proponia dividir el trabajo en dos partes: el bajo-
rrelieve para el escultor Manuel Alvarez el mas abentaja-
do de los buenos discipulos que creé don Phelipe, vy a
quien éste encargaba lo que por sus ocupaciones no
podia hacer; y los dos dngeles de la coronacién para algu-
no de los artifices que él mismo le proponia, a saber, Juan
Pascual de Mena, Francisco Gutiérrez o Roberto Michel.
Un pérrafo mds abajo se decantaba por el primero.
Consecuencia de su formacién multidisciplinar fue la
carrera de Eugenio L6pez Durango en las obras de la cate-
dral. Hijo de Germdn Lopez (1709-1764), conocido escul-
tor toledano que habia realizado algunos trabajos para el
cabildo, Eugenio habia nacido en la Ciudad Imperial el 15
de noviembre de 172929 Su primera formacién, como la
de su hermano Roque, se desarrollaria en el taller paterno.
El 21 de abril de 1761 fue nombrado pintor de la catedral
en sustitucion del fallecido Andrés Tom®0. Como hemos
visto, la enfermedad de Sierra le abri6 el camino de las
obras de arquitectura y su plaza de aparejador, primero de
forma interina (1772)3! y poco tiempo después, tras la lle-
gada de Ventura Rodriguez a la maestria mayor, en propie-
dad (1773)*2. No hay que descartar que el nuevo organi-
grama planteado por Lorenzana hubiera trastocado las pre-
tensiones profesionales de Durango y que tal vez, ante las
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ausencias de Ventura Rodriguez y la llegada de arquitectos
de su taller madrileno —como enseguida veremos— esta de-
cisién le hubiera provocado cierta desazon personal3.

Durango serd durante muchos anos el fiel ejecutor de
las reformas artisticas planteadas por Lorenzana. Si en los
primeros tiempos de su arzobispado actué a la sombra de
los proyectos de Ventura Rodriguez, a partir de 1780y es-
pecialmente desde la muerte del maestro mayor (1785),
alcanz6 cierta autonomia profesional. El 18 de noviembre
de 1776 su abnegada dedicaci6n fue gratificada con una
importante subida de sueldo que alcanz6 los 500 ducados
anuales34; y fallecido Rodriguez, el 28 de enero de 1786
Durango serfa elevado a la maestria mayor con una némi-
na anual de 600 ducados?3. Jubilado en 1793, muri6 al
ano siguiente no sin antes haber dejado en las obras de la
catedral a un hijo llamado Gregorio cuya trayectoria se
pierde a finales del siglo XVIII36,

La actividad artistica de Durango dej6 dos facetas que
conviene recordar: por un lado la especulativa, subordina-
da a las trazas del maestro mayor; y por otro, la eminente-
mente préctica, en el terreno de la escultura, en la que
pudo demostrar una técnica admirable. De ésta dan cuen-
ta las cajonerias talladas en madera para la Oficina de la
Obra y Fibrica; y la pericia demostrada en el armario del
lado derecho de la antesala capitular, esculpido siguiendo
el modelo del realizado tiempo atrds por Gregorio Pardo o
Vigarmy37. Ejemplo de aquella son las trazas del retablo
mayor de la Colegiata de Talavera o de los retablos de la
capilla de San Pedro de la catedral3s.

Durango ha dejado un estilo cambiante que responde a
una evolucién artistica motivada, hasta lo que hoy cono-
cemos de su biografia, por la formacién paterna, el con-
tacto con Ventura Rodriguez y las directrices marcadas
por Lorenzana. Aunque suponga reducir mucho y tenga
que ser matizado, se podrian definir estas influencias, por
el mismo orden, como las del barroco castizo importado
de la Corte, las del barroco clasicista romano y las emana-
das de la tendencia desornamentada sobre la que tiempos
después germinaria el neoclasicismo de los primeros afios
del siglo XIX. Teniendo presente que se trata de una obra
de carpinteria alejada en cierto modo de los fundamentos
presentes en la arquitectura, las cajonerias de la Obra y
Fibrica han sido definidas como rococés, en clara rela-
c¢ion con la formacion recibida en el taller paterno. Los re-
tablos laterales mas cercanos al altar principal de la capi-
lla de San Pedro y algunos detalles formales del retablo
mayor de la Colegiata de Talavera manifiestan con rotun-
didad la filiacién de Durango al barroco clasicista impor-
tado de Roma, presente en los retablos trazados por el ar-
quitecto de Ciempozuelos ~respectivamente el de San II-
defonso y los cuatro menores dispuestos para la capilla de
los Reyes Nuevos— en la catedral.

La que podriamos denominar como tercera tendencia,
la desornamentada, se manifiesta en un informe de 1776

116

que el aparejador toledano dedicé, a peticién de Lorenza-
na, a los retablos renacentistas que decoraban la capilla de
los Reyes Nuevos antes de la reforma de Ventura Rodri-
guez. Tras llamar la atencién sobre la suciedad del viejo
enlucido quinientista y la falta de ventilacién del recinto,
y abordar sus soluciones (limpiar los revocos, renovar el
dorado del despiece de canteria y proceder a la apertura
de dos vanos en la cabecera), Durango aconsej6 la susti-
tucién de los viejos retablos con estas palabras:

Que se hallan en dicha capilla quatro altares, coloca-
dos delante de los machones, que forman los arcos tora-
les de la boveda principal; la salida de dichos machones,
o proyecto, fuera de la pared, es de tres pies, y la de los re-
tablos de siete pies oponiendose la maior salida, de di-
chos retablos, a la visual de la parte principal que es el
presviterio viendose la maior parte de los mencionados
retablos, por el reverso cosa que quita todo el luzimiento
a la capilla, estos retablos son hechos de mal gusto, sofo-
cados de talla contra el orden de la buena Arquitectura,
que quiere estar, esbelta, y sin semejantes adornos acu-
diendose a su mal gusto, el estorvo, que causan la capilla
es la cosa maior deforme que se puede mirar [tachado];
tienen por asuntos las pinturas de dichos retablos, el Na-
zimiento, la Adorazion de los Santos Reyes, San Fernan-
do, y San Hermenegildo; las dos primeras de estar se ha-
llan tan deterioradas, y saltadas, que con mucho trabajo
se distingue lo que son y no hallo remedio alguno para su
composizion o enmienda.

Otro retablo se halla, a los pies de dicha capilla, tan ri-
diculo, y de mal gusto, que causa irrision a quantos le
ven; en el esta colocada una imagen de Santiago, de talla
también de poco gusto, pero lo que ay mas, que admirar
en el menzionado retablo es que su segundo cuerpo quita
en gran parte la luz de una ventana, por estar mas alto de
lo que es regular3®.

Que Durango estaba en la onda antidecorativa, en su
version contraria al barroco castizo, propugnada desde la
Academia de San Fernando, lo demuestran estos juicios
sobre los retablos del XVI que tan poco tienen que envi-
diar a las criticas vertidas por Antonio Ponz contra los ex-
cesos decorativos del Transparente*0. La falta de orden y
perspectiva general de la capilla, jerarquizada a partir del
altar mayor del presbiterio, desazonaba el gusto clasicista
de Durango casi tanto como la profusién de escultura de
sus retablos. Descartada la restauracién de las viejas pin-
turas proponia la siguiente solucién:

Esto supuesto, me parecia lo mas conveniente, quitar
los cinco retablos, que tanto estorvo causan a la capilla y
hazer de nuevo sus mesas de altar de marmol, y sobre
cada una, una grada tambien de marmol, colocando
sobre dicha grada una pintura del mismo asunto, de las
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Fig. 5. Catedral de Toledo, basas del pilar del coro que mira a la capilla mayor { 1774-1775).
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que se hallan oy y que esta no tuviese de alto, mas que tres
pies, v tres quartos, acompanada de su marco, entre dos
columnas, cornisa, y sobre ella su frontis, en figura trian-
gular, y por remate, un escudo con las armas reales, di-
chas colunnas, cornisa, frontis tambien de marmol, y es-
cudo de bronce, dorado de molido: de este modo se con-
seguira, el que quede despejada la capilla sin estorvos, al
presbiterio, todos los retablos uniformes, una cosa de
mucha durazion, y agradable, a la vista, y al mismo tiem-
po correspondiente a una tan magnifica capilla®.

Nétese que al mismo tiempo que reclamaba para esta
capilla una ordenacién despejada, una uniformidad de los
retablos en beneficio del conjunto y unos materiales resis-
tentes, Durango proponia la introduccién de elementos,
como los escudos de bronce, que recuerdan las soluciones
clasicistas desarrolladas por Ventura Rodriguez en la
traza del retablo mayor de la capilla de San Ildefonso.

Tampoco hay que obviar, que el aparejador nunca hu-
biera expuesto unas opiniones con tanta nitidez, desde po-
siciones tan radicales, si no hubiera sido consciente de
que su interlocutor compartia el fondo de las mismas. En
este sentido conviene afiadir que durante las dos primeras
décadas del arzobispado de Lorenzana, €l mismo y sus se-
cretarios estuvieron puntualmente informados del estado
de las obras gracias a los informes periédicos de Eugenio
Lépez Durango. Esta relaci6n se transformé con el tiem-
po en mutuo afecto y en el caso del aparejador en sentida
amistad y confianza hacia el prelado. Prueba de ello, y de
la sintonia mantenida con el cabildo, es que a las puertas
de la muerte el artista nombrase como albaceas de su ulti-
ma voluntad al arzobispo, al dedn, al obrero mayory a los
arcedianos de Alcaraz y Calatrava®2.

Este ciimulo de datos y la propia l6gica de los hechos
histéricos nos llevan a pensar que el aparejador Durango,
sin restar méritos a su formacion tedrica, puso toda su ex-
periencia préctica al servicio de las inquietudes artisticas
del arzobispo*3.

Antes de empezar a analizar estas inquietudes conviene
recordar c6mo se aplicaban las directrices de Lorenzana.
El equilibrio entre el cabildo catedralicio y el arzobispo, en
relacion con la iniciativa de las reformas emprendidas en
1773, se rompi6 desde su llegada a Toledo. Todo apunta a
que las diferencias en materia artistica entre unos y otros
eran muy importantes. Como botén de muestra la diver-
gencia, sobre la que volveremos, suscitada a raiz del pro-
yecto presentado por Ventura Rodriguez para la reforma
de la fachada occidental del templo toledano. Su rechazo
en la célebre sesion capitular del 6 de marzode 1773, en la
que las doce habas negras se impusieron sobre las ocho
blancas relegando la traza del madrilefio al olvido, supuso
el primer varapalo a las intenciones reformistas del prela-
do**. Aunque asumi6 con resignacion que la restauracion
de la fachada del Perdén se realizard conservando el estilo
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go6tico, haciendo suyas posiciones historicistas nunca ma-
nifestadas hasta ese momento, inicié una politica de he-
chos consumados que en ocasiones irrit6 al cabildo*.

Las realizaciones artisticas de su mandato y los textos
salidos de su pluma son lo suficientemente elocuentes
para hacernos una idea de los fundamentos de su gusto en
esta materia. Como Ponz o Durango, aunque por razones
pastorales ademds de estéticas, Lorenzana era un antiba-
rroco convencido. Veia en sus excesos decorativos una
distracci6n para los feligreses y un motivo de fealdad para
los templos. En virtud de estas consignas, en su Edicto en
que se prohibe el impropio y excesivo adorno de los Tem-
plos, fechado en Madrid el 30 de diciembre de 1775,
pocos meses después de finalizar el enlucido de las cinco
naves de la catedral, repudiaba y mandaba suprimir foda
la superfluidad en el aparente adorno interno de las Igle-
sias*6. Bajo este prisma no es dificil imaginar la opinién
de Lorenzana sobre uno de los monumentos que més habi-
an magnificado esta superfluidad, el Transparente de Nar-
ciso Tomé. Para contrarrestarlo decidi6 erigir un nuevo re-
tablo mayor en la capilla de San Ildefonso, en un lugar en-
frentado a esta escenografia barroca a través de la prolon-
gacién del corredor central del dbside de la catedral?’.
Para llevar a cabo esta labor correctora, siempre respetuo-
sa con el legado artistico heredado de sus antecesores, Lo-
renzana se solidarizé con la tendencia artistica que desde
la Academia de San Fernando servia para combatir los ex-
cesos decorativos del barroco castizo madrilefio: el barro-
co clasicista o académico planteado sobre modelos impor-
tados de Italia y Francia. Y conté desde el principio con
uno de sus maximos representantes en Espana, el arqui-
tecto Ventura Rodriguez*8. La moderacién en lo decorati-
vo de este barroco clasicista, que en el caso del arquitecto
madrilefio hunde sus raices en los grandes maestros roma-
nos de la centuria precedente y en las experiencias llega-
das desde el norte de Italia con arquitectos como Juvarra o
Sacchetti, puede observarse en la traza del retablo de San
Ildefonso. Como ya adelantamos al hablar del estilo su-
bordinado de Durango, este retablo marcaria la pauta de-
corativa para las futuras intervenciones en la catedral.

3. LORENZANA Y VENTURA RODRIGUEZ
ANTE LA REFORMA DE LA FACHADA
OCCIDENTAL (1773)

La recuperacién de la fachada principal de la catedral,
la occidental o del Perd6n, ocupaba un lugar prioritario en
el programa de reformas planteado por Lorenzana en
1773. Aunque esta parte tan delicada del templo —a la vez
sélida en lo constitutivo y representativa en lo decorativo—
no soportaba problemas estructurales, el paso del tiempo
habia dafiado de forma irremisible su aspecto exterior. Las
extremas condiciones atmosféricas de Toledo habian de-



gradado la piedra original, frdgil y porosa, dejandola en un
estado irreparable que aconsejaba su sustitucién4?. Identi-
ficado el problema, las soluciones planteadas pasaban por
reemplazar la piedra gastada de la fachada por otra nueva
que mantuviese su estilo gético original, en una interven-
cién que podriamos calificar como historicista, o por re-
construir la cara principal del templo con un estilo mis
acorde con los tiempos que corrian. Esta segunda posibili-
dad fue la defendida por Ventura Rodriguez en una inno-
vadora traza (Fig. 1) fechada el 18 de febrero de 1773 que
recibid el apoyo explicito de Lorenzana.

Dos textos del arquitecto de Ciempozuelos nos ayudan
a comprender la naturaleza de su propuesta. El primero de
ellos acompaii6 a la traza en la presentacién de la idea
ante el cabildo catedralicio. En €1, tras recordar el mal es-
tado de las decoraciones, puntualizaba su opci6n de pres-
cindir de las portadas géticas y de dotar al templo con un
portico monumental conforme a los mejores exemplos de
los Antiguos Griegos y Romanos. Fundamentaba su elec-
cion recurriendo a los ejemplos de iglesias romanas con-
temporaneas, en una reedicién del viejo parangén entre
Roma y Toledo, que habian sustituido sus antiguas facha-
das medievales por telones clasicistas: San Giovanni in
Laterano (1734) debida al arquitecto Alessandro Galilei;
la célebre de Santa Maria Maggiore (1743) de Ferdinando
Fuga; y Santa Croce in Gerusalemme (1744) de Domeni-
co Gregorini. Si estas modificaciones habian sido acepta-
das en tres de las iglesias mds importantes de la Ciudad
Eterna, Toledo, como sede primada de la Iglesia de Espa-
fia, no podia ser menos.

Como era de esperar un planteamiento tan novedoso
abri6 un profundo debate sobre el cardcter de la reforma
que, andando el tiempo, afectaria a todas las restauracio-
nes interiores. Leido el informe y vista la traza del arqui-
tecto en el cabildo del 27 de febrero del mismo afio™?, la
decision sobre el mismo se aplazo hasta el sdbado 6 de
marzo, cuando en una apretada votacién los partidarios de
conservar el gusto gético vencieron’l. Si bien este resul-
tado parece que no afect6 en un primer momento a la de-
cision de Lorenzana, comprometido desde el comienzo
con el proyecto de Rodriguez, el discurrir de los dias aca-
baria dando la razén a los partidarios de mantener el ca-
récter medieval.

La fachada propuesta por Ventura Rodriguez se articu-
laba en dos cuerpos que cobijaban un profundo pértico,
alineado a modo de pantalla entre la torre y la capilla mo-
zérabe. En sustitucién de las portadas géticas, en el infe-
rior, habia proyectado unos accesos adintelados ~decora-
dos con medallones, guirnaldas y nichos— en los viejos
pero s6lidos machones de piedra. El pértico quedaba deli-
mitado por un telén de gigantescas columnas corintias de
fuste estriado, estructurado en tres alas con la central
avanzada. Sobre ellas un entablamento coherente a esta
estructura tripartita sobre el que descansaba una balaus-
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Fig. 6. Catedral de Toledo, pendon de Lepanto.

trada interrumpida por una sucesion de pedestales y esta-
tuas que marcaban la verticalidad de las columnas. En un
segundo cuerpo retranqueado, en el que se abria el rose-
t6n gético, disponia de una nueva pantalla de pilares sobre
los que apeaba un hermoso frontén, decorado con cande-
labros y coronado con la estatua de San Ildefonso.

Dias después de ser presentada la traza al cabildo, Ven-
tura Rodriguez dirigia una reveladora carta a Lorenzana,
en la que con mayor extensién argumentaba su proyecto.
El arquitecto partia de un andlisis estilistico de la vieja fa-
chada que no dejaba lugar a dudas. Dado el pésimo estado
de la misma no s6lo los elementos géticos sino también
las reparaciones y afadidos a la romana de tiempos del
arzobispo Sandoval y Rojas (1599-1618) debian ser de-
molidos. Con esta precisién introducia un segundo funda-
mento contra la esperada reaccion de los partidarios de
mantener la cara gética del templo: €sta no era tal, ya que
comprendia también elementos clasicistas —~como las ar-
querias jOnicas laterales y el front6n triangular que la co-
ronaba, por no citar la clipula seiscientista de la capilla
mozirabe~ que la dotaban de un cardcter hibrido52, Por lo
tanto consideraba que el impacto de su nuevo proyecto,
enteramente clédsico, no iba a romper la imagen tradicio-
nal de la seo. En esta linea, Rodriguez, y esto si que nos
interesa, extendia hdbilmente su argumentacion a las de-
coraciones interiores:
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A esto, se podrd objetar: que siendo la fabrica del ge-
nero Gotico corresponde seguirle en la fachada. No hai
precepto que obligue a guardar este rigor: por que quan-
tos edificios celebres hai, que el interior es de un orden, y
el exterior de otro? Y en el mismo Templo tenemos: que si
se huviera de observar esta regla, estarian mal adapta-
das, la Silleria del Choro de Architectura Romana, y las
Rejas grandes, de los dos choros, del mismo genero, que
son las mejores obras del Arte que incluye esta Santa
Yglesiad3.

Para rechazar una reforma a la moderna anadia, ade-
mas de dos inconvenientes técnicos —la falta de mano de
obra especializada en la estereotomia medieval y el agota-
miento de la cantera de donde habia sido extraida la pie-
dra original—- un argumento estético muy significativo res-
pecto a su decoracion que, por chimérica, llena de impro-
piedades, y falta de la naturalidad que es fundamento de
la buena Architectura, le parecia inapropiada’*. Y yendo
alin mas lejos proponia amortiguar la ausencia del viejo
decorativismo medieval con la adopcién del orden corin-
tio, el mds delicado y mds noble de la Architectura, refor-
zado con algunas partes accesorias, de su adorno, toma-
das del mejor Gético3S. Con ello Ventura Rodriguez hacia
alusion al capitel gético decorado con hojas de acanto que
de forma inconsciente y mecédnica hundia sus raices en el
orden corintio de los antiguos romanos. De esta manera la
nueva fachada retornaba al ideal cldsico de la mano de
uno de los elementos decorativos més utilizado en la ar-
quitectura gética, el capitel vegetal y sus muiltiples varian-
tes. Con este guiiio al viejo estilo medieval, que se nos an-
toja muy sofisticado para buena parte de los can6nigos
que votaron su traza, el arquitecto trataba de atemperar la
previsible oposicién a su proyecto36. No olvidemos que
esta carta inédita fue escrita dos dias antes de la votacién
capitular.

A pesar de que algunos autores han querido ver en este
proyecto un esfuerzo de Ventura Rodriguez por engarzar-
se con el movimiento neoclasico a través de una supuesta
recuperacion arqueoldgica, su disefio —tan cercano al
cuerpo central de la catedral de Pamplona o a los proyec-
tos para el Pilar de Zaragoza— hay que circunscribirlo den-
tro del mds riguroso barroco clasicista romano que, como
ya adelantamos, dominaba la Academia de San Fernando
en estos afios®’. La composicién con columnas, recupera-
da de la Superga de su maestro Juvarra y anteriormente
empleada por el madrilefio en tantos de sus trabajos, o el
uso dado a la escultura, puesto de moda por Bernini en el
palacio Chigi, no significan un rescate directo del lengua-
je de la Antigiiedad sino un peaje a la arquitectura romana
y piamontesa de la primera mitad del siglo X VIII.

Aunque el resultado de la votacion capitular fue nega-
tivo, el 11 de marzo el prelado ordené a su obrero mayor
Andrés Javier Cano —por causas que se nos escapan— co-
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menzar las obras de la fachada segtin la traza de Ventura
Rodriguez38. Definitivamente en junio de 1773 el criterio
historicista se impondria cuando Lorenzana anunciaba
que la reforma se ejecutaria en el mismo Gothico de que
es la primera forma del templo>®. Desconocemos cudles
fueron los argumentos barajados por el cabildo para echar
por tierra el proyecto y menos atin los que pudo asumir
Lorenzana para este repentino cambio de opinién. Pocos
meses después, cuando anunciaba las intervenciones del
afio 1774, Lorenzana explicaba de esta manera lo sucedi-
do con la fachada del Perdén:

(...) Por fuera de la Iglesia, se ira reparando la fabrica
del mismo orden gotico que estd, pues yo me contentaré
con reparar 'y componer el edificio y sus fachadas sin al-
terar su arquitectura, y aunque al principio pensé en una
fachada a lo romano, porque los inteligentes la pondera-
ban sobre manera, después he juzgado por mas acertado
que no se haga, pues se ha reflexionado, que acaso quita-
ria algunas luces a la Iglesia, y también a la subida de la
torre, y a la capilla mozdrabe®0.

Si bien este testimonio resume con exactitud el desa-
rrollo de los acontecimientos, el argumento esgrimido
para justificar el cambio de opinién nos parece cuando
menos un tanto vago e impreciso que aporta poco sobre
los verdaderos motivos que relegaron al olvido a la traza
del madrilefio. Lo cierto es que el debate suscitado en re-
laci6n con esta reforma provocé la adopcién de un criterio
general aplicable a las intervenciones futuras que precipi-
taria en la confeccion de un sistema normativo.

4. LAS RESTAURACIONES INTERIORES
(1774-1775)

En una carta fechada el 26 de diciembre de 1773
Lorenzana anunciaba al dedn las reformas que se aco-
meterian durante el afio que iba a comenzar. Finaliza-
das las obras de la cubierta de la capilla mayor y encau-
zado el proyecto de la fachada del Perdén, solicitaba que
los esfuerzos del cabildo se concentraran en realizar un
nuevo carro para transportar la custodia en la fiesta del
Corpus Christi, en programar las pinturas del claustro
bajo y en aplicar un nuevo enlucido de las bévedas que
irfa acompaiiado por una limpieza general de las pare-
des y pilares del templo. De esta manera se referia a
este dltimo cometido:

Ya ve Vs. que una fabrica tan basta y hermosa como la
de la Iglesia estd deslucida, y ennegrecida con el humo,
achones, y poco cuidado de los peones, y es preciso lim-
piarla por dentro enluciendo las bobedas, y raspando la
Piedra, o dandola el betun del color de esta en la parte en
que tiene bugeros de los clabos, o manchas, que la afean;



tambien son mui feos los acheros de ierro, que estan cla-
bados en las columnas para los dias en que se ilumina, y
es razon ponerlos de bronce de mejor hechura, y algunas
mds para que quede mejor iluminada; para todo esto es
necesario, recorrer todas las naves subcesivamente®!.

A su vuelta de Méjico Lorenzana habia encontrado el
viejo enlucido del siglo XV sucio por el humo de los ha-
chones y lamparas que se distribuian por toda la iglesia.
Las bovedas blancas que en 1549 habia descrito el can6-
nigo Blas Ortiz estaban ennegrecidas por el efecto de
estas emanaciones provenientes de la iluminacién artifi-
cial, que ademads le parecia insuficiente. Este enmascara-
miento habia provocado la pérdida de contraste del cante-
ado original, que sobre un fondo de yeso blanco simulaba
con una division de lineas negras un despiece de cante-
ria%2. El enlucido aplicado directamente sobre la piedra de
fabrica trataba de evitar su diversidad tonal en beneficio
de un efecto fingido de uniformidad. En el derrame del
arco de ingreso a la capilla de San Pedro todavia hoy se
puede observar un ejemplo del viejo disefio (Fig. 2). La
suciedad debi6 afectar también a las zonas nobles del
templo decoradas con llagas doradas (Fig. 3).

Algunas bévedas presentaban otro tipo de deterioro
—que al parecer no afectaba a la estructura— ocasionado
por lo que hoy denominariamos erosion mecanica origi-
nada por el hombre. Estaban particularmente afectadas
las de la capilla mayor, cuyas cubiertas acababan de ser
reformadas, las del crucero y coro. Gracias a unas normas
dictadas por el cabildo el 28 de marzo de 1775, una vez fi-
nalizadas las obras interiores, conocemos las causas de
estos dafios que

(...) pueden haverse ocasionado asi de colgarse por los
agujeros de ellas los doseles, y vanderas, como por he-
charse por ellos, por Pasqua de Espiritu Santo, las estam-
pas, o aleluyas, y ser sobre las que con mas frequencia
pisan los peones®.

Los gigantescos pendones y banderas que decoraban la
iglesia en Semana Santa eran elevados por unos tornos,
anclados en el interior de las bovedas, con la ayuda de
grandes sogas que se prolongaban por los pequeiios vanos
—hoy la mayoria sellados por tapas metélicas (Fig. 4)—
abiertos en la plementeria. El trasiego de los peones por
encima de las bévedas para llevar a cabo estas operacio-
nes, o la més curiosa de lanzar estampas y aleluyas a tra-
vés de los citados agujeros, en un efecto escenogrifico di-
ficil de imaginar; asi como el peso de bastidores, anda-
mios y ldmparas, habian provocado esta degradacion.

Este sombrio panorama se completaba con las hume-
dades detectadas en las partes altas de la iglesia. Las fil-
traciones y goteras propagadas por los escombros hacina-
dos en las cubiertas habfan menoscabado las bévedas ha-
ciendo necesaria la reparacién de algunos de sus arcos.

Asi pues la pérdida de uniformidad en el interior del
templo —motivada por la suciedad, los dafios mecanicos y
las humedades, sin olvidar las viejas decoraciones poli-
cromas que decoraban algunos muros y pilares— le daba
un aspecto deslucido que Lorenzana trataria de corregir
con un amplio programa de reformas que alcanzaria hasta
los tiltimos recovecos de las capillas exteriores. Su aplica-
ci6n quedé sujeta a unos criterios expresados en un decre-
to arzobispal inédito, fechado el 18 de mayo de 1774 y ti-
tulado Capitulos relativos a la conservaciéon y aumento
de la hermosura y firmeza del edificio material interior y
exterior%. El documento, articulado en quince apartados,
estd dedicado a la conservaci6n de la fébrica en todos sus
aspectos posibles, con especial hincapié a las obras de re-
forma interior que acababan de iniciarse. En todos ellos
predomina como principio de carécter general la preven-
cién de posibles problemas y deterioros del patrimonio de
la catedral, amplia pero desigualmente revalorizado.

De inusitado interés son los capitulos relacionados con
la aplicacion de los 6rdenes artisticos. En las reparaciones
de las decoraciones exteriores (cap. 4) se decantaba por la
rigurosa sustitucion de los elementos con los mismos ma-
teriales originales, siempre de la mejor calidad (cap. 9), y
con el mismo orden de arquitectura. Por el contrario, en
las restauraciones interiores (cap. 8) se aplicarian dos cri-
terios diferentes expresados de la siguiente manera:

En esta santa Yglesia se hallan obras de todos ordenes,
pues la fabrica principal es de el gothico, las capillas del
Sagrario, y Reliquias romano, y otras esparcidas por los
pilares, y capillas unas son de un orden, otras de otro, y se
manda que en lo subcesivo solo dentro de las capillas se
pueda variar en los retablos el orden substituiendo el ro-
mano, dorico, jonico, corintio, y compuesto segiin el
mejor gusto griego, mas en el cuerpo de la Yglesia nunca
Se permitira variar de la arquitectura gothica que tiene,
sino procurar conservarla sin detrimento.

Lorenzana apostaba por mantener la unidad interior de
la arquitectura gética. S6lo podria alterarse el orden en los
retablos de la capillas. En este punto estriba a nuestro pa-
recer la novedad del documento pues superaba con creces
el debate generado por la aplicacién en la fachada princi-
pal del orden romano o gético. No s6lo éste perduraria
sino que las variantes de aquél serian suplantadas por el
gusto griego. Siendo escritas por un hombre de Iglesia,
ajeno en buena medida a la teoria artistica, ;c6mo pueden
ser entendidas estas palabras? El propio Ventura Rodri-
guez no marcaba tales diferencias en aquello que conside-
raba como un todo, el género Griego Romano, que con
propiedad llaman Antiguo. Se nos ocurre que el arzobispo
no trataba de matizar unas supuestas categorias del gusto
a la romana sino sefialar una disposicién excesivamente
decorativa que identificaba con el uso desmesurado de los
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ordenes clésicos. Con el gusto griego Lorenzana se refe-
ria a una tendencia desornamentada asociada, segiin pare-
ce, al barroco clasicista. En relacion a esto, recordemos
los juicios manifestados por Durango sobre los retablos
renacentistas de la capilla de los Reyes Nuevos y compa-
rémoslo con el nuevo retablo de San Ildefonso.

En el capitulo séptimo de la citada instruccién, Loren-
zana mandaba que los nuevos altares, retablos y adornos
se fabricaran con

(...) marmoles pulidos, jaspes, y bronzes sin que sea li-
cito poner retablo de madera, ni de estuque por su propia
duracion, con lo que dentro de algunos arios estard uni-
forme toda laYglesiay sin quedar expuesta a fuego, ni im-
pedida de poderla limpiar®7.

Con esta norma se adelantaba en casi tres afios a los de-
cretos del 23 y 25 de noviembre de 1777 firmados por
Floridablanca, segtin los cuales todos los proyectos arqui-
tecténicos, incluidos los retablos, tenian que pasar por la
censura de la Academia de San Fernando antes de ser edi-
ficados. Como se reconoce en el decreto del 25 esta medi-
da trataba de atajar la construccién indiscriminada de re-
tablos de madera al mismo tiempo que centralizaba y con-
trolaba el estilo de los mismos%8. Los incendios de algu-
nos célebres retablos —como el monumento de Santa
Maria de Covadonga o el mayor de la parroquia de Santa
Cruz de Madrid- favorecidos por la combustibilidad de
sus materiales habian dado la voz de alarma en la Acade-
mia%%. Aunque desde muy antiguo se venian construyen-
do retablos con materiales imperecederos, véase el ejem-
plo cercano del Transparente de San Julidn de Cuenca tra-
zado por Ventura Rodriguez (1760)70, 1a redaccion de este
capitulo demuestra hasta qué punto Lorenzana estaba in-
formado de las tendencias que predominaban en el movi-
miento académico, gracias a su amistad con Antonio Ponz
—alma mater de los citados decretos, pues no en vano era
secretario de la Academia desde 1776~y con el propio ar-
quitecto’!. De esta forma los nuevos retablos de las capi-
llas laterales, o los que se empotraron en el trascoro, y los
marcos de algunos cuadros que decoran los paramentos
de la catedral se realizaron con materiales nobles, en la
mayoria de los casos con profusién de marmoles, jaspes y
bronces.

Las normas también ordenaban el mantenimiento con-
tinuo de la fabrica, basado en inspecciones periddicas
(cap. 1) llevadas a cabo por el aparejador; la reparacién
inmediata de todos los deterioros causados en las pinturas
murales de la catedral (cap. 11); la respetuosa instalacién
(cap. 10) de las arquitecturas efimeras (monumento de
Semana Santa o circo de las oposiciones); y, un aspecto ya
comentado, el cuidado de las partes altas de la iglesia
(caps. 2, 3 y 15)72. Las obras interiores se ejecutarian en
horarios adecuados sin perjuicio de los oficios diarios
(cap. 13), en talleres exteriores (cap. 12) —nunca en el
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claustro ni en la lonja del Perdon— y sin acumular herra-
mientas de trabajo en las naves del templo (cap. 14).

Hay que hacer mencién especial a un aspecto comple-
mentario que iba a contribuir a mejorar la uniformidad y
armonia de su interior, la iluminacién. Si la artificial pa-
saba por aumentar el nimero de los hachones y por pintar
y dorar sus hachetas (cap. 5), la natural debia de ser tami-
zada por unas vidrieras conservadas en perfecto estado.
Buen conocedor del tema, pues asi lo constatamos cuando
citamos la recuperacion del manuscrito del pintor Fran-
cisco Sanchez Martinez, Lorenzana quiso devolver el es-
plendor perdido a los vidrios pintados que iluminaban la
catedral. Para lo cual dispuso en el capitulo sexto de la
instruccién, uno de los mds concretos del decreto, las ad-
vertencias necesarias. Puesto que el cabildo contaba en su
némina con un pintor a fuego —Manuel Moreno Aparicio,
al parecer el mismo que habia experimentado las técnicas
del susodicho manuscrito a instancias de Lorenzana, por
aquel entonces todavia canénigo— y un hojalatero de su
confianza, el mantenimiento y sustitucién de los vidrios
rotos debia de realizarse con la calidad y la premura dese-
adas. En una aplicacion mds del criterio historicista, los
vidrios repuestos conservarian los colores y los temas de
los relevados. Se prohibia expresamente su reemplazo por
vidrios blancos, o por aquellos pintados ex novo con los
escudos de las autoridades eclesidsticas que en aquel mo-
mento gobernasen la sede. Y algo muy importante: la su-
perficie dedicada a esta iluminacién no debia de dismi-
nuir como consecuencia, por ejemplo, de la colocacién de
retablos que impidieran el paso de la luz73.

En términos generales se puede decir que las normas
de 1774 pusieron las bases para una verdadera valoracién
del patrimonio arquitecténico y artistico de la catedral de
Toledo. Se dictaron medidas acertadas, basadas en la pre-
vision, que aseguraban su conservacién. Términos muy
actuales si no fuera porque esta proteccion no llegaba a
todas las partes de la iglesia.

Aun prevaleciendo cierta aprensién hacia la decora-
cion exaltada —expresado en su forma gética o romana— el
documento puede inscribirse dentro de una incipiente ten-
dencia historicista que en cierto modo navegaba contraco-
rriente de las teorias defendidas en la Academia de San
Fernando. En lo estructural el papel del orden gético que-
daba consolidado en todo el templo. El mantenimiento de
su arquitectura y el nuevo disefio del despiece de canteria
favorecerian la uniformidad de su interior. )

5. EL ENLUCIDO DE LAS BOVEDAS (1774-1775).
LAS ULTIMAS DISPOSICIONES

El 14 de febrero de 1774 el deén informo al cabildo
sobre el inicio de las reparaciones interiores’4. La obra del
nuevo enlucido de la catedral comenzé pocos dias des-
pués —la primera némina por este concepto se contabiliza



el 26 de febrero—y finalizé el 18 de abril del afio siguien-
te. En estos casi catorce meses los andamios recorrieron
las cinco naves y la doble girola, en lo que denominare-
mos como segundo enlucido general de su historia, tras el
realizado a finales del siglo XV e inicios del XVI. En las
néminas semanales repartidas entre los oficiales y peones
de los diferentes oficios se anotan puntualmente las tareas
realizadas’3: el citado enlucido de las bovedas, la repara-
cién de algunos nervios y plementos afectados por la hu-
medad7%; el escodado y sustitucién de diversas piezas de
las basas de los pilares géticos; y el dorado y pintado de
las decoraciones mds sobresalientes (capilla mayor, coro,
trascoro y capillas laterales). Al mismo tiempo y dentro
de la misma campafia se aprovech6 el movimiento de los
andamios para limpiar y renovar las vidrieras.

El trabajo de los blanqueadores se dividia en tres ope-
raciones fundamentales. Situados en el andamio los ofi-
ciales y peones preparaban la superficie sobre la que iban
a fijar la mezcla. La base era el primitivo enlucido. Las
partes que presentaban problemas de fijacién —por abulta-
mientos, humedades y erosiones— eran retiradas. En estas
zonas se aplicaban los revocos de cal y arena. Limpiada e
igualada la superficie comenzaba la operacién del enluci-
do o blanqueado de yeso. Los oficiales de albafiileria ex-
tendian con la ayuda de la llana y del escarabel la mezcla
de yeso y agua que los peones preparaban en unos tinajo-
nes adquiridos en febrero de 1774 para hacer estuco y
color de piedra para el enlucido’’. Los peones lavaban
con telas mojadas la capa de yeso recién aplicada, elimi-
nando asf los desniveles y golpes dejados por la llana’8.
La operacion de pintado se iniciaba una vez seco el enlu-
cido. El tono actual de color de piedra se lograba con una
mano de pintura ocre terrosa distribuida de forma unifor-
me por toda la superficie. Tras esta primera mano se pin-
taban las lineas blancas que marcaban el despiece fingido
de canterfa. Eran trazadas con cierto sentido ortogonal
gracias a un esgrafiado previo, localizado en algunas
zonas, o tal vez al uso de plantillas. La distribucién de
estas Ilagas blancas no coincide con la posicion de las li-
neas negras que formaban el primitivo canteado™.

La intervencién pudo completarse en tan poco tiempo
gracias al rdpido trabajo de montaje y desmontaje de los
andamios que recorrieron las naves laterales y la girola de
la catedral®0. El trabajo en la central entrafiaba més difi-
cultades. Su altura de mas de 30 metros, las diferencias de
nivel entre el suelo de la capilla mayor y el del resto de la
nave, y los obsticulos que hubiera encontrado en su cami-
no cualquier andamio terrestre —no olvidemos que el coro
rompia su continuidad— provocé la adopci6n de una solu-
cién mixta: un andamio fijo de gran altura y profundidad
en la capilla mayor, que alcanzaba las bévedas y el retablo
al mismo tiempo8!; y en los demds tramos, andamios sus-
pendidos con cuerdas que se deslizaban a través de los pe-
queiios vanos de las bévedas desde los tornos situados

sobre ellas82. La llegada de las obras al coro de los can6-
nigos aconsejé el traslado del culto a la capilla de Nuestra
Sefiora del Sagrario33 y el cubrimiento de sus sillerias, de
los dos 6rganos que lo flanqueaban y del grupo escult6ri-
co de la Transfiguraci6nd4.

La campafia de restauracion de 1774-1775 alcanzd
también a los pilares del templo. Desde casi el comienzo
de las obras, por lo menos dos grupos de operarios a las
ordenes de Juan de la Cruz y Antonio Torrején, segtin los
documentos desbrozaron los postes del recinto sagrado85.
Con esta tarea creemos entender que se eliminaron todas
las incrustaciones de la piedra, limpiando sus superficies
con grandes cantidades de aguafuerte86. Fue quizds en
este momento cuando buena parte de las policromias pin-
tadas en los pilares, en la mayoria de los casos asociadas a
viejos retablos, fueron suprimidas casi en su totalidad.
Una vez limpios, los albafiles emplearian en los postes el
mismo tipo de enlucido que disponian para las bévedas
prolongando su efecto de forma vertical.

Aprovechando el inicio de las obras en el coro se mo-
difico el aspecto de las basas de sus pilares enfrentados al
altar mayor. Estas, por encontrarse en un lugar relevante
donde se concentraba la decoracién de la iglesia, guarda-
ban una apariencia muy diferente a las del resto del tem-
plo. Un ejemplo de cémo eran antes de la reforma pode-
mos verlo hoy en dia en los pilares de la capilla mayor
(Fig. 5) que miran al coro. Las columnas adosadas de-
sembocaban en unos pedestales repletos de motivos orna-
mentales que dotaban de cierta continuidad a la parte baja
de los pilares. Ni que decir tiene que estas decoraciones
—a base de haces de pequefias columnas, tracerias y diver-
sos relieves— no se salian del lenguaje goticista que impe-
raba en la estructura arquitecténica. El mal estado de la
piedra y quizds algiin problema estructural de los pilares
del coro, aconsejaron sustituir buena parte de los sillares
de sus basamentos37. Pero, en contra de los criterios his-
toricistas aplicados por Lorenzana en la fachada occiden-
tal del templo o explicitos en las normas decretadas antes
de comenzar la reforma que nos ocupa, las nuevas basas
fueron declinadas de forma individualizada segtin un es-
belto orden cldsico (Fig. 6). Su estructura simple y sobria
—sobre todo en lo que respecta a las 4ticas— guarda mayor
relacion con las basas de los pilares del resto de la iglesia,
como si el arquitecto hubiera tratado de sintonizar con
ellas desde el clasicismo mds austero88. Casi al mismo
tiempo una cuadrilla del mismo oficio a las 6rdenes de
Gabriel Garcia escodaba los muros exteriores del coro89.
En esta operacién quedaron rebajados todos los perfiles y
salientes de la decoracion gética que el paso del tiempo
habia deteriorado.

Como Lorenzana habia prometido al cabildo, la obra
del enlucido de las bévedas de la capilla mayor y del coro
finalizaron poco antes de la Semana Santa de 1775%.
Aunque algunos trabajos continuaron meses después,
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como el dorado del cerramiento del coro, la intervencién
se puede dar por terminada pocos dias antes del 16 de
mayo. En esta fecha Lorenzana recompensé a todo el
equipo responsable con una ayuda de costa

(...) por su trabajo, y direccion de haber concluido en
14 meses poco mds o menos el nuevo enlucido de todas
las bobedas y naves de la Santa Iglesia asegurandolas,
dorado de los coros, portadas, y capillas, y retablos de
ella, con toda la seguridad, y hermosura de sus princi-
piosdl.

El aparejador Eugenio Lépez Durango fue gratificado
con la mayor cantidad, 9.000 reales pues solo goza 300
Ducados de salario, quando sus antecesores han tenido el
de 500°2. Su hermano Roque (1737-1780), que se intitu-
laba maestro escultor y dorador, cobré 1.000 reales por
dirigir la obra del dorado de las partes nobles de la iglesia
asi como de la restauracién de la escultura del retablo
mayor?3. En estas tareas cont6 con la estrecha colabora-
ci6én de Mariano Salvatierra (1752-1808) que, tras un efi-
mero paso por la Academia de San Fernando, en los pri-
meros dias de junio de 1774 se incorporaba al equipo de
doradores®. Por aquel entonces el prometedor escultor
mantenia una relacién profesional excelente con los Du-
rango que en 1776 le llevaria a obligarse en matrimonio
con una de sus hermanas®.

Como maestro mayor de la catedral es de suponer que
la responsabilidad principal de esta obra estuviera en
manos de Ventura Rodriguez. Pero en todo caso su pre-
sencia en las obras de Toledo no fue muy habitual. El ar-
quitecto dirigia los trabajos desde su estudio madrilefio.
Nos ha quedado constancia documental de que en el
otono de 1773 dos de sus discipulos, Manuel Machuca y
Juan Barcenilla, permanecieron 68 dias en la ciudad im-
perial delineando una planta y elevacién de todo el templo
para poder dicho Maestro Mayor con mayor conocimien-
to acordar las obras y reparos que se le encarguen®. Esta
manera de actuar no era inédita para la catedral y para el
propio arquitecto. Desde mediados del siglo XVI la sede
toledana pagaba las consecuencias de la pérdida relativa
de influencia de la ciudad, de su proximidad a la Corte y
de la costumbre de contar entre sus filas con los arquitec-
tos reales. Debido a sus miiltiples ocupaciones los disefios
y modelos pergefiados para su fabrica viajaron con cierta
asiduidad desde la capital politica hasta la capital religio-
sa del reino. En el caso de Ventura Rodriguez las cosas no
cambiaron. Sus proyectos llegaron a todos los rincones
del pais con la ayuda de un grupo de discipulos y seguido-
res que supieron interpretar en la medida de lo posible su
voluntad estética.

Insistimos en que hay que mantener la autoria de la
obra que nos ocupa en el pensamiento y la prictica de
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Ventura Rodriguez, pero sin olvidar que durante su rdpida
ejecucién solamente nos ha quedado constancia de la in-
tervencién a pie de andamio del aparejador Eugenio
Lépez Durango. Quizds esto no signifique cosa alguna,
sino que el aparejador cumplia con diligencia las respon-
sabilidades de su oficio; pero dada su fidelidad a los dese-
os arzobispales y su progresivo protagonismo en la direc-
cién de las futuras reformas no hay que descartar que una
obra aparentemente menor y de evidente sentido préctico,
tuviera como maximo responsable a Durango.

Como colofén a esta corta pero intensa intervencion,
en junio de 1775 el cabildo aprobd, a peticién de Loren-
zana y después de escuchar el dictamen de su Junta de
Ceremonias, un acuerdo de ocho capitulos que abunda-
ban en la conservacion de algunas partes del templo®’.
Se hacia especial mencion a la practica de las ceremo-
nias que se desarrollaban en el coro, en la capilla mayor
y en la capilla de San Ildefonso. En ésta, a la espera de
la ejecucién de su nuevo retablo, quedaba prohibido el
lanzamiento de platos del dia de San Martin que se rea-
lizaba al acabar el responso cantado en memoria del car-
denal Gil de Albornoz%8. Para preservar las bévedas del
coro recién restauradas se decidié que no se colgaran
por sus agujeros los doseles y banderas de Semana San-
ta y que no se lanzardn también por éstos las estampas
o aleluyas por Pasqua del Espiritu Santo. A partir de
entonces los huecos se cerraron con tapas metélicas y
todo el aparejo textil conmemorativo se colgé en los bal-
cones del crucero. Lo mismo se hizo con las citadas
estampas. Hasta por lo menos los afios veinte de este
siglo, como asfi lo atestiguan las fotografias de la época
(Fig. 7), las banderas de Lepanto se exhibieron desde
los triforios del crucero en ambos lados de la catedral®®.
Pero la proteccién del coro, y en concreto de su sille-
ria, no terminaria con esta medida. Su acceso quedo res-
tringido a las dignidades de la catedral y a las persona-
lidades de rango elevado, se prohibi6 el lanzamiento de
monedas en las fiestas y se inst6 a que los capellanes y
guardas redoblasen la vigilancia para que no se maltra-
te la obra de silleria.

No se agotarian aqui los deseos de Lorenzana por uni-
formar el aspecto general de la catedral. Terminadas las
naves los andamios se trasladaron a las capillas. El enlu-
cido que simulaba los sillares de canteria se extendi6 a las
bévedas y paramentos verticales de los espacios mas rele-
vantes del templo, sustituyendo al viejo canteado sobre
fondo blanco de la primera intervencién. Aunque desde
1775 algunos tramos de las bovedas de la catedral han
sido reformados o restaurados en diferentes ocasiones,
los responsables de las obras siempre han mantenido el
efecto de silleria del enlucido realizado en la época del ar-
zobispo Lorenzana. Este criterio unificador perdura en la
actualidad.



NOTAS
1 Este estudio forma parte del informe realizado por la empresa adjudicataria GEOCISA. Geotecnia y Cimientos, S.A. para la restauracién de las
bévedas de la catedral de Toledo, llevada a cabo por el Ministerio de Fomento bajo la direccién del arquitecto don Jaime Castafién. Quisiera

agradecer a los diferentes responsables de los archivos toledanos, a su Excelentisimo Cabildo en la persona de su dedn don Evencio Céfreces y

a todo el personal facultativo que ha participado en los trabajos previos de esta restauracién la ayuda prestada para la realizacién del mismo.

E. LAMBERT, L’art gothique en Espagne aux XII¢ et XIII¢ siécles, Paris, 1931, p. 212.

Algunas noticias sobre su vida (1696-1771), en L. SIERRA NAVA-LAsA, “Luis Antonio Ferndndez de Cérdoba”, en Diccionario de Historia Ecle-

sidstica de Espania, Madrid, 1972, t. II, p. 918.

La carta de Sierra, dirigida a un personaje sin identificar al que se refiere como sefior don Juan, se completa con una relacién de la madera

necesaria (cuartos, tercias, cuartones, tirantes...) para el cubierto de la capilla mayor y para los andamios de la torre, en A(rchivo) de la C(ate-

dral) de T(oledo), Obra y Fébrica (Varios), carta de José Herndndez Sierra (Toledo, 3-1I-1771). Las pocas noticias publicadas sobre su biogra-
fia y trayectoria profesional, en E. BERMEIO, “José Sierra y la sacristia de San Juan Bautista”, en Archivo Espafiol de Arte, n.° 101, Madrid

(1953), p. 66; y J. NicoLAU CasTro, “Notas sobre arquitectura toledana del siglo XVIII: José Herndndez Sierra aparejador de la catedral y

Tomés Talavera maestro de albariileria y carpinteria”, en Archivo Espaiiol de Arte, n.° 238, Madrid (1987), pp. 153-166.

ACT, Obra y Fabrica (Varios), carta de José Hemandez Sierra (Toledo, 3-1I-1771).

Especialmente las de los meses de septiembre, octubre y primera semana de noviembre, en ACT, Obra y Fébrica (Varios), gasto menudo.

ACT, Obra y Fabrica, Libro de Frutos de 1771 y Gasto de 1772, f. 135.

Ibidem, f. 153 1°.

ACT, Obra y Fibrica, Libro de Frutos de 1772 y Gasto de 1773, fs. 147 v°.-148 r°.

10 Fechada el 10 de marzo de 1773 y dirigida al arzobispo, la carta fue escrita por una persona familiarizada con las labores constructivas de la
fabrica. Aunque sin firma, como si fuera la copia de un original, no parece que el papel se escribiera deliberadamente de forma an6nima por lo
que, ademds del propio interés de su contenido, le prestamos la atencién que se merece. Bajo la critica mis o menos soterrada a la ausencia del
maestro mayor Ventura Rodriguez, quien dirigia las obras desde Madrid, el autor del texto hace hincapié en la debilidad de los muros géticos
de la nave central, incapaces de soportar —segiin su opinién— el nuevo murete para la armadura: :

(...) por el riesgo que amenaza, a causa del tromontorio de piedra que tienen prevenida para cargar encima los arcos que ya tienen formados
de fabrica, fundado todo sobre obra vieja, que aunque demuestra fortaleza, crea V. E. que obras nuebas sobre cimientos viejos nunca ai segu-
ridad que aparece en ella: Supuesto lo dicho Sefior; y a lo echo de arcos de fabrica es otra cosa y no tiene remedio, pero cargar despues de
piedra y mas piedra es una locura, y menos incombeniente seria, el que se perdiesen los jornales de las piedras labradas, que no que sucedie-
sen trabajos: sobre todo una cosa que no se puede ver a que fin es exponer una fabrica tan grande si el fin es cubrirlo mexor asegurando bue-
na armadura, ya la pueden hazer sobre lo que tienen echo que es menos perjudizial pero de seguir el proiecto es mui expuesto por que toda la
fabrica esta mui deteriorada.

En (A)rchivo (D)iocesano del (A)rzobispado de (T)oledo, Fondo arzobispos, Lorenzana, catedral (1772-1800). El autor de la misiva —apoyado
en los temores manifestados por tres maestros arquitectos, que hizo venir el Em.™ antezesor a V. Ex.% para que reconociesen la fabrica— pre-
feria paralizar la obra y perder los gastos ocasionados por la labra de la piedra antes de hacer peligrar el equilibrio tecténico de la edificacién
gética. Continuaba su informe criticando la condescendencia con la que se habia empleado en este tema el arquitecto Ventura Rodriguez que,
segin este testimonio, no estaria dentro del grupo de maestros que emitié su dictamen sobre el proyecto de la capilla mayor:

D. Bentura sabemos es hombre de abilidad en la arquitectura, pero a « iporizado mucho a ir con el corriente del proyecto, que aun es pre-
ciso tenga sus temores, que no podra menos de confesarlos.

En ADAT, Fondo arzobispos, Lorenzana, catedral (1772-1800).

11 En estos mismos meses los libros de Obra y Fébrica registran la entrada de importantes cantidades de piedra sin especificar su destino. No hay
que descartar que parte de este material se destinase a la sustitucién de algunos sillares gastados de los viejos muros géticos de la capilla mayor,
asi como para el susodicho murete que sustentaria la armadura. Los pagos por las aguzaduras de las herramientas de los canteros que trabaja-
ban en la capilla mayor corrobora esta ocupacién, en ACT, Obra y Fébrica, Libro de Frutos de 1771 y Gasto de 1772, f. 147 v°. Tan s6lo en
algunas partidas de ladrillos de froga y de 710 collarines para las cornisas, se registra que iban sefialadas a la citada obra, ACT, Obra y Fébri-
ca, Libro de Frutos de 1772 y Gasto de 1773, f. 129.

12 Roque Lépez Durango, hermano del aparejador del mismo apellido, cobré por el dorado de la bola, en ACT, Obra y Fébrica, Libro de Frutos
de 1772 y Gasto de 1773, f. 106 r.°

13 La cruz de hierro fue trabajada por el cerrajero José Cano que cobré por ella 9.840 reales en diciembre de 1773, en ACT, Obra y Fébrica, Libro
de Frutos de 1772 y Gasto de 1773, f. 148 v°. La feliz noticia de su colocacién sin ningiin incidente fue comunicada de esta manera por el obre-
ro mayor Andrés Javier Cano a Francisco Pérez Sedano, secretario de Lorenzana:

El dia catorce del corriente, festividad de la Exaltacion de la Santa Cruz, se colocé sobre la obra del cubierto de la capilla mayor de esta San-
ta Iglesia Primada, que de nuevo se ha construido, la bola de cobre, peana, y cruz, que le adorna; efectuandose todo a la mayor satifaccion,
y sin desgracia alguna, que no es lo menos en tales casos: dicha bola, tiene de diametro tres pies y seis dedos, pesa seis arrobas, y siete libras:
La peana es de bronce, su peso diez y ocho libras: la cruz es calada con varios adornos de cartoneria, pesa diez y seis arrobas, y ocho libras
de hierro; su alto, ocho pies, y tres dedos: :us brazos mayores tienen de Iargo, quatro pies, y diez dedos; y los menores tres pies, y seis dedos.
Dentro de la bola se ha puesto una cajita de p que contiene varias reliq de S : se van a dorar dichas bola, peana, y cruz; y cubrir
de pizarra todo el maderaje, antes que el tiempo se mude.

En ADAT, Fondo arzobispos, Lorenzana, catedral (1772-1800), carta de Andrés Javier Cano a Francisco Pérez Sedano (Toledo, 16-IX-1773).
Todo parece indicar, a tenor de esta descripcion, que la cruz que se puede contemplar en la actualidad situada en el mismo emplazamiento es
la que se colocé aquel 14 de septiembre de 1773.

14 Las bébedas de la yglesia son blancas: defiéndenlas de las llubias, y de otras incomodidades unos grandes blados (o contiguaciones) com-
puestos artifici que se sustentan sobre unos pies derechos de un estado de alto, y parte de ello cuviertos de tejas, y parte de ladrillos,
y piedras llanas.

En B. Ortiz, La Catedral de Toledo 1549, Madrid, 1999, (BCLM, ms. 210) p. 189.

15 En cuanto a la cubierta antigua de la capilla mayor, debié ser mds inclinada y de teja; en la parte del presbiterio parece haber estado soste-
nido por pilares o columnas de piedra, entre las cuales iba un parapeto, quedando espacios abiertos para que corriese bien el aire.
G. E. STREET, La arquitectura gética en Espaiia, Madrid, 1926, p. 258.
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16 Un buen resumen de su biografia, en L. SIERRA NAVA-LAsA, “Francisco Antonio de Lorenzana”, en Diccionario de Historia Eclesidstica de Espa-
fia, Madrid, 1972, t. II, pp. 1346-1348. C. PALENCIA, El Cardenal Lorenzana, protector de la cultura en el siglo XVIII, Toledo, 1946; G. SAN-
cHEZ DONCEL, “Francisco Antonio de Lorenzana, canénigo doctoral de Sigiienza”, en Hispania Sacra, n.° 14, Madrid (1961), pp. 323-336; M.
GUTIERREZ GARCIA-BRAZALES, “Francisco Antonio de Lorenzana. El Cardenal Ilustrado de Toledo”, en Simposio Toledo Ilustrado, Toledo, 1975,
pp- 5-26; IpeM, “Cardenal Lorenzana”, en Anales Toledanos, n.° 18, Toledo (1984), pp. 181-230. Su paso por el arzobispado mexicano, en L.
SIERRA NavA-LAsA, El cardenal Lorenzana y la Ilustracién, Madrid, 1975; J. MALAGON-BARCELO, “La obra escrita de Lorenzana como arzobis-
po de México (1766-1772)” en Simposio Toledo Ilustrado, Toledo, 1975, pp. 27-66.

17 El nuevo manuscrito se titulé Secreto de Pintar a fuego las vidrieras, conservado en la Biblioteca Capitular con la signatura 98-3, en J. PORRES
MaRrTIN-CLETO, “El Cardenal Lorenzana y las vidrieras de la catedral de Toledo”, en Anales Toledanos, n.° 8, Toledo (1973), pp. 87-109. La
noticia del primer manuscrito la dio M. GONZALEZ SIMANCAS, “Documentos inéditos. Tratado del secreto de pintar a fuego las vidrieras de colo-
res de esta santa iglesia primada de Toledo por Francisco Sdnchez Martinez”, en Boletin Academia de Bellas Artes y Ciencias Historicas de
Toledo, n.°s 28-29, Toledo (1926), pp. 216-241.

18 En la primera pdgina del texto se puede leer la siguiente advertencia rubricada por Lorenzana: Descripcion de la Santa Yglesia Primada de Tole-
do: estd sacada de la que pusieron el Canonigo Ortiz i el racionero Acufia, i corregida en los que se ha podido, y separadamente ha puesto
otra de mi orden el Sefior Canonigo Bravo teniendo esta presente i la relacion que ha dado el Maestro Aparejador Eugenio Lopez Durango.
Este libro se ha escrito en obsequio de la 5. Ygla Primada, i convendra guardarle en la Bibliotheca Arzobpal. No cabe duda de la autoria del
texto, redactado con la ayuda de los ya citados Ortiz y Bravo Acufia; pero habria que afiadir que, aunque el manuscrito fue donado a la biblio-
teca arzobispal cuando Lorenzana ya ocupaba su sede, éste lo redact6 siendo ain canénigo de la catedral, siempre antes de 1765. De este modo
se puede comprender la modestia demostrada en el capitulo 26 dedicado a los arzobispos de Toledo, donde, tras apuntar el nombre del titular
de la sede que no era otro que Luis Ferndndez de Cérdoba, afiadi6 la siguiente frase: que oy govierna. Y siendo canonigo puse esta serie i me
sirve de confusion el verme comprehendido en ella, en F. A. LORENZANA, Descripcion de la 5. Yglesia Primada de Toledo, en (B)iblioteca de
(C)astilla-(L)a (M)ancha, Fondo Borbén-Lorenzana, ms. 194, p. 39 v.°

19 No faltan las alusiones al relieve de San Ildefonso esculpido por Manuel Alvarez, a las reformas de la capilla de San Pedro que culminaron con la co-
locacion del cuadro de Francisco Bayeu y a los frescos de este mismo y de Mariano Salvador Maella pintados en el claustro, en B. ORTIZ, Summi Tem-
pli Toletani perquam graphica descriptio, en Collectio patrum ecclesiae toletanae, t. 11, Madrid, 1793, apéndice segundo, pp. 365-494.

20 En este contexto se puede entender la colocacién en los lugares mds destacados de la ciudad imperial de ocho estatuas de los reyes de Espana
—esculpidas en el reinado de Fernando VI para decorar las alturas del Palacio Real de Madrid y retiradas poco tiempo después— donadas por
Carlos III en 1787 gracias a la mediacién de Ponz y al interés de Lorenzana, en M. GUTIERREZ GARCIA-BRAZALES, “Ponz y Lorenzana llevan a
Toledo unas estatuas de reyes”, en Anales Toledanos, n.° 19, Toledo (1986), pp. 213-227.

21 J. M. de la MaNo, “Pintores de Camara de Carlos III en la Catedral de Toledo: Maella y Bayeu al servicio del Cardenal Lorenzana”, en Reales
Sitios, n.° 143, Madrid (2000), p. 52.

22 Prueba de la relacion mantenida con el P. Flérez es la copia del manuscrito de Bravo Acufia que se conserva en la Biblioteca de la Real Aca-
demia de la Historia. Segiin una nota del mismo, Lorenzana prest6 el texto al historiador agustino en 1773, acompafiado de una relacién —toda-
via inédita— de las Ceremonias particulares de la Santa Iglesia Primada de Toledo. La muerte sorprendi6 al autor de la Espafia Sagrada ese
mismo afio sin completar la tarea, por lo que una pluma anénima acabé de trasladar la copia, en Descripcion de la Santa Iglesia Primada de
Toledo, Ao de 1773, en RAH, ms. 9/5396. Un anilisis somero del texto parece indicar que se reprodujo del manuscrito del mismo titulo que
hoy en dia se conserva en la BCLM, Fondo Borbén-Lorenzana, ms. 194.

23 R. OLAECHEA y J. LOPEZ DE HARO, “Cartas de J. N. de Azara al Cardenal Lorenzana”, en Boletin de la Real Academia de la Historia, n.° 161,
Madrid (1967), pp. 7-28.

24 En concreto su Carta pastoral dirigida a las religiosas de los Conventos de nuestra filiacion (México, 1769), los Concilios provinciales prime-
10 y segundo celebrados en la muy noble ciudad de México en 1555 y 1565 (México, 1769-1770); y su edicién de la Historia de Nueva Espa-
fia, escrita por su esclarecido conquistador Herndn Cortés, en J. L. BLANCO Mozo, “La cultura de Ventura Rodriguez. La biblioteca de su sobri-
no Manuel Martin Rodriguez”, en Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, n.°s VI-VIII, Madrid (1995-1996), pp. 203-204.

25 De esta forma queremos zanjar la teoria del giro historicista del arquitecto, a consecuencia de su incidente y posterior expulsion de la Acade-
mia, defendida por C. SAMBRICIO, “Ventura Rodriguez en Valladolid: el informe de la catedral y la transformaci6n radical de su pensamiento
historicista”, en V. RODRIGUEZ TiZON, Informe que hizo el Arquitecto de S. M. en el afo de 1768, de la Santa Iglesia de Valladolid, Valladolid,
1987, pp. 17-22. Ventura Rodriguez, antes y después de su exoneracion a Valladolid (1760), estuvo radicalmente en contra de la restauraci6n
historicista de la arquitectura medieval. Sus intervenciones en Silos, Burgo de Osma o en la fachada occidental de la catedral de Toledo avalan
una actitud coherente en este tema. Que en su informe sobre la catedral de Valladolid propusiera su finalizacién siguiendo las trazas de Juan de
Herrera no significa que se produjera tal giro, sino méds bien que no se tropezé en su fabrica con las formas géticas que tanto denostaba. Su
visién bicroma de la historia de la arquitectura —a la moderna y a la romana— no le permitia mantener una actitud 16gica en materia de restau-
racién, decidiendo el signo de una intervencion en virtud de la presencia o no de un determinado estilo.

26 Ya en la carta transcrita en el apartado anterior Sierra se despedia de su interlocutor con un significativo yo estoy para poco, porque, la gota ha hecho
retrozeso a la mano derecha, con unos dolorcitos, bien excesibos. En la misma citaba al sefior Eugenio, que no seria otro que Eugenio Lépez Duran-
g0, como su colaborador en las tareas de medicion y traza arquitectnica en los momentos en que los sintomas de su enfermedad le impedian trabajar
con normalidad, en ACT, Obra y Fabrica (varios), carta de José Herndndez Sierra (Toledo, 3-1I-1771). Nicolau Castro ha documentado en este perio-
do la realizacién de un plan para las reformas de la torre (1763) y unos dibujos para las rejas del claustro (1767) de Eugenio Lépez Durango, en J. NI-
COLAU CASTRO, Escultura toledana del siglo XVIII, Toledo, 1991, p. 93. Nétese ademds que, como aparejador en activo y jubilado cobr6 la cantidad de
500 ducados, la misma que ganaria anualmente Ventura Rodriguez a partir de 1772 y 200 ducados mds que los percibidos por su sucesor en el cargo
de aparejador Eugenio Lépez Durango. Ello significa que en los diltimos afios del arzobispado de Ferndndez de Cérdoba, a falta de maestro mayor, el
aparejador Sierra hizo las veces del mismo cobrando el sueldo de 500 ducados como tal.

27 ADAT, Fondo Arzobispos, Lorenzana, carta de Ventura Rodriguez a Lorenzana (Madrid, 12-IV-1776), citado por DE LA Mano, Op. cit., p. 54.

28 [bidem, carta de Ventura Rodriguez a Francisco Pérez Sedano (Madrid, 29-VIII-1775).

29 En 1741 Germédn Lopez contrat6 la sillerfa de coro de la capilla parroquial de San Pedro y en 1756 la caja del érgano barroco o de Echeverria
que daba a la nave denominada de San Crist6bal o intermedia del sur, en J. NicoLAu CASTRO, “Germén Lépez, escultor toledano del siglo XVIIT”,
en Anales Toledanos, Toledo (1986), pp. 37-66; IpEM, “Obras del siglo XVIII en la catedral de Toledo”, en Anales Toledanos, Toledo (1984),
pp- 203-240.
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ACT, Obra y Fibrica, Libro de Frutos de 1760 y Gasto de 1761, f. 75.

Como aparejador interino cobraba 300 ducados en atencidn a que satisface este encargo exactamente y de que lo ha servido en faltas del apa-
rejador ausencias y enfermedades de ellos como también porque en las muchas obras ocurrentes tiene particular trabajo, en ACT, Obra y Fébri-
ca, Libro de Frutos de 1771 y Gasto de 1772, f. 59 v.°

Desde el 15 de mayo de 1773 con el mismo sueldo de 300 ducados que cobraba en interinidad, en ACT, Obra y Fébrica, Libro de Frutos de
1772 y Gasto de 1773, f. 63.

Tras varios afios de carrera artistica en la catedral —al amparo del arzobispo Luis de Cérdoba— y ante las ausencias y enfermedades de Sierra, en 1772
Durango tenia al alcance de su mano la plaza de aparejador que como hemos visto conllevaba una notable subida de salario. La llegada del nuevo ar-
zobispo y de Ventura Rodriguez parece que cercend la trayectoria del artista toledano. Pero ademés su nombramiento como aparejador en propiedad,
recordemos que con el mismo sueldo, le privé de la plaza de pintor que disfrutaba desde 1761. El 26 de mayo de 1773, once dias después de su nom-
bramiento como aparejador, fue sustituido en el cargo de pintor de la catedral por Manuel Lépez perdiendo el discreto salario de 7.000 maravedies,
apenas 19 ducados anuales, en ACT, Obra y Fabrica, Libro de Frutos de 1772 y Gasto de 1773, fs. 63 y 78 v.

ACT, Obra y Fabrica, Libro de Frutos de 1775 y Gasto de 1776, f. 67. Aunque pueda parecer lo contrario, segiin lo dicho hasta el momento,
Durango nunca cobr6 lo mismo que Ventura Rodriguez. Por alguna razén que se nos escapa, tal vez por mantener la apariencia jerdrquica, éste
siempre percibi6 los referidos 500 ducados (= 187.000 mrs.) de su sueldo prorrateados en tres pagas de 62.500 mrs. que alcanzaban en la pric-
tica 187.500 mrs. Durango, manteniendo su rango de aparejador, percibira los 187.000 mrs. de su nuevo sueldo en tres pagas de 62.333, 62.333
y 62.334 mrs. Este pequeiio desfase en los dos salarios aparentemente iguales se puede apreciar con nitidez en las néminas de 1778, en ACT,
Obra y Fiébrica, Libro de Frutos de 1777 y Gasto de 1778, fs. 65 y 66 v.°

ACT, Obra y Fabrica, Libro de Frutos de 1785 y Gasto de 1786, f. 56.

Lorenzana lo jubil6 el 9 de noviembre de 1793 con una asignacién de 400 ducados. Los 200 ducados restantes hasta llegar a su sueldo de maes-
tro mayor (600 ducados) fueron a parar a su hijo Gregorio que desde ese momento fue nombrado ayudante de aparejador, creemos que un car-
go inédito hasta la fecha, en ACT, Obra y Fabrica, Libro de Frutos de 1792 y Gasto de 1793, f. 61, citado de NicoLAU CASTRO, Escultura tole-
dana op. cit., p. 91.

Ibidem, pp. 173-174.

Sobre estos retablos y otras obras que llegé a trazar en Toledo y su arzobispado cuando era maestro mayor, ver Ibidem, pp. 92-115.

ADAT, Fondo arzobispos, Lorenzana, catedral (1772-1800), carta de Eugenio Lépez Durango a Francisco Antonio Lorenzana (Toledo, 28-VI-
1776), citado por DE LA MANo, Op. cit., pp. 55-56.

A. Ponz, Viaje de Espana, Madrid, 1988, t. I-IV, p. 137.

ADAT, Fondo arzobispos, Lorenzana, catedral (1772-1800), carta de Eugenio Lépez Durango a Francisco Antonio Lorenzana (Toledo, 28-VI-1776).
En la fecha de este testamento (3-1X-1794) era dedn de la catedral Juan Antonio Lépez Cabrejas; su obrero mayor Francisco Pérez Sedano, quien
se habfa ocupado de la secretaria de Lorenzana durante muchos afios, leyendo los informes de Durango; el arcediano de Alcaraz José Lorenza-
na, un pariente del arzobispo; y el de Calatrava Gregorio Villagomez y Lorenzana, en NicoLAU CASTRO, Escultura toledana op. cit., p. 91. El
cabildo correspondi6 a la larga dedicacion y fidelidad del aparejador permitiendo que su cadéver descansara en la béveda subterranea de la capi-
11a de la Concepci6n, en (A)rchivo (C)apitular de la (C)atedral de (T)oledo, Actas capitulares, libro 89, f. 229 (6-1X-1794).

En comparacion con las bibliotecas de otros artistas coetdneos, el mimero de libros sobre su oficio que posefa Durango era muy limitado, como
asf debi6 de ser su propia cultura general. En el inventario de bienes realizado tras su muerte se acumulaban 17 titulos, entre ellos ediciones de
Vitruvio, Serlio, Vignola, Palladio; la arquitectura de Caramuel, el Museo pictérico de Palomino, la Perspectiva Pictorum del P. Pozzo y el Com-
pendio matemdtico de Tosca. Como era de esperar no faltaban las Cartas pastorales de Lorenzana, en NICOLAU CASTRO, Escultura toledana op.
cit., pp. 92 y 343.

ACCT, Actas capitulares, libro 80, f. 228 (6-111-1773).

En la reuni6n capitular del 13 de agosto de 1773 el dedn se quejaba de no estar informado sobre unas obras que se estaban realizando en la
catedral. El cabildo decidié que en adelante se le informara de todas las obras necesarias, en ACCT, Actas capitulares, libro 80, f. 347 v.° (13-
VIII-1773).

F. A. LORENZANA, Cartas, edictos, y otras obras sueltas, Toledo, 1986. De especial interés la tesis de trabajo adelantada por el P. Ceballos hace
pocos afios. Para este investigador, detrds de la renovacién de la arquitectura religiosa del reinado de Carlos III, caracterizada por el gusto desor-
namentado, se encontraban los principios ideoldgicos y éticos del movimiento jansenista que habian calado muy hondo en las autoridades ecle-
siasticas. Los prelados jansenistas relacionaron las manifestaciones superficiales de religiosidad y piedad populares —procesiones, iluminaciones,
fiestas, oratoria sagrada barroca— con los excesos decorativos del barroco castizo. La necesidad de una arquitectura mds sobria surgiria pues des-
de posiciones religiosas que abogaban por el rigorismo moral y por una piedad mds ilustrada; y por lo tanto, no tuvo nada que ver con los prin-
cipios estéticos que afios después iban a preconizar el neoclasicismo europeo. La mentalidad reformadora de Lorenzana, puesta de manifiesto
en sus cartas pastorales y en las restauraciones arquitectonicas de la catedral, hundia sus raices en el jansenismo francés, aunque en su caso ate-
nuado respecto a la cuestién jesuita, en A. RODRIGUEZ G. DE CEBALLOs, “La reforma de la arquitectura religiosa en el reinado de Carlos III. El
neoclasicismo espaifiol y las ideas jansenistas”, en Fragmentos, n.% 12-14, Madrid (1988), pp. 115-127. Paralelas a las reformas arquitectonicas
de estos afios, Lorenzana y su cabildo desterraron de la catedral costumbres superficiales y folcléricas, ademas de peligrosas para la integridad
del mobiliario artistico, que nada tenian que ver con el verdadero culto cristiano. Un ejemplo de estas intenciones quedé manifiesto en los Capi-
tulos relativos a la conservacién tratados por la Junta de Ceremonias del cabildo. Tras sus conclusiones y en visperas del inicio de las obras del
nuevo retablo de Ventura Rodriguez, los can6nigos prohibieron una inveterada costumbre de los colegiales: arrojar platos en la capilla de San
Tldefonso después de una misa y un responso por el alma del cardenal Gil de Albornoz el dia de San Martin, en ACCT, Actas capitulares, libro
81, f. 338 (2-VI-1775).

Este corredor central naceria tras la capilla mayor, desde el lugar ocupado actualmente por el Transparente, discurriendo a través de los tramos
rectangulares de la girola hasta el centro de la capilla de San Ildefonso, culminando en su retablo mayor. Sobre el sistema de corredores de la
novedosa girola de Toledo, ver G. C. von KONRADSHEIM, “El abside de la catedral de Toledo”, en Archivo Espaiiol de Arte, n.% 190-191, Madrid
(1975), pp- 217-224. La idea de erigir un nuevo retablo de San Ildefonso que sustituyera al anterior fue barajada a mediados de siglo por el
cabildo de la catedral. En esta tesitura Narciso Tomé ide6 un proyecto de retablo para este lugar que, con el mismo estilo desaforado del Trans-
parente, iba a formar un pendant con €l valiéndose de la perspectiva espacial del citado corredor de la girola. El proyecto nunca construido, con-
servado en la Biblioteca Nacional de Madrid, fue publicado por J. M. PrRADOS GARciaA, “Proyectos para el retablo de la capilla de San Ildefon-
so en la catedral de Toledo”, en Archivo Espariol de Arte, n.° 250, Madrid (1990), pp. 288-294.
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48 En la bibliografia sobre Ventura Rodriguez siguen siendo fundamentales los estudios de L. PuLibo LopPez y T. Diaz GALDOS, Biografia de D.
Ventura Rodriguez Tizén como arquitecto y restaurador del arte cldsico en Espaiia en el siglo XVIII, Madrid, 1898; F. CHUECA GoITIA, “Ven-
tura Rodriguez y la Escuela Barroca Romana”, en Archivo Espariol de Arte, n.° 52, Madrid (1942), pp. 185-210; T. F. REESE, The Architecture
of Ventura Rodriguez, Nueva York, 1976; El arquitecto D. Ventura Rodriguez (1717-1785), Madrid, 1983; Estudios sobre Ventura Rodriguez,
Madrid, 1987; y una visién general actualizada de I. GUTIERREZ PASTOR, Ventura Rodriguez, Madrid, 1992.

49 Por aquellos afios Ventura Rodriguez visit6 la catedral de Toledo en dos ocasiones. Tras la segunda visita, fechada en los iltimos dias del mes
de febrero de 1773, dirigié a Lorenzana un memorial en el que, ademds de informarle sobre el estado ruinoso de la fachada principal, argu-
mentaba su proyecto de reedificacién a la romana presentado ante el cabildo, en ADAT, Fondo arzobispos, Lorenzana, catedral (1772-1800), car-
ta de Ventura Rodriguez a Francisco Antonio Lorenzana (Madrid, 4-11I-1773).

50 ACCT, Actas capitulares, libro 80, fs. 221-222 v.° (27-1I-1773).

51 ACCT, Actas capitulares, libro 80, f. 228 (6-11I-1773).

52 No cabe duda que estas dos logias laterales y el front6n superior estaban construidos antes de 1689, cuando aparecen en una estampa de la cate-
dral en tiempos de Portocarrero. Para la reformas introducidas por el maestro mayor Lorenzo Fernandez de Salazar, ver F. MARIAS FRANCO, La
Arquitectura del Renacimiento en Toledo (1541-1631), t. 111, pp. 222-227; y D. SUuAREZ QUEVEDO, Arquitectura barroca en Toledo: siglo XVII,
Toledo, 1990, t. I, pp. 260-261.

53 ADAT, Fondo arzobispos, Lorenzana, catedral (1772-1800), carta de Ventura Rodriguez a Francisco Antonio Lorenzana (Madrid, 4-11-1773),

5% Ibidem. No era la primera vez que el madrilefio arremetia contra la arquitectura medieval en general y la gética en particular. Poco tiempo antes
de la reforma toledana, en un informe solicitado por el cabildo de la catedral de Valladolid, Rodriguez se explicaba de esta forma:

Solicita el famoso Arquitecto Juan de Herrera desterrar a estrechos, y rigurosos golpes del discurso, la barbarie de los edificios géticos, para
fixar en nuestra Esparia la romana arquitectura; y viene d conseguir del certamen bullicioso, que en su delicada idéa, forma subirla d lo mas
alto de sus vizarrias, y enag quanto fue en aquellas, barbaro y soverbio por lo regio y obstentoso.

RODRIGUEZ TIZON, Informe que hizo el Arquitecto op. cit., p. 2.

55 El corintio, considerado por Vitruvio como el més delicado de los tres érdenes clasicos y el que recibia mayor profusién decorativa, disfruté
durante todo el siglo XVIII de cierta preeminencia sobre sus hermanos, sin duda facilitada por ser el lenguaje del Panteén de Roma y por haber
sido utilizado por Miguel Angel en el interior de la basilica de San Pedro, en E. FORSSMAN, Dérico, jénico, corintio en la arquitectura del Rena-
cimiento, Bilbao, 1983, pp. 166-183.

56 Este uso goticista del orden corintio no era inédito en su tiempo. Algunas variantes del capitel corintio-compuesto desarrolladas por Guarino
Guarini (1624-1683) en este sentido, elaborador ademés de un orden gético, son recogidas en FORSSMAN, Op. cit., pp. 176-179.

57 En esta consideracién neoclasica, ver P. NAVASCUES, “Ventura Rodriguez entre el barroco y el neoclasicismo”, en El arquitecto D. Ventura Rodri-
guez op. cit., p. 122. Por el contrario un andlisis estilistico acertado, situando al arquitecto en la sintonia del barroco clasicista romano, en F.
Marias, “Ventura Rodriguez en Toledo”, en Estudios sobre Ventura Rodriguez, Madrid, 1985, pp. 70-71.

58 Al dia siguiente de la votaci6n el obrero mayor en nombre del cabildo agradeci6 al arzobispo sus desvelos por la conservacién del templo, dan-
dose por enterado del disefio del arquitecto. A tenor del escueto texto parece que Lorenzana no fue informado en esta misiva del resultado nega-
tivo de la votacién, en ADAT, Fondo arzobispos, Lorenzana, catedral (1772-1800), carta de Andrés Javier Cano a Francisco Antonio Lorenzana
(Toledo, 7-11I-1773). La respuesta del arzobispo, ausente en Alcald de Henares, en la que daba la orden de comenzar las obras segiin el proyecto
de Ventura, pudo darse pues sin el conocimiento del resultado, en ADAT, Fondo arzobispos, Lorenzana, catedral (1772-1800), copia de una car-
ta de Francisco Antonio Lorenzana a Andrés Javier Cano (Alcald de Henares, 11-11I-1773). Tal vez el representante del cabildo prefirié esperar
a la llegada del prelado para informarle personalmente.

59 ADAT, Fondo arzobispos, Lorenzana, catedral (1772-1800), copia de una carta de Francisco Antonio Lorenzana a Andrés Javier Cano (Toledo,
23-VI-1773). Sin embargo parece que el obrero mayor Cano conocia la noticia de forma oficiosa desde dias antes, pues el 19 de junio empe-
zaba a contratar la piedra para esta obra, en MARIAS, Ventura Rodriguez en Toledo op. cit., p. 75. La noticia fue comunicada por el propio Loren-
zana al arquitecto de esta manera:

En Alcald manifesté a VM los justos recelos que tenia para que no emprehendiesemos hacer de nuevo la Fachada principal de esta mi Santa
Iglesia segiin el Plan de el orden Romano, a causa de que estando toda la Fabrica de el Gothico disonaria la variedad.

Ahora se han descubierto nuebas dificultades, que sabra Vm. quando venga a esta ciudad; y son de tanto peso que para evitarlas resuelbo se
renuebe la Fachada seguin estd sin anadir, ni quitar de ella cosa alguna.

ADAT, Fondo arzobispos, Lorenzana, catedral (1772-1800), carta de Francisco Antonio Lorenzana a Ventura Rodriguez (sin fecha).

60 ADAT, Fondo arzobispos, Lorenzana, catedral (1772-1800), copia de una carta de Francisco Antonio Lorenzana al de4n Aurelio Beneito (Madrid,
26-X11-1773).

1 Ibidem.

62 En la documentaci6n del siglo XVI esta operacién de pintar las lineas negras se denominaba “canteado”. Ni el Diccionario de autoridades ni
el de la Academia de la Lengua recogen el significado que estamos dando a esta palabra. En el glosario confeccionado con la informacién de
las noticias documentales que transcribe Jesusa Viver-Sanchez define el término “cantear” como pintar imitando el despiece de canteria, en J.
VIVER-SANCHEZ MERINO-PEREZ, Documentos sobre arte y artistas en el Archivo de la Obra y Fdbrica de la Catedral de Toledo: 1500-1549,
Madrid, 1990 (tesis doctoral inédita), p. 2948. Por su parte Zarco transcribié algunos documentos, que recoge también esta autora, con los tér-
minos “cantrado” y “cantrar de oro”, en lo que parece un error de transcripcion, en M. R. ZARCO DEL VALLE, Datos documentales para la His-
toria del Arte Espaiiol. Doc de la Catedral de Toledo, Madrid, 1916, t. I, pp. 175 y 181.

63 ACCT, Actas capitulares, libro 81, fs. 335 v.°-338 (2-VI-1775).

64 El problema era denunciado en una reunién capitular previa al comienzo de las obras, en ACCT, Actas capitulares, libro 81, fs. 73 v.>-74 (14-
1-1774).

65 ACT, Obra y Fibrica (varios), decreto de Francisco Antonio Lorenzana (Toledo, 18-V-1774).

66 Ibidem.

67 Ibidem. La normativa contra incendios se completaba con explicitas directrices en lo que respecta al encendido y apagado de la iluminacién inte-
rior, en Ibidem, cap. 5°.

68 El primero de los decretos fue dirigido al gobernador del Consejo de Castilla, Manuel Ventura de Figueroa, mientras que el segundo, fue remi-
tido a las autoridades eclesidsticas de todo el pais, en C. BEDAT, La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808), Madrid, 1989,
pp. 378-383.
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69 Han llamado singularmente su religiosa y soberana atencién las tristes y dolorosas experiencias que se repiten frecuentemente en los sagrados
Templos, en que por lo frdgil y combustible de las materias de que se componen los retablos, adornos y techumbre de los mds de ellos, y por
no adaptar exactamente su forma a las reglas del arte y del buen gusto, unos perecen lastimosamente entre las llamas, como acaba de suceder
en el antiquisimo y precioso monumento de Santa Maria de Covadonga, y sucedi6 pocos arios con la parroquia de la Cruz de Madrid, habien-
do estado a riesgo de lo mismo la iglesia de Santo Tomds.

J. J. MARTIN GONZALEZ, “Problemitica del retablo bajo Carlos III”, en Fragmentos, n.°s 12-14, Madrid (1988), p. 43.

70 J. L. BARRIO MOYA, “Ventura Rodriguez y sus obras en Cuenca. Nuevas aportaciones”, en Estudios sobre Ventura Rodriguez, Madrid, 1985, pp.

149-184.

Los decretos habian sido propiciados por una consulta previa redactada por los consiliarios de la Academia, entre los que llevé la voz cantante

el secretario Antonio Ponz, en BEDAT, Op. cit., pp. 378-381. En el Archivo de la Academia se conservan algunas respuestas remitidas por auto-

ridades eclesidsticas. En la carta de contestacién que dirigié Lorenzana a Floridablanca reconocia que ya habia puesto en préctica las medidas
del decreto:

(...) Quedo enterado de estas acertadas resoluciones, y aunque tengo la satisfaccion de que en las obras de alguna entidad que he dispuesto

hacer se han observado las Reglas del arte, y la seriedad debida a los templos, continuaré con mucho gusto en hacer observar puntualmente

quanto V. E. se sirve prevenirme, a cuio efecto pasare los correspondientes oficios a mi Cabildo, tribunal de la Governacion, y comunidades de

mi cargo.

En Archivo de la Academia de San Fernando, 32-7/2, carta de Francisco Antonio Lorenzana al conde de Floridablanca (Madrid, 5-XII-1777).

Pocos dias después de esta carta, el cabildo era informado sobre el contenido de los decretos, en ACCT, Actas capitulares, libro 83, f. 136 (12-

XII-1777).

72 En concreto se preveia la retirada de todos los escombros acumulados sobre las bévedas (cap. 2); el perfecto acondicionamiento de unos tina-
jones en las partes altas (cap. 3) y la prohibicién de que los colegiales infantes anduvieran sobre las bévedas para poner letreros, en ACT, Obra
y Fébrica (varios), decreto de Francisco Antonio Lorenzana (Toledo, 18-V-1774).

73 Ibidem, cap. 6°. En estos primeros afios del arzobispado de Lorenzana, las cuentas de la catedral son prolijas en datos sobre las reparaciones
efectuadas en sus vidrieras. Ademés de los trabajos del pintor a fuego y del hojalatero, encargado del mantenimiento de los emplomados, se tie-
ne constancia de los realizados por un oficial vidriero, en ACT, Obra y Fibrica, Libro de Frutos de 1772 y Gasto de 1773, f. 145.

74 ACCT, Actas capitulares, libro 81, fs. 73 v.°-74 (14-11-1774).

75 Las néminas originales del afio 1774 y de la primera semana de 1775, en ACT, Obra y Fébrica (varios). En ellas se recogen el tipo de trabajo
realizado, los nombres de los oficiales y peones, las pagas que recibe cada uno segin los dias trabajados y la cantidad total liquidada en la n6mi-
na. No hemos hallado las correspondientes a los meses de enero, febrero, marzo y abril de 1775 con lo que nos contentaremos con saber lo gas-
tado durante ese periodo con la ayuda de los apuntes de gasto menudo y granado contabilizados en los libros de Gasto de la Obra y Fiébrica.
Los que nos interesan en, ACT, Obra y Fabrica, Libro de Frutos de 1773 y Gasto de 1774, f. 162 v.°

76 Relacionadas con estas reparaciones habria que considerar los 6.245 reales cobrados en diciembre de 1774 por el herrero Gaspar Sanchez por
los tornillos, gatillos de tocho para los Arcos de la Bobedas de la Capilla Mayor, en ACT, Obra y Fabrica, libro de Frutos de 1772 y Gasto de
1773, f. 150 v°. Por gatillos de tocho entendemos que se referia a los tornillos apretadores de hierro tocho, forjado en barras. Tal vez sean los
mismos que sirvieron para asegurar, mediante un sistema de grapas con sus extremos atornillados, el nervio crucero de la primera béveda del
coro, la més cercana a la cabecera, en la que Parro quiso ver una intervencién de Juan de Herrera, en S. RAMON PARRO, Toledo en la mano, 6
descripcioén histérico-artistica de la magnifica catedral y de los demds célebres monumentos, Toledo, 1857, t. I, pp. 67-68. Segtin la noticia reco-
gida por Pérez Sedano el arquitecto montafiés fue obsequiado con dos piezas de plata sobredorada por el trabajo que se tomé en venir a reco-
nocer las bévedas altas de la Iglesia y a tratar de los remedios del dafio que se han descubierto en las aberturas de ellas, en F. PEREZ SEDA-
No, Datos documentales inéditos para la historia del arte espariol. Notas del archivo de la Catedral de Toledo, Madrid, 1914, p. 80.

77 Con la palabra “estuco”, utilizada de forma incorrecta, se referia a la mezcla de yeso. Segiin un justificante firmado por Durango para el tene-
dor de materiales se adquirieron dos tinajones para este menester, en ACT, Obra y Fabrica (varios).

78 A falta de documentos que narren el trabajo de estos modestos artesanos, hemos seguido la descripcion del mismo con la ayuda del Arte de
albaniileria de Juan de Villanueva. Aunque publicada tras su muerte por uno de sus discipulos, Pedro Zengoitia y Vengoa, la obra salié sin nin-
guna duda de la pluma del conocido arquitecto muchos afios antes de su muerte (1811). Pocos dias después de su publicacién, la Academia de
San Fernando denunciaba la apropiaci6n de la autoria en la Gaceta de Madrid, obligando al usurpador a presentarse como mero editor. La obra
original en P. ZENGOITIA Y VENGOA, Arte de albafileria, 6 instrucciones para los jovenes que se dediquen d él, en que se trata de las herra-
mientas necesarias al albaiiil, formacion de andamios, y toda clase de fdbricas que se puedan ofrecer, Madrid, 1827. Hemos seguido el capi-
tulo XVIII titulado De los blanqueos y iltimos pulimentos de las paredes interiores y exteriores de la edicién facsimil, en J. VILLANUEVA, Arte
de Albaiiileria, ed. preparada por A. L. FERNANDEZ MUNOZ, Madrid, 1984, pp. 123-127. El asunto de la publicacién qued6 aclarado, en P. MOLE-
ON GAVILANES, Juan de Villanueva, Madrid, 1998, pp. 35-36.

79 Toda la informacién referente a las caracteristicas del viejo “canteado” y det despiece del XVIII proviene del estudio realizado por M.* Ange-
les Gémez Sanchez para la empresa GEOCISA, Geotecnia y Cimientos, S.A. Este consisti6 en el andlisis de las diferentes capas que forman el
actual enlucido de las bévedas mediante la apertura de varias calas en lugares estratégicos. Queremos agradecer a su autora que nos haya per-
mitido la consulta del mismo, asi como la colaboracién prestada durante el trabajo de campo realizado en la catedral de Toledo.

80 En los primeros meses de 1774 el andamio recorri6 las alturas de la nave lateral exterior al mismo ritmo que los doradores y pintores hacifan su
trabajo en las portadas de las capillas. En julio de 1774 la cuadrilla de carpinteros de Eugenio Mufioz aserraba la madera del andamio que iba
a colocarse en las naves intermedias, en ACT, Obra y Fabrica (varios), justificante del 23-VII-1774. Un mes después se presentaba en el cabil-
do una queja por las molestias que ocasionaban los ruidos y el polvo de la obra mientras se cantaban los oficios en el coro, lo que parece indi-
car que se trabajaba en los tramos de estas naves mds cercanos a la cabecera, en ACCT, Actas capitulares, libro 81, f. 149 (8-VIII-1774). A fina-
les del verano se preparaba la intervencién en la nave central de la catedral.

81 El andamio de la capilla mayor corri6 a cargo de los carpinteros de Ramén Moreno. Durante el mes de octubre de 1774 més de cien carretas

de madera alimentaron su construccién, que debié de terminarse a finales de noviembre, en ACT, Obra y Fabrica (varios), s. f.

Para suspender los andamios se aprovecharon los huecos de las bévedas ya existentes, utilizados para colgar pendones y estandartes en Sema-

na Santa, y se abrieron otros nuevos con barrenas compradas para la ocasién. El 19 de noviembre y el 15 de diciembre se adquirieron una barre-

na grande y un taladro respectivamente para este fin, en ACT, Obra y Fébrica (varios), s. f. Casi al mismo tiempo Manuel Talavera y su cua-
drilla de carpinteros se ocuparon de la construccién de los tornos, con rodillos de encina y banzos de dlamo negro, y de los tableros de las
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plataformas. Recibi6 dos pagas de 300 y 230 reales el 24 de septiembre y el 1° de octubre a cuenta de lo que costé poner lo tornos y tableros
en las bovedas altas para el blanqueo, en Ibidem. Un grupo de peones a las 6rdenes de Vicente Rodriguez se encargé de mover los tomos de
una béveda a otra, armando y desarmédndolos, y de elevar los andamios desde donde los albafiles y blanqueadores realizaban el enlucido. Las
pagas a este Rodriguez (el 19 y 22 de octubre y el 3, 10 y 17 de diciembre) parecen marcar el movimiento de los andamios altos. Solamente
sabemos con certeza que los haberes del 17 de diciembre se ajustaron por mudar los tornos y armarlos en la vobeda de entre coros, en Ibidem.

83 En circunstancias semejantes acaecidas en otro tiempo los can6nigos del coro se habian trasladado a la cercana capilla de San Ildefonso. En esta
ocasion, tal vez porque ya estaban programadas las obras del nuevo retablo de Ventura Rodriguez, el cabildo optd por instalarse en la capilla de
Nuestra Sefiora, en ACCT, Actas capitulares, libro 81, fs. 165 v.°>-166 (22-1X-1774).

84 José Montero se encargé del cubierto de los organos, Monte tabor y silleria de coro, en ACT, Obra y Fabrica (varios), s. f.

85 Dado que por este concepto se pagaron casi 4.000 reales en total, y teniendo en cuenta que la limpieza de cada pilar se recompensaba con 60
reales, la operacion debié de alcanzar a todos los pilares exentos y adosados de la catedral. Algunas facturas de estos pagos en ACT, Obra y
Fabrica (varios), s. f. El resto de apuntes en ACT, Obra y Fibrica, libro de Frutos de 1773 y Gasto de 1774, fs. 141-142.

86 Ya en los primeros meses de 1774 se registran las primeras compras de aguafuerte para los blanqueos de la piedra, en ACT, Obra y Fabrica,
libro de Frutos de 1773 y Gasto de 1774, f. 107.

87 Aunque sin alterar su aspecto formal, también se sustituyeron algunas piezas de las basas géticas del resto de los pilares. De este modo, Agus-
tin Olibares y sus compaifieros cobraron 1.152 reales por la labra de un embasamiento de los machones que estdin arrimados a la Capilla de
Nuestra Senora del Sagrario, en ACT, Obra y Fibrica (varios), s. f.

88 Las nuevas basas fueron realizadas entre julio y octubre de 1774 por un grupo de canteros dirigidos por Luis de Cieza, en ACT, Obra y Fébri-
ca (varios), s. f.

89 Cobr6 por ello el 5 de noviembre y el 3 de diciembre de 1774, en ACT, Obra y Fabrica (varios), s. f.

9 El 28 de marzo de 1775 el dedn anunciaba, en nombre del arzobispo, que la obra de la capilla mayor y del coro finalizarian antes de la Sema-
na Santa, en ACCT, Actas Capitulares, libro 81, fs. 293 v.°-294. Para cumplir esta previsién el nimero de operarios y de horas trabajadas aumen-
t6 de manera ostensible en las ltimas semanas del afio anterior. Si durante el verano de 1774 se habian empleado en estos menesteres una media
de 30 oficiales y 35 peones, la primera semana de 1774 se inauguré con 74 y 89 respectivamente, siendo entonces cuando se incorporé a las
néminas semanales un turno de velada.

91 ACT, Obra y Fibrica, Libro de Frutos de 1773 y Gasto de 1774, fs. 121 v.°-122.

92 El contador mayor Diego Ferndndez, su ayudante Juan Antonio de Menoyo y el receptor general Pedro Javier de Mendieta recibieron cada uno
3.000 reales; el agente general Mateo de Ulierte 750; el sobrestante de obras Manuel Eugenio Diaz 3.000; y Blas Martinez de Riaza, tenedor
de materiales, 1800, en Ibidem.

93 Algunas notas sobre la biografia y la trayectoria profesional de Roque Lopez Durango, en NicoLAU CASTRO, Escultura toledana op. cit., pp. 175-
178. :

94 E. PARDO CANALIS, Los registros de matricula de la Academia de San Fernando de 1752 a 1815, Madrid, 1967, p- 101. En la némina semanal
liquidada el 6 de junio de 1774 aparece por primera vez el nombre de Mariano Salvatierra. Nombrado escultor de la catedral en 1789, desarro-
116 una brillante carrera en las obras de reforma y decoracién del periodo de Lorenzana. De su mano salieron las esculturas de la Puerta de los
Leones, restaurada bajo la direccion de Eugenio Lépez Durango, el grupo escultérico del nuevo retablo de la capilla de San Pedro, los dngeles
que rematan los tres retablos de la sacristia mayor, los ocho santos que decoran los muros de la capilla de Santiago, la escultura de los retablos
del trascoro y otras obras menores como un retrato del cardenal Lorenzana, en J. NicoLau CASTRO, “Mariano Salvatierra Serrano, escultor de la
catedral de Toledo” en Goya, n.° 204, Madrid (1988), pp. 337-342; J. L. MELENDRERAS GIMENO, “Contribucién al estudio de Mariano Salvatie-
rra, escultor de la catedral primada”, en Anales Toledanos, n.° 26, Toledo (1989), pp. 381-424; y NicoLau CASTRO, Escultura toledana op. cit.,
pp. 179 y ss.

95 Aungue la unién no llegé a materializarse merced a un desagradable incidente protagonizado por el escultor, la relacién con la familia Duran-
go debi6 de seguir siendo buena, en NICOLAU CASTRO, Mariano Salvatierra, op. cit., pp. 337-338.

9 El pago por los viajes, trabajo y manutenci6n de estos arquitectos se efectu6 el 10 de octubre de 1773, en ACT, Obra y Fibrica, Libro de Fru-
tos de 1772 y de Gasto de 1773, f. 105. El viernes 3 de septiembre del mismo afio el cabildo autoriz6 la realizacién de los planos con la con-
dicién expresa de que el plan de delineacién quedaria en la misma Obra, en ACCT, Actas capitulares, libro 80, f. 356 (3-1X-1773).

97 ACCT, Actas capitulares, libro 81, fs. 335 v.>-338 v.° (2-VI-1775). El acuerdo se tom6 para responder a una carta del arzobispo Lorenzana en
la que anunciaba la ejecucion del nuevo retablo de San Ildefonso, del que se remitia el disefio de Ventura Rodriguez. El cabildo encomendé a
su Junta de Ceremonias el estudio de los capitulos del decreto de Lorenzana (18-V-1774) referentes al culto de la catedral, en Ibidem, fs. 293
v.>-294 r.° (28-111-1775).

98 Ver nota 46.

% H. GoNzALEZ, “Las banderas de Lepanto en la Catedral de Toledo”, en Toledo revista de arte, n.° 176, Toledo (1921), pp. 185-190. Hoy en dia
se conservan en el Museo de Santa Cruz, como depésito de la catedral de Toledo, en M. REVUELTA TUBINO, Museo de Santa Cruz de Toledo,
Toledo, 1987, t. I, pp. 101-103.
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La escultura y la erudicion historica
de los criticos espaiioles de la segunda

mitad del siglo XIX

Carlos Reyero
Universidad Auténoma de Madrid

RESUMEN

Cuando los criticos de arte espaiioles comentan las es-
culturas que se exhiben en las exposiciones nacionales de
Bellas Artes, citan nombres de grandes artistas (como Fi-
dias, Miguel Angel o Berruguete) y épocas gloriosas
(Grecia cldsica, Renacimiento italiano, especialmente).
Este conocimiento historico sirve para juzgar las obras
contempordneas: la historia del arte se convierte en teo-
ria del arte. Este articulo se ocupa de las diferentes fun-
ciones que tuvo la erudicion, con el fin de apreciar el
gusto por el pasado en Espana durante la segunda mitad
del siglo XIX.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XII, 2000

ABSTRACT

When spanish art critics comment on sculptures that
are showed in the national exhibitions of Fine Arts, they
quote names of great artists (as Phidias, Michelangelo or
Berruguete) and glorious epochs (Classical Greece or
Italian Renaissance, specially). This historical knowled-
ge serves to judge contemporary works: Art History beco-
mes Art Theory. This article focuses on differents func-
tions that erudition has, in order to appreciate the taste
for the past in Spain during the second half of the Ninete-
enth-Century.

La dimensién mas importante de la teoria artistica deci-
mondnica es su preocupacion constante por enlazar la
creacién contemporinea con una historia del arte codifi-
cada a partir de momentos y nombres gloriosos, de los
que el presente se siente heredero. La necesidad de cons-
truir un discurso histérico-artistico coherente, en el que
queden enlazados, sin soluci6n de continuidad, los usos y
necesidades modernas con las obras y los artistas del pa-
sado, que son, a la vez, ejemplo y meta, exige ciertos es-
fuerzos de erudici6n para aprovechar los minimos resqui-
cios formales, en su mayor parte, pero no sélo que permi-
tan justificar la pertenencia de unos y otros a un mismo
proceso.

La ilustrada idea de progreso, que, trasladada a la esfe-
ra de lo estético, sobrevive a todos los vaivenes revolucio-

narios, hasta su sustitucién definitiva por las practicas
sensoriales y experimentales en el fin de siglo, implica la
consideracién de la creacidn artistica como una realidad
mensurable y perfectible, resultado de la evolucién de un
discurso temporal, donde no es posible entender el pre-
sente sino como producto “mejorado” del pasado. A pesar
de que este optimismo creativo, en el que se sustenta una
gran parte de la valoracién de la creacion artistica con-
temporénea, no hace mas que aumentar, a la larga, el abis-
mo real entre pasado y presente, de modo que la erudicién
histérico-artistica, que se utiliza para argumentar, termina
por revelarse como un arma que se vuelve en contra, el fe-
némeno en si resulta esencial para comprender tanto los
primeros pasos de la historia del arte como disciplina, que
tanta influencia ejerce sobre la creacion contempordnea,
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como para encuadrar a ésta sobre los pardmetros estéticos
que le corresponden.

Por todo ello, las distintas perspectivas que la interpre-
tacién del pasado proporcionan a la formacién del gusto
decimonénico inevitablemente propio, por mas que los
contempordneos lo asumieran como prestado han consti-
tuido un fecundo campo de anilisis, aunque, sobre todo
en Espafia, hayan sido los problemas relacionados con la
pintura los més tenidos en cuental. La escultura, en cam-
bio, cuyo estudio es, de por si, mds minoritario, aparece
descolgada, como no sea para evidenciar su acusada de-
pendencia de modelos greco-latinos, de todo este tejido
historicista, que se nutre de fuentes diversas, ademas de la
Antigiiedad, y aun a pesar de que esta dependencia es
mucho mayor que en cualquiera de las otras artes, hasta
los albores del siglo XX. cuando, para entonces, apenas
ningun critico recurre ya a citas historicas para justificar o
censurar ninguna creacién contemporinea.

A los criticos espafioles no les cupo nunca ninguna
duda acerca de esta dependencia histérica. Baste recordar,
por ejemplo, la reflexién de Carlos Groizard cuando co-
mienza a analizar la Exposicién Nacional de 1895, a pesar
de que dicha exposicién marcé un punto de inflexién de-
cisivo hacia la introduccion de un realismo no historicista
en escultura, al concederse la medalla de honor a Benlliu-
re por la estatua de Trueba: “‘en el procedimiento técnico,
en la gramatica de ese lenguaje que ha de emplear el artis-
ta para dar expresion a su idea, interpretacion a su pensa-
miento, no es posible olvidar las ensefianzas del pasado,
no se puede prescindir del ejemplo, de la trascendental
eficacia que tiene en el progreso del arte la tradicién clési-
ca. El presente es hijo del pasado, y en nosotros y en nues-
tro espiritu vive adormecido todo el proceso del pensa-
miento humano que alenté a las generaciones pasadas en
el curso de la historia™2.

EL ARTISTA COMO CRITICO ERUDITO

Mientras la consideracion artistica del critico, como
una especie de intérprete preclaro del mundo, al mismo
nivel que el artifice pldstico, marca la actividad de éste en
el mundo contemporéneo, en la tradicién académica deci-
mondnica podria hablarse, a la inversa, del artista como
critico, en tanto que éste recurre a las sefias de identidad
propias del aquél, fundamentalmente a la erudicién, pero
también a su capacidad de intuici6n interpretativa, para
ampliar y prestigiar el horizonte de su propia condicién.

En ese sentido, aunque la critica de arte en la Espana de
la segunda mitad del siglo XIX parece haber estado
mucho mds en manos de aficionados a las letras que a las
artes, lo que explica los abundantes recursos literarios en
su estrategia narrativa (por si las propias obras no se pres-
taban ya bastante), resulta equiparable la reflexién hist6-
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rico-artistica que realizan los profesionales de la critica,
respecto la que realizan los artistas, que parecen usurpar
la misi6én de aquellos, en la medida que sélo los diferencia
la predisposicion a la ejecucion material de las piezas.

Por otra parte, la erudicién es un medio tanto para dar
validez a la critica de arte como una labor prestigiosa y es-
pecializada (a pesar de las constantes reclamaciones para
que las obras de arte contemporaneas susciten un placer
generalizado, el saber erudito permite distinguir una con-
ciencia de élite cultural), como para proporcionar a la
imagen del artista una dimensién culta, basada en el estu-
dio, y no meramente intuitiva o contemplativa.

Ello no obsta para que en los discursos de recepcion en
las academias, que suelen constituir el principal ejercicio
critico de los artistas, los escultores empiecen sistemati-
camente confesando, incluso, su escasa inteligencia, en
un acto de humildad impropia y, desde luego, injustifica-
da, como José Pagniucci, en 18593; o subrayen un inexis-
tente divorcio entre la pldstica y la oratoria, como Elias
Martin en 1872, que confiesa: “mds amigo del cincel que
de la pluma, no poseo en modo alguno las galanas formas
de otro arte no menos elevado, el arte de bien decir™; o
Jeroni Sunol en 1882, que dijo: “A mi, que no la ligera
pluma, sino el pesado martillo he usado en mis obras; a
mi, que antes bien que pulir con artificios retéricos la
frase, sé tan solo desbastar el duro marmol a golpe de cin-
cel, cimpleme, no mds, decir en llana prosa mi opinién
sobre el arte que profeso™™.

En realidad, los escultores decimonénicos parecen re-
signados a fingir un papel de ejecutores materiales sin
ideas estéticas (que, por otra parte, no terminan de creer-
se), con objeto de halagar la vanidad de los criticos, que
no tienen otro arma que la erudicion. Acaso por eso, Ma-
riano Benlliure, que desprende en sus escritos una sober-
bia que no tuvieron sus antecesores en los sillones acadé-
micos, no vacila en proclamar en 1901, como si quisiera
descorrer definitivamente el velo sobre una verdad asumi-
da: “por punto general se nos considera cual seres aptos
para ejecutar, pero incapaces o poco menos de tener ideal
jComo si fuera posible producir cosas bellas sin sentir y
sin comprender de belleza!”. No obstante, mds adelante,
para curarse en salud, afiade, como los demads: “entro en
materia como quien soy: un obrero del Arte, que apenas si
alcanza a desceiirse la blusa, sin intentar, que fuera vano
intento, pergefarse con mayores galas que dejaria de
transparentar al rudo trabajador a quien le tiembla la
mano al coger la pluma, emblema de critica y de saber de
que carece... A un artista pedidle un obra, pero no le pidais
un discurso™®.

Pero fue precisamente entonces, en el momento en que
la critica mds reaccionaria con Benlliure a la cabeza daba
su mds enérgico combate contra las nuevas tendencias, ya
muy visibles, cuando se plantea, con toda su crudeza, el
verdadero sentido que tiene teorizar sobre arte. Parad6ji-



camente, el pensamiento académico, que se habia sosteni-
do sobre la erudicion, reclama entonces mds practica:
“Para combatir el impresionismo anarquico, ya verdadera-
mente intolerable, hay que librar una batalla opiniendo a
tan peligroso enemigo un ejército joven e instruido por
medio de una sabia ensefianza, que reduzca a sus justos li-
mites el afdn inmoderado de que la teoria sea elemento
mds esencial que la practica. Tal creencia introduce en el
mundo artistico, por la facilidad de hablar que tenemos,
multitud de factores que lo perturban. Se induce a la ju-
ventud a imaginar que el arte estd en las bibliotecas, sin
pensar que antes que hubiese libros hubo estatuas y cua-
dros, y que la critica sigui6 a la creacion. El primer artista
que cogid un buril o un pincel, de seguro que no tenia nin-
guna doctrina de Estética. En arte, como en todo, la huma-
nidad adelanta a fuerza de hechos. La cultura y la erudi-
cién abrillantan los meritos de un artista, hasta pueden
darle mayor categoria; pero no lo crean, ni le infunden ese
quid divinum sin el cual no sentiria ni produciria belleza™7.

EL PRESTIGIO DEL ARTE GRIEGO

El discurso ciclico de 1a historia del arte, con momen-
tos de esplendor y momentos de decadencia, tiene su pri-
mera cumbre en el arte cldsico griego. Todo lo que sucede
con anterioridad carece de importancia para los criticos
de arte que comentan las exposiciones, en tanto que refe-
rencia formal, porque sélo se asume del pasado aquello
que tiene interés estético en relacion con una categoria
ideal de buen gusto.

La erudicién de los artistas, en cambio, les obliga a
considerar la civilizacién egipcia como un momento,
cuando menos, digno de reflexionar sobre él, aunque,
siempre, en funcién de un después clasico. En ese sentido,
Jeroni Sufiol deja bien claro que “las estatuas egipcias
eran como crisélidas de la mariposa griega”8. Unos afios
antes, en 1872, el escultor Elias Martin argumentaba que,
entre los egipcios, las esculturas “gozaban de muy poca
consideracién, porque no profesaban el arte por el arte y
como elocuente manera de demostrar el poder creador del
genio, sino que obligados a reproducir lo concerniente al
culto esterilizador de sus falsos dioses, o a la ilustracion
nacional, estaba la escultura ligada a formalidades simb6-
licas 0 a ceremonias groseras que impedian su libre desa-
rrollo... sus estatuas revelan la carencia de este estudio,
poca gracia en el movimiento, lineas siempre rigidamen-
te rectas, y falta de precisién en la forma... tan oscuras
como sus nociones sobre Dios, eran pocas bellas las ma-
nifestaciones de este en la esfera del arte™. Los referentes
de juicio son, pues, por una parte, de caracter moral, y, por
otra parte, de caracter formal, en funcién de una evolu-
cién conocida y sacralizada de antemano.

Esta prevencién moral o, mds explicitamente, religiosa
hacia las manifestaciones artisticas no cristianas, también

se constata, algunas veces, en relacion con el arte griego,
pero siempre acaba rodeada de formalismo. En tal senti-
do, el critico Juan de Dios Mora escribia, a propésito de
las esculturas expuestas en la Exposiciéon Nacional en
1860: “En Grecia, la escultura era la arte encargada de re-
presentar la divinidad, y con el cristianismo cay6 de su
trono. Y este modo de representacion se referia tinica-
mente a expresar la individualidad sustancial con su ca-
racter tipico y general, predominando el elemento natural,
inmediato fisico, visible, objetivo, sin penetrar en las pro-
fundidades del alma, en la lucha de afectos individuales,
fugitivos y variados, hasta el infinito; ... La escultura anti-
gua, representando la idea general, ignorando la libre in-
dividualizacién, carece de movimiento y de flexibilidad,
y permanece tenazmente asida al tipo... ;Y que es un tipo?
Es la disciplina del arte, la librea de la inspiracion, el uni-
forme del pensamiento. La escultura griega sabe de ante-
mano las proporciones de Venus, el talante de Diana caza-
dora, el talle de Juno. Pasa del cuadrante en el angulo fa-
cial de Jupiter, toma del mancebo dérico las ocho cabe-
zas, proporcion de Apolo, prolonga los pies y las manos y
disminuye la cabeza de Hércules, sin alterar nunca las
proporciones prestablecidas por el canon artistico, que es
una especie de almotacén a que se sujetan las varias medi-
das, un lecho de Procusto para el genio, una cadena para
la libertad, una monotonia para la inspiracion, una barre-
ra insuperable para la originalidad”10.

De todas formas, este pensamiento, que, contra lo que
pudiera parecer, podriamos considerar extraordinariamen-
te moderno por sus implicaciones romanticas, no es el que
perdura a lo largo del siglo XIX, sobre todo entre los artis-
tas, muy dependientes de la tradicién winckelmaniana,
cuyas explicaciones siguen, casi al pie de la letra, para jus-
tificar la belleza y articulacion histérica del arte griego. Es
el caso de los citados Sufiol o Martin. Este tiltimo dice, ex-
presamente: “La frecuente vista de aquella desnudez, de
aquellas airosas actitudes, y el tema que modelar, las figu-
ras de los atletas vencedores... condujo a estudiar la natu-
raleza con mayor atencién”; y, mas adelante, con objeto de
conciliar la sensibilidad de su tiempo con la tradicion cla-
sica defiende que “la escultura fue siempre entre los grie-
gos, en sus mejores tiempos, popular y religiosa, y que
todo el poder del arte fue empleado en la idealizacion del
hombre, tinico fin de la escultura helénica”!l.

FIDIAS Y EL USO DEL NOMBRE DE UN DIOS

Cuando en la rememoracién del arte griego se abando-
na el discurso general, referido al talante de la civiliza-
cion, para centrarse en nombres 0 en obras, el entusiasmo
de los criticos hacia ellos es absoluto, aunque no faltan
ocasiones en las que las figuras de los artistas se tratan de
justificar en medio de un contexto histérico, fruto de las
corrientes deterministas de la época: “Los pueblos sin
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cultura artistica, devorados por la miseria y desquiciados
por intestinas luchas, no pueden aspirar a tener un arte es-
tatuario. / Grecia ha podido legarnos las joyas de su arte
plastico, porque Pericles derroché cuantiosas fortunas en
el embellecimiento de Atenas y del Pireo, de Coroebos y
de Eleusis. Solo teniendo el Parten6n por pedestal pudo
brillar Phidias entre aquella falange de artistas™12.

En todo caso, la figura mitica es, sin lugar a dudas, Fi-
dias. Su nombre se utiliza como sinénimo del arte de es-
culpir, el primero que viene a la mente de una persona
culta: “Arrastrase entre nosotros, el bello arte de Fidias...,
por el camino de la mas enojosa e infecunda imitacién”,
escribe Tubino, que después justifica el prestigio del es-
cultor griego en virtud del respaldo popular: “Labrando
Fidias mdrmoles peregrinos para el Partenon, acorddbase
de las necesidades y exigencias del Agora: adornaba el
pueblo griego con estatuas las plazas, los pérticos, los jar-
dines, los edificios del procomuin, los muelles y los cami-
nos, y el artista recibia el galardén, no de un Senado aca-
démico, sino de la muchedumbre, que le alentaba con sus
aplausos™13,

Elias Martin, fuertemente condicionado por justificar
el academicismo que profesa, frente al realismo que ya se
intufa, atribuye “a Fidias la gloria de haber desviado el
primero la Escultura de la simple imitacion de la naturale-
za, dirigiendo aquella al culto de la belleza”, de manera
que el nombre del escultor griego encabeza una larga re-
tahila de figuras de la Antigiiedad!4. Curiosamente, unos
anos mds tarde, cuando el realismo ya era una corriente
asumida, en el marco de las exposiciones, un critico utili-
za el nombre de Fidias para dar otro sesgo a sus argumen-
tos: “Fidias, el primer escultor de los siglos, pedia datos y
verdades a la naturaleza, y Vinkelman sic, el primer criti-
co de las artes, ha adivinado en los restos del Parthenon
que el artista inmortal no labraba la piedra hasta que la
meditaci6n engrandecia sus recuerdos y los elevaba™!3.

Entonces se recurre a Fidias como ejemplo de la senci-
1lez en la ejecucion de relieves. Asi se expresa el critico
Luis Alfonso, en 1890: “Los maestros en los relieves, los
tnicos que los modelaron en buena ley... fueron los grie-
gos; nadie puede motejarles de meros realistas, y sin em-
bargo, ni por asomo se metian en quintas esencias al plas-
mar; elegian un acto o una agrupacioén, los reproducian
con verdad y belleza, y nada mas. Nada maés; pero han
transcurrido mas de dos mil anos desde que por tan senci-
1lo procedimiento labraba Fidias sus relieves, y todavia no
le ha superado nadie”!6. Jgualmente, Ceferino Araujo, en
las mismas fechas, aunque sin citar expresamente a Fi-
dias, habla de “los relieves del Partenén, que son escultu-
ra pura de la mas elevada”!7.

También se utiliza el nombre de Fidias para exaltar la
figura de un escultor moderno. Al referirse a Querol, Vi-
cente de la Cruz confiesa sentir “profundo orgullo patrio
al ver... un artista de la gran raza de Fidias™18.
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Hacia el fin de siglo, la utilizacién del nombre de Fi-
dias, como de la de otros nombres miticos de la escultura
de todos los tiempos, va ligada a la defensa de las corrien-
tes del gusto moderno, con objeto de que determinadas fi-
guras histéricas, que resultan incuestionables, lo avalen.
El objetivo més sorprendente es la ya mencionada defen-
sa del Realismo, asi como de las tipologias escultdricas
propias del siglo XIX: “El artista griego, después de haber
creado a los dioses, quiere escalar también el pedestal y
encerrar en la estatua la expresion de la vida humana. Los
dioses desaparecen. Los hombres imperan. El arte pierde
la severa austeridad, la grandiosa calma, el soberano re-
poso que supo dar a sus obras el cincel de Phidias™1°.

Como tal referencia al nombre de Fidias supone,
obviamente, una inversién de los argumentos académi-
cos tradicionales, no queda mds remedio que justificar
su uso en una mejor comprensién del pasado, en el
“modernisimo y exacto conocimiento del arte griego,
fuente perpetua de belleza escultérica, antes tan incom-
pletamente comprendido”, donde “la escultura hallaba
toda la realidad, toda la belleza, todo el calor y exce-
lencia que perseguia en el gran realista helénico, en
Fidias, al cabo conocido y estudiado por todas las escue-
las europeas”, de manera que “la escultura moderna...
retrocedi6 hasta el maestro del Partenén, para empren-
der desde él sus nuevos caminos. A esto debemos todo
el nuevo estilo™20.

A fuerza de exaltar el Realismo moderno, en relacion
con el supuesto realismo fidiaco, algun critico, como el
prestigioso Federico Balart, se ve empujado nada menos
que a censurar la Antigiiedad y a defender los vaciados, en
una inusitada pérdida de referencias de la mision que ha
de cumplir la critica de arte a la hora de juzgar el objeto
artistico. Cuando habla del grupo de Miquel Blay, Los
primeros frios (Madrid, Museo del Prado), que califica de
“la obra capital del arte contempordneo” no encontr
mejor manera de ensalzarla que decir: “En vano se busca-
ria cosa mas real en el Museo de escultura y aun en el de
reproducciones: el Hércules de Fidias y el Hermes de Pra-
xiteles son maniquies de sastreria junto a aquellas dos fi-
guras descarnadas y feas, pero capaces de competir en
exactitud con los mejores vaciados de la mejor coleccién
anatémica’2!,

El nombre de Fidias sobrevive a las transformaciones
del cambio de siglo, en una defensa de los ideales con-
tempordneos: “Dicen los que no saben que es realidad ni
arte que si viniera hoy un Fidias no sabria hacer una esta-
tua con levita y pantalén. Un Fidias sabria sentir y haria
cosas que revelasen su sentimiento de la realidad; no se
empenaria absurdamente en ir a las escuelas muertas en
busca de lo que no pueden dar, procuraria para ser escul-
tor de su tiempo olvidarse del pasado, pues toda obra an-
tigua es una infeccién incurable para el que quiera vivir de
veras su tiempo”'22.



LA MEMORIA VISUAL DE LAS PIEZAS
ANTIGUAS

Aunque tanto la historiografia como la critica del siglo
XIX es mucho mds proclive a reconocer la figura del ar-
tista que a interpretar la obra, es ésta la que tiene una re-
percursién o constituye una referencia formal para el es-
cultor contemporaneo. Ademds, en el caso de la Antigiie-
dad, la desconocida autoria de la mayor parte de las mas
conocidas esculturas, obliga a tenerlas en cuenta en cuan-
to tales, cuando se trata de mostrar erudicién histérica.

Por lo que se refiere al parecido, en relacion con la obra
de Agapito Vallmitjana titulada Addn en el momento de
ver a Eva, presentada por su autor a la Exposicién Nacio-
nal de 1864 un critico la relaciona con el bien conocido
Torso Belvedere (Roma, Musei Vaticani): “Aquel sublime
torso del Vaticano, al cual Miguel Angel llamaba maestro
suyo, es tal vez la obra humana que mejor pudiera preten-
der representarnos al padre y progenitor de la humana
raza”23. Al hablar de la figura de Marte, obra de José Al-
coverro presentada a la Nacional de 1890, otro critico re-
conoce que “trae a la memoria la estatua del Gallo moren-
te, del Museo Capitolino de Roma”24.

Como encarnacién de “la belleza escultérica abstracta
y absoluta”, que se relaciona con el arte antiguo y con los
modelos cldsicos de todos los tiempos, Tubino enumera
diversas piezas: “Desciibrese aquella preciosa cualidad...
en el Apolo de Belvedere; ... como se halla en Toro Farne-
sio, en Laoconte™?5. Las tres obras aparecen citadas en
distintas ocasiones con fines diversos: por ejemplo, estas
dos ultimas, en relacion con la necesidad de dotar de uni-
dad a las esculturas compuestas por varias figuras. En tal
sentido, escribre Carlos Groizard: “A esa unidad estética
de todo grupo escultérico responden desde todos sus pun-
tos de vista ‘El toro’, ‘Farnesio’ sic, ‘El Laoconte’, ‘Los
luchadores’, ‘El rapto de las sabinas’”'26.

También aparece elegida al azar la Venus de Milo
(Paris, Louvre), en tanto que modelo de unas proporcio-
nes ideales, como ejemplo de la inconveniencia de modi-
ficar tales proporciones cuando la pieza ha de verse de
lejos. Asi, en relacion con la figura del Genio de Querol,
expuesta en 1897 y con destino al frontén de la Biblioteca
Nacional de Madrid, un critico escribe: “Figtrese el Sr.
Querol que se decidiese colocar la “Venus de Milo’ en el
sitio que ha de ocupar la estatua del ‘Genio’, ;qué se
haria? Sencillamente ampliar la figura, sin alterar lo més
minimo sus lineas y el efecto seria grandioso”?7. Aunque
probablemente el critico entusiasta del clasicismo no
pensé en la incongruencia de colocar una reproduccion de
la Venus de Milo en lo alto del edificio de la Biblioteca
Nacional, no cabe duda de su fe en la autonomia de la
forma artistica, por encima del objeto real y de su uso.

Como elemento de juicio para la obtencién de premios,
los miembros del jurado de las exposiciones manejan el

nombre de algunas piezas. En concreto, en el predmbulo,
recogido en el acta de premios, de la primera sesion del
Jurado de la Seccién de Escultura de la Exposicién Na-
cional de 1876 se citan, ademds de obras de otras épocas,
varias de época clésica. Asi, se nombran la “Venus Calipi-
gia y Narciso del Museo de Népoles, la Cabeza de Jupiter
y el Juno de Villa Ludovisi”28, que sirven como pretexto
para considerar que “el premio de honor, de adjudicarlo a
alguna obra, debiera esta reunir las cualidades generales
de algunas de las apuntadas o de otras que estuvieran en
igual caso, de lo contrario no daria resultado a estimar la
adjudicaci6n de una distincién tan celebrada”™.

DE ROMA A LA EDAD MEDIA,
UNA ACEPTACION AMBIGUA

En general, el prestigio de la cultura romana, segiin
avanza el siglo XIX y se difunden las ideas roménticas
sobre Grecia, que mezclan pasado y presente, es mucho
menor que la helénica. Lo mismo sucede con el arte,
asociado con unos valores que no son los del siglo. En
ese sentido, en el discurso de recepcién en la Academia
de San Fernando del escultor José Pagniucci se dice: “El
espiritu del mundo romano era el dominio de la letra
muerta, la destruccién de la belleza, la falta de sereni-
dad en las costumbres, la antipatia a los efectos domés-
ticos y naturales, y en general el sacrificio de la indivi-
dualidad en aras del Estado, la dignidad impasible en la
obediencia a la ley30. ;

Por eso, tinicamente los académicos reflexionan sobre
lo que consideran una etapa histérica que no puede ser
pasada por alto. Pero la escultura no tiene valores esté-
ticos significativos para los criticos. Tubino se justifica
en su dependencia de Grecia: “Es la escultura romana
una crisis: su fondo procede de Grecia... No es Roma
una raza, ni un pueblo, ni una civilizacién, sino un sin-
cretismo gigantesco, que tiene un nombre y un simbo-
lo; Roma, como ciudad”™; y cita algunas obras concre-
tas, como ejemplo de las funciones docentes que cumple:
“Los relieves del arco de Tito y de la columna de Tra-
jano, ejemplares y ensefianzas son que los magistrados
propinan diariamente a las muchedumbres. ... Abundan
las estatuas ic6nicas, los bustos de los hombres notables
por su poderio, saber y virtudes... Tan realista y natura-
lista es el arte como en Grecia™L.

En parecidos términos se expresa.el escultor Elias
Martin: “los romanos no tuvieron arte propio, sobre todo
en los primeros tiempos de su escultura. Limitados a co-
piar y a tomar lo que veian en los paises conquistados...
No podia suceder de otro modo, cuando les faltaba liber-
tad politica y afectos domésticos y naturales, y cuando sin
creeencias religiosas propias, admitian con punible indi-
ferentismo las de todos los paises subyugados al filo de su
espada’™32,
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Esta prevencién moral, mds que propiamente estéti-
ca, hacia la escultura romana se invierte en el caso de
la Edad Media. Por una parte, la exaltacién del espiritu
cristiano que llevaron a cabo los roménticos, invita a
mirar con simpatia un periodo histérico que resulta, ade-
mds, misteriosamente atractivo; pero, por otra parte, el
eclecticismo cldsico-naturalista por el que camina la
escultura se encuentra en las antipodas del arte medie-
val. Por eso, sélo en las grandes reflexiones histéricas
se hace referencia a ella.

Un ejemplo tipico de esta dualidad critica hacia la es-
cultura medieval se encuentra en la reflexion, que realiza
sobre este periodo histérico, el escultor Elias Martin,
quien reconoce con satisfaccion, en su discurso de recep-
cién en la Academia de San Fernando: “Aparecié por
dicha la gloriosa era del Cristianismo. Este que habia di-
vinizado el orden moral, debia producir también en el es-
tético una general transformacién, imperando su espiri-
tualismo en la idea fundamental del arte, no destruyéndo-
la sino completdndola”. Pero finalmente admite que
“desde la caida del Imperio Romano hasta el siglo XIII, la
escultura no tuvo ni proporciones, ni dibujo, ni movi-
miento en las figuras, porque las esculturas de aquellos
tiempos no se proponian el halago de los sentidos, sino la
espiritualidad del culto™33,

Sin meterse en juicios estéticos habia resuelto el pro-
blema Pagniucci: “Con la Edad Media naci6 la Escultura
cristiana, que al principio se limit6 a ser ornamento a la
arquitectura, colocando a los santos en nichos o torreci-
llas™34. Tubino, en cambio, con una mentalidad mds posi-
tivista y mucho menos prejuicios, trata de explicar las
causas de la escasa importancia de la escultura, “en los
primeros siglos del Cristianismo”, en el hecho de que
cambiara “la religion el derrotero de las corrientes de la
vida, sustituyendo al sentimiento de la personalidad hu-
mana, el de la unidad y omnipotencia divinas35. Una dé-
cada después, en 1882, en plena exaltacion del eclecticis-
mo clasicista, Sufiol es expeditivo al calificar la Edad
Media como: “paréntesis de letras y artes™.

LOS GRANDES ESCULTORES
DEL RENACIMIENTO

Dentro de esa concepcion ciclica que caracteriza el
discurso historiografico decimonénico, el Renacimiento
constituye, ante todo, un nuevo momento dlgido, fruto de
un nuevo rumbo: “Afortunadamente en el... siglo XIII el
arte se corrigi6é de... severas exageraciones. Nicolds de
Pisa, Jacobo Quercia, y otros, fueron los primeros en vol-
ver a estudiar antiguas bellezas artisticas”, explica Elias
Martin que cita en su discurso a Ghiberti, Donatello, Po-
llaiolo, Sansovino, Luca della Robbia, Berruguete, Bor-
gona, Becerra, Montaiiés y Alonso Cano, como herederos
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de aquel impulso3’. De “efervescencia magnifica” califi-
ca Sufiol aquel momento38.

Pero el Renacimiento no significa solamente la recupe-
racién de un esplendor perdido, eventualmente compara-
ble a Grecia, sino que, ante todo, para la escultura, es el
referente esencial para la formacién del gusto moderno.
En ese sentido, Tubino justifica, a partir de su andlisis del
Renacimiento, un elemento fundamental del academicis-
mo decimonénico, como es la diferenciacién cualitativa
de las artes, sin la cual no puede juzgarse la pieza escult6-
rica como una realidad auténoma, merecedora de ser con-
templada: “A medida que avanza el Renacimiento, crece
la distancia que separa a la arquitectura de la escultura,
hasta que al cabo toman por derroteros diferentes”. Por
eso, los escultores y las piezas que se citan tienen un ca-
racter de modelos a seguir.

El nombre que més repiten artistas y criticos es, sin
duda, el de Miguel Angel, pero, por supuesto, no es el
unico. Otros artistas del Renacimiento aparecen citados
con fines muy diversos. Por ejemplo, Benvenuto Celli-
ni es utilizado por un critico, en 1864, como ejemplo de
la fe del artista en su obra, que ha de ser reconocida por
todos: “el artista... ha de procurar que ese pensamiento
artistico sea comprensible y facil al mayor nimero de
inteligencias. / ... asi, el violento Cellini, cuando a des-
pecho de su soberbia y de la amenazadora inscripcion
grabada en el pedestal de su Perseo: Te, fili, quis loes-
seri, ulter ero (Hijo, yo te vengaré, si alguno te ofen-
diere) exponia al pueblo florentino su gallarda esta-
tua#0. Pero, otras veces, el mismo escultor es referente
de la habilidad técnica. Carlos Groizard, hablando de
Susillo, sugiere, en 1895, que sus “bajo relieves encan-
tadores... piden el cincel de Benvenuto para reproducir-
los en plata™!.

Como toda la escultura europea finisecular, también la
espaiiola se interesa por las formas gréciles y delicadas,
relacionadas con Donatello, que se convierte entonces en
una figura insoslayable del gusto finisecular moderno,
aunque siempre subyace su insercién en un proceso que
desemboca en Miguel Angel. Canovas y Vallejo escribe
en 1892: “Sin conocer personalmente al sefior D. Baldo-
mero Cabré, juraria que es admirador del precursor de
Miguel Angel, del florentino Donatello. La expresion
dulce y sencilla de su lindisima figura de nifio, que titula
En la orilla, me obliga a creerlo asi”’#2. En la exposicién
nacional siguiente, la de 1895, Narciso Sentenach escri-
be, a propésito del Afilador drabe de José Viciano: “las
extremidades... nos transportan al recuerdo de aquellos
trozos florentinos que Donatello, Verrochio y los otros na-
turalistas presentaban en sus estatuas, antes que el titdn
del Renacimiento acentuara tanto en su escuela el sabor
clasico de sus concepciones™3. En 1899 es Balsa de la
Vega: “el retrato de la nifia Piedad de Iturbe de Blay... pa-
rece modelada por Donatello™#4.



Aunque la memoria de la forma es el pretexto més ha-
bitual para sacar a colacién los nombres de los determina-
dos artistas, no faltan criticos que se atreven a comparar el
“renacimiento de la escultura espafiola moderna” y su
culto al desnudo corporal, con la coyuntura histérica de la
peninsula italiana durante los siglos XV y XVI, que pro-
dujo tal eclosién de genios: “Mientras Cosme de Medicis
evoca en Florencia a Pericles, y los Leones y Julios en
Roma el siglo de Octavio y Augusto, y Rafael pinta Gala-
teas, y Venus 'y Ledas Correggio y Ticiano, y Sansovino,
Cellini y Juan de Bolonia esculpen Perseos y Mercurios,
y desde los dias de Donatello hasta los de Thorwaldsen, el
amor a la forma humana dejando esta de ser mirada como
pecado, para ser admirada como bella hace que el arte es-
cultérico adquiera ese desarrollo y esa grandeza en Italia
primero y mds tarde en Francia y en Alemania, aqui, en
esta tierra de artistas, solamente al impulso de las revolu-
ciones politicas del siglo, debemos que la escultura haya
despertado del estértil suefio del idealismo mistico del
que le despertaran las fiestas paganas de los papas y de los
principes italianos en aquellos dias en que Savonarola tro-
naba contra Magdalena, bella como Aspasia, o contra
Jesus, lindo como Cupido™3.

Muy rara vez, sin embargo, la técnica de un escultor es-
paiiol contemporaneo es ensalzada por encima de la de los
escultores italianos. Tal honor le merece Susillo, de quien
el critico Luis Alfonso dice, en 1890: “El Renacimiento
tampoco sofi6 con las sutilezas que imagina Susillo; re-
presentaba escenas religiosas por medio de los relieves de
La Robbia o Sansovino, o composiciones mitolégicas o
decorativas, por medio de los relieves de Cellini o Berru-
guete; pero si se aplaba a lo fantdstico entiéndase bien, era
en la forma. Esculpian, pues, monstruos y diablos, y gri-
fos, bichos y quimeras, mds de ninguna manera glosas de
la teologia ni comentarios de la metafisica™®.

MIGUEL ANGEL, MODELO DE ESCULTOR
MODERNO

Junto con Fidias, Miguel Angel es el nombre ms cita-
do alo largo de toda la segunda mitad del siglo XIX por la
critica espaiiola. Su figura es el punto culminante de todo
el movimiento renacentista, convertido en modelo para la
modernidad, como afirma un cronista a propésito de la
Exposicién Nacional de 1860: “al Renacimiento le estaba
reservada la gloria de levantar el arte de su postracion, y
levantarla a una altura tal que aun hoy es nuestra admira-
cion, y entonces fue cuando la escultura volvié a presen-
tarse en todo el esplendor de su belleza. Miguel Angel,
Cellini y otros artistas italianos, supieron dar al marmol
las puras formas del antiguo, y bien pronto la escultura
cristiana se apoderé como si dijéramos del ritmo antiguo,
y lo aplicé a las nuevas creencias™’.

Ese mismo pensamiento se encuentra treinta afios des-
pués, lo que prueba su vigencia. Cuando Balsa de la Vega
comenta, a propodsito de la escultura expuesta en la Nacio-
nal de 1899, escribe: “esta evolucién hacia la representa-
cidén y expresion de la vida moral ciimplese en el Renaci-
miento, al desarrollarse en todo su esplendor el arte bello
psicolégico por excelencia, la pintura, y al acomodar,
desde Donatello hasta Miguel Angel, a la forma y al con-
cepto de la belleza antropomorfica, en su mas puro natu-
ralismo, como lo imaginaron los griegos, esa otra belleza,
por su caracter inconcreto més sugestiva, que llamamos
expresion moral... Creedme que si la testa del Apolo de
Belvedere me admira, la del Moisés de Miguel Angel me
asombra y conmueve. / Y el Apolo responde al sentir de
una sociedad, y el Moisés al de otra mucho mds avanzada
y més compleja”48.

La admiracién hacia Miguel Angel es tanta que, desde
las criticas que se realizan de las primeras exposiciones
nacionales, sus obras constituyen lugares comunes, cuyas
valoraciones son esenciales para comprender el gusto de
la época. Incluso, en 1860, Juan de Dios Mora le atribuye
obras que no son de su autoria, junto a otras bien conoci-
das, que analiza pormenorizadamente: “La estatua de
Moisés, por Miguel Angel en Roma, el Cristo muerto, el
sepulcro del conde de Nassau en Breda, son obras tan ad-
mirables que asombran a la imaginacién. La escultura co-
losal del Moisés puede considerarse como la obra maestra
de la escultura en los tiempos modernos... la figura estd
llena de fuerza y dignidad la expresién es mucho més es-
piritual que las de todas las estatuas antiguas, y en cuanto
a la ejecucién bien puede asegurarse que compite con el
Laocoonte. La misma fuerza de concepcién y la misma
energia y felicidad en la ejecucién se advierten en el Cris-
to muerto. Mas compleja por su composicién y numero-
sas figuras es la obra del sepulcro del conde de Nassau.
Este, de tamafio natural, estd extendido sobre una mesa de
mérmol negro. A un lado estd la esposa del conde, y en los
cuatro dngulos se ven a Régul, Annibal, Cesar y un gue-
rrero romano, que sostienen en alto otra mesa de marmol
semejante a la de abajo, y que sirve como de béveda al fu-
nerario monumento. Nada hay mds interesante que ver un
caracter como el de Cesar, ese Titan de la historia repre-
sentado por Miguel Angel, ese Titan el Arte. / Tratdndose
de asuntos religiosos, se necesitaba nada menos que el
genio, la fuerza de la imaginacion, la energia, la profundi-
dad, el atrevimiento y la habilidad de un Miguel Angel
para poder combinar, desplegando tan grande originali-
dad creador, el principio cldsico de los antiguos con la
animaci6n que caracteriza el arte roméntico’™9.

Como ejemplo de “la belleza escultérica abstracta y
absoluta”, Tubino, que, segtin ya se ha sefialado, cita pie-
zas de épocas diversas, también se refiere, en 1871, al
“Moisés de Buonarrota” sic y al “Cristo de Benvenuto
Celini sic”>0. En la también mencionada acta del jurado
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de la Exposicion de 1876 se citan como patrones formales
los sepulcros de los Medicid!.

Se llega a argumentar que la mera posibilidad de con-
templar directamente su obra, resulta un caldo de cultivo
ideal para la formacién de un artista genial. A propésito
de Mariano Benlliure, Comas y Blanco comenta que “vi-
viendo como vive en Italia, estas tendencias, naturales y
espontédneas en €l, toman cuerpo y realidad al contemplar
el arte estatuario de los discipulos e imitadores de Miguel
Angel”52,

Todavia en 1895, Narciso Sentenach recuerda a “Mi-
guel Angel, siempre el coloso del Renacimiento™3; y
Carlos Groizard reconoce sus formas en la obra de Alva-
rez Blanco, David desafia a Goliat: “no dice nada que no
sepa ya el que le contempla. Recuerda su cabeza la her-
mosa cabeza del David de Miguel Angel, sin tener la
grandiosidad de lineas y la soberana elegancia de la esta-
tua florentina... Son las piernas cortas, delgadas: no acu-
san la robusta complexion del retador de Goliath, con que
di6 realce a la expresion del personaje el cincel de Buona-
rroti”54. Pero, en general, la imitaci6n de formas migue-
langelescas no sélo no es motivo de critica, sino de justi-
ficacién: “;Se puede sacar en la mascarilla de yeso la ex-
presion del rostro de la Pieta? Pues el vaciador que tal
haga se parecerd muchisimo a Miguel Angel”, escribe
Navarro Ledesma en 1897, que en dos obras de Querol re-
conoce “un aire de ferocidad miguelangelesca que pasa
los limites de la simple valentia™55.

De todos modos, hacia el fin de siglo, el nombre de Mi-
guel Angel empieza a ser utilizado, més bien, para aludir
a la encarnacion de un espiritu genial, que insufla vida en
la materia, dentro de la tradicién romaéntica, escapando asi
a la mera admiracién por las formas concretas. Asi se ex-
presa Balsa de la Vega: “Cuando Miguel Angel se vi6 pre-
cisado a esculpir las simbélicas figuras de mujer que
ornan el sepulcro de los Médicis en Florencia, cre6 dos
tipos cuyas formas debian expresar el pensamiento que
los inspirara; dejo el equilibrado y soberano molde paga-
no; y buscé en su propio corazén y en su agitado espiritu
otra turquesa en que moldear su ideal, amasado con las lu-
chas, con las ideas, con las aspiraciones de su tiempo. Y
esto que realiz6 el gran florentino, cumpliendo la ley de la
produccion de la obra de arte, vino realizando el artista de
todos los tiempos™36.

En ese mismo sentido, también se opone el arte de Mi-
guel Angel a las modas realistas que, segtin algunos criti-
cos, se limitan a “copiar” el natural. Asf argumenta Rodri-
go Soriano: “Cuando el divino Miguel Angel, consideran-
dose impotente para retratar con el cincel la faz hermosa
de su amada Vittoria Colonna, exclamaba, presa de deses-
peraci6n: ‘E finger no saprei / con ferro la pietra, in carte
con pennello / divin semblante’/ y empuiiaba su pluma de
poeta, trocando la innoble piedra por el metro y abando-
nando el tosco ferro como instrumento rudo e inservible
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para expresar las idealidades de su amor, no podria supo-
ner que, andando el tiempo, escultores y pintores, salién-
dose de los respectivos limites de su arte, habian de inten-
tar convertir marmoles y colores en blando molde que
transparentara el espiritu con todos sus refinamientos y
sublimidades y pretendieran copiar la materia a lo vivo en
una colosal fotografia de piedra™7.

Sin embargo, Benlliure, enérgico defensor de un Rea-
lismo basado en la ensefianza histérica, no tiene reparo en
utilizar el nombre de Miguel Angel en un sentido opues-
to: “No, impresionistas, no. No basta la impresién perso-
nal: se necesita la verdad, el estudio de la Naturaleza tal y
como ella es. Y he ahi por que los maestros del Renaci-
miento estudian detenidamente el cuerpo humano. He ahi
por qué Miguel Angel disec6 durante doce afios. El deta-
lle exterior del cuerpo humano es el tesoro del escultor y
del pintor, como el alma es el tesoro del dramaturgo y del
novelista™8.

En cualquier caso, a lo largo de la segunda mitad del
siglo XIX, es muy dificil encontrar una alusién a Miguel
Angel como un camino que no deba seguirse. Unicamen-
te en el discurso académico de Elias Martin se encuentra
esta referencia: “En tal decadencia influyeron dos gran-
des escultores... Miguel Angel y Juan Bologna... Espe-
cialmente Miguel Angel, que con su imaginacion fecunda
y genio fogoso, sélo consideraba obligatorios los tipos
histéricos, porque era esclavo de la verdad real... no reco-
noce la idea cristiana... cay6 para €l en el olvido... entre-
gado con todo el poder de su genio y de su amor propio al
cautivo del ideal pagano y de la Anatomia™>9.

LA ESCULTURA ESPANOLA
Y EL NACIONALISMO ARTISTICO

Teniendo en cuenta que toda percepcion del fenémeno
artistico en el siglo XIX estd condicionada por la dptica
nacionalista, como si se experimentase mayor disfrute es-
tético por el hecho de que un artista o unas formas deter-
minadas queden asociadas, més alla del tiempo, a una co-
munidad de la que uno se considera miembro, el critico se
ve obligado a recurrir a nombres de escultores espafioles
de los siglos anteriores con la intencién de demostrar una
tradicion gloriosa en esta especialidad artistica. Asf, en la
popular revista EI Museo Universal se puede leer, en
1860, que “Becerra, Berruguete, Cano, Hernandez, fue-
ron los que en nuestra patria conocieron el divino secreto
de animar el duro marmol™%?, en un ejercicio de erudicién
poco afortunado, pues tales escultores no se caracterizan
precisamente por haber empleado el marmol en sus obras,
lo que prueba que la preocupacién del critico es arropar el
gusto contemporaneo, y no realizar una investigacion his-
térica, que hubiera demostrado la enorme distancia entre
unos y otros.



También en 1860, Juan de Dios Mora utiliza nombres
de artistas y obras espaiiolas con la intencién de conciliar
no sélo escultura y espafiolidad, sino también cristianis-
mo y modernidad, de manera que después de citar gran-
des obras de artistas extranjeros, a los que ya se ha hecho
referencia en los parrafos precedentes, concluye con las
siguientes piezas: “y en nuestra patria, el magnifico se-
pulcro del condestable D. Alvaro de Luna en la catedral
de Toledo, por Pablo Ortiz; el bellisimo grupo de la Trans-
figuracion, por Alonso de Berruguete; la estatua de San
Gerénimo, por Gaspar Becerra, en la catedral de Sala-
manca, y otros muchos y muy notables monumentos que
seria prolijo enumerar, prueban harto evidentemente que
la moderna escultura, bien que muy distante y muy distin-
ta de la antigua, no es contraria al espiritu del cristianis-
mo. Por lo demas, excusado parece decir que nuestros ar-
tistas, ademds de los asuntos propios de nuestra civiliza-
cion, tienen por suyos todos los asuntos mitolégicos™61.

Sobre esta perspectiva nacionalista se insiste en 1867,
en relacion con la posibilidad de haber “competido” en la
Exposicién Universal de ese afio: ;Y cual no seria el re-
gocijo de la nacién entera, habiendo visto en la decadente
esposicién de este afio producciones de los maestros...,
que no solo sirviesen para ilustrar y alentar, sino que
también para mostrar hoy al mundo entero en Paris que
éramos dignos descendientes de los Berruguetes, Canos,
Veldzquez, Murillos y Herreras?”62. Y un poco después,
en 1871, cuando Tubino presiente que Rossend Nobas
“un digno émulo de los Becerras y Berruguetes™03, estd
pensando en espafiol.

La mayor evidencia de que la cita de escultores espa-
floles no tiene mds misién que la exaltacion nacionalista
es el hecho de que s6lo Berruguete sea en una ocasion uti-
lizado, junto a Fidias, como sinénimo del arte de la escul-
tura®4; y entre las piezas que menciona Tubino donde se
descubre “aquella preciosa cualidad” que es “la belleza
escultérica abstracta y absoluta” dnicamente recuerda
una obra conservada en Espafia, por lo demds de autor ita-
liano, “el San Jerénimo de Torregiano™65.

La profundizacién en los estudios histéricos sobre la
escultura espaiiola de los siglos XVI y XVII, que revelan
una produccién tan alejada de los ideales del siglo XIX,
obliga a realizar curiosos engarces entre pasado y presen-
te. Alfredo Vicenti, por ejemplo, opta por decir que, en re-
alidad, no hubo una “escuela espaiiola”: “Gil de Siloe fue
entre nosotros el dltimo representante del espiritu medio-
eval, sencillo, impresionado, caracteristico y propio. A
contar con su siglo el XVI arrastraronnos las italianas co-
rrientes y convertidos al gusto dramdtico que, por aquel
entonces, comenzaba a alterar, por via de adelanto y de
mejora, los eternos tipos griegos, ya nunca més pudimos
librarnos ni de la imitacién ni del tributo. No se entienda
que al decir tal ponemos en duda el mérito sobresaliente
de nuestros Berruguete, Alonso Cano, Zarcillo sic, por

Salcillo, Gregorio Herndndez, Montafiés, ni Felipe de
Castro; lo que queremos significar es que ni entre todos ni
ninguno, pese a la vigorosa originalidad de los tres prime-
ros, alcanzaron a constituir una verdadera y legitima es-
cuela espaiiola. A bien que en idéntico caso se hallan las
demas naciones de Europa, excepcion hecha, si acaso de
Inglaterra, como que se trata de un achaque, del cual ado-
lecerd siempre por su naturaleza misma la escultura™0.

De hecho, en los afios finales del siglo, cuando la pin-
tura se ha revelado ya como la especialidad que habia re-
novado el gusto del XIX, pero, también, cuando una des-
tacada generacion de escultores espaiioles empieza a co-
sechar triunfos dentro y fuera de nuestras fronteras, se in-
siste en la idea de la escasa importancia de la escultura es-
paiiola: “Aunque no de tan brillante historia en Espafia la
escultura como la pintura, durante este siglo no deja de
notarse cada dia mas movimiento en el arte que Berrugue-
te, Gaspar Becerra, Montaiiés y Alonso Cano, mds tantos
otros imagineros, ilustraron en los pasados™®7. Lo mismo
reconoce Carlos Groizard “No tiene la Escultura patria la
gloriosa tradicién de la Pintura, que reina soberana en el
mundo”, escribe lo que le da pie para justificar dicha “de-
cadencia” en el exclusivo interés hacia la imagineria de-
vocional, de caracter ascético, al igual que ya antes habia
hecho Tubino®: “La escultura en Espafia naci6 al calor
del fervor religioso en los respaldos de las sillerias de
nuestras catedrales, emulando las obras del renacimiento
italiano y siguiendo a los maestros de la talla florentina,
en la facilidad y gracia de la ejecucién y en la esplendoro-
sa inventiva de su acertada composicién. Trep6 de alli a
los retablos de los altares, y pudo vanagloriarse de haber
llegado, en la imagineria religiosa, adonde pocos alcanza-
ron. Pero no acometi6 nunca las formas cldsicas de la es-
tatuaria griega, y no pudo imperar, por tanto, en la plaza
publica. Encerrada en la iglesia vivié modesta, sin gran-
des arranques originales, ni triunfos ruidosos. La imita-
cion le llevé al amaneramiento y al barroco, y si brillé un
dia con luz propia, en Montafiés, en Berruguete, pronto se
eclips6 su estrella, entrando en una lamentable y absoluta
decadencia. Desaparecida la escuela de nuestros imagine-
ros y nuestros tallistas, no hemos tenido, y casi no tene-
mos escuela escultérica™®?.

En el mismo sentido insiste Balsa de la Vega, que sos-
tiene: “No fue Espafia patria de muchos escultores insig-
nes, por mas que a los nombres de aquellos admirables
imagineros que ilustraron con sus atrevidas y a la par mis-
ticas esculturas, los principales monumentos de la Edad
Media, hayan sucedido en el libro de la historia de nuestro
arte nacional, los de Berruguete, Becerra, Montaiiés y
Alonso Cano. Y las obras de estos insignes escultores,
dentro siempre del mds riguroso ascetismo cristiano, si
bellisimas, significan el estacionamiento del arte del cin-
cel, asi en lo plastico como en lo intelectivo; y ese mismo
ideal, que no pude borrar ennada aquel Renacimiento que
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rompi6 los tupidos velos que envolvian la pasion humana
como la humana belleza, es el que las postrimerias del
siglo pasado sigue inspirando a Zarcillo en Murcia y a Fe-
rreiro en Galicia”70.

El més prolijo en nombres y consideraciones es Au-
gusto Comas y Blanco, quien con motivo de la crénica de
la Exposicién Nacional de 1890, hace todo un repaso de
autores y obras de la escultura espafola, hasta terminar
enlazando con el siglo XIX. Empieza por reconocer,
como los demds, que “Espafia no tiene historia en el arte
estatuario” y selecciona aquellas figuras que le parecen
mas significativas: “Martinez Montaiiés con su Cristo y
su Santo Domingo, Alonso Cano con su San Francisco,
Zarcillo sic con su Descendimiento y Berruguete con la
silleria del coro de la catedral de Toledo, no constituyen
un arte nacional, sino esfuerzos aislados sin unidad de es-
cuela”. Explica la recepcion del Renacimiento, a través de
“los italianos Felipe de Borgona y Pompeyo Leoni, mds
puro y més ideal que saliera de manos de Miguel Angel.
Mientras Berruguete, esculpiendo la mitad de la silleria
del coro de la catedral de Toledo, aparece como un disci-
pulo servil del buonaroti sic, Felipe de Borgoiia resulta
mas sencillo, mas personal y mas inspirado que el gran
coloso™71.

A pesar de la generalizada idea de que no existe un arte
escultérico nacional, la inercia de reclamar “espiritu pa-
triético” a los artistas, lleva a los criticos a recomendar la
imitacién de las tradiciones autéctonas, seguramente sin
ser conscientes de las consecuencias que ello hubiera su-
puesto. Asi, del mismo modo que, en muchos comenta-
rios de cuadros, se invita a los pintores a que estudien a los
antiguos maestros espaiioles, con objeto de forjar una es-
pecie de “estilo nacional”, algunos criticos sugieren que
también los escultores deben estudiar las grandes figuras
del pasado espaiiol. Tal desideratum aparece en una fecha
tan relativamente temprana como 1864, cuando, a propé-
sito de una Virgen de Vallmitjana y del grupo de La tenta-
cion de Jesiis, de Suiiol, un critico comenta “las maravi-
llosas disposiciones que en nuestros artistas se encuentran
para seguir la tradicién de los grandes escultores en ma-
dera, de los Roldanes y Montaieses, tradicién nacional,
gloriosa, que los escultores espaiioles no debian desdefiar
tanto, abandonéndola, como lo hacen, casi por completo a
las ignotas manos de oscuros artifices”72, pero se detecta,
sobre todo, en los aiios finales del siglo, cuando el debate
sobre un arte nacional estd en su punto dlgido. Asi, en
1897, puede leerse en El Imparcial: “son muy pocos
aquellos que han puesto empeifio en estudiar el estilo de
nuestros grandes maestros, como Gaspar Becerra y Be-
rruguete. Se dird que estos estaban formados en el gusto
italiano, pero no es menos cierto que supieron muy pron-
to amoldarse y plegarse a expresar en sus obras el carac-
ter, las ideas y la indole de nuestro pueblo, y esto es lo que
hay que perdir a los escultores espaiioles””3. También
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Balsa de la Vega dice: “en la técnica no atisbo la mas pe-
quefa reminiscencia del caracter de la escultura espafola;
la de los Becerra, Montaiiés, Cano, etc.”74. Groizard se
pregunta, a propoésito de la falta de sentido religioso del
Cristo de Susillo: “;Sera preciso recordar para ello a
nuestro Alonso Cano?”75. Y, finalmente, para reivindicar
el realismo moderno, Francisco Alcantara concluye, en
este caso como un elogio: “Obras de jovenes que desde
los primeros pasos han vuelto espaldas a todo convencio-
nalismo y miran cara a cara a la realidad con el sereno
amor que dio a nuestras artes del siglo XVII la sencillez y
libertad soberanas que son como su alma”76.

OTROS ESCULTORES DE LA EDAD MODERNA

Salvo en el caso de la espafiola, a causa las razones
nacionalistas antes expuestas, la percepcion que el siglo
XIX tuvo de la escultura posterior a Miguel Angel, no
debié de ser muy entusiasta, a juzgar por los escasos
ejemplos que se mencionan. Juan de Dios Mora nos pro-
porciona, entre “muchas obras de extraordinario méri-
to”, un galimatias de piezas y autores diversos: “Adan
y Eva, por Baccio, en Florencia; el grupo del juramen-
to de Luis XIII, por Coustou, en Paris; el monumento
de Colbert, ejecutado por los dibujos de Le Brun; el
Cristo, la Virgen de la Misericordia y los ocho apésto-
les de Bouchardon™77, de los que nada dice, por lo que
cabe pensar que se trata de una erudicién alcanzada a
través de libros o reproducciones, y no el resultado de
un conocimiento directo.

Ningtin critico menciona expresamente al mas grande
escultor de la época barroca, Gianlorenzo Bernini, aun-
que es posible detectar su influencia en algunas piezas es-
paiolas del siglo XIX, como en el San Juan en el desier-
1078, de Agapito Vallmitjana Abarca, que presenta un evi-
dente parecido con el San Juan Bautista (Roma, San An-
drea della Valle), de 1614-15, del genial escultor.

Que el escultor era bien conocido, en todo caso, lo de-
muestra la referencia que Elias Martin hace en su discur-
s0: “Ya en el siglo XVII... aparece Bernini. Vése en €l la
fantasia en las creaciones, facilidad de ejecucién, contras-
te de lineas que encontr6 sin ser convencional, buen con-
junto de paiios, aunque no plegados con sencillez. Sus
obras no sélo son todas hermosoas por la forma, sino al-
gunas de ellas por el sentimiento... el Velazquez de la es-
cultura”?®. Este iltimo elogio era, sin duda, el mayor que
un espaiiol podia hacer de un escultor extranjero, aunque
sus alabanzas se detienen en él, porque termina recrimi-
nando “la anarquia barroca”.

El descrédito del Barroco parece, en efecto, muy ex-
tendido, gracias a la vigencia del pensamiento académico,
aunque empiezan a levantarse opiniones que tratan de re-
cuperarlo. En ese sentido, Ceferino Araujo confiesa que



halla “mucho que admirar en los denigrados barrocos, de
los que no estaba el gran Miguel Angel tan lejos como se
cree”80; y Comas y Blanco, tras repetir que “nosotros no
tenemos tradicién propia en escultura; pero nos apropia-
mos las tradiciones ajenas, tomando de los griegos el cla-
sicismo y de los italianos el barroquismo”, no utiliza este
ultimo con sentido peyorativo, cuando se refiere a Venan-
cio Vallmitjana, aunque los escultores que cita son toda-
via del siglo XVI y no del XVII: “Vallmitjana es de los
que prefieren la estatuaria hinchada y ampulosa de Mi-
guel Angel a la sencilla y simple de Phidias, y por esto,
Vallmitjana es un barroco, pero un barroco injerto en ca-
taldn, lo cual quiere decir que Vallmitjana deja muy atras
a Jerénimo Campagna, a Guillermo de la Porta, a Juan de
Bolonia y casi todos los que quisieron imitar al genial
autor del Moisés™8L.

No obstante, una buena parte del pensamiento acadé-
mico decimondnico se considera heredero del gusto neo-
clasico, forjado durante el siglo XVIII, con el que se cie-
rra el ciclo de la memoria histérica. En tal sentido es sig-
nificativo que el discurso de recepcion en la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando de Tubino en 1877,
que verso sobre la escultura contemporénea, cite a Caylus
o Winckelmann, entre quienes contribuyeron a recuperar
la Antigiiedad, y los nombres de Houdon, Flaxman, Ser-
gel, Thorwaldsen, Canova, Alvarez Cubero y Rauch,
entre los de escultores que sentaron las bases del renaci-
miento moderno82.

Los criticos, sin embargo, no suelen recurrir a nombres
del siglo anterior, sino es para referirse a una época ya pa-
sada, a “aquella corriente neoclédsica representada en su
mds alto grado por Canova, Thorwaldsen y Flaxman, tan
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imitadores del antiguo por ellos conocido, que vestian a
sus héroes contempordneos con la cldmide y la toga, y
cuyo gusto se refleja entre nosotros”83. El gusto neocldsi-
co sélo se presenta préximo cuando se cita el nombre del
escultor espaifiol José Alvarez Cubero, que se pone a la al-
tura de Canova. Asi se habla de él en 1860: “después se le-
vant$ un nombre, Alvarez, rival afortunado de Canova, y
luego en estos ultimos tiempos, algunos artistas, dignos
de este nombre, abrieron de nuevo las puertas del templo
en donde no sabemos aun quiénes seran los sacerdotes”$4.

La historia del arte o, més exactamente, determinados
artistas y obras del pasado resultan, pues, para los criticos
espafioles del siglo XIX, los puntos de referencia de un
juicio certero sobre el arte moderno. La consecuencia de
una dependencia tan sumisa resulté ser que, después de
un siglo de esfuerzos denodados por enlazar la creacién
contemporanea con la tradicion histérico-artistica, el pen-
samiento académico se encontraba, en los albores del
siglo XX, incapacitado estéticamente para comprender lo
sucedido, y, en virtud de una lectura tan sesgada, se gene-
raba una definitiva escisi6n entre pasado y presente. To-
davia el escultor Miguel Angel Trilles hacia una propues-
ta que revela cuan incongruente podia llegar a ser la de-
fensa a ultranza de una planteamiento improcedente: “Si
posible fuera que en nuestras Exposiciones de Bellas
Artes se introdujere la costumbre que en cada sala..., y
como presidiéndola, se colocara... una reproduccién de
una estatua de los tiempos pasados, se veria claramente
entonces la enorme distancia que media entre lo que es
Arte puro y verdadero y lo que no es mds que un pretexto
para pasar el rato y para ir viviendo85. Donatello parmi
les fauves, pero a la inversa.
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La adopcion literaria del
“nuevo cine espanol”

Laura Bravo
Becaria de FP.U. (U.A.M.)

RESUMEN

Las adaptaciones literarias que realizan los directores
del Nuevo Cine Espaiiol de los afios 60, que se presenta-
ba como un movimiento joven y renovador, reflejan una
vista atrds hacia obras neorrealistas de los 50 y hacia
consagradas figuras de la “Generacion del 98”. Sin em-
bargo, estas adaptaciones, que pretendian adecuarse a la
politica de ayudas del Régimen franquista para el cine a
través del prestigio literario, consiguen trasladar sibili-
namente obras de concretas referencias historicas en ni-
tidos retratos de las condiciones sociales y culturales que
se vivian en la década de los 60.

Por otro lado, contra la linea tradicional que sigue
esta rama del Nuevo Cine, la de la Escuela de Barcelona,
representada por Gonzalo Sudrez escritor o director de
sus adaptaciones, va a mostrar un cine de cardcter mds
innovador, casi revolucionario, aunque menos apoyado
politicamente y sin el respaldo del publico.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XTI, 2000

ABSTRACT

The literary adaptations performed by the directors of
the 60’s New Spanish Cinema, presented as a fresh and
renovated tendency, reflect a setback towards neo-realis-
tic works from the 50’s and to consecrated figures from
the “Generation of '98”. Nevertheless, this adaptations,
pretending to comply with Franco’s regime for political
support towards the cinema through literary prestige, ma-
liciously achieve adaptations of historical references into
clear pictures of the social and cultural conditions of the
60’ decade.

On the other hand, opposing the traditional guidelines
followed by the New Cinema tendency, the School of Bar-
celona, represented by Gonzalo Suarez, writer or director
of his own adaptations, accomplishes a type of cinemato-
graphic work that exhibits a more innovating character,
almost revolutionary, but lacking political help and wit-
hout the public support.

1. LA NARRATIVA Y EL CINE ESPANOLES DE
LOS ANOS 60

De todas las peliculas que se acogieron bajo el enunciado
de “Nuevo Cine Espaiiol”, incluyendo aqui las de la Es-
cuela de Barcelona, catorce de ellas derivan directamente
de textos literarios, ya sean novelas o cuentos, de escrito-
res espaiioles, ya fueran contemporéneos a sus directores
o parte de un pasado cercano. El primero que pareci6 de-

cidirse con las adaptaciones literarias fue Julio Diamante,
con Los que no fuimos a la guerra, de Wenceslao F. Fl6-
rez, en 1962, seguido de Mario Camus, que hacia sus ini-
cios, en 1963, se aventura con dos cuentos, uno de Daniel
Sueiro, Los farsantes, y Young Sdnchez (1959), de Igna-
cio Aldecoa, que formaba parte del libro El corazon y
otros frutos amargos. En ese mismo afo, Ramén Comas
dirige Nuevas Amistades, desde una novela que obtiene el
premio Biblioteca Breve en 1959, de Juan Garcia Horte-
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lano; y una larga obra de Juan Antonio Zunzunegui publi-
cada en 1960, El mundo sigue, es trasladada al lenguaje
cinematografico por Fernando Ferndn Gémez. Otro escri-
tor, Jesiis Fernandez Santos, que en estos aios simultane-
aba esta labor con el cine, dirige Llegar a mds, con guién
propio, aunque sin constituir una obra literaria.

En 1964, Miguel Picazo debuta con La tia Tula, 1o que
se denominé una libre adaptacion de la homénima obra
de Miguel de Unamuno, publicada en 1921, rompiendo la
ténica de acudir a escritores contempordneos; y un afio
después, de nuevo Mario Camus acude a la literatura, y
por segunda vez con una obra de Aldecoa, Con el viento
solano (1956). Por su parte, Antén Eceiza recurre al en-
tonces joven escritor y latente director Gonzalo Sudrez,
adaptando su novela De cuerpo presente, publicada en
1963, mientras que Vicente Aranda lo haria con un capitu-
lo de su novela Rocabruno bate a Ditirambo (1964), con-
virtiéndola en Fata Morgana, punto de referencia para la
Escuela de Barcelona, y dentro de cuyo seno el propio
Sudrez se atreveria a trasladar €] mismo dicha novela, con
el titulo de Ditirambo en 1967.

También en 1966, Angelino Fons realiza su primera
pelicula, La busca, adaptada de la novela de Pio Baroja,
otro puntal de la Generaci6n del 98 junto con Unamuno,
que fue publicada en 1904. Finalmente, era un cuento
corto de Juan Cesarabea, Smashing up!, publicado y pre-
miado en 1964, el que se trasladaba al cine de la mano de
Francisco Regueiro, pero bajo el titulo de Si volvemos a
vernos, y en 1967.

Asi, tras esta neutra pero necesaria numeracion previa,
parece confirmarse el hecho de que, por lo comiin, cual-
quier movimiento artistico forma parte de un contexto so-
ciocultural, como sucede en el Nuevo Cine Espaiiol parti-
cularmente, aunque no sea éste parte programada o cons-
ciente de renovacion cultural!. Sin embargo, en el caso
del cine espaiiol, parece volverse los ojos a un tipo de lite-
ratura mds propia de los afios 50, que marcaria una nueva
etapa en dicha década, pero que en el siguiente decenio
constituy6 mds bien una continuacién por inercia, que so-
brevivia paralelamente al desarrollo de la experimenta-
cién2. Incluso las novelas clave de escritores de la Gene-
racion del 98, como Unamuno y Pio Baroja constituian
inspiracién para directores noveles, aquéllos que debian
representar el germen de la novedad y la renovacio6n cine-
matografica. Pero no sélo en el coto del “nuevo cine”™ pro-
piamente dicho se recuperan obras literarias de corte de-
cimonénico. El propio Bardem (citando sélo las adapta-
ciones mds cercanas a los 60) marchaba a México para
rodar Sonatas en 1959, inspiradas en la prosa de Ramé6n
del Valle-Inclan, y también Benito Pérez Galdés iba a ser
fruto de adaptaciones del mismo Buiiuel, con Nazarin
(1958) y Tristana (1970), ademds de convertirlas en es-
céndalos acorde con la propia personalidad de aquél3.
También lo haria Angelino Fons (recuperador de La
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busca) con Fortunata y Jacinta en 1970 y Marianela en
1972, y Gonzalo Sudrez con La Regenta, de Leopoldo
Alas Clarin, rompiendo con parte de su revolucionaria
linea de inspiraciones literarias y cinematograficas ante-
rior*.

Ante este panorama, representativo del salto cronol6-
gico de diversos directores espafioles en sus inspiraciones
literarias, cabe sefialar que en el contexto europeo tam-
bién los nuevos cines italiano, inglés, aleman y de los pa-
ises del Este decidieron recuperar obras cldsicas de su li-
teratura, aunque no en sentido historicista ni de prestigio
(aunque éste ultimo con reticencias), sino como bisqueda
de referencias sobre modelos del pasado pero atin opera-
tivos’. Sin embargo, el caso francés se despegaria casi to-
talmente de esta practica, ya que éste se muestra encona-
damente reacio al llamado “cine de calidad” de los 50,
apoyado con firmeza en adaptaciones literarias y en el
prestigio que éstas ofrecian para el publico®. En realidad,
el Nuevo Cine Francés fue testigo de un movimiento lite-
rario paralelo, el Nouveau Roman, cuya apuesta de reno-
vacion se dirigia mas hacia la experimentacion lingiiistica
y no al tratamiento de la temdtica ni a la psicologia de los
personajes’.

(Qué sucede, por tanto, en el caso del cine y la literatu-
ra espanoles? La década de los afios 60 supone en el pa-
norama literario la salida a practicas experimentales para
la novela, mas, como se anunci6, la supervivencia de un
realismo critico que comienza a decaer tras un auge en la
década anterior, en proceso de disolucién tras el impacto
de Tiempo de silencio, de Luis Martin-Santos en 19628.
Asi, comienzan a alzarse voces contra aquellas formas de
realismo, al que acusan de falta de imaginacién y de an-
quilosamiento, y escritores consagrados y con una amplia
trayectoria dentro de aquella postura se adscriben a las
nuevas corrientes, como sucede con Camilo José Cela,
Miguel Delibes o Gonzalo Torrente Ballester, o bien otros
mds jévenes, que comenzaron su camino también con el
realismo, se adaptan definitivamente a la nueva etapa,
como sucede con Juan Marsé, Juan Goytisolo o J. M. Ca-
ballero Bonald®. Sin embargo, ninguno de estos nombres
figuran entre los autores de las novelas o cuentos fruto de
las adaptaciones que realiza el Nuevo Cine Espaiiol (de
nuevo con la excepcion de Gonzalo Sudrez, que se co-
mentara en otro apartado), y el estilo de literatura que los
nuevos directores eligen dista mucho de referirse a la no-
vela dialéctical® o fantistica, representada por Alvaro
Cungqueiro, ni el realismo magico que cultivé el boom la-
tinoamericano.

De tal modo, la novela de los 50, fundamentada en el
realismo social o neorrealismo!!, serd la que sirva en su
mayoria de inspiracion para el llamado Nuevo Cine Espa-
fiol, y serdn los temas, més que la técnica o el lenguaje,
aquello que absorba y realmente aporte influencias a este
cine!2. Asi, la novela neorrealista ofrece un testimonio
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acerca de los aspectos negativos de la sociedad, remitien-
do a aspectos como la dura vida del campo, el trabajo, la
ciudad como foco de inmundicia, los suburbios, la abulia
o la mezquindad de la juventud burguesa y, en general, el
desarraigo y la frustracién de la sociedad que rodea al
autor, mas sus sueflos y esperanzas a veces inttiles, pero
siempre con un necesario proposito de denuncia o critica
al estado del mundo que les rodeal3.

2. UN POSIBLE SINTOMA DE LETARGO
DE LOS “NUEVOS DIRECTORES”

Acotando este escenario hacia los autores concretos en
que los directores del Nuevo Cine Espanol se fijan, éstos
se inscriben dentro de aquel neorrealismo literario o rea-
lismo critico que se anuncid, pero sin llegar a tocar las fi-
guras descollantes de esta corriente, como Cela, Luis Ro-
mero o Sanchez Ferlosio!4, e incluso no eligiendo las
obras capitales de aquellos mismos autores. Asi, comen-
zando cronolégicamente por los textos que interesan a los
directores, el primero que parece caer en la atraccién de la
literatura contemporédnea es Julio Diamante, con Los que
no fuimos a la guerra, de Wenceslao Fernandez Florez, un
escritor representativo del realismo de la preguerra o de la

Fig. 2. Carlos Estrada y Aurora Bautista en “La tia
Tula”, de Mario Picazo, 1964.

llamada “Generacién del 14”, con una visién escéptica
del mundo, mas por medio de procedimientos humorfsti-
cos y satiricos. Sin embargo, este autor no ejerceria fe-
cundo magisterio entre los nuevos narradores, y final-
mente se deja dominar por el uso propagandistico de la
novelald, aunque sus obras han llegado a ser fruto de
abundantes adaptaciones a la pantalla por su “interés ci-
nematografico 6.

Por su parte, Daniel Sueiro, con un cuento adaptado
por Camus, se inscribe dentro de las preocupaciones testi-
moniales del realismo sociall7. Sus relatos breves cuen-
tan, a partir de una observacién costumbrista, el reflejo
del padecimiento de los marginados, las frustraciones y el
desencanto social, denunciando el pluriempleo forzoso,
la intransigencia politica hacia los exiliados o, en el caso
concreto de Los farsantes, las andanzas de una compaiia
de cémicos ambulantes que sufren las consecuencias del
hambre, la falta de trabajo y la desesperanza.

En cuanto a Aldecoa, objeto de dos adaptaciones tam-
bién por parte de Camus, es un escritor de la llamada “Ge-
neracién puente!8, la de aquéllos que no hicieron la gue-
rra, pero padecieron sus consecuencias desde nifios, al
igual que la mayoria de los directores del Nuevo Cine Es-
paiiol. Su obra, que si cre6 escuela, estd inclinada al retra-
to del pueblo y a la captacién de la humanidad de perso-
najes humildes, y es fiel reflejo de uno de los neorrealistas
mds representativos de los 50, ya que incide en el testimo-
nio de la sociedad que le rodea, mas decantdndose hacia
los personajes marginados, como el gitano de Con el vien-
to solano, o aquéllos que buscan la oportunidad de salir de
esa marginalidad para abrir camino a los suyos, como su-
cede con el boxeador Young Sdnchez!®.

Por otra parte, Juan Garcia Hortelano es representante
de otra tendencia en la literatura de los 50, la del reflejo de
la sociedad burguesa y sus costumbres, al igual que lo hi-
cieron Sdnchez Ferlosio o Juan Goytisolo. De cardcter
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objetivista, pasa también a inclinarse hacia el testimonio
del cinismo y la falta de vitalidad de la juventud universi-
taria de su época (a la cual perteneci6), reflejado en los
didlogos que transcribe, que denotan, también en cierto
modo, la intencion testimonial del autor.

En cuanto a Zunzunegui, que atrae el interés de Fer-
nando Ferndn Gémez con El mundo sigue, es el escritor
mas leido y premiado de la década de los 60. Autor de
unas extensisimas novelas de un realismo tradicional casi
decimon6nico??, se dedica principalmente al retrato pin-
toresco y picaresco de la sociedad, en especial la madrile-
fia, pero finalmente cayendo presa de la amargura y el pe-
simismo hacia las clases mas humildes, asi como de la ba-
jeza moral y sexual de la sociedad en general.

Finalmente, el cuento de Cesarabea, adaptado por
Francisco Regueiro, cuyo titulo era Smashing up!, se tras-
lada a problemas de caricter mas internacional, como la
angustia del posible estallido de una bomba nuclear en
1962, desde la perspectiva de un matrimonio formado por
un militar negroamericano y una espaiiola. Este cuento,
que acude a un esperanzador final feliz, se apartaria asi de
la ténica general de la novela social de los 50.

Han quedado para el final, precisamente por su diver-
gencia de la sintonia de autores con obras escritas en la
década de los 50, dos de las adaptaciones mds importantes
del Nuevo Cine Espaiiol, referentes a dos excelsos escri-
tores de la Generacién del 98, Unamuno y Baroja, que
también desarrollaron su produccién a lo largo de princi-
pios del siglo XX. Centrandonos en estas dos individuali-
dades mds que en el cardcter general del grupo, enmarca-
do dentro de la crisis politica, social y moral de 1898, la
recuperacion de éstos parece suponer, en cierto modo, un
retroceso, no ya histérico, sino en cuanto a la problemati-
ca social coetdnea a los directores, asi como a su testimo-
nio y empeiio critico. Ademds, aunque pertenecientes en
principio al mismo grupo ideolégico y literario, Pio Baro-
ja, que curiosamente fue un referente claro e influencia
clave en la produccion del realismo critico literario de los
5021, parece centrarse mas en la observacién profunda y
analitica del mundo que le rodea, més deudora de la tradi-
ci6n realista, como sucede en el caso de Madrid en La
busca?2. Unamuno, por su parte, se interesa en mayor me-
dida por la plasmacion de ideas y planteamientos filosofi-
cos, ya'sean sobre problemas intimos, psicolégicos y
hasta existenciales?3. Asi, llega éste a materializar un
apartamiento de la novela tradicional, descriptiva de deta-
lles y de paisajes exteriores para centrarse en su auténtico
concepto de realismo, el andlisis de la intimidad del ser
humano, sus preocupaciones e inquietudes.

Asi, las dos obras adaptadas de sendos autores, La
busca y La tia Tula respectivamente, parecen, en princi-
pio, apartarse de esa via de reflejar los problemas de la so-
ciedad coetdnea a los directores. A su vez, esta misma
practica puede suponer un dudoso avance en lo que se da
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en calificar de “nuevo cine”, ya que entronca directamen-
te con la técnica y la ideologia neorrealista y, mas atin, re-
cupera dos valores consagrados de unas novelas lejanas a
estos directores en decenios. ;Qué sucedid, pues, con la
novedad que anunciaba buscar y encontrar el Nuevo Cine
Espaiiol en los 60?

3. UNA SIMBOLICA PRUEBA DE AVANCE DE LAS
“NUEVAS ADAPTACIONES LITERARIAS”

En primer lugar, habria que mencionar que el Nuevo
Cine Espaiiol fue mas una creacién estatal que un movi-
miento nacido de inquietudes de los propios cineastas, en
un intento de emular la politica de ayudas que se desarro-
llaba en Europa, mds por la necesidad de impulsar un tipo
de films que pudiesen hacer més que oscura sombra a los
que se presentaban en los festivales internacionales?4. Sin
embargo, lo que también se pretendia mediante esta
nueva politica era, a pesar de que se establece en 1963 el
primer “cddigo de censura”, controlar la realizacién cine-
matogréfica espafiola y asi evitar escdndalos como el que
inquiet al gobierno con Viridiana?3. Este fin, ademas de
por otros medios diversos, se conseguia mediante la de-
claracion de “interés especial” para determinadas pelicu-
las producidas en estos afios, es decir, las que ofrecian
“garantias de calidad y contengan relevantes valores mo-
rales, sociales, educativos o politicos 26. A éstas se desti-
narian las mayores subvenciones y se impulsarian de cara
al extranjero, en contra de otras que contaban con una
fuerte comercialidad pero que mostraban una baja calidad
artistica?’. Este panorama, reforzado por el hecho de que
incluso en 1962 una obtusa mentalidad hispana todavia
creia necesario realizar encuestas entre la intelectualidad
para examinar la legitimidad artistica del cine (habitual-
mente negada), da muestras del desolador paramo en que
el Nuevo Cine debia florecer?.

Ante esta situacion, lo que debi6 incitar a los directores
del Nuevo Cine Espaiiol fue el respaldo cultural y el pres-
tigio que podia prestarles la literatura como medio para
conseguir el impulso del “interés especial”, lo cual puede
explicar la proliferacion de adaptaciones de novelas de re-
nombrados escritores2. Sin embargo, dicha calificacién
podia entraiar también una notable restriccién de libertad
creadora, y suponia un habil método censor, ya que asi el
Estado controlaba la produccién del tipo de cine que le in-
teresaba, mas que se presentaria en el extranjero y que
permaneceria ausente de las pantallas espafiolas30.

Ahora bien, llegados a este punto, lo cierto es que lo
que pretendia ilustrar el “interés nacional” del Nuevo
Cine Espaiiol distaba enormemente de representar lo que
el Estado desearia que se conociese de €l en el extranjero,
como ocurri6 con Los golfos de Saura en 1959, adaptada
desde un articulo de Daniel Sueiro y seleccionada en Can-



nes, pero considerada de mediocre calidad desde el go-
bierno. Es mads, incluso aquellos escritores recuperados
de la Generacién del 98, un referente cultural indudable
para el pais, representaban dos personajes antipaticos
para el Régimen por su oposicién a ideologias conserva-
doras3!, e incluso sufrieron ellos mismos la censura de
sus obras en vida por la Falange32, con lo cual, conseguir
adaptar sus novelas constituia todo un reto que de hecho
fue materializado. Ademas, puede constituir una mera ca-
sualidad, pero resulta curioso que, habiéndose calificado
despectivamente en ocasiones de “mesetario 33 al Nuevo
Cine que se impulsé desde Madrid, por su centralismo y
reflejo de la vida de provincias cercanas a la capital, sean
precisamente de renombrado origen vasco tanto Pio Ba-
roja como Unamuno, ademds de escritores adaptados que
se comentaron como Aldecoa, Zunzunegui, o gallegos
como Wenceslao Fernandez Florez y Daniel Sueiro.

Asi, el cine que pretende representar la liberalidad, el
bienestar y la calidad de las producciones en Espafa se
convierte en el reflejo del desarraigo, la amargura, el pesi-
mismo, la abulia y la frustracién de la vida cotidiana de
sus habitantes. Si La tia Tula servia para mostrar la repre-
sioén sexual y moral que padeci6 la poblacién femenina
durante el Franquismo, La busca lo hacia para ilustrar la
dificultosa tarea de ganarse la vida de un muchacho llega-
do del pueblo y su contacto con la marginalidad, situacion
frecuentisima durante estas décadas. Lo mismo sucedia
con el joven boxeador Young Sdnchez, que pretendia sal-
var de la miseria a su familia por medio de un deporte vio-
lento, similar a la situacion de Los golfos con el toreo.
También el penoso rodaje de un grupo de cémicos ridicu-
lizados por la burguesia en Los farsantes, la discrimina-
cion racial y el destino fatal de los gitanos en Con el vien-
to solano, o el refugio esperanzador pero iniitil de las qui-
nielas futbolisticas como via de escape a la pobreza en El
mundo sigue servian para ilustrar imagenes tipicas de los
afios 60. Sin duda alguna, no parecen ser precisamente
aquel interés temdtico ni los valores morales que buscaria
el Franquismo en esta década.

Este repertorio nada alentador si estaba en sintonia, a
diferencia de la innovaci6n lingiiistica en algunos casos,
con el abanico temitico de los Nuevos Cines europeos34.
La dialéctica entre lo rural y lo urbano, la ciudad y la pro-
vincia, los jovenes proletarios que intentaban ascender
socialmente o los marginados que no tienen posibilidad
de remisién, el peso de la tradicién amorosa por medio del
matrimonio o el despertar del amor adolescente, el ahogo
ante las normas de una sociedad injusta, asi como la figu-
ra del antihéroe, son también algunas ténicas generales de
este cine en Europa, todo ello enmarcado en dmbitos re-
presivos y asfixiantes que impiden a los protagonistas al-
canzar la libertad deseada.

También habria, sin embargo, rasgos temdticos que los
directores espaiioles se atrevian a rozar, pero que sufrian

Fig. 3. Teresa Gimpera en “Fata Morgana”, de Vicente
Aranda, 1966.

una inmediata censura que les obligaba a desviar la linea
original o incluso les condenaba a un ostracismo absolu-
to. Asi sucedi6 con el aborto y el suicidio, dos temas co-
munes en Europa, aun con ciertas reticencias33, pero que
en Espana eran objeto de estricta condena cinematografi-
ca36. Asi ocurre en Nuevas amistades, calificada en 1963
con cuatro puntos, es decir, gravemente peligrosa3’,
donde a través de un joven que se traslada a Madrid a es-
tudiar se ofrece un retrato de la burguesia de la capital. A
una de las parejas del grupo se les plantea el embarazo de
una chica, decidiendo recurrir al aborto pero que, final-
mente, acabara con el descubrimiento del engafo que han
sufrido, ya que la terrible operacion que le habian practi-
cado no era un aborto, ni ella estaba embarazada. Esta his-
toria, que consigui6 con el libro el Premio de Biblioteca
Breve en 1959, sufre serios cortes y cambios obligados en
el final de la pelicula, a pesar de que se considera éste frio
y poco expresivo38. Asi, en la novela, el médico que des-
cubre el engafio culpa a Gregorio (“jefe” del grupo) de ca-
recer de escripulos y de cordura, a lo que aquél responde
déndole una tremenda paliza. En la pelicula, por el con-
trario, es el médico el que abofetea a Gregorio delante del
grupo, en un simbolo del asentamiento del orden y moral
establecidos, acorde con los valores que buscaban guar-
darse mediante la censura.

Por su parte, en El mundo sigue, Fernando Ferndn
Gomez buscé un retrato esperpéntico de la sociedad espa-
fiola, evitando el humor de la novela de Zunzunegui, aun-
que respetando considerablemente la novela’?, y atre-
viéndose a subrayar el hecho de que de las dos hermanas
protagonistas, la prostituta sea quien encarne la voluntad
positiva de vivir y quien finalmente triunfe econémica-
mente, mientas que la hermana casada acabe entregando-
se desesperadamente al suicidio. Este aspecto, que aterro-
rizaba a las convicciones de los censores, acab6 conde-
nando a la pelicula a severas medidas, y obligdndola a ser
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distribuida por salas minoritarias. El director debi6 espe-
rar afos para la comprension total de su pelicula y su con-
sagracion, contrariamente al galardonado y leidisimo
Zunzunegui, debiendo dedicarse a adaptar titulos como
La venganza de don Mendo por encargo, u obras de teatro
de Miguel Mihura, mas acordes con el gusto del piblico y
de la censura®0.

Sin embargo, muchos directores si consiguieron saltar
por encima de aquellos recortes con cambios por voluntad
propia en sus peliculas desde las novelas o cuentos que
adaptaban, ddndole un sentido final mds cargado de trage-
dia, pesimismo y desolaci6n. Asi, parecian concordar con
ese simbolismo que se ha sefialado tienen los Nuevos
Cines, ya que solian acudir a metéforas de carécter socio-
politico*l, y que se encrudecian en el caso espaiiol por la
opresion del Franquismo, aportando sus directores una
definitiva huella personal a lo que podria presentarse
como una mera adaptacion literaria.

Asi, si bien el Nuevo Cine Espaiiol adopta la literatura
neorrealista de los 50, ademas de los temas que también
desarroll6 el cine de esa década y que utilizaron Berlanga
y Bardem#? (la represién sexual femenina en Calle
Mayor, adaptada de una obra de Armiches; el obsticulo
economico para la felicidad personal; los sucesos impre-
vistos que truncan ese camino hacia el bienestar), lo cier-
to es que el tratamiento es tremendamente mds crudo,
exentos de ese humor con que aquéllos suavizaban la tra-
gedia cotidiana de sus personajes (recuérdese el caso de
El mundo sigue) y eliminando el halo de sentimentalismo
que también les arropaba*3.

Esto sucede con el Young Sdnchez de Camus, que des-
cubre la desgarrada realidad de las esperanzas frustradas
y del fracaso, por lo que entroncaria directamente con el
caso de Los golfos. En ambas peliculas, sus personajes se
entregan a un comiin trampolin para los jovenes espafio-
les que buscaban fortuna, los toros y el boxeo (también el
fiitbol, representado por las quinielas que constantemente
rellena la protagonista de El mundo sigue), pero que aca-
bard en fracaso en Los golfos, y en la entrada resignada a
la mafia amanadora en Young Sdnchez. El joven boxeador
del cuento de Aldecoa (que se sitia dentro del capitulo
“Los condenados” en la edicién que Josefina Rodriguez
de Aldecoa prologa de sus Cuentos**) busca ganar el com-
bate “para mi padre y su orgullo, para mi hermana y su es-
peranza, para mi madre y su tranquilidad™, pero el lector
no conoce cudl es el resultado de esta joven promesa, pues
Aldecoa decide acabar ahi el cuento, ofreciendo un tipica-
mente neorrealista final abierto. Sin embargo, Camus le
hace presa de las garras del soborno pugilistico de los
chantajistas* como tnica via para el triunfo econémico,
debiendo ademds “traicionar” a su entrenador y a su com-
pafiero, convirtiéndose asimismo en preludio de lo que
fue éste tltimo, el caso de la caida en picado de un joven
valor del boxeo.
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Lo mismo sucederia con otra adaptacion de Camus,
Con el viento solano, por el cual el asesinato, en cierto
modo involuntario, de un guardia civil por el gitano prota-
gonista, le supone el arresto de su novia y el rechazo de
todos sus conocidos y familiares por miedo a represalias,
con lo que finalmente se resigna entregédndose desespera-
do en comisaria, y respetando un final que de por si ya era
tragico y fatal.

Esa misma linea sigue Fons con La busca (figura 1),
pero aqui con un determinante cambio en el final de la
novela de Baroja. Si bien ésta ofrecia igualmente un final
abierto, que dejaba presagiar el eterno devenir del prota-
gonista Manuel por empleos rudimentarios, victima de la
desigualdad con la burguesia, y manteniéndose en con-
tacto pero lejos de dedicarse a la delincuencia como ulti-
ma opcion, en la pelicula se le condena a un desgraciado
final. Manuel mata por accidente en una pelea al
“Bizco”, y espera angustiosa y amargamente la llegada
de la policia. Asi, y a pesar de que se le ha acusado de ser
un resumen de la novela barojianat’ y que ciertamente
retiene los personajes y ambientes con fidelidad, tanto
este desenlace como la introduccién de correcciones ide-
oldgicas que acercasen al espectador a su propio ambien-
te coetdneo?8, convierten a la pelicula en una versién ac-
tualizada de lo que Baroja pretendia con su retrato de
Madrid. Este, que se apartaba de la visién casticista y
amanerada de una capital de sainete y zarzuela®9, corria
paralelamente a la intencién de Fons de trasladar este
hecho al cine de los 60, con la imagen de la ciudad que
deseaba que también se visionase en los festivales inter-
nacionales, y contra una proyeccion cinematogréfica de
seforitismo como la que ofrecia el cine de Sdenz de He-
redia y de Lazaga0. Ademds, también contra el cartel de
estrellas del folklore y la fardndula que representaba el
cine de género del Franquismo, peliculas como Los far-
santes ofrecian el envés de la moneda del mundo de la
comedia y del espectdculodl.

Finalmente, el caso de La tia Tula es también paradig-
midtico (figura 2), ya que la idea central inicial de Unamu-
no era la dicotomia de la unién de virginidad y materni-
dad, aquello que la protagonista deseaba y de hecho logra
finalmente conseguir con la convivencia pero no matri-
monio con su cufiado Ramiro y con la crianza de todos los
hijos de éste52. Por el contrario, Picazo corta de un tajo
con el inicio de la novela, y da comienzo con el traslado
de Ramiro y sus hijos a la casa de Tula tras la muerte de la
hermana de ésta, centrdndose la historia principalmente
en las relaciones personales entre ellos dos3, y en el re-
chazo no del todo satisfactorio de Tula a casarse con él.
Asi, el final de la obra condena definitivamente a Tulaa la
soledad, fruto consecuente de su negativa a unirse en ma-
trimonio a un hombre, en una escena tremendamente si-
milar a la de la solterona de Calle Mayor de Bardem,
donde ambas pierden el tren (metaférico y real) de la feli-



cidad, y son condenadas a continuar una vida de clausura
en un opresivo ambiente de provincias, un leit motif den-
tro del panorama de los Nuevos Cines.

En definitiva, a pesar de las concesiones que algunos
directores del Nuevo Cine Espafiol debieron hacer en
favor a la proteccion y la ayuda del Estado, como la con-
tratacion de actores famosos (asi sucede en La tia Tula, La
busca, Con el viento solano al elegir al bailarin Antonio
Gades, etc.) o la adaptacion de cldsicos o premiadas obras
literarias (que si conseguian ver la luz a pesar de sus fric-
ciones con la moralidad oficial) lo cierto es que también
se apartaban sibilinamente, segtin se ha estado comentan-
do, de estos dictimenes y de la tradicién neorrealista del
anterior cine y de la literatura en que se fijaban. Aunque
los temas llegaban a menudo a coincidir, y a pesar de que
no supuso el Nuevo Cine Espafiol una evolucién en cuan-
to a procedimientos técnicos o lingiiisticos, si es innega-
ble que en el tratamiento de personajes, argumentos y es-
pecialmente el final de las obras adaptadas, este cine con-
seguia lanzar veladas criticas y eximenes morales contra
el Régimen, siempre alerta a la hora de cortar alas a estas
licencias.

A su vez, los directores conseguian la calificacién de
“interés nacional” para peliculas de tratamiento mas
amargo, pesimista, sin sentimentalismo ni humor como
las neorrealistas, ademads de su presentacién en el extran-
jero. Sin embargo, no alcanzaban el éxito de piiblico que
si tuvieron aquellas peliculas o algunas obras literarias
adaptadas>*. El cambio, més que revolucionario, era una
renovacién, ya que debia desarrollarse bajo ciertos limi-
tes, conformandose con el tratamiento de temas viejos,
como los que presentaba la literatura de los 50, desde un
punto de vista nuevo, es decir, ahondando en las profundi-
dades de la critica y el malestar, hasta llegar a un simbéli-
co final pleno de frustracién.

4. LA EXCEPCION LITERARIA Y CINEMATO-
GRAFICA DE GONZALO SUAREZ

Hasta aqui no se ha hecho mencién alguna de las obras
de Gonzalo Sudrez adaptadas al cine, salvo para sefalar
que constituyen una anomalia dentro de la linea de neo-
rrealismo literario y cinematogréfico que se fue siguiendo
durante los afios 60 en Espaiia’. Representando la propia
intencién de Sudrez de no hacer ni literatura ni cine rea-
lista, en su conviccién de la imposibilidad de captar la re-
alidad que rodea al ser humano3%, sus textos adaptados a
la pantalla (sefialando s6lo los largometrajes), que son De
cuerpo presente (1964), Fata Morgana (1964) y Ditiram-
bo (1967), suponen un acercamiento total al desarrollo
que adapt6 la Escuela de Barcelona, a pesar de que €l refi-
riera que rechazaba su adhesion a este grupo, incluso ad-
mitiendo tener puntos en comin con ellos%’.

Asi, su primera novela y primera adaptacién de una
obra suya, De cuerpo presente, a manos de Antén Eceiza,
rechaza el encuadramiento en la realidad de la sociedad
espaiola y su ambiente, trasladando la obra al escenario
de lo que se intuye como una ciudad norteamericana y re-
cogiendo influencias de la novela policiaca y de gansters.
Aqui se presentaba el principal ingrediente del humor y la
parodia, sobre todo con las situaciones mas inverosimiles
y rocambolescas que pudiesen encontrarse en la literatura
de ese momento, y entroncando directamente con el len-
guaje y la técnica de la novela experimental de los 60%8. A
la par que los personajes de estas novelas eran extranje-
ros, también Eceiza introduce algunos actores del exte-
rior, aunque el plantel basico es nacional, y los somete al
mismo argumento complejo y enrevesadas pericias de la
novela. Sin embargo, el final, que presenta la muerte del
protagonista por envenenamiento, se convierte en la peli-
cula en una persecucion por parte de sus enemigos, de la
que no parece sacarse, aunque puede intuirse su apresa-
miento, nitida conclusién. Sin embargo, el estreno de la
pelicula result6 ser un fracaso, a pesar de la fresca diso-
nancia que suponia dentro del panorama del Nuevo Cine
Espaiiol, y de su novedosa experimentacion e intelectua-
lidad (lo que parece de otra forma explicar el rechazo po-
pular de un piiblico acostumbrado al cine costumbrista y
jocoso), y que atn hoy es fruto de divergencia de opinio-
nes por parte de la critica®®.

En cuanto a Fata Morgana (figura 3), extraida de un
capitulo de su novela Rocabruno bate a Ditirambo, reali-
zada por Vicente Aranda en 1964 (algo que no aciertan a
referir las fuentes que sefialan la exacta procedencia lite-
raria de esta pelicula®0), constituye un punto de referencia
estilistica, estética y lingiiistica para el cine de la Escuela
de Barcelona, estrendndose en esta ciudad por primera
vez en 1967, y logrando una excelente acogida en el Fes-
tival de Cannes, aunque no asi en el &mbito nacional.

La innovacién dentro del panorama del Nuevo Cine
Espaiiol de Fata Morgana la hace, por tanto, ser referida
como comienzo inaugural de algo que cristalizaria en
Barcelona®!, en su decisién de apartarse de aquel “cine
mesetario”, como asi se calificaba al que se desarrollaba
en la capital®2. De hecho, tanto ésta como las otras pelicu-
las adaptadas desde la literatura de Sudrez suponen el en-
troncamiento directo con los planteamientos que la Es-
cuela de Barcelona adaptaba, como la preocupacion prin-
cipal por la estructura de la imagen y de la narracién, su
cardcter experimental y vanguardista, unas situaciones y
personajes ajenos a Madrid®3, ademés de su aperturismo a
influencias extranjeras®. La base de su argumento, una
hecatombe nuclear que se augura destruird la ciudad de
Barcelona, con la consiguiente evacuacion de casi todos
sus habitantes, mas el escenario dentro del mundo de la
publicidad, la estética del comic de vanguardia y la cien-
cia ficci6n, parecen asi confirmar su rechazo al provincia-
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nismo de los ambientes reflejados por el Nuevo Cine Es-
pafiol. Atin asi, Sudrez mantuvo serias discrepancias con
el director del film, por lo que el escritor desisti6 final-
mente de su voluntad de codirigirlo y decidi6 desde en-
tonces adaptar €] mismo sus propios textos®3, algo que po-
dria venir corroborado por la opinién de parte de la critica
acerca de los fallos e imprecisiones de la pelicula6.
Finalmente, la iltima pelicula que se adapta de una
obra de Gonzalo Suérez en los 60, y el primer largo-
metraje que él dirige, es Ditirambo, que ademds tam-
bién protagoniza. Tomada de la anteriormente nombra-
da Rocabruno bate a Ditirambo, es una novela que
también dard la clave de Epilogo, dirigida por él en 1984.
De nuevo se mantienen en la pelicula las caracteristicas
de la novela negra, la fantasia desbordante de las peri-
cias del protagonista (urn periodista en la misién de des-
cubrir la verdad de inverosimiles situaciones) y con una
accion répida acorde con los esquemas expresivos del
comic®’. En definitiva, recoge los mismos rasgos de

NOTAS

renovacion y alejamiento de los rasgos del cine de los
directores salidos de la Escuela Oficial de Cine de
Madrid, a pesar de que su protagonista, de caracteristi-
cas tipicas del cine negro norteamericano, se espanoli-
206, segin los criticos, de modo negativo®s.

De cualquier modo, este cine no contaria nunca con
el respaldo oficial del Estado, también debido a que el
tipo de literatura que adaptaba no respondia al “interés
nacional”, espejo de los valores didécticos y formado-
res que el Franquismo pretendia sembrar. Es latente, en
suma, que las peliculas que adaptan las novelas de Gon-
zalo Sudrez ofrecen un planteamiento diferente al de la
ténica del Nuevo Cine Espafiol. En suma, estas obras
suponen un tipo de cine y de literatura de caracter menos
realista, mds experimental e innovador, pero también
mas marginal y antioficial, y que, si bien no lograria el
respaldo del realizado en Madrid, fundamentaria la nota
diferencial en cuanto al estilo del cine de los 60 adap-
tado desde la literatura.

! José Enrique MONTERDE, Esteve RIAMBAU y Casimiro TORREIRO, Los “Nuevos Cines” europeos, 1955-1970, Lerna, Madrid, 1987, p- 181.

2 Domingo INDURAIN, Historia y critica de la literatura espariola, Epoca c

dnea: 1939-1980, vol. VIII, Critica, Barceloa, 1980, p. 347.

L

3 Con respecto a Buiiuel, las causas de la eleccién de Gald6s que €] fundamentaba parecen tener también la clave de la inclinacién del Nuevo
Cine Espafiol hacia la novela de cardcter realista, y que después sera manejada, como hizo Bufiuel, segiin los intereses del director. Rafael UTRE-
RA Macias, “La novela de Pérez Galdos en la pantalla”, en Galdds en la pantalla, Filmoteca Canaria, 1989, p. 13.

—
(=]

4 Luis QUESADA, La novela espariola y el cine, JC, Madrid, 1986, p. 105.
5 Véase la obra de MONTERDE, RIAMBAU y TORREIRO, op. cit., pp. 184-192.
6 fdem, p. 50.

7 [dem, p. 186.

8

9

Juan Ignacio FERRERAS, La novela en el siglo XX (desde 1939), Historia critica de la Literatura Hispdnica-23, Taurus, Madrid, 1988, p. 80.
Maria Dolores de Asis GARROTE, Ultima hora de la novela en Esparna, Biblioteca Eudema, Ediciones Pirdmide, Madrid, 1996, p. 86.

Esta novela, llamada “dialéctica”, en contraposicion con la “neorrealista” en Espana, se ha definido como una nueva visién del mundo del escri-

tor, que de una postura “no intervencionista” u “objetiva”, pasa a utilizar su propia voz para mostrar su particular concepcién del mundo y has-
ta para destruirlo. Véase la obra de Domingo INDURAIN, op. cit., p. 416. Esta postura, mas que en el caso del cine espafiol, se adecuaria en mayor
medida al nuevo cine que se desarrolla en Francia, y que vendria en consonancia con el llamado “cine de autor”, rompiendo con el objetivismo

o conductivismo.

11 Algunos autores, como Santos SANZ VILLANUEVA, distinguen entre una tendencia “neorrealista”, de caricter comprometido y de narracién obje-
tivista, pero descubriendo la injusticia social y la frustracién de la persona, mis la “novela social”, que busca un testimonio directo que denun-
cie la desigualdad en sentido colectivo y que plantea como grandes temas el del mundo obrero y el de la vida burguesa. Véase Historia de la
literatura espariola 6/2, Literatura actual, Ariel, Barcelona, 1994, pp. 107 y 119.

12 Como sefialan MONTERDE, Riambau y TORREIRO, la aportaci6én de los Nuevos Cines serfa mas en el 4mbito de lo tematico y de la ampliacién
de lucha contra censuras y tabiies, como ocurre plenamente en el caso espafiol, y no tanto en su evolucién estética, op. cit., pp. 198-199. Ade-
mds es sintomdtico que la critica culpase a la literatura neorrealista, aquélla en la que se fija el Nuevo Cine Espaiiol, precisamente de simplis-
mo o de escasez técnica renovadora, Maria Dolores de Asis GARROTE, op. cit., p. 39.

13 Domingo INDURAI, op. cit., pp. 419-420.

14 Cela es precisamente el considerado inaugurador del neorrealismo literario, con La colmena en 1951, y también Luis Romero, con La noria en
ese mismo afo, y Rafael Sanchez Ferlosio, con El Jarama, de 1955. Maria Dolores de Asis GARROTE, op. cit., pp. 34-41; y Santos SANZ VILLA-

NUEVA, op. cit., p. 154.
1

W

Santos SANZ VILLANUEVA, idem, pp. 52-57. Resulta descriptivo de este panorama el hecho de que algunas novelas de Ferndndez Flérez de cardc-

ter fantdstico, como El bosque animado, deban esperar décadas a ser adaptadas ante el escaso interés que despert6 esta literatura entre el Nue-

vo Cine Espafiol.
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Luis QUESADA, op. cit., p. 236.
Santos SANZ VILLANUEVA, op. cit., p. 140.
Maria Dolores de Asis GARROTE, op., cit., p. 144.

Un estudio de los temas que este escritos trata en sus obras pueden comprobarse en el prélogo de Josefina RODRIGUEZ DE ALDECOA a la edicion
de Cuentos de Cétedra, Letras Hispanicas, Madrid, 1995, pp. 24-32.

Santos SANZ VILLANUEVA, op. cit., p. 69.
Maria Dolores de Asis GARROTE, op. cit., pp. 29 y 129.
Véase el prélogo de Julio CARO BAROIA a la edicién de La busca de Caro Raggio, Madrid, 1997, p. IX.

Luis QUEDADA, op. cit., p. 154. Véanse también estas caracteristicas en la misma obra La tia Tula, en la edicién prologada de Carlos A. LoNG-
HURST, Citedra, Letras Hispanicas, Madrid, 1999, pp. 13.59.

Estaes la opinién undnime de todos los historiadores. Véanse, a modo de ilustracién, lo:s comentarios de J. M. CAPARROS LERA en Historia cri-
tica del cine espariol (desde 1897 hasta hoy), Ariel Historia, Barcelona, 1999, pp. 125-130, que describe este hecho como “despotismo ilustra-
do”, donde se incluyen también las condiciones de la politica cinematogrifica de Garcia escudero, al mando de la Direccién General de Cine-
matografia desde 1962 y verdadero impulsor de este movimiento.

Augusto MARTINEZ TORRES y Manuel PERez ESTREMERA, “Revisién critica del llamado Nuevo Cine Espafiol”, en Cuadernos Hispanoamerica-
nos, nim. 234, junio de 1969, p. 752.

Idem, p. 754.
Augusto MARTINEZ TORRES, Cine espariol, aiios 60, Anagrama, Barcelona, 1973, p. 34.

Una de estas encuestas fue referida en el diario madrilefio Pueblo, entre los que se encontraba el consagrado poeta José Hierro y otros intelec-
tuales con cargos relevantes, que negarian el valor artistico del cine, a excepcién del ensayista cinematografico Manuel Villegas. Véase esta cita
en el capitulo de Casimiro TORREIRO, “;Una dictadura liberal? 1962-1969", en Historia del cine espariol, Citedra Signo e imagen, Madrid, 1995,
p- 300.

El prestigio cultural de reconocidas obras literarias es una de lasa principales causas de la préictica de la adaptacion, la que aqui parecen seguir
estos cineastas espaiioles, aunque también lo serdn, como se verd a continuacién, la de del éxito comercial que aportan conocidos relatos y escri-
tores. Véase la obra de José Luis SANCHEZ NORIEGA, De la literatura al cine. Teoria y andlisis de la adaptacion, Paidés Comunicacién, Barce-
lona, 2000, pp. 50-53, donde pueden encontrarse las razones y consecuencias de estas determinadas précticas.

Augusto MARTINEZ TORRES, Cine espariol, arios 60, op. cit., pp. 34-35.
Casimiro TORREIRO, “;Una dictadura liberal? 1962-1969", op. cit., pp. 314-316.
Santos SANZ VILLANUEVA, op. cit., p. 21.

J. M. CAPARROS, op. cit., p. 133.

Véase el capitulo de José Enrique MONTERDE, “La renovacién temdtica”, en Nuevos Cines (afios 60), Historia general del cine, Cétedra, Signo
e imagen, Madrid, 1995, pp. 158-171; y la obra de MONTERDE, RIAMBAU y TORREIRO, op. cit., pp. 227-247.

MONTERDE, RIAMBAU y TORREIRO, idem, pp. 153 y 164.
Casimiro TORREIRO, “;Una dictadura liberal? 1962-1969", op. cit., p. 302.

Norberto MINGUEZ ARRANZ, “Andlisis comparado de dos discursos narrativos”, La novela y el cine, Contraluz Criticas de cine, Ediciones de la
Mirada, Valencia, 1998, p. 153.

Luis QUESADA, op. cit., p. 429.
Augusto MARTINEZ TORRES, El cine espaiol en 119 peliculas, Alianza, Madrid, 1997, p. 227.
Antonio CASTRO, El cine espaiiol en el banquillo, Fernando Torres editor, Valencia, 1974, pp. 153 y 156.

José Enrique MONTERDE, “La renovacién temdtica”, op. cit., p. 153.

Véase la obra de Jean-Claude SEGUIN, Historia del Cine espariol, Acento, Madrid, 1995, p. 46.
Augusto MARTINEZ TORRES, Cine espaiiol, arios 60, op. cit., p. 22.

Josefina RODRIGUEZ DE ALDECOA, prélogo a Cuentos, de Ignacio ALDECOA, op. cit., p. 38.
Idem, p. 181.
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54 Augusto MARTINEZ TORRES y Manuel PEREZ ESTREMERA, “Revisi6n critica del llamado Nuevo Cine Espafiol”, op. cit., p. 753. Véase también la
lista de recaudacion en taquilla desde 1965, aunque ya no entren aqui aquéllas que se estrenaron antes y si tuvieron éxito de piblico, como La
tia Tula. Esta lista puede encontrarse en la obra de Augusto MARTINEZ TORRES en Cine espariol, anios 60, op. cit., pp. 119-122.

55 Gonzalo Sudrez es uno de los ejemplos espafioles més paradigmaticos en el caso de los autores que utilizan el medio escrito y el filmico indis-
tintamente, tanto como adaptador de textos de otros escritores como de sus propias obras. Pueden encontrarse todas ellas referidas en la obra de
José Luis SANCHEZ NORIEGA, op. cit., p. 30.

56 Antonio CASTRO, op. cit., p. 415.
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recida en mi opini6n a la novedad que presentaba Sudrez en el panorama literario de los afios 60.
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59 Las dos opiniones opuestas quedarian representadas, la més positiva, por Casimiro TORREIRO, “;Una dictadura liberal? 1962-1969", op. cit., p.
319, que incluso senala cémo es la mejor pelicula de la filmografia de Eceiza; y la mds escéptica, la de Luis QUESADA, op. cit., p. 446, que cri-
tica su defectuosa planificaci’6n y su exagerado empefio en buscar féormulas nuevas, un comentario algo paraddjico dentro de la voluntad de
renovacién estilistica que si materializé aqui Eceiza en la pelicula y Sudrez en el libro.

60 Asi, Luis QUESADA, idem, p. 47, se refiere a un cuento corto de Sudrez; o Augusto MARTINEZ TORRES en E! cine espaiiol en 119 peliculas, op.
cit., p. 402, indica que procede de un cuento de Los once y uno, cuando el argumento de la pelicula, los personajes e incluso el guién se corres-
ponde sorprendentemente con el capitulo “La caperucita rubia” de esta novela. Véase Rocabruno bate a Ditirambo, Coleccién Ave Fénix, Pla-
za & Janés, Barcelona, 1997, pp. 57-89.

61 Romédn GUBERN, Historia del cine, Ed. Lumen, Barcelona, 1989, p. 419.
62 J. M. CAPARROS, op. cit., p. 133.

63 Ver las caracteristicas que plantea J. M. CAPARRGS, idem, pp. 131-132

64 Casimiro TORREIRO, “;Una dictadura liberal? 1962-1969”, op. cit., p. 322.

65 Antonio CASTRO, op. cit., p. 414. Esta insatisfaccién que provoca para los escritores las adaptaciones cinematograficas de sus obras resulta ser
una ténica general, que comienza con la cesién de los derechos de autor de sus obras. Véanse algunos de los casos mds relevantes en la obra
de José Luis SANCHEZ NORIEGA, op. cit., pp. 28-29.

66 Augusto MARTINEZ TORRES y Manuel PEREZ ESTREMERA, op. cit., p. 759
67 Luis QUESADA, op. cit., p. 447.

68 Asf lo consideran TORRES y ESTREMERA, que indican que Gonzalo Sudrez cre6 un “personaje reprimido, quijotesco, timido, falto de habilidad y
tipicamente hispdnico”, separdndose de la idea central del libro, op. cit., p 760.
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1960: Arte espanol en Nueva York.
Un modelo de promocion institucional

de la vanguardia

Julian Diaz Sanchez
Universidad de Castilla-La Mancha

RESUMEN

La exposicion New Spanish Paintig and Sculpture, ce-
lebrada en 1960 en Nueva York, e itinerante por Estados
Unidos, fue un importante hito en la promocion interna-
cional del arte espafiol durante el franquismo. Promovida
por el MOMA de Nueva York, conté con la colaboracion
activa de las autoridades espanolas, que mostraron un
gran interés en ella y la leyeron como un éxito diplomditi-
co de un régimen que, un aino antes, habia recibido la vi-
sita del Presidente de los Estados Unidos. El trabajo ana-
liza algunos avatares de la organizacion de dicha mues-
tra y aporta, como apéndices, el texto del catdlogo de la
exposicion y un escrito de Vicente Aguilera Cerni, con el
mismo destino, que no llegé a publicarse.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.). Vol. XTI, 2000

ABSTRACT

The exposition New Spanish Paintig and Sculpture, ce-
lebrated in 1960s in New York, and roving for the United
States, it was an important milestone in the international
promotion of the Spanish art during the Franco years.
Promoted by the MOMA of New York, counted on the co-
laboration active of the Spanish authorities, that showed
a great interest in her, considering it a diplomatic success
of a regime that, a year before, had received the visit of the
President of the United States. The work analyzes some vi-
cissitudes of the organization of such sample and provi-
des, as appendices, the text of the catalogue of the exposi-
tion and a written of Vicente Aguilera Cerni, with the
same destination, that it did not arrive to be published.

La exposicion New Spanish Painting and Sculpture se
inaugur6 en julio de 1960 en el Museo de Arte Moderno
de Nueva York. La integraban obras de Rafael Canogar,
Eduardo Chillida, Martin Chirino, Modest Cuixart, Fran-
cisco Farreras, Luis Feito, Manuel Millares, Lucio
Muiioz, Jorge de Oteiza, Manuel Rivera, Antonio Saura,
Pablo Serrano, Antonio Sudrez, Antoni Tapies, Joan
Josep Tharrats y Manuel Viola!; de la mayoria de los ar-
tistas se presentaban cuatro obras; de Pablo Serrano y
Viola se exponian dos, de Farreras, Feito, Lucio Mufioz,
Antonio Sudrez y Tharrats, tres y de Antonio Saura,
cinco. Una gran parte de las obras se fechaba en 1959 y

1960. La exposicién mostraba, por lo tanto, una gran uni-
dad grupal —ningtin artista destacaba especialmente en
nimero de obras sobre los demds—, generacional (salvo en
los casos de Pablo Serrano y Jorge de Oteiza, los de
mayor edad) y estilistica: se exhibia exclusivamente arte
abstracto.

En este dltimo sentido la exposicién recordaba la muy
premiada participacién espafiola en la Bienal de Venecia
de 1958, en la que Luis Gonzdlez Robles habia seleccio-
nado a quince artistas abstractos (la mayoria de los cuales
estardn representados en Nueva York en 1960), clasifica-
dos segtin criterios de abstraccion “dramatica”, “romanti-
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ca’ y “geométrica”, frente a tres representantes del “rea-
lismo espafiol” (Gutierrez Cossio, Ortega Mufioz y Gui-
novart)2; sin embargo New Spanish Paintig daba un paso
mas al excluir toda manifestacion figurativa. La exposi-
cién de Nueva York, una mirada al arte abstracto espafiol
de postguerra, podria asociarse a la coleccion permanente
que albergara, desde 1966, el Museo Espaiiol de Arte
Abstracto de Cuenca, que tuvo en cuenta los modos expo-
sitivos americanos, y del que la exposicién que comenta-
mos ha de considerarse un claro precedente.

En el momento en que se exhibi6 la muestra citada, la
presencia del arte espafiol en Nueva York era realmente
significativa: en marzo y abril de ese mismo afioa, la Ga-
lerfa Pierre Matisse present6 obras de Canogar, Millares,
Rivera y Saura en un conjunto titulado Cuatro pintores es-
panoles; entre junio y octubre de 1960, en el edificio
Frank Lloyd Wright del Solomon R. Guggenheim, pudo
verse la exposicion titulada Before Picasso, After Miro,
que mostraba obras de Isidre Nonell, Eduardo Alcoy, Ra-
fael Canogar, Modest Cuixart, Francisco Farreras, Luis
Feito, Juana Francés, Lucio Mufioz, Manuel Millares,
Juan Herndndez Pijuan, Carlos Planell, Manuel Rivera,
Antonio Saura, Antonio Suédrez, Antoni Tapies, Vicente
Vela, Juan Vila Casas, Manuel Viola y Fernando Zébel.

Robert S. Lubar? ha mostrado cémo esta explosién
repentina de arte espaiiol en Nueva York abri6 un debate
importante sobre las relaciones entre Informalismo y
franquismo, en un momento en el que algunos artistas
comenzaban a sentirse incomodos con la promocién ofi-
cial del arte abstracto, y, en general sobre la naturaleza
de la vanguardia espafiola de postguerra. En las paginas
que siguen nos interesa, sobre todo, mostrar cual fue la
participacion institucional espafiola en la primera de las
exposiciones citadas, que supuso un paso importante en
la promocién del Informalismo, en la que la administra-
cién espafola estaba seriamente empefiada desde, al
menos, 1955.

LA GENESIS DE LA EXPOSICION
Y LA PARTICIPACION INSTITUCIONAL
ESPANOLA

A pesar de las reticencias de algunos de los artistas
convocados?, la participacion institucional espafiola fue
activa y decidida, la exposicion se interpreté desde aqui
como un nuevo €xito internacional del arte de nuestro
pais. En agosto de 1959 el Ministro Consejero de la Em-
bajada de Espafia en Washington dar4 noticia de las ges-
tiones realizadas en torno a la preparacién de la muestra
por su agregado cultural, Enrique Sudrez de Puga. El do-
cumento relata una entrevista entre este tltimo y Porter
McCraig, director del Museo de Arte Moderno de Nueva
York, quien tenia un gran interés en que participaran sélo
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pintores abstractos, ya consagrados, con obras no necesa-
riamente realizadas para la exposicion, que tendria por
ello un sentido mas bien antolégico. Como posible fecha
para la inauguracién se proponia la de abril de 1960, que
se retrasé como hemos visto. En todo caso, la carta deja
claro el interés de las autoridades espafiolas en la exposi-
cién:

“Mr. McCraig estuvo amable y mas humano que la pri-
mera vez que tuve ocasion de visitarlo, cuando neg6 casi
de plano la posiblidad de realizar la exposicién espafola.
En todo caso, me comunicard cudl era la resolucién del
Comité de exposiciones, lo que haré llegar prontamente a
conocimiento de V. E.”5

El texto sugiere la existencia de una iniciativa espafio-
la y, sobre todo, no deja lugar a dudas sobre el interés de
las autoridades de nuestro pais. Porter McCraig, ademis,
habia sido tajante respecto a la seleccién de obras, que se
haria directamente por el Museo de Nueva York, sin ad-
mitir ningiin tipo de mediaciones (“insistié en el punto de
la libertad completa de eleccion de las obras™), algo que,
segun se indica en el documento, Porter McCraig habia
manifestado a Luis Gonzélez Robles en Paris, con oca-
si6n de la exposicién de arte espafiol contemporaneo
Trece pintores esparioles, organizada por la Direccion
General de Relaciones Culturales. El dia 11 de noviembre
del mismo aiio escribia Gonzailez Robles a José Miguel
Ruiz Morales, Director General de Relaciones Culturales,
una carta en la que manifestaba cierta alarma por el con-
tenido del documento citado anteriormente®. Gonzélez
Robles acababa de montar la exposicién “Espacio y
color” en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, en
la que no participaron Tapies ni Saura, tampoco Millares
(“Me he encontrado con la desagradable sorpresa de que
no vienen obras suyas para la exposicion de Rio”), en re-
sumen, Gonzédlez Robles solicitaba permiso para hacer
una gestion personal en el Museo de Arte Moderno de
Nueva York.

“Y ademds también le agradeceria indicase a Sudrez de
Puga que me acompaiiara al Museo, en fin para dar la im-
presion de que mi misién alli es oficial y no de franco ti-
rador, como podria parecer si Sudrez de Puga y yo no an-
damos de comtin acuerdo o conectados™.

Gonzilez Robles acudié a Nueva York y las gestiones
de ese viaje las comunicaba por conducto oficial Enrique
Sudrez de Puga a José Miguel Ruiz Morales el dia 11 de
diciembre de 19593; la exposicin, bajo el titulo provisio-
nal de The New Spaniards, se exhibiria entre el 27 de
Jjunio de 1960 (el destinatario de la carta escribi6 la pala-
bra “verano” entre admiraciones) y el 25 de septiembre,

“en esa fecha comenzari a recorrer los mejores Museos

de Estados Unidos durante un afio, empezando por la Cor-
coran Gallery de Washington donde abrira nuestra Expo-
sicion, probablemente entre el 3 y el 6 de octubre”; se
daba cuenta igualmente de la designacién, por el MOMA,



del comisario de la exposicién, Frank O’Hara, y de una
préxima visita de éste a Espana, “en Febrero o Marzo”.
La misiva de Suérez de Puga dejaba entrever un escollo, el
mismo al que habia aludido Gonzailez Robles:

“Tu bien sabes que el problema con el que nos enfren-
tdbamos era el de la postura disidente, ridicula y desagra-
decida de aquellos pintores a los que Espaiia habia pre-
sentado al mundo y actualmente hacen pinitos de inde-
pendencia artistica y de otras clases. jHasta qué punto
esto estaba en el conocimiento de Porter McCray y en qué
manera ello iba a obstaculizar la colaboracién entre el
Museo de Arte Moderno y nosotros?, eran los temas de
nuestras cébalas™

Pintores entre los que se encontraba, lo sabemos por
Robert S. Lubar, Manuel Millares!?; no era el caso de
Modest Cuixart, que acompaii6 a Gonzilez Robles a
Nueva York y que, segin Sudrez de Puga, “tiene una
postura muy honrosa y se muestra en todo momento
muy agradecido a lo que por €l habeis hecho para su
aparicion en el mundo artistico. No deja de criticar dura-
mente la postura de los otros que simplemente por haber
recibido favores, se muestran poco agradecidos”!!. En
el afio 1958, a raiz de la Bienal de Venecia, Saura y
Tapies decidieron, al parecer, “no participar mas en
exposiciones montadas por el régimen franquista”!2.
Veremos que, a pesar de todo esto, la exposicién contd
con obras de los artistas “disidentes”.

En todo caso, la dltima parte de la carta de Sudrez de
Puga deja muy clara la estrategia de las autoridades espa-
fiolas: “Dado que Espaiia no tenia pintores como candida-
tos oficiales (segiin Luis Gonalez Robles afirmé enfatica-
mente) el hecho de que Franz O’Hara sea responsable il-
timo no nos perjudicaba dado que existe entre €l y Luis
una relacién de amistad grande. Ademés, F. O’Hara me
parecié una persona muy discreta, recta, que mirard por
los intereses del Museo siguiendo las instrucciones de sus
superiores, pero que no atenderia a los manejos a los que
le quieran someter algunos artistas espafioles... Habiamos
eludido el peligro de que algunos artistas no se quieran
presentar en una exposicion en la que colabore el Gobier-
no espaiiol, dado que la negativa no nos la daba a noso-
tros, sino que se la dan directamente al propio Museo de
Arte Moderno™13. El Gobierno espaiiol intervenia en la
exposicién a un alto nivel, y asi se manifest6 claramente
en el capitulo de agradecimientos del catdlogo, pero lo
hacia desde la sombra, tras la pantalla del Museo de Arte
Moderno.

Sudrez de Puga subraya el buen trato que Porter Mc-
Cray dispensé a Gonzdlez Robles, que en ese momento
podia exhibir el reciente triunfo de la pintura espafiola en
la Bienal de Venecia de 1958; un evento que, al parecer, se
coloc6 sobre esa improvisada mesa de negociacion: “Se
brome6 acerca de cuantos grandes premios se llevaria Es-
pana en la proxima Bienale de Venecia y Luis dijo que no,

que ya era la hora de los Estados Unidos y, lanzdndole un
cable, le auguré a Porter McCray un préximo triunfo”.

La muestra, sigue explicando el documento citado,
“seguird las lineas de colaboracién que ha tenido con
otros gobiernos con los cuales ha hecho exposiciones...
Porter McCray afirmé que ellos estarfan muy gustosos de
aceptar del Gobierno espaifiol la misma colaboracién que
recibieron del Gobierno alemén o del Gobierno Inglés...
La colaboracién espafiola consistiria en la ayuda y conse-
jo que que prestaria Gonzilez Robles a Franz O’Hara, el
pago del embalaje de los cuadros y transporte de los mis-
mos hasta Nueva York y regreso”.

El archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores con-
serva una carta, de igual fecha que la anterior, 11 de di-
ciembre de 1959, manuscrita, de Luis Gozélez Robles a
José Luis Litago!4, encargado de exposiciones de la Di-
reccién General de Relaciones Culturales. La carta acon-
seja cautela (“los ‘otros’ se moverdn mucho”) a pesar de
que se reconocen razones para el optimismo.

El 19 de marzo de 1960, Sudrez de Puga anuncia, un
tanto alarmado, la llegada de Frank O’Hara a Espaiia para
el dia 22 del mismo mes!5, la preocupacién se debia al
hecho de que Suérez de Puga habia conocido la fecha de
la visita por casualidad: “me enteré el miércoles pdo. En
una Galeria aqui, que O’Hara salia inmediatamente para
Espaia y por otro lado, yo tenia tu carta y noticias de Ro-
bles, que indicaban que el Museo, no habia dicho nada.
Sospeché que podian dejarnos algo de lado... Pregunté a
O’Hara que cuando pensaba irte a ver y me contest6 que
cualquier dia de los de su estancia en Madrid. No sabia a
qué hotel irfa hospedado. Por ello lo mejor es contactar a
la llegada™16. La visita de O’Hara a Madrid y Barcelona,
segiin vemos, era algo muy diferente al encuentro oficial
en que pensaba la Direccién General de Bellas Artes. De
hecho, O’Hara no mantuvo en Espaiia contacto oficial al-
guno, seguramente para mantener la ficcion, de cara a al-
gunos artistas, de que la exposicion era un asunto exclusi-
vo del Museo de Arte Moderno; no por otros motivos, ya
que para esas fechas habia tenido lugar el celebrado apre-
tén de manos entre los generales Eisenhower y Franco.
José Luis Litago, no obstante, mostré al Consejero Cultu-
ral de la Embajada de Espafia en Washington, Antonio Es-
pinosa, su desacuerdo con esta visita semiclandestina:

“Lo que es inexplicable en la perfecta organizacién de
este Museo es... La ausencia de la visita del sefior O’Haraa
este Departamento durante su estancia en Madrid, a pesar
de haberle puesto una persona a su disposicién para que le
acompanara en sus visitas a los estudios de los pintores”17

El autor de la carta manifiesta su extrafieza ante la
falta, en la relacion de obras enviada por el Museo de Arte
Moderno, de cuadros de Tapies y Saura, “;No serdn causa
estas dilaciones de la falta de éxito y critica de estos pin-
tores en su presentacion en la Galeria Matisse?. Esto ha
demostrado una vez mds nuestro punto de vista de pre-
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sentar en esta exposicion pintores que ya han triunfado en
Europa y que no son todavia conocidos en los Estados
Unidos. Ellos dicen que no quieren seguir la pauta de
Paris, entonces ;por qué se fijan solamente en aquellos
que disponen de marchante en la capital francesa”18. José
Luis Litago no terminaba de entender la estrategia de
fondo y los niveles de colaboracién planteados. En reali-
dad, las obras de Tapies y Saura, como algunas otras de la
exposicion, habian sido proporcionadas por galerias y co-
leccionistas privados, al margen de los artistas.

El planteamiento de una exposiciéon simultdnea en el
Museo Gugenheim de Nueva York, la ya citada Before Pi-
casso after Mir6, tuvo la virtud, probablemente, de acele-
rar los trdmites de ésta que comentamos, la iniciativa,
segiin entendia José Luis Litago, “nos ha servido muy fa-
vorablemente para dar una leccién indirecta a estos ‘res-
baladizos’ sefiores”!%. En otro orden de cosas, la disposi-
cién a cumplir las condiciones negociadas era bastante re-
lativa: “Por lo que respecta al seguro, nunca la Direccién
ha asegurado las obras de artistas vivos y no vamos a
hacer una excepcién en este caso particular. Ello no tiene
por qué saberlo Porter McCray™20.

Una vez articulada la exposicion y establecida la cola-
boracién entre la Direccién General de Relaciones Cultu-
rales y el Museo de Arte Moderno, se manifestaron, desde
Madrid, algunas significativas inquietudes que, al final,
resultaron no tener demasiado fundamento. José Luis Li-
tago escribia, el 23 de abril de 1960, al Consejero Cultural
de la Embajada, Antonio Espinosa, para darle instruccio-
nes en nombre del Director General y, especialmente,
para advertirle contra posibles incidentes, en primer lugar
relativos a la publicitacién de la colaboraci6n espaiiola:
“En el catdlogo debe figurar claramente que esta Exposi-
cién se realiza bajo el patrocinio o en colaboracién con
esta Direccién General de Relaciones Culturales™2!. Tal
como puede comprobarse, el papel de la Administracion
espaiiola quedé muy claro en el catdlogo de la exposicién,
donde se explicaba el cardcter privado de la misma, pero
se subrayaba la cooperacion cordial y generosa de los re-
presentantes del Gobierno espafiol?2. Pero Litago mani-
festaba una inquietud ciertamente significativa: “Forzosa-
mente habra que evitar en el texto o textos que el catdlogo
pueda llevar cualquiere alusién mds o menos velada de
carécter politico que sea ofensiva para Espafia, incluso en
los curricula vitae de los artistas que integran esta Exposi-
cién para que no nos encontremos a tltima hora con sor-
presas. Lo mejor serd que de una manera u otra le indiques
diplomaticamente que te gustaria ver dicho catalogo antes
de que entre en prensa”23. No s6lo no hubo alusiones di-
rectas a la politica espafiola en el catdlogo, sino que las
autoridades espaiiolas quedaron muy satisfechas del re-
sultado final.

Desde la Direccion General se quiso introducir un
texto en el catdlogo, José Luis Litago solicité a Vicente
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Aguilera Cerni “algiin comentario sobre la pintura infor-
malista espafiola con el fin de ver si se puede introducir en
el catdlogo de presentacién de la Exposicién del Museo
de Arte Moderno de Nueva York. Ellos se quieren ocupar
de esta tarea, pero no estaria de més que nuestro conseje-
ro tuviera un texto corto a su disposicion con el fin de tra-
tar de meterlo en el catdlogo™24,

UN TEXTO ALTERNATIVO PARA
EL CATALOGO

El texto de Aguilera Cerni no lleg6 a publicarse en el ca-
tdlogo, pero se conserva una copia del mismo en el archivo
del Ministerio de Asuntos Exteriores de Espafia; es un es-
crito muy corto pero significativo, de dos paginas, sin titu-
1025; su contenido no se aleja excesivamente de lo que es-
cribiria Frank O’Hara en el texto definitivo. Cuando se es-
cribi6 no se conocia la relacion definitiva de participantes
en la exposicion, asi lo hizo saber José Luis Litago a Agui-
lera Cerni, ésta es la razon, probablemente, de que enel en-
sayo no aparezca un solo nombre, y de que el planteamien-
to sea absolutamente general. El texto no mereci6 ninguna
critica, que sepamos, de las autoridades espaiiolas. Por lo
demias, el escrito recoge algunos de los tépicos historio-
gréaficos mas conocidos con respecto al Informalismo, al-
gunos se habian enunciado con anterioridad?®, otros se de-
sarrollaran a lo largo de las dos décadas siguientes.

El critico valenciano empieza por seleccionar las tres
promociones artisticas mds importantes del siglo: los
grandes maestros (Gris, Picasso, Mir6 y Julio Gonzélez),
los informalistas, triunfadores en Venecia y en Sao Paulo
pocos afios antes, y unas emergentes tendencias normati-
vas en las que el propio Aguilera Cerni habria de estar,
como se sabe, muy implicado. El establecimiento de con-
tinuidad entre los grandes maestros de la vanguardia clé-
sica y los informalistas es un mensaje muy claro para el
publico norteamericano, ya que en Estados Unidos la van-
guardia se reclamaba de los mismos origenes (sobre todo
en lo que se refiere a Picasso y Mir6), pero es también una
primera insercion de los informalistas en las tradiciones
artisticas espafiolas. Por otro lado, se atribuye al Informa-
lismo un papel en los desarrollos posteriores de la van-
guardia espafiola, de esta manera, el movimiento infor-
malista queda canonizado; como tendremos ocasion de
ver, el Informalismo se veia, en la Espaiia de 1960, como
un movimiento agotado.

El propio Aguilera Cerni escribi, dos afios después,
que la XXX Bienal de Venecia, celebrada en 1960, habia
supuesto “la expresion cenital del Informalismo™; se
habfa manifestado, para este autor, una nueva coyuntura
artistica internacional que “puso virtualmente el punto
final a los aspectos polémicos del arte informal, los con-
virti6 en historia y de hecho dej6 cerrado el ciclo™?7.



La generaci6n informalista, a la que se dedica, por ra-
zones obvias, el grueso del comentario, tiene una marca
de fébrica muy clara, representa a los “hijos del 36”28, Es
una denominacién que tiene un mal encaje historiografi-
co, pero uno de sus efectos inmediatos es el de anular la
presencia de la generacién del 27 (o, como prefieren algu-
nos autores, de la Repiiblica). Aguilera Cerni aclara el
sentido dltimo de su razonamiento cuando establece una
linea de continuidad entre los “hijos del 36 y la Genera-
cién del 98, “y su revisién de las esencias nacionales”.
Esta generacién habia sido reivindicada en los afios 40
por Pedro Lain Entralgo?®. La inserci6n del Informalismo
en las tradiciones espafiolas se concretaba, de este modo,
algo mas; era la presencia de estas tradiciones la que posi-
bilitaba a los informalistas “un acento profundamente ori-
ginal que se debe principalmente al distante y silencioso
trasfondo de un pueblo impregnado de esencias absolutas
draméticamente contradictorias”.

Espafiol y universal, el grupo exhibe un alto nivel de
violencia expresiva, un elemento netamente espafiol, que
le convierte en “cercano pariente de la ‘action painting’
norteamericana”, pero nunca en una consecuencia: el arte
espaiiol llegard a una identificacién con lo occidental,
pero desde un desarrollo de lo nacional, porque, como
habia escrito José Maria Moreno Galvan, lo espaiiol “‘es
una condicién participativa para un hacer universal que lo
trasciende’30.

No es s6lo expresion, hay un cuidadoso equilibrio
entre ésta y la materia, entre el grito y la bisqueda de lo
eterno, pero esto no responde sé6lo al signo de los tiempos,
resucita “viejas leyendas de individualidades andrqui-
cas”’; la historia autarquica que se practic6 con profusion

en el franquismo tiene aqui una manifestacion importan-.

te. La homologacién del arte espaiiol viene de las esencias
propias. Lo que resulta curioso es que el argumento no fue
solo para consumo interno, fuera de Espaiia se razonaba
de modo parecido: “Si el Generalisimo Franco hubiese
seguido el guidén que otros dictadores modernos han es-
crito, habria tachado de degenerados a casi todos los artis-
tas con vida y prohibido sus obras, pero las raices de Es-
pana son profundas™3!.

La disociaci6n que, en la prictica se sugiere entre van-
guardia y dictadura debi6 sastisfacer a las autoridades es-
pafiolas, puede servir para complementar el razonamiento
de Aguilera Cerni y, como veremos, tiene una gran impor-
tancia en el texto que escribi6 Frank O’Hara. La afirma-
cién no parece excesivamente hostil al dictador. En todo
caso, el Agregado Cultural de la Embajada de Espaiia en
Washington decidié enviar una reproduccién del texto a
su ministerio en Madrid, lo hizo sin acompaiiar ningin
comentario negativo a una critica que, por lo demds, era
muy elogiosa con respecto a la exposicion de arte espaiiol
del Museo de Arte Moderno. Recordemos, de pasada, que
en este mismo periédico se habia publicado, ocho afios

antes, un conocido trabajo de Alfred Barr jr. en el que se
desvinculaba el comunismo y el arte abstracto32.

La menci6n, por Aguilera Cemi, de las tendencias artis-
ticas que, ya en 1960, empezaban a verse como alternativas
al Informalismo tiene , para el autor, un sentido igualmente
espafiolista; la existencia de un arte normativo es una
muestra de que “Don Quijote... También es capaz de apre-
tar tuercas en el edificio tecnolégico llamado siglo XX”.

El texto de Vicente Aguilera Cerni recrea la lectura ofi-
cial del Informalismo espaiiol al ensayar una historia del
arte de sentido autdrquico que descarta las influencias ex-
teriores para el arte y ve en el mismo, casi exclusivamen-
te, una manifestacion de las esencias nacionales. Al
mismo tiempo, dirige significativos guifios al piblico
norteamericano al presentar a los artistas en un contexto
al que ese publico ha sido siempre muy sensible. Lleno de
amibigiiedades, el texto intenta satisfacer a todas las par-
tes implicadas: las alusiones a 1936 gustaran a las autori-
dades espaiiolas en la medida en que prescinden de la his-
toria inmediatamente anterior (se enlaza con el 98), pero
interesaran al piblico norteamericano en cudnto que evo-
can el drama espaiol. Una doble lectura que jugard un im-
portante papel en la promocién, desde Espaiia, del arte
abstracto.

LOS ARGUMENTOS DEL CATALOGO

Frank O’Hara, Director de Exposiciones del Museo de
Arte Moderno de Nueva York, poeta y critico, editor de la
revista Art News, conoci6 bien la vanguardia americana y
asisti6 con atencion a sus estertores, entre otras cosas por
su amistad con Jaspers Johns, cuya obra Pintura con dos
pelotas data, precisamente, del mismo 196033, En sus cri-
ticas, O’Hara buscaba en los artistas abstractos el peso de
la tradicidn; asi lo hizo, al menos, en 1959 al referirse a
Jackson Pollock como un artista que poseia “la sorpren-
dente habilidad de aliviar una linea haciéndola mas fina,
de volverla més lenta inund4ndola, de elaborar ese ele-
mento tan simple —la linea—, cambiarla, vigorizarla, pro-
longarla y construir un desconcierto de riquezas en la ma-
teria s6lo por medio del dibujo’34.

En el texto que comentamos33, O’Hara hizo una lectu-
ra del Informalismo espafiol que tenia en cuenta la tradi-
cién, enfocé la historia de un modo que no defraudo6 a las
autoridades espafiolas, que distribuyeron el catdlogo con
gran interés en nuestro pais. En realidad, el Director de
Exposiciones del Museo de Arte Moderno ley6 el Infor-
malismo como se hacia en Espafia y sus razonamientos no
estan demasiado lejos de los que hemos visto en el texto
de Vicente Aguilera Cerni.

En el capitulo de agradecimientos, Porter McCraig, di-
rector del MOMA, recuerda la exposicion Modern Art in
the United States, exhibida en Barcelona en 1955. Una

159



muestra que se habia presentado en el contexto de la III
Bienal Hispanoamericana de Arte, celebrada en Barcelo-
na, y habia servido para que, por vez primera, el arte nor-
teamericano estuviera presente en la Bienal, un hecho que
debe vincularse con el de que, ese mismo aiio, un repre-
sentante del Gobierno espafiol fuera admitido en la Asam-
blea de Naciones Unidas; todo esto puede explicar el que
Frank O’Hara sitie en 1955 el punto de partida de su his-
toria (“the number of Spanish artists to attract an interna-
tional following in the past five years has steadilly increa-
sed”); aunque hay otra raz6n que apunta Robert S. Lubar:
en 1955 habia tenido lugar, en el Museo de Arte Moderno
de Nueva York, una exposicion sobre arte europeo en la
que Adrew Canduff Ritchie, su comisario, habia excluido
el arte espafiol argumentando que “no todos los paises eu-
ropeos han gestado nuevos aristas notables’36.

La exposicién de arte americano en Espafia habia sido
presentada por el Presidente del Instituto de Cultura His-
pénica, Alfredo Sanchez Bella, como una “armoniosa
unidad expresiva de lo diverso37 y, en general, segiin
puede deducirse de la lectura del texto, como un modelo
de desarrollo artistico para Espafia. Todo ello en el con-
texto de un evento, la III Bienal Hispanoamericana de
Arte, en el que se insistia en la diversidad del arte espaiiol
y en la vigencia de sus tradiciones38.

La Bienal sirvié para reivindicar la modernidad catala-
na y establecer la existencia de dos niicleos de desarrollo
artistico en la Espafa del siglo XX, uno en Madrid y otro
en Barcelona3?. Frank O’Hara se hara eco de esta clasifi-
cacion y sugerird un cierto paralelismo con las escuelas
americanas de Nueva York y del Pacifico.

O’Hara sugiere, en su escrito, una desvinculacién
entre los cambios sociales y el arte, algo que, en cierta
medida, forma parte de la politica oficial del museo de
Arte Moderno*. El aislamiento sufrido por Espana entre
la Guerra Civil y el final de la I Guerra Mundial, decia
O’Hara, es conocido, pero este aislamiento, el exilio de
los artistas espafioles no es nuevo. Sin embargo, esto
nunca habia impedido una proyeccion de los artistas es-
pafioles en el mundo ni, lo quie es mds importante, una
identificacién de estos artistas con la cultura espaiiola; el
ejemplo que proponia O’Hara no podia ser més significa-
tivo: Picasso (“France may claim Picasso, but Spain, in a
sense, owns him”).

El arte se desarrolla, por tanto, al margen de coyuntu-
ras politicas; es una buena forma de desvincular Informa-
lismo y franquismo. Es mds, a pesar de la situaci6n politi-
ca (cuyo andlisis queda, por otro lado, muy diluido), los
artistas han conseguido superar el aislamiento y suminis-
trar a la sociedad valores contemporaneos; como diria
Shelley, la conciencia de una nacién estd en sus artistas.
Un mensaje dirigido a los artistas, pero 1til para los pro-
motores. Que Frank O’Hara diga que el arte abstracto no
es algo especialmente aceptado en Espafia resulta muy
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itil a su razonamiento: da carta de naturaleza a la exposi-
cién, ahonda en el cardcter exético de la misma, el proble-
ma es que la afirmacién no es cierta; en la Espaiia de 1960
el arte abstracto, sin ser decididamente popular, no era en
absoluto marginal#!. .

Como se hacia en Espaifia, O’Hara lee la pintura abs-
tracta desde las tradiciones espafiolas, determinantes
sobre las influencias extranjeras, ha de reconocerse, no
obstante, que el autor resuelve este asunto con gran finu-
ra: a pesar del enorme estimulo que han recibido los artis-
tas espafioles por parte de las tendencias del arte interna-
cional, en el que se encuentran plenamente reconocidos,
conservan su cardcter diferente, aristocratico e intransi-
gente. El autor subraya el nivel de compromiso de los ar-
tistas con la tradicién desde la modernidad, visible en
asuntos como la presencia de Goya en Saura o Viola, la de
Zurbaran en Chirino, o la elegancia del torero en la pintu-
ra de Millares (j); como escribi6 el critico de New York
Time Magazine “las raices de Espafia son profundas”.

El texto de O’Hara satisfizo enormemente en la Emba-
jada de Espaiia en Estados Unidos; el 21 de julio de 1960
el Consejero Cultural de la Embajada, Jaime Alba, daba
cuenta de la inauguracién de la exposicién que, segin
decia, habia alcanzado una “favorable resonancia™2, la
carta se deshace en elogios al texto de O’Hara, “De espe-
cial importancia es su afirmacién de que los artistas espa-
fioles tienen un pasado glorioso que les lleva a un ‘enten-
te’ entre la tradicién y la innovacién contemporénea... El
Sr O’Hara quiere ver en las formas artisticas modernas, la
influencia de la pintura catalana medieval, de Velazquez,
de Goya, de las ruinas romanas, y hasta de las cuevas de
Atamira. Las ‘raices’ de hierro forjado de Chirino son
evocadoras, en su opinion, ‘de la nobleza alicortada de los
santos de Zurbaran’jj ... Me complazco en sefialar a V. E.
Las palabras de agradecimiento que el director del
Museo, Mr McCray inserta en el catdlogo y en el que se
hace detallada referencia a la colaboraci6n oficial espafio-
la de esa Diorecci6n General de relaciones Culturales, del
St. Gonzilez Robles, del director del Museo de Barcelona
Sr. Lasarte y de la Oficina Cultural de esta Embajada™3.
El texto habia sido lo suficientemente ambiguo como para
colmar todas las aspiraciones de los interesados.

LA EXPOSICION VISTA DESDE ESPANA

La galeria Biosca de Madrid celebrd, en junio de 1960,
una exposicion de los artistas seleccionados por el Museo
de Arte Moderno de Nueva York, fue una ocasién para que
algunos criticos manifestaran sus posiciones frente a esta
pintura; la exposicion se considerd también la despedida
del grupo El Paso, que habia escenificado su disolucién
un afno antes. En general, los criticos mostraron su dis-
conformidad, en forma de ironia en algunas ocasiones,



con el hecho de que la exposiciéon de Nueva York se nu-
triera en exclusiva de obras abstractas, una actitud que ha-
bian compartido las autoridades, segin hemos visto. Se
entendia, en general, en la Espana de 1960 que el momen-
to informalista habia pasado ya. Santiago Arbds ironizaba
con la disolucién del grupo El Paso, “El objetivo esta con-
quistado, sin duda™#4, y consideraba que la exposicién no
era mas que una repeticion de otras anteriores que no
aportaba nada nuevo: “la noria de exposiciones en Madrid
lleva desde hace dos o tres afios los mismos nombres y las
mismas obras”.

En términos parecidos se expres6é Antonio G. Pericds,
un critico vinculado a la izquierda politica que a lo largo
de los afios 60 colabor6 en la revista Realidad defendien-
do el realismo critico, unas ideas que se anticipan en el ar-
ticulo resefiado: “Yo espero el manifiesto de renuncia a la
batahola organizada, escrupulosamente organizada, por
los devotos de las teorias de Michel Tapies (sic)™45; era,
para Pericds, una pintura repetitiva y académica a esas al-
turas, aunque pudieran salvarse algunos nombres, como
el de Tapies, pero los argumentos se corroboraban por he-
chos como “la valiente proclamacién figurativa de Anto-
nio Saura”. Para el autor, la abstraccion espafiola tenia su
punto de partida en la expresion, “el dramdtico estilo es-
paiiol de hacer pintura”, y esta fue la aportacién espaiiola
al debate occidental de la postguerra (europea), aunque
desde motivaciones distintas, los argumentos de Pericas
no estaban lejos de los de Santiago Arbés, que caracteri-
zaba a Viola como “un Goya abstracto™46.

Por su parte, Venancio Sanchez Marin lamentaba la
imagen fragmentaria que se ofrecia del momento artistico
espafiol4’. Preocupaba al autor que no quedase claro que
“en el transcurso de las pasadas décadas hasta los reduc-
tos mas conservadores se han abierto a la saludable inva-
sién de las ultimas experiencias artisticas”, le parecia,
ademds, artificiosa la division entre figurativo y abstracto
y, sobre todo, la idea de que el figurativismo fuera, por de-
finicién, conservador, porque esto suponia la existencia
de reductos exclusivistas. Se extrafiaba de que la selec-
cién incluyera a los artistas mas conocidos en el extranje-
ro, y no hubiera sido un instrumento de promocién de
otros artistas, algo que, segiin hemos visto, pensaron tam-
bién las autoridades espafiolas. Sugeria que la aceptacién
de los principios del Grupo El Paso, que ahora se disolvia,
por “minorias crecientes” no se debia solo a la accién del
grupo, sino a otros factores.

Ramén Faraldo*8 invalidaba, precisamente por su alto
nivel de aceptacién, la pintura informalista: “Estos pinto-
res han tenido mala pata. Lo normal en hombres asi, pro-
tagonistas de una gran subversion era negarles el pan y la
sal. Debi6 hacérseles este favor, dejarles sufrir como ellos
pedian... Yo hice algo por echarles una mano en este sen-
tido, pero, naturalmente, fue initil. He de confesar mi de-
rrota”. La cronica de Faraldo era una diatriba frente a la

abstraccion y, en general el arte y la cultura modernos, el
modo de hablar del arte abstracto, consistenete en la acu-
mulacién de adjetivos, recordaba a faraldo “el que gtribu-
ye Huxley a Proust, cuya literatura le parecia comerse el
jabén y el agua en la que uno se ha bafiado”, para terminar
confesando “el aburrimiento que me inspira esta pintura”.

Sin considerar excesivamente la animadversién de que
hace gala el dltimo de los criticos citados, parece uninime
la idea de que el final del informalismo estd muy cercano,
y de que se acerca un futuro figurativo. Los criticos, ade-
mas, reivindican la diversidad que habia sido habitual en
las Bienales Hispanoamericanas y en los envios a Vene-
cia. En general, los criticos dan por supuesto la idea de
que las autoridades espafiolas tienen un papel en la expo-
sicién, de ahi la reivindicacién dltima.

CONCLUSION

New Spanish Painting and Sculpture supuso el desem-
barco oficial del arte espaiiol en Nueva York, un impor-
tante paso para un estado que promocionaba el arte abs-
tracto desde los primeros afios de la década y que habia
conseguido importantes triunfos en Sao Paulo y Venecia.
Por tanto, la exposicién no debe verse como un episodio
aislado, sino inserta en al proceso, largo y complejo, de
oficializacién de la vanguardia artistica espafiola que, a la
larga, rendira importantes beneficios de imagen al Régi-
men franquista.

La exposicién no seria explicable sin tener en cuenta
una coyuntura internacional, definida por la guerra fria,
que tuvo como resultado el hecho de que Estados Unidos
se volviese extraordinariamente tolerante con el Régimen
del general Franco;-en tltima instancia, fue esto lo que
permitié que el Museo de Arte Moderno de Nueva York
colaborase con las autoridades espafiolas al nivel en que
solia hacerlo con los gobiernos de la Europa democritica.

Los diversos frentes que actuaron en la exposicion,
que la hicieron posible, consiguieron un curioso equili-
brio de fuerzas. Algunos pintores informalistas se opo-
nian, ya en esa época, a participar en exposiciones orga-
nizadas por el Estado espafiol, un asunto que se resolvié
por el hecho de que, nominalmente, la exposicién la
organizaba el Museo de Nueva York. La Administracion
espaiiola consiguié que la exposicién no fuera una pla-
taforma de oposicién politica, para lo que fue muy util
la desvinculacién entre Informalismo y dictadura, por
un lado, y el andlisis del arte espafiol en términos nacio-
nalistas, por otro; esto ultimo se ensayaba en Espaiia
desde hacia muchos afios con gran éxito. Durante la
década siguiente la promocién del arte abstracto,
siguiendo modelos similares al establecido en Nueva
York, se confirmard como un importante instrumento
politico para la Administracién espafiola.
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APENDICES
1. Texto de Vicente Aguilera Cerni para el catalogo

Es evidente que la pujanza del nuevo arte espaiiol ha
constituido uno de los acontecimientos més inesperados
registrados en los tltimos tiempos. El fenémeno ha sor-
prendido, no s6lo por su potencia, sino también por su re-
pentina madurez y su extensién. Hasta ayer mismo, el
mundo crefa que las tltimas aportaciones espafiolas ter-
minaban con los grandes maestros de la anteguerra: Gris,
Picasso, Mir6, Julio Gonzilez, e incluso con los que in-
justamente han alcanzado menos renombre internacional,
como Angel Ferrant o Jorge de Oteyza, este tiltimo repre-
sentando a una promocion intermedia.

Principalmente a partir de los envios a la IV Bienal de
Sao Paulo y la XXIX Bienal de Venecia, los dmbitos artis-
ticos internacionales se vieron conmovidos por la irrup-
cién de un arte joven, original, lleno de sentido, valorado
por altas calidades especificas. ;Qué habia sucedido?
(Cémo explicar algo tan insélito? ;Cudles son las carac-
teristicas de este resurgimiento? Aunque tal vez sea pre-
maturo el intentarlo, procuramos esbozar unas respuestas.

En primer lugar, habremos de considerar la presencia
latente de una raiz histérica que empalma directamente
con las grandes tradiciones del arte espafiol por cuanto
tales tradiciones implican elevadas exigencias. Pero hay
otro factor temporal y préximo, consistente en el acceso a
la madurez espiritual de unas generaciones inéditas, ten-
sas, rabiosamente vivas y dispuestas a dejar constancia de
su voluntad de ser. Por lo tanto, la primera aclaracién pro-
viene de un hecho generacional en cierto modo equipara-
ble al de 1898 —Unamuno, Baroja, Maeztu...— y su revi-
sién de las esencias nacionales, pero esta vez con el hito
sangriento de la guerra civil iniciada en 1936. Los que
ahora hacen acto de presencia, firmando con el futuro un
pacto de intervencién, son los “hijos del 36, los que sien-
ten los efectos de la contienda sin haberla vivido, los he-
rederos de la muerte.

Sin pretender renunciar a lo peculiarmente nacional, el
arte de los “hijos del 36” es rotundamente universalista,
busca lenguajes supranacionales para transmitir su men-
saje. Sin embargo, hay una ténica innovadora, un acento
profundamente original que se debe principalmente al
distante y silencioso trasfondo de un pueblo impregnado
de esencias absolutas, dramdticamente contradictorio.

Como si reflejaran tales contradicciones, las corrientes
de la nueva pintura espafiola tienen un sector de violencia
expresiva, de gesticulacion brutalmente inmediata, que es
cercano pariente de la “action painting” norteamericana.
Mas el miicleo hoy preponderante cultiva la alianza entre
expresion y materia, adentrandose por zonas donde se
busca un contacto espiritual con la presencia cosmica del
mundo material, con el tiempo de los envejecimientos,
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con las rasgaduras de lo orgénico que palpita y con lo pe-
trificado que perdi6 su latido en los abismos del pasado.
De ese modo, se une la querencia hacia el submundo con
bisquedas experimentales asistemadticas, resucitando vie-
jas leyendas de individualidades andrquicas, en este caso
avaladas por un innegable nivel cualitativo.

Desde el polo opuesto, las tendencias formales, nor-
mativas y constructivas, constituyen un formidable relevo
que el mundo todavia desconoce. Confirmando en un
plano general el principio de contradiccién que confiere
al arte espaiiol su incomparable pluralidad, son la reserva
demostrativa de que Don Quijote, el viejo hidalgo, loco y
aventurero, también es capaz de apretar tuercas en el edi-
ficio tecnoldgico llamado sigolo XX.

Resumiendo, podemos decir que los “hijos del 36” han
dado a Espafia una extraordinaria resurreccién artistica; y
al mundo, una nueva riqueza, el arafiazo de una firme vi-
talidad. Con ademan juvenil, las recientes promociones
del arte espaiiol estdn abriendo puertas incalculables de
riesgo e invencion. Y esto sélo es el comienzo. Conviene
no perderlo de vista.

VICENTE AGUILERA CERNI
Primer Premio de Critica Extranjera
de la XXIX Bienal de Venecia

2. New spanish painting and sculpture

Commencing with the appearance of Tépies, the stri-
king originality and seif-sufficiency of whose work pla-
ced him very shortly in the foreground of the avant-garde,
the number of Spanish artists to attract an internacional
following in the past five years has steadily increased.

Prizes awarded to Oteiza and Cuixart at Bienals in Sao
Paulo, and to Chillida in Venice, haye emphasized the
emergence of strongly individual talents in the context of
what was assurned to be a Spanish School. The recogni-
tion accorded Millares, Saura, Rivera, Canogar and others
presently made it seem that there was not just one Spanish
School, but at least two: the School of Barcelona and the
School of Madrid. Whether or not there is this factional
hiatus in actuailty, reminiscent as it is of the rumored di-
vergence between our own New York School and I’Ecole
du Pacifique (a hiatus which, like the Spanish one, was
formulated in Parisian critical circles), is a question
which seems irrelevant here. The unifying aspect of the
activities of these artists is more dominantly characteris-
tic of the present situation.

The isolation of Spain culturally and economically
from the period of its tragic civil war until after World
War I1 is well-known. This isolation was not new in Spa-
nish history, and its geniuses did not fail to be heard by



the world through one means or another and at whatever
cost, even expatriation. But if the most remarkable pro-
ducts of Spanish culture were, in truth, developing apart
from their own legacy of cultural vitality, the Spanish
expatriases themselves, looking backwards, seem al-
ways to have clung to their identification with the Spa-
nish people. France may claim Picasso but Spain, in a
sense, owns him.

Many of the artists in the exhibition have spent pe-
riods oi work or study abroad, but they have also retai-
ned close contact with their native land. In great rneasu-
re, [ attribute the vitality of their work, beyond the ini-
tial impulse of pure creation, to the desire to provide
their society with contemporary values which are neit-
her antiquated, chauvinistic nor sentimental. Each artist
must seek the working condition under which he can
best function; for those under consideration here it is
obviously stirnulating to work in Spain; though interna-
cional honors have exceeded domestic ones. Far from
being over-proud of these honors, they seem to consider
them a help in bringing contemporary esthetic values to
the land of their birth. The latter concern is witnessed
by the numerous publications and periodicals with
which from time to time almost all these artists have
been involved.

The works included in the present exhibition are by no
means intended as a comprehensive survey of all the acti-
vity going on in Spanish artistic circles today. What is in-
tended is an indication of the diversity of the stylistic ten-
dencies and preoccupations by which some of the leading
figures are exploring and developing their individual
idioms. They bring to the work itself the excitement of
discovery and the vigor of a liberation which has not pa-
lled. If is true, as Sir Herbert Read recently said, that the
modern artist is in danger of being cut off from his native
cultural roots and thus enfeebled, it is equally true that the
artists of certain countries are atrophying from lack of
contact with the great cultural movements of contempo-
rary society. It is the latter situation which the activities of
these artists are rectifying, even though it cannot be said
that their works have gainied any widespread popular ap-
proval in Spain. No less sophisticated as to rneans than
their colleagues abroad, the “new” Spaniards are fre-
quently less decorative, less chic, more truly elegant, in
the sense that elegance involves man’s defiance of his lo-
gical limitations, and chic the shrewd exploitation of
them.

While it is unfortunate that the often remarkable works
of earlier periods cannot be represented here, I believe
that in most instances those exhibited contain essences of
these past explorations. In the studios of Spain the word
most frequently heard from artists is “evolution” and the
next is probably “organic”. Spanish artists do not wish to
give up the achievements of the past, or indeed the past it-

self. They hold tenaciously to values which must be held
tenaciously if they are to be held at all, if they are to trans-
form and strengthen a society. T he reinvigoration of
these values as they have been exposed to the abrasive
challenges oi esthetic accomplishments and theories from
outside Spain has brought about the present period of in-
tense activity and a correspondingly rapid stylistic deve-
lopment in the individual painter and sculptor, a period
which seems to have been prophetically initiated by the
return to Spain of Mir6 after World War II.

Living, as Americans do, in an elaborate communica-
tions network of public and private galleries and art jour-
nais which has continually kept us informed of important
events occurring in the other art capitals of the world, it is
difficult to imagine the importance which the founding of
Dau Al Set (Bibl. 22) in Barcelona in 1948 held for the fu-
ture of contemporary Spanish art. At that time the fron-
tiers of esthetic communication were all but closed to in-
novation and experimentation. The artists involved in this
publication, the painters Tharrats, Pong, Tapies, Cuixart,
the writers Brossa, Puig, Cirlot, set out to rectify this si-
tuation and, what is more important, to give the emerging
Spanish avant-garde, few in number at that time, a mouth-
piece and a showplace. While the over-all tone was Surre-
alist, other movements were not neglected, nor was there
ignorance of the auras of Picasso, Mir6, and Torres-Gar-
cia, among others. But Dau Al Sel went further, nouris-
hing and stimulating esthetic aspirations beyond the point
of influence of any one artist, drawing attention to theé me-
dieval masterpieces of Catalan art, as well as to relevant
modern masters such as Klec. Not until the founding of
the group EI Paso by Saura, Millares, Canogar and Feito
in Madrid in 1957 was there another such historic mo-
ment in the development of contemporary Spanish art,
though there were in the interim other movements,
groups, and alliances of individual artists.

This is not to say that the intellectual life of Spain was
at a standstill during this period. But the forms, the ideas,
the hopes which, fermenting, invigorate the avant-garde
artist, are not necessarily those which attract an educated
intelectual in Spain, or for that matter in the United States.
To the cultured non-artist they are intangible, they are in
the future. To the artist such ideas are meat, they are emi-
nently practical, they are to be absorbed, defended and
propounded, or they are to be challenged and combatted.
The tradition of Dau Al Set, though it ceased publication
in the mid-fifties, is continued today by the many Spanish
art publications which have followed.

To the widely-dispersed and controversia theories of
Action Painting, of theinformel, of the Absurd, of the Ac-
cident, of art autre. the artist of each language and each
nation brings a correspondingly different interpretation.
What makes for these differentiations within an interna-
cional impulse which is sometimes deplored as uniform,
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not only through-out the Western world but also in the
East? The conscience of a nation, Shelley believed, lies in
its artists. Recent history proves him right. Artists of dif-
ferent cultural traditions and present environments cannot
simply “take up” the impetus of the international van-
guard, any more than their predecessors did in forming it,
without severely altering the tempo and the application oi
that energy. It is to the immediate cultural needs of his so-
ciety that the modern artist addresses himself. That is pre-
cisely what has happened in Spain in the last decade.

The special qualities which Spanish artists have
brought to abstract art are several. Already we are awa-
re that the Spanish have challenged certain assumptions
which seemed to be safe ones. From Tapies on, they
have tended to question the principles of compositional
correctness, particularly in their moral application, and
to assume a corrective rather than co-operative stance.
In part, their attitude has consisted of an insistence on
the literal significance of the plastic means they have
used. Rivera, a painter who works in wire and wire-
mesh, elaborases his finely drawn configurations without
any temptation toward the relief, retaining the flat sur-
face and subtle juxtaposition of tonal effects we encoun-
ter in collage and in oil painting. Where there are three
dimensional effects, they appear as properties of light
and of the material, as in painting, rather than through
illusionistic wire volumes. And he himself has not refrai-
ned from drawing the analogy between his work and the
web of the spider, as a naturalistic hint toward his inten-
tions and the luminosity he has sought so successfully.
Tapies, on the other hand, has moved steadlly toward
bas-relief. There is no illusion of depth in his recent
work, except for the actual depth of gougings and inci-
sions. His insistence on the identity of his material and
on the totality of image creates a space into which we
do not go: if anything, it advances towards us. We have
had rnuch graffiti in contemporary painting, but when
Tapies uses them he gives us the wall, too, or a plece
of the wall, a relief, a fresco.

Millares, after his earlier periods, began to examine the
torn canvas, stiching over the voids, creating harsh and
enigmatic encrustations from burlap dipped in whiting, or
bandage-like swathes, painted and splattered. Far from
being formalistic exercises based on collage, his works
have more and more taken on the aspect of ceremonial
vestiges, particularly of the bull ring —the elegance of the
torero’s garments, the torn padding of the horses under
the bull’s attack. The homunculi series presents a specifi-
cally figurative development, a far cry from the formal
pursuits of Burri, Fontana, Scarpitta, and others who
might seem to share similar technical concerns.

Sudrez’s seeming affinity with the French rachistes,
the references to Bauhaus and Constructivist geometrical
rescarches in Oteiza’s sculpture, the carved surface-
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depths of Lucio, the freedom of figurative reference in
Canogar’s powerful action-paintings which proceeds
from the subconscious rather than the visual, these are all
individual re-interpretations of recognized modern plastic
procedures.

It is the Spanish past itself which has led to this cross-
pollenation of tradition with contemporary innovation.
Picasso, Gonzalez, Mir6, the magnificent churches, buil-
dings and parks of Gaudi, the sculptural innovations of
Ferrant, all have helped to create a workable entente bet-
ween the past and the present in Spain. But beyond them
in time loom the figures of greatness which, as much as its
geography, give Spain its special flavor: the Catalan mas-
terpieces in Barcelona; Velazquez and Goya (especially
the late Black Paintings of Goya, which have had a perva-
sive influence); the Roman antiquities and the Roman
ruins; the caves of Altamira: all elements which prevlous
Spanish culture had absorbed to an important degree, but
which also briefly indicate some of the enthusiasms held
by contemporary Spanish artists.

One may find provocative analogies to works of the
past in these artists: the circular metallic forms in Cui-
xart’s recent paintings relate to the thick golden halos of
fifteenth-century Catalan saints; the Roots of Chirino,
done in forged iron, are rerniniscent of the broken-winged
nobiliry of Zurbaran saints; Saura’s Imaginary Portrait of
Goya, close in its adamant recognition of terror to Goya’s
own Dog Buried in the Sand in the room of Black Pain-
tings in the Prado, a room which contains much that is
pertinent to other recent artists, particularly Viola (The
Arrow, for instance), whose affinity is one of palette rat-
her than iconography. This would be idle speculation
were not the actuality of an intensified historical atmosp-
here present quite tangibly in the works, as well as in the
intentions of the artists. Chillida, in carrying on the great
tradition of forged iron craftsmanship which is his birth-
right, is an exemplary figure in that he has also found in
the Spanish past the inspiration for his own singular and
highly metaphysical expression.

If the motto of American art in recent years can be
said to be “Make it new” for the Spanish it is “Make it
over”. For the authentic heir of a great past the problem
is what to do with it, whereas the authentic artist’s pro-
blem in America is that of bare creation with whatever
help from other traditions he can avail himself of. Many
constants of Spanish society have remained more or less
intact, so that the problems facing Spanish artists today
admit of a different solution, but are pressing in the same
way as were those of the past. One must remember that
the basic idea of the Spanish past has been only fitfully
revised, reinterpreted and altered in the light of the do-
minant movements and ideas of the twentieth century.
Past and present are still raw material. This leads to an
open, unself-conscious trial of new solutions when they



are encountered. Some, developing the absolute image
like Tapies and Chillida, walk the tight-rope between
formality and tragedy; others, like Canogar and Milla-
res, plunge ahead into arcas of expression where all may
be easily lost; others (Rivera, Serrano, Farreras) invite a
specific poetry to appear, that of the physical means.
Tharrats, the most intelectual, is a headlong expressio-
nist, astral, destructive of order. Feito and Sudrez, proc-
ceding through earlier linear and geometric concerns,
bring to their different solutions in the one case a tre-
mendously developed instrument of luminous reflecti-
veness, nostalgic and philosophical, in the other a baro-
que effulgency of structure related, as much as is the
work of Cuixart, to Gaudi.

NOTAS

Despite the enormous stimulus Spanish artists have re-
ceived from internacional trends, and from tbe internacio-
nal art situation into which they were willingly thrust, they
remain different, aristocratic, intransigent, articulate.
Their activities are prodigious, and it is unfortunate that
works of other artists of extraordinary interest could not
also be inciuded, such as Alfonso Mier, Carlos Planell,
Pablo Palazuelo, Juan Hernandez-Pijuan, Vicente Vela,
and the sculptor Subirachs, to name only a few. We will fo-
llow the developments of all these artists with the interest
which must be accorded artistic ambition and integrity.

- FRANK O’HARA
Director of the Exhibition
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