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RESUMEN 

Entre las importaciones de cercimica griega a la 
Peninsula Ibe'rica cobra especial importancia el kallazgo 
de 10s tres choes de Figuras Rojas con representaciones 
infantiles de la necro'polis ibe'rica de Hoya Gonzalo 
(Albacete). Dentm de la m y  abundante produccidn de 
eno'coes aticos, son muy escasas las exportaciones de este 
tip, no s61o en la Peninsula Ibe'rica, donde es conocido 
u'nicamente uno procedente de Ullastret, sino tambibn en 
otms paises mediterrcineos, incluyendo la pmpia Italia: 
Se trata de pequeiias jarms relacionadas con 10s festiva- 
les de Anthesteria y cuyas representaciones ilustran jue- 
gos y diversas actividades de 10s nirios. Tambie'n tuviemn 
un usofunemrio tal y como indican 10s frecuentes hallaz- 
gos en enterramientos infantiles. 

La presencia de estas piezas excepcionales en un con- 
tern  funerario del interior de la Peninsula Ibe'rica plan- 
tea, de nuevo, la debatida cuestidn de la utilidad y signi- 
@ado de las importaciones cercimicas griegas y de su 
posible llegada como elemento de un comercio secun- 
dario. 
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Una g a n  mayorfa de 10s materiales Bticos que hoy notablemente. Una mayor atenci6n a1 registro estratigrB- 
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' G.TRiG. CerAmicas griegas de la Peninsula Iberica. Valencia, 1967-1968. 
P.ROUILLARD, Les grecs er fa Peninsule Iberique, du VIIIt? au N sit?cle avanr Jesus Chrisri. Parfs, 1991. 



LA NECR~POLIS IBÉRICA DE VLLARES 
(HOYA GONZALO, ALBACETE) 

aP' 
tu\ 
tur 
Ila 

Los tres choes que presentamos a estudio proceden de 
la necrópolis de Los Villares (Hoya Gonzalo), en plenas 
tierras albaceteñas de tradicional riqueza en yacimientos 
ibéricos. La citada necrópolis, comenzada a excavar en 
1983 y en la que hemos venimos anualmente colabo- 
rando, constituye, hoy en día, uno de los yacimientos 
mas interesantes para el estudio del mundo funerario ibé- 
rico del sureste peninsular, tanto por su excepcional 
estado de conservación como por la riqueza de sus 
materiales '. 

En la actualidad, tras seis campañas de trabajos de 
campo, ha sido posible reconstruir de manera bastante 

-oximada el paisaje definido por este cementerio que 
'o un uso aproximado de mas de siglo y medio. Sus 
nbas de cremación en hoyo, cubiertas de manera senci- 
,junto con otras de cubrición tumular, tan característi- 

cas del sureste peninsular, se dispusieron de modo apre- 
tado llegando a superpnerse unas a otras. Ello provocó 
una pronta sobreelevación local del terreno, tal y como ha 
llegado hasta nosotros. 

Las tumbas con cubrición tumular resaltarían con sus 
volúmenes dentro de la necrópolis. Realizadas en sillarejo 
y revocados con barro indican'an la ubicación exacta del 
enterramiento y facilitarían, con ello, la realización de 
determinadas celebraciones periódicas que han quedado 
reflejadas en la estratigrafía arqueológica. Los remates 
arquitect6nicos-escuIt6ricos que presentan algunas de 
ellas evidencian el alto estatus so iellos persona- 
jes propio de un sentir arista >dleresco que 
hunde sus raíces en la cultura tar 

Los citados conjuntos escultoncos, por primera vez 
aparecidos sobre los túmulos originales, junto con las cerá- 
micas griegas de los ajuares ejemplifican, a nuestro modo 
de ver, la importancia de este yacimiento ibérico. El mate- 
rial escultórico se halla todavía en proceso de estudio den- 
tro de un proyecto específico en el que venimos 
trabajando4, por lo que hemos querido centrarnos ahora en 
una primera aproximación de los materiales cerámicos 

cid de aqt 
:rático-cat 
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griegos con ellos aparecidos. En concreto los tres choes 
con decoración de figuras rojas con motivos infantiles apa- 
recidos en una tumba tumular de finales del siglo V a.c. 

Dentro de los conjuntos de cerámicas griegas apareci- 
das en la necrópolis de Los Villares destacan, por su can- 
tidad y calidad, dos silicernia. correspondientes a dos 
tumbas distintas pero de un mismo horizonte cultural: 
finales del siglo V a.c. Publicado el primero de ellos está 
pronto a finalizar la restauración del segundo, formado 
por un número mayor de piezas pero semejante en cuanto 
a su composición (Fig. 1). 

La existencia de silicernia dentro de las necrópolis 
ibéricas ha sido, hasta hace poco, un aspecto desconocido 
por parte de la investigación. Sin embargo, como anterior- 
mente comentábamos, una más cuidada metodología de 
campo ha puesto de manifiesto su existencia de forma 
inequívoca. Los hallazgos en la necrópolis de Cabezo 
Lucero7; la lectura cuidadosade los materiales aparecidos 
en Baza8; la consulta de los Diarios de Excavación de 
J.Sánchez Jiménez en La Hoya de Santa Ana; Pozo Moro 
y ahora los dos hallazgos de Los Villares vienen a corro- 
borarlo. 

Las dos asociaciones documentadas en ambos silicer- 
nia están compuestas por diversos objetos: joyería áurea; 
fíbulas; cajas de madera embellecidas con marfiles figura- 
dos de producción etrusca; cerámica ibérica; objetos de 
pasta vítrea y, sobre todo, cerámica griega de procedencia 
ática Los dos conjuntos suponen un total de 83 piezas 
griegas que materializan la mayor concentración de este 
tipo de materiales conocida hasta el momento en el inte- 
rior de la Meseta. 

LA TUMBA 

Las tres piezas objeto de nuestro estudio forman parte 
del silicerniurn aparecido dentro de una tumba tumular, de 
planta rectangular y de sección escalonada. Rematando la 
tumba se dispuso una escultura de un hombre a caballo 
que, gracias al ajuar depositado en el interior del enterra- 
miento, podemos fechar con precisión en la última década 

' Vtase sobre ello la siguiente bibliograíía: J. BIANQUEZ Lu formacidn del mundo ibérico en el suresre de la Meseta Enudw arqueoldgico de hs 
necrbpolis ibéricas de la pmvincia de Albacere, Albacete, 1990; "Los enterrarnienlos de estructura tumular en el mundo ibérico". Congreso Penin- 
sular de Historia Antigua, Santiago de Composiela, vol.11. pp. 5-38; "El factor griego en la formación de. las culturas premmanas de la submeseta 
sur", Cuadernos de Prehistoria y Arqueología de la UniversidadAut6nonia de Madrid. 17, pp. 9-24; "El impacto del mundo griego en los pueblos 
ibéricos de la Meseta", Siniposio Internacional "Griegos e Iberos: siglos VI-N aC. .  Ampurias (e.p.); "Las necrópolis ibéricas en el Sureste de. la 
Meseta", Congreso de Arqueologla ibérica. Las necrópolis, Coords. J .  BLANQUEZ NREZ y V. ANTONA DEL VAL, Madrid, 1991, pp.235-278; "El 
mundo funerario albacelense y el problemade laescultura ibérica: La oecrópolis de Los Villarcs".Arqueologla en Albacete, Coords. J .  BLANQW 
EREZ, R. S A ~ Z  GAMO Y M. T. MMCSAT HERVÁS, Toledo 1993, PP. 111-131. 
' La escultura del yacimiento así como los principales conjunlos esniltóncos depositados en los museos de. las comunidades andaluza. minciana y 

valenciana, estamos estudiándola dentro de un Royecto de Investigación subvencionado por la DGICW (PB90-0175). bajo la dirección & J. 
Blánquez. Las colecciones del Museo Arqueológico Nacional ya bajo la dirección de M. Bendala Este proyecto esta amcertado con el anterior. 
Se trata de dar a conocer estas tres piezas a la espera de una segunda parte. ya más completa. en la que venimos trabajando y en la que incluiremos 
el conjunto de piezai griegas halladas en el silicernium nP 2. 
J .  BLANQL~CS La forniacidn del mundo ibérico en el sureste de la Meseta. Estudio arqueoldgico de las necrópolis ibéricas de la pmvincia de Alba- 
cele, Albacete. 1990. ' C. ARANEGUI GASC~.  "La necn5polis de Cabezo Lucero (Guardamar de Segura, Alicante)". Congreso de Arqueología Ibéric~ ias necrdpolic. 
Serie Varia 1, Madrid, 1992, pp. 169-188. 
F. J .  PRESEDO VELO, La necrópolisde Rax, E.A.E. 119. Madrid, 1982. 



Fig. 1.-Detalle de la rumba n." 20 en proceso de excava- 
cibn. En primer t imino  puede verse el silicemium con 
numemsos fragmentos de cercimica cremados entre 10s 
que se hallaban 10s tres choes. 

Fig. 2.-Vista general del yacimientc 
tumular de la tumba 20 y la escultura 
caido delante del tu'mulo. 
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del jinere I 

desde el art0 del siglo V aC., 
zado pc le Emporion 12. Parc 
veremos mas adefante, la repeticibn en otros yacimientos 
del interior de este mismo tipo de mareriales no viene sino 
a ratij5car esta idea 13. Se excluye, asi, un comercio de 
sucesivos interrnediarios y se define mejor el papel jugado 
por el yacimienro emporitano en la redistribucidn de 10s 
materiales cercimicos griegos por el Levante e interior de 
la Meseta. No podemos concretar si la distribucidn fisica 
estaria en manos de lospmpios agentes griegos o ibkricos, 
si bien nos inclinamos por esto u'ltiml: sar de la 
escasa informacibn dislwnible IJ. Todc ria facili- 
rado gracias a la existencia de una defi r caminos 
terrestres, apo.vado.~ fundamentalmenre en un mcirimo 
apmvechamienro de leas posibilidades natura[es del 
terreno y en uso, como poco, desde kpoca orienralizante 15. 

La cronologia que damos a1 conjunto depositado en la 
tumba ( 

te organi- 
' y corn 
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del siglo V a.C. (Fig. 2). Debajo de la cubrici6n se dis- 
puso la uma con 10s restos cremados y, junto a ella, se rea- 
liz6 un pequefio hoyo de planta pseudorectangular donde 
se quem6, intencionadamente, el utillaje empleado en un 
act0 ritual en torno al consumo de vino, que podn'a haber 
consistido en una ceremonia semejante a un symposium, 
reinterpretada, por la sociedad iMrica lo. El total de piezas 
griegas halladas. (a falta de la finalizaci6n de las labores 
de restauraci6n que podrian modificar 10s inventarios pro- 
visionales), es de 53 ". aun a pe 

ello estal 
v ida red de 

Son varios 10s aspectos que habn'a que destacar, sobre 
10s que volveremos en el momento de las conclusiones. 
Llama la atenci6n presencia seriada de las cerAmicas, en 
lotes uniformes que excluyen la idea de un comercio 
espoddico escasamente estructurado. Se afianza asi, y 
pensamos que de manera definitiva, la idea de un comer- 
cio seriado de cergmicas griegas en la peninsula iMrica n las cerk micas de 

J. B L . ~ N Q U ~ ,  "El mundo funerario albacetense y el problema de la escultura iMrica: La necr6polis de Los Villares". A 
Coords. J. B L A N Q ~  PGuz R. SANZ GAMO Y M. T. MUSAT HERvAS, Toledo. 1993, pp. 117. 

lo J. BLANQUa, 5 1  impact0 del mundo @ego en los pueblos i%ms de la Meseta". Siniposio Inrernncional "Griegos e fl 
Arnpurias (e.p); "Las necr6polis i W c a s  en el Surcste de la Meseta", Congreso de Arqueologfa iMrica. Las necr6plis, c 
y V. ANTONA DEL VAL, Madrid. 1991. p. 256. 

'I S e g h  la teminologfa de piezas griegas en castellano propuesta por R. OLMOS y P. I castellano. 
Propuestas de uso y nomalizaci6nw, A.Esp.A., pp. 61-79. 

I* Cfr. J .  B L A N Q ~  op. cit., nota 6 y nota lob. 
l3 J. BLANQUEZ, "El mundo funeracio Ib€rico en la fachada oriental de la Peninsula Mrica y Andalucfa. Lo, ,,...,..,...,, ......,,,., y f h e o " .  

Arqueologfa de la Magna Grecia, Sicilia y la Penfnsula Mrica, C6rdoba, 1993 (e.p.). 
l4 Un &to a1 respecto lo podernos enconm en 10s p l o m  hallados en Ampurias cfr. R. MARCFT y E. SANMART~, Ampuri 

tumba de la nea6polis de I'Orleyl (Castell6n) (A. LAuuo MINGOD; N. MESADO OLIVER, C. ARANFGUI G A S C ~  y D. FLET 
de la Necr6polis iberica de Orleyl(valld'ux6, Canell6n). Serie Trabajos Varios n." 70, Valencia 1981) en laque un ibero sc CII,ICLLaC.ll ULIaCLaLCLa 

griega decoma con una grifomaquia, con un plaillo de una bdanza para el pesaje del metal y unas pesaq y 
indica que se uaraba de unacomercianre local acomodado que controla el cornercio e intercambia productos. 
"El surgimiento de la imagen en la sociedad iMricaW, Ln sociedad iblrica a Iravks de la inmgen, Madrid, 1' 

Is V&se sobre ello J. B L A N Q L ~ ,  op. ciL. nota 6 y "La vfa Heraklea y el Caniino de Anibal. Nuem inlcrpretac 
interior" Simposio. La red viaria en la Hispnnia Roniana, Zaragoza, 1990. pp. 65 y ss. 
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Saint Valentin, corresponde a la transicidn de 10s grupos 
IV- V a1 grupo VI. Estari'a, por ranro, centrada en el 
liltimo cuarto del siglo V?; mcis concretamente, algo pos- 
terior a1 425 a.C. 16. 
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Pieza n."l. N." Inv. Museo de Albacete: 1586 (Fig. 3). 
Procede del silicernium n." 2 de la necr6polis de Los 
Villares (Hoya Gonzalo, Albacete). Digmetro de la base 
64 mm.; altura 115 mrn.; anchura mhima de la boca 58 

tm. Reconstruida y restaurada, en parte de la boca y del 
ierpo 17. 

Forma: Enbcoe tipo I11 o chous. Barniz negro bri- 
ante. Fondo extemo: reservado. 

idn: escena figurada enmarcada en el cuello y 
ase por franja de ovas altemadas con puntos. 
inja inferior se representa una escena de dos 

I U U ~  uca~rddos y entre 10s dos, en el suelo, se encuentra 
na en6coe decorada con guimalda. El niiio de la 
:quierda muestra al de la derecha, que extiende 10s bra- 
ss hacia 61, un pastel de tipo omphalos al tiempo que 
xnienza a andar en direcci6n contraria Ambos llevan 
3bre la cabeza una corona de hojas de laurel. 

Pieza n."2. N." Inv. Museo de Albacete: 1599 (Fig. 4). 
rocede del silicernium n.' 2 de la necr6polis de Los 

oya Gonzalo, Albacete). Difimetro de la base 
!ura 110 mm.; anchura mStima de la boca 50 
struida y restaurada en parte del cuerpo. 
Endcoe tipo 111 o chous. Barniz nego bri- 
io extemo 
:idn: escer abajo 
tnja de ov bre la 

m ja  inferior, escena de dos n~iios desnudos. El de la 
cquierda, que lleva en su mano izquierda una en6coe 
domada con guimalda, se aleja del centro volviendo la 
abeza. El niiio de la derecha corre hacia 61 llevando en su 
~ano  una tabla y dos nbos infantes llevan sobre 
us cabezas sendas cc ~ojas que han sido realiza- 
as, como las bolas, I ica aplicada. El niiio de la 
cquierda CNZa su peb,., ,,,. ,na guimalda adomada con 
equeiios circulos q n han sido realizados en 
er5mica aplicada. 
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Pieza n." 3. N." Inv. Museo de Albacete: 1583 (Fig. 5). 
Procede del silicernium nP 2 de la necr6polis de Los 
Villares (Hoya Gonzalo, Albacete). Dihmetro de la base 
62.5 mm.; altura 108 mrn.; anchura rnhima de la boca 49 
mm. Reconstruida y restaurada en 213 del cuerpo. 

Forma: Endcoe tipo III o chous. Barniz negro bri- 
Ilante. Fondo extemo: reservado. 

Decoracidn: alrededor del cuello, guimalda de hojas 
de yedra, tallos y rosetas de puntos. Todo ello en pintura 
aplicada. Decoraci6n semejante a lade la en6coe hallada 
en Ullastret y que probablemente simbolizaba 10s adomos 
que se les ponian con motivo de 10s festivales. En el cen- 
Go se repisenta una escena figurada y bajo ella una franja 
de ovas altemando con puntos. Sobre esta fianja se puede 
ver a la derecha la imagen de un niiio del que se conserva 
parte de la cabeza, hombro y brazo izquierdo levantado. 
Esta desnudo y lleva sobre la cabeza una banda realizada 
en pintura aplicada. 

Se trata de tres piezas realizadas en Figuras Rojas alas 
que se han aiiadido detalles en cerhica aplicada. Los 
choes de comienzos del siglo V estan muchas veces reali- 
zados en una tecnica que imita a la de Figuras Rojas. En 
ellos, las figuras no estfin reservadas, sino pintadas enrojo 
o blanco sobre el bmiz  negro 18. Sin embargo, la mayoria 
de 10s choes estln decorados con la tCcnica habitual de 
Figuras Rojas. 

En 10s ejemplares mls tardios. sobre todo a partir de 
fines del siglo V, fue habitual la utilizaci6n del color 
blanco y tambiCn del dorado, amarillo, o arcilla aiiadida 
para la realizaci6n de detalles 19. Esta tCcnica aplicada se 
emplea para realizar las coronas o cintas que llevan 10s 
niiios sobre la cabeza; toclo tip0 de adornos corno pulseras 
y guirnaldas cruzadas sobre el pecho; 10s elementos deco- 
rativos de las en6coes representadas e, incluso, las deco- 
raciones que se realizan directamente sobre el cuello de 
las vasijas reales. En dos de las piezas de Los Villares, nP 
2 y n." 3, se han realizado en cerhrnica aplicada las coro- 
nas, las guirnaldas de 10s choes representados y algunos 
otros elementos. En la pieza n." 3 tambiCn se realiz6 en 
cerlmica aplicada la decoraci6n del propio chouc;, del 

lacronoiogla dada por S. nUWAKLJ y r. r. JUHn>UR, "The Saint Valentin vases" A.J.A.. 1954.200-206. Los chtaros de Saint Valentin halla- 
el segundo silicemiunl comesponden a las decorxiones del tipo IV, con lenguetas en el borde, debajo rombos y por debajo de Cstos hojas 
.el en blanco; los del g r u p  V decorados con un panel de plumaf bajo l a  lensiiaas del bode y p r  debajo hojas de laurel en blanco; por 
1 0 s  del grupo V1 e s t h  decorados con dos paneles de hojac de laurel en blanco, separadns y enmarcados p r  bandaq de lengiielas (Idem, 
3- 194). La cronologia que abarca esros grupos va desde poco antes del450. en que comienzan Ins grupos IV y V, hasla cl dltimo cumo del 

5 . ' ~  (425-400) en que se fecha e lallado algunos fragmenlos m s  dc chtaros de Saint Valentin en el silicer- 
niunl n." 1 ,  que corresponden al nota Sa, p. 447. 

" Las tres piezas han sido restaun restauracibn de Bienes Culturales de Madrid, bajo la direcci6n del Profesor 

. - D. Ralil Amiuano. 
HOORS, Clrws and Anrheslerin, L.ndres, 1951, pp. 53-54. J. R. GREEN, "A series of added fed-figure choes". Amlwologisclwr Aweiger, 

pp. 479-480, recoge un conjunto de piezas realizadas w n  esta ttcnica. Seiiala el hecho de que la pintufa en muchos c a o s  ha cafdo com- 
lente dejando una marco sohre el harniz. Considera que el material d e k  ser arcilla diluida mezclada con ocre, con poco cuidado en su 
acibn, muy inferior al que se tuvo con la pintura roja aiiadida para 10s detalles. 
s HOORS, op. cir., nota 18, pp. 54-56. 



Fig. 3.- Chous n." I con escena infunril, n." Inv. Museo 
de Albacete: 1586. 

mismo modo que se hizo en la pieza hallada en 
Ullastret m. Sin embargo, la pieza n.O 1 carece de elemen- 
tos en este tipo de t6cnica 

LOS CHOES INFANTILES DE FlGURAS ROJAS 

El chous es una variedad de en6coe, la forma 111 de 
Caskey, de boca trilobulada y cue110 continuado con la 
panza. La utilidad de una gran mayoria de ellos debi6 
estar relacionada con el festival de Anthesteria. 

Los estudios sobre este tipo de piezas han sido muy 
numerosos ya que muchas de las escenas en ellos repre- 
sentadas tienen un enonne inter& por documentar, en 
gran medida, actividades realizadas con motivo del citado 
festival de Anthesteria. Esta relaci6n ha sido tradicional- 
mente admitida por diversos autores, especialmente para 
10s choes de pequeiio tam603. Un importante trabajo 
sobre el tema fue el realizado por Van Hoom, en 195 1. 

Fig. 4.-Chous n." 
Albacete: 1599. 
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20 M. PICAZO, op. cit., nota 17, p. 45. 
21 Uno de 10s primeros autores en Vatat el tema fue Karouzou, quien consideraba que 

de Anrhesreria: S. P. KAROUZOU, "Choes", A.J.A., 1946, p. 123 
22 Da un panorama completo de los clroes considerando, segh sus propias palabras, 

de Amhesreria dtica (G. VAN HOORN, OD. c i t ,  nofa 18. p. 15). 
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Este aut 
tadas en 
referia principalmente a [as escenas infantiles conside- 
ranado que representan una ceremonia de iniciacidn, 
en el tercer aAo de vida del niAo y su aceptacidn dentm 
de la comunidad religiosaZ3. A su vez, Metzger hacia 
referencias a la bibliograj zda por t 

recogiendo opiniones a favl ntra de la 
lidad de establecer una relc cta de las 
representadas en las endcoes de tamaiio grande con las 
fiestas de Anthesteria 24. Posterionnente, nuevos estu- 
dios han complementado 10s anreriores dejiniendo y 
concretando algunos otms aspectos parciules del 
ternaZ5. 

Actualmente, parece clam la diferel 
Green entre dos tipos distintos de c 
pequeiios, no s610 por su tamaiio, sino tammen po 
ci6n. Lo 
suelen e 

s variadas 
festival dc 

?I tema, 
! posibi- 
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;, que no 
: Anthe- 

estos pequeiios clroes eran, en efecto, dependientes de la fiesta 
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23 Idem. p. 17. 
24 Lke6 a la conclusi6n de que, a exapci6n de las repmentaciones de la vida de 10s nib, la mayor pa tc tv3 L,tw3 -- -, -w, - 

no ;'enen un wor i o  p&io sino qbe reproducen-remas similans a 10s que se encuentran en &-formas, incluw, son mas !as referencia a la fiesta 
de la Anrhesreria, H. MFIZGER. Reciiercires sur finlagerie Arltt!nienne (Publications de la Bibliotheque S a l o m  Reinach). M s .  1%5, pp. 75-76). 

25 J. R. GREEN, "Some alterations and additions to Van Hoom Choes and Anthesteria", Bull. of rlre Insr. of Class. Studies of Univ. of London, 8. 
1961, pp. 23 y ss.; op. cir.. nofa 18 y "Choes of the later fifth century", B.S.A., 66,1971, pp. 189-228; E. SIMON, "Aftische Feste-Attische Vasen", 
Bonner JahrbUcller, 161.1961, pp. 208 y ss. 



steria, mientras que en 10s pequeiios, se encuentran habi- 
tualmente escenas infantilesZ6. 
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El festival de Anthesteria, o fiesta de las flores, se cele- 
braba en Atenas y otras ciudades J6nicas y era una de las 
mbs importantes y antiguas atenienses. Tenfa lugar al 
principio de la primavera, en honor a Dyonisos, durante 
tres dias consecutivos (1 1.12 y 13) del mes de Antheste- 
rion, (Febrero), para festejar la floracibn ". 

El nombre de Anthesteria estP relacionado con el 
ritual por el que 10s niiios, a partir de 10s tres aiios en 
que terminaban su infancia, eran coronados con flores 
para tomar parte en el festival de la primaveraZ8. Eran 
entonces asociados a un rito religioso que tenfa por 
objeto la renovaci6n de la vida y que tambitn se rela- 
cionaba con la muerte 29. El primer dia, llamado Pirhai- 
gia (apertura de 10s cbntaros), se abrian 10s pithoi de 

rro cocido en que se desde la cose- 
a anterior y el vino agua en honor 
Dyonisos. En el se] ~ b a  una proce- 
in que escoltaba a Dyon~sos montado en un carro para 
istir a la ceremonia de casamiento del dios con la 
posa del basileus. En este dia, llamado choes, se rea- 
aba un concurso de bebedores para el que se utiliza- 
n 10s vasos del mismo nombre, teniendo cada persona 
suyo propio 30. Los niiios tomaban tambiCn parte en 
ta competici6n con el pequeiio jarro que recibian 
mo regalo, tal y como documentan con frecuencia las 

)s choes de pequeiio 
elemento indispensable 
o a1 vino representaba el 

lmer paso nacla la 1nregac16n en el mundo de 10s 
ultos, que tenia en ifes- 
:iones principales 3? 

El tercer dia chymi cad0 
uy distinto. Estaba consagado a 10s muertos y mori- 
ndos y en 61 se sacrificaba a to, el 
~ia de las sombras en 10s infier 
Las escenas representadas en 10s cnoes ae pequeiio 
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Hermes E 
nos 34. 

idades en 
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I un signifi 

cuencia desnudos llevando cruzadas sobre el pecho ramas 
de laurel y una corona sobre su c a b e ~ a ~ ~ .  Suelen estar rea-. 
lizando algdn juego, como las distintas variedades de 
pelota, canicas ... o aparecen representados en un pequeiio 
carro tirado por cabras o perros, uno de 10s regalos m k  
preciados con el que, segfin Van Hoorn, podfan participar 
en la procesi6n de Dyonisos 36. 

Uno de 10s elementos mis caracteristicos de estas 
escenas es que en ellas aparecen representados 10s pro- 
pios choes, que pueden llevar 10s niiios en la mano, en 
alto, o que aparecen depositados en el suelo o sobre una 
mesa3'. Estos recipientes aparecen generalmente deco- 
rados con guimaldas florales como las que llevan 10s 
niiios sobre la cabeza. Se trata de una representaci6n de 
la realidad ya que, a1 parecer, 10s choes se adornaban de 
esta forma para participar como un elemento esencial en 
la ceremonia de iniciaci6n de 10s niiios. Los propios 
choes servian a veces como recipiente donde introducir 
la pelota en uno de 10s juegos infantiles mas caracterfs- 
ticos. 

Con frecuencia es th  presentes determinados t ips  de 
dulces o tartas, que constituian otro de 10s regalos realiza- 
dos a 10s niiios. Sus formas y tamaiios son diversos, en 
ocasiones muy gandes, lo que ha llevado de Van Hoorn a 
considerar la posibilidad deque estos pasteles fueran tam- 
bi6n utilizados como ~remios Dara 10s concursos de bebe- 
dores realizados en& 10s aduitos 38. 

A travks de las propias representaciones de 10s choes 
parece posible que fueran fabricados expresamente para 
la ceremonia que toma su nombre de ellas. No obstante, 
son muy frecuentes 10s hallazgos de estas piezas en ente- 
rrarnientos infantiles, lo cual establece una relaci60 
directa de las misrnas con el mundo funerario. Podn'amos 
preguntarnos, por tanto, si algunas de estas piezas serfan 
realizadas expresamente con una finalidad funeraria, o si 
todas ellas fueron fabricadas para la fiesta de Anthesteria 
y utilizadas a posteriori como elementos del ajuar funera- 
rio infantil. Algunos autores han supuesto un uso especi- 
fico funerario, iechazando que las pinturas represenkdas 
en 10s choes pequeiios puedan ser fkilmente conectadas 

w, op. cit., nota 2%. p. 223. Tarnbitn este autor hach refcrcncias a la bibliograf'fa generada por el tenra, considmando quc la moexida 
hoes pequeiios con el Festival ha dado a estas piezas un lugar destacado en rciaci6n con el estudio de la religih (Idem, p. 189). 
EMERE, La vida cotidiana en Grecia en el siglo de Pericles, Buenos Aires. 1959, p. 231. 

PICKARKAMBRIDGE, Dran~atic festivnls nr Athens, Oxford, 1968, pp. 7-8. 
29 T. B. L. WEBSTER, Life in Classical Athens, londres, 1969, p. 87. 
'O G .  VAN HOORN, op. cit., nota 18, p. 40. 
3' J. P. VERNAST y OlRos, El lronlbre griego, Madrid, 1993, p. 118. 
32 PICKARMAMBRIDGE, op. cit., nota 28, pp. 9 y ss.; L. DEUBNER, Artische Feste, Hildwheim, 1959, pp. 93 y 5s.; G. Vuu HOORN, op. cit., nota 18, 

p. 15. 
33 J. P. VEI 

Idem. 
35 Se trata lo tambitn con la tradici6n literaria (I.. DEWBNFR. op. cit., mta 32, pp. 93 y ss.; S. F! 

K A R O U Z ~ ~ .  vp %..., &,, lL-.,. 
36 G .  VAN HOORN. op. cit., nota 18, p. 44. 
" Las muy varidas attitudes de 10s nifios en tomo a sus choes en las representaciones de 10s vasos estan mmgidas par G. V m  HOORN, op. d., .,aota 

18. p.41. 
G .  VAN HOORN. op. cit., nota 18. p. 41. 



Fig. 5.--Chous n."3 con escena 
Albacete: 1583. 

. " Inv. Mus infanril, n 

con el citado festival9. Smith suponia que estos choes 
heron hechos como vasos hnerarios para niiios que 
murieron muy pequefios, antes de haber celebrado su 
fiesta de iniciaci6ni Comparaba estos con 10s lourropho- 
ros que heron colocados en 10s enterramientos de mucha- 
chas que murieron antes de haberse casado. Vernant con- 
sidera que 10s ches  infantiles constituyen un elemento 
funerario en las tumbas de 10s nifios muertos antes de 
cumplir 10s tres aiios, colocados alli como representaci6n 
de una realizaci6n simb6lica de la ceremonia de inicaci6n 
en el mas Dado el alto ndmero de clioes con esce- 
nas infantiles hallados en necr6polis podria pensarse que 
estos pequeiios jarros, tan ligados al mundo infantil, fue- 
ron fabricados por encargo especifico para las ceremonias 
de iniciaci6n. utilizhdose luego como ajuar funerario 
infantil en el caso de que el nifio no llegara a la edad 
adulta. En relaci6n con la especificidad de estas vasijas, 
hay que sefialar la ausencia casi total de exportaciones, lo 

Fig. 6.- 
rumba n 

ium n." 1 

( ecto, fabri 
concreto. Los hallazgos tuera de Grecia son muy escasos, 
incluso en Italia donde Green citaba solamente dos o tres 
de pequeiio tamaiio". En la Peninsula IMrica conocia- 
mos, dnicamente, el hallazgo de Ullastret4"r lo que 
nuestros :men a engrosar notablemente las evi- 
dencias c nercio de piezas de lujo. 

La pr : estos tres choes de figuras rojas en la 
necr6polls lwnca de Los Villares plantea, cnmn 
16gic0, e 
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39 J. R. GREEN. op. cif. .. nota 25b, p. 189 y G. VAN HOORN. op. cif.. nota i6n de Smith a1 respecto. msideraba 
la representaci6n de nifios de edad inferior a tns a h .  que no vivieror. .LL.v.. ,. ,..,,, ,.. la Anflresteria, como un a g u l l ~ l r ~ u  conva de 
su uso en el festival. Adem*, considera que muchos de estos cl~oes son demasiado pequeiios para su uso en el festival incluso por nitios. aunque 
tampoco puede decirse que 10s c h m  se utilizaran solo en 10s enterramientos de niiios que muriemn antes de la edad de ues afios, ya que exisren 
tumbas que demuesaan lo contrario (J. R. GREEN, Op. cir., nOta 25, nota 4). Karouzou seiialaba tamhien el c d c t e r  funerario de un pquetio clloes 
(n." 17286 del National Museum; H. 0,157 m.) con la representaci6n de dos nifios rnayores de tres mios. uno de ellos en un pquefio c a m  tirado 
por el ouo. que a su vez lleva un clloes en la mano derecha, ambos e s t h  desnudos y van comnados: deulls. en medio de 10s dos. arm---- ---- 
estela funeraria (S. P. K~RovzoLl, op. cif.. nota 21). 

40 J. P. VERNA~T y Y, op. cif., nota 31, p. 11 8. 
4' J. R. GREEN, op. cit., nota 25b. p. 226. 
42 M. PICAZO, op. cir., nota 17, pp. 45-46. 
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de las escenas figuradas sobre vasijas que han sido trans- 
portadas fuera de su lugarde origen. fruto de un comercio 
(Fig. 6). Es una opini6n generalizada que se trata de un 
comercio selective, tanto en relaci6n con las tipologias 
como en lo que a W  a 10s temas representados. En 
efecto, se da en general una tendencia a buscar formas 
abiertas, sencillas, s6lidas y fkilmente apilables", mien- 
tras que, en cuanto a 10s temas, existen algunos especial- 
mente queridos. Asi, por ejemplo, en las importaciones 
cerhicas de Andalucia en el siglo IV, se aprecia una 
clara preferencia por temas de banquetes y temas 
dionisiacos". Como ha sefialado R.Olmos, en ocasiones 
pudieron ser vasos fabricados pan ser exportados a otns 
zonas aunque, en un segundo momento, hayan llegado a 
nuestra peninsula45. 

La interpretaci6n de las escenas que aparecen en 10s 
tres choes albaceteiios seria, por tanto, clara en el contexto 
de la sociedad ateniense. Tanto 10s atavios de 10s niiios, 
como sus actitudes y objetos que ponan tienen clara rela- 

rhesteria y aparecen 
hallados en Grecia. 
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y LUII GI p ~ c r r u  IAUL~~UU pol' una banda decorada, c o r r l o  

corresponde a la costumbre habitual y se puede ver en - - 
varios- de 10s publicados por Green, Karouzou y 
Deubnerj6. Con frecuencia aparecen choes depositados 
sobre el suelo, ad( )n guirnaldas; en algunos se 
representan nifios edad gateando hacia ellos4' 
mientras que, en dones, 10s niiios son algo 
mavores v el chous apiece en el centro. en un lado de la 

en la mano". escena, c 

En la 
ver la pn 
-. - . 

lo llevan 

~rnados cc 
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je las piezas de Los se puede 
dos niiios desnudos e al otro. 

El de la izquierda estA ofreciendo o mostrando a su com- 
paiiero un e~ pastel en forma de omphalos que reposa 
sobre su brazo izquierdo (Fig. 7). Ambos niiios esth ata- 
viados con sendas coronas de laurel, como tambikn lo est5 
el choes que ha sic xdo en el suelo, entre ambos, 
adornado con idCn o. El gran pastel en forma de 
omphalos, uno de uios recibidos por 10s nifios, 
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aparece representado en varios c h o e ~ ~ ~ ;  generalrnente, 
como ocurre en la pieza de Los Villares y como puede 
verse en las escenas citadas, alguno de 10s personajes 
representados lo lleva en las manos dirigikndose hacia 
otro (Fig. 8). 

La segunda de nuestras vasijas represents un niiio que 
se aleja con un chous adornado en la mano, mientras o m  
le muestra lo que parece ser una bandeja con frutosm. 
Ambos van asirnismo desnudos y con la consabida corona 
en la cabeza. Se trata de una escena muy parecida al ejem- 
plar de Ullastret en el que dos niiios danzan a arnbos lados 
de la vasija adornada con guirnalda que han depositado en 
el suelo5'. 

De la tercera s610 puede verse parte de la cabeza y un 
brazo suDuestarnente infantil aue muestra identicas carac- 

- > 

una 
Ile\ 
H* 

5' M. 

p. cit., nota : 
n6genes de P 

teristicas a 10s dos anteriores. En este caso, aunque no es 
posible adivinar la escena, si se conservan 10s elementos 
decorativos del jarro cuya guirnalda alrededor del cue110 
se asemeja mucho a1 citado chous de Ulla~tret~~.  Se trata, 
por tanto, en todos 10s casos de elementos habitudes en 
este tipo de representaciones. 

S~NTESIS Y CONCLUSIONES 

Los choes que presentamos han sido hallados en un 
contexto funerario bien definido. Aparecieron deposita- 
dos, junto con otros muchos en su mayorfa cerhnicos, en 
un silicernium de una tumba con cubrici6n tumular. Se 
trata de un importante conjunto de ceramicas griegas 
enterradas junto con objetos personales del difunto: joye- 
ria, vestimenta y dos cajas de marfil que manifiestan, sin 
duda, la importancia social del difunto alli enterrado. 
AquCllas primeras debieron estar utilizadas en un acto 
funerario-conmemontivo en torno a1 consumo del vino y, 
posteriormente, cremadas en un pequefio hoyo formando 
parte de la 

La cronologia de la necr6polis esti bien definida entre 
finales del siglo VI y 10s comienzos del siglo IV y, dentro 
de este abanico cronol6gic0, el enterramiento en el cual 

43 P. ROUILLARD, o 2, p. 163. 
44 C. SANCHEZ, "IF itenas en el mundo IMric conogrilfico de la cerilmica f ica del s. IV a.C. hallada en Andalucia Oriental", 

.- Anuario del Depananlento de Historia y Teorla del Arre. vol.lV, 1992, p. 33. 
, por ejemplo 10s temas dyonisiacos y algunos om :o y 10s Tracios, el juicio de Paris, las Amazons o los grifos y 10s Arimaspos 
ldan haber sido concebidos originariamente para Mar Negro, R. OMOS, "lnterpr6tations iwriques del Vases Grecs: 1E IVe. S. 
J.C.", Ancient Greek and Related Pottery, Amsterc .223. 
:. GREEN, op. cit.., nota 2%. plate 33, a: Athens 121 lhagen 10120; d: Copenhagen 10121; CTubingen E 126); S. F! K A R O ~ ,  op. 
, nota 21, fig. 6: National Museum, n." 177532); L. YauumnK, op. cit., nota 32,lam28,6; lam 29,1,2 y 3. 
m e ,  por ejemplo, los ya citados publicados por J. p. cir.. nota 25b. plate 30. 
~EUBNER,  op. cit., nota 32, lam 13.2 y lam 29.1; 1 WWE. op. cit., nota 28, fig.1. 
~EUBNER, op. cit., nota 32, lam 28.5 y 31.3 y 4. 
frecuente la representacidn de frutos de forma circ,., .,- ,&en sobre una mesa. en la mano o, corn  en rmestro caso, son llerados sobre 
I bandeja Una representaci6n similar aparece en el clms 1941 de El Pireo en la que un nifio con banda sobre la cabeza y arnuleto en blanco, 
,a una handeja con fmtos en amarillo-hlanco. Hay ademk una mesa con un choes adomado y un pastel piramidal y o m  de omphalos. Van 
Dm lo fecha a finales del siglo V (G.  VAS HOORV. op. cil.. nota 18. n." 31 1.9, p. 103; fig. 9). 
PICAZO. op. cit., nota 17, lam. X1.3. 



Fig. 7.-Detalle del cl1ous n." 3. Niiio Ilevando un pastel Fig. 8 . 4  
en forma de omphalos en la mano. de su con 

cogiendo t ,I pastel 

aparecieron 10s choes corresponde a 10s aiios finales del 
siglo V. La fecha est6 corroborada con bastante precisi6n 

establece uci6n hacia formas 
de cuerpo rlrqur yroporcionado, mientrds que la ~ - - ~ 

~ 

perfecciona siendo, en el segundo cuarto del s.V, ya per- 
fectamente modelada en forma de tri16bulov. La en6coe 
n." 1 es algo mas dargada y m5s alta que 10s n." 2 y 3, la 
boca no esta tan definida en forrna trilobulada como en 10s 
otro! dos, pero el resto de las caractensticas son semejan- 
tes. Esta 6ltima parece asemejarse mas, por tanto, a mode- 
10s algo m& antiguos. 

El principal problema que se plantea en relaci6n con el 
hallazgo de estos tres choes es el significado de estas pie- 
zas y de 10s temas en ellos representados en la sociedad 
iMrica albacetense de finales del siolo V a.C. C6mo unas 
piezas dt 
comercia 

r una evol 
- - -. - - - - mas glob1 

1 -  

llares y 
boca se 

la presencia de varias piezas decoradas con pintura 
blanca: c6ntaros de "Saint Vdentin", de 10s gupos IV, V 
y VI de Howard y Johnson. Esta fecha coincide, ademfis, 
con el period0 de mayor producci6n de 10s choes peque- 
iios con figuras infantiles, durante la guerra del Pelopo- 
neso y 10s aiios inmediatarnente posteriores ". 

Con respecto a la forma de las vasijas, corresponde a 
las enocoes tipo III de Caskey, con cuello no separado 
estmcturalmente del cuerpo, que fue muy com6n desde el 
550 a.C. en adelantes4. Tanto entre 10s vasos mayores 
como entre 10s de pequeiio tamaiio se dan variaciones en 
las bocas, cuerpos y pies que no pueden ser atribuidas ais- 
ladamente a la cronologiass. No obstante, se ha podido 
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53 J. R. GREEN, op. cit., nota 2Sb p. 189. 
54 G. VAN HOORS, op. cit.. mta 18, p. 53. Segdn este auror, en los ma$ antiguos choe Ncgras. la b 

afuera y el cuello es empinado. En el siglo IV la forma se vuelve mas eshella con UI. ,...,,.... .,,. cle hacia due,, ,.,.,..,,. 
55 J. R. GREEN, op. cif., nota 18. p. 485. 

Ideni, pp. 484486. 
57 Coma ha seiialado P. ROUILLARD, op. cif., nola 2, p. 180, ningdn documenro iconogr rio preciga q~ 
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Segrin 10s estudios realizados por diversos autores, lo 
mis probable es que las escenas figundas hubieran per- 
dido por completo su significado original. El tema no 
seria tan importante y las cedmicas habn'an pasado a ser 
consideradas como un objeto mis de un comercio de 
lujo 58. NO debemos pensar que el indigena poseedor de 
estos choes entendiera de forma general el significado de 
las escenas y, mucho menos, que 10s utilizara con el 
mismo sentido que en Atenas. Mis bien habriaque pensar 
en una reinterpretaci6n del mismo a travCs de unas pautas 
que, en parte, se nos escapan pero que s61o podremos pre- 
cisar en funci6n del anaisis del contexto arqueol6gico y, 
:n este caso, del ajuar de la tumba Quiz& constituiria un 
nero elemento decorativo cornplementario de un objeto 
ie 1u j0~~ .  ES cierto, sin embargo, que 10s choes mantuvie- 
Dn en su nuevo contexto el sentido funerario que, muchas 
reces, poseyeron en Grecia, aunque no en relaci6n con 
:nterramientos infantiles como es habitual en su lugar de 
~rigen*. No parece 16gico pensar que las piezas hayan 
;id0 importadas expresamente para esta funci6n funera- 
ia, sino como un o'2jeto mas dentro de lotes de cerfunicas 
je lujo de gran demandapor parte de las sociedades medi- 
:errheas occidentales 61. 
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Tampoco seria licito pensar que estas piezas fueran 
expresamente fabricadas para exportaci6n. como sucedh 
en numerosas ocasiones con el comercio de cerhicas 
griegas, ya que su funci6n espectfica original no habria 
tenido cabida en la sociedad iMrica. Podemos considerar, 
junto con otros autores, la Ilegada de estas piezas a travCs 
de un comercio de lujo secundario que tendria lugar una 
vez que la pieza habia cumplido su funci6n original en 
Atenas. 

De este modo, la necr6polis de Los Villares en Alba- 
cete constituye un buen ejemplo de la existencia en nues- 
bra peninsula de un comercio de lujo. Dicho comercio, 
posibilitado y estructurado por Ampurias, se extenderia 
por 10s temtorios del interior gracias a la existencia de la 
via Hemklea, eje principal de las comunicaciones terns- 
tres peninsulares en el primer milenio y uno de 10s princi- 
pales aceleradores del proceso formativo de la culturaib6- 
rica en el sureste de la m e ~ e t a ~ ~ .  El anaisis detallado del 
taller creador de estas piezas, asi como su posible lectura 
iconog&fica, dentro ya de la 6rbita iMrica, ser5n objeto 
de pr6ximas considenciones. 

I irnponada a travb de un bmnce o d e  un vaso poseerfa ante todo valw de prestigio, ya 
urcr~ I& aJqunra rrl.urrrcwava su C ~ I ~ I U S  ~ I I C  1os demk. 
terpretaci6n de los vasos griegos imponados es clara en algunas ocasiones. Un ejemplo de ello es la utilizacibn de las crateras de campana 
I urnas cinerarias habitual en las necr6polis de la Alta Andaluda (P. ROUILLARD, op. cir., nota 2, p. 180). Sobre este terna, R. OLMOS, "Nuevos 
lucs y propuestas de lectura de la iconografia iMrican Nuevas rendencias en arqueologfa. Madrid, 1991, da a l p a s  posibilidades reinter- 
tivas ( v h ,  pm ejemplo. p. 215); 
ledio del ansisis de 10s huesos crerna r @ I i s ,  realizados por el Rof. R m r t e  Coma, se ha podido cstablem que d porccntajc 
terramientos infantiles es &I 13,958, a el testirnonio de que la poblaci6n infantil tambitn particip6 de la ritualizaci6n pmpia de 
jultos. No obstante, no hay diferenc ajuares que definan 10s diferentes enterramientos masculines, femeninos e infantiles 
AYQUEZ, op. cit., nota 10b p. 254). 

-. M. prc~zo, op. cit.. nota 17, pp. 127, sugiere csra pos~mlidad para d chow con exenas infantiles hallado en Ullastrct. A su vez. GARC~A CANO. 
imim aticas de Flguras Rojas en el Sureste Peninsular". Cerdmiques Gregues i Helenf.sriques a la Penfnsula IMrica, Ampurias, 1983, p. 
a una explicacih similar para el en6coe de la necr6polis de Alcantarilla (Murcia) (lam. 2). Se trataffa de piezas de mayor calidad que el 
especialmente en la segunda mitad del siglo V y siglo IV. cuando se generalizan las irnportaciones griegas con un descenso de su calidad 

ica ,, pp. 261 -262. 
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RESUMEN SUMMARY 

Dado que el tema representado en el tímpano es la 
'Traditio Legis ': se hace una referencia a la evolución del 
mismo y a las diferencias compositivo-iconográficas Y de 
signQcación que se dieron en la "Traditio Legis" desde su 
uso en el Primer Arte Cristiano hasta los ejemplos mmá- 
nicos. Desde el punto de vista del significado. nos parece 
que la Traditio del tímpano tratado tiene que ver con la 
intromisión del poder laico en los asuntos eclesiásticos 
del monasterio de Sant Joan de les Abadesses. Finalme 
nte, respecto a los aspectos formales de esta escultu 
taller que trabaja en ella está relacionado con el 
del tímpano Sudoeste de la iglesia del monasreno di 
Joan de les Abadesses y con el taller que trabaja en 
nasjguras de la portada de Santa María de Ripoll. 
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N o  lejos de la iglesia del monasterio de Sant Joan i 

Abadesses (Girona), en el municipio de este nombre 
dan algunos restos de la antigua iglesia de Sant Po1 
era la parroquia destinada a los habitantes del n 
urbano surgido en tomo al monasterio citado y, dc 
restaurada y reutilizada como lugar públi' 
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In this paper the aurnoress makes un iconographical 
and stylisric approach to the tympanum of t 
doorway of Sant Po1 church at Sant Joan de les Al 
(Girona). As the subjecr of this tympanum is the " 
Legis", referente is mude to the evolurion o f  rhi 
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a b b q  of Sant Joan de les Ab :inally, col 
the stylistic appmach to this tympanum, it could be said 
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' Serán justamente los restos escult6ricos de est iius cii ci presenie irdoajo, iijanuonos espciamenie en ia icoiiugraiiaperu 
atendiendo tambiCn a los aspectos formales y cronoiogico 

Parece que la desmcci6n del edificio fue propiciada por una serie de terremotos que se sucedieron en los años 1427-1428 y por el saqueo de 
los franceses en las guerras de 1484 y 1690, momento en ia fue demi, 
ciudad. Posteriormente, el edificio fue reformado en el sig 1 distintos m 
tarse la obra de M. OLIVA PRAT "La iglesia de San Po1 en : las Abades; 
(1964). pp. 25-33, especialmente 27-28. 
M. OLIVA PRAT "La iglesia de San Po1 ...", op. cit.. p. 26. 
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en el aiio 937, corno iglesia dependiente del monasterio 
de San Juan, y que estaba dedicado a 10s santos maires 
Juan y Pablo. Sin embargo, es dificil afirmar con seguri- 
dad datos cronol6gicos de este tipo porque no se ha con- 
servado docurnentaci6n al respecto. En este sentido, hay 
que tener en cuenta que el Archivo de la Iglesia de Sant 
Pol fue llevado a Perpignan por 10s franceses en la guerra 
de 1484 y, posterionnente, tras una sene de vicisitudes, 
esta docurnentaci6n fue destruida3. Por otro lado, la cro- 
nologia que da M. Oliva Prat para el edificio conservado 
nos parece excesivamente temprana, ya que piensa que 
existia en el momento en que se consampa la iglesia del 
rnonasterio de San Juan de les Abadesses, es decir, en 
1150. Realmente en el Acta de Consagraci6n de la iglesia 
del rnonasterio se cita la iglesia de Sant Pol, la cud es 
confirmada corno propiedad del rnonasterio de Sant Joan, 
junto con sus decirnos, primicias, oblaciones y todas sus 
pertenencias. Sin embargo, ello no quiere decir que 10s 
restos conservados existiesen ya en esa fecha, sino tan 
s610 que en ese rnornento existia la iglesia, segurarnente, 
:orno el propio M. Oliva suponia para tiempos m6s tern- 
xanos, un edificio anterior a1 actual'. 
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La iglesia de Sant Pol fue originalmente un edificio de 
ltna sola n: ra de tres fibsides 
y que pudc ur5. La puerta se 
abria en el nada por un arco 

de medio punto en el que se encaj6 un timpano semicircu- 
lar, rodeado por dos arquivoltas que apeaban en sendas 
colurnnas a cada lado. La parte d s  destacada de esta por- 
tada es sin duda el timpano, mientras que 10s capiteles que 
lo flanquean no fonnan parte del tema representado en 61, 
sino que poseen un cdcter  exclusivamente decorative. 
Dicho timpano muestra a Cristo entronizado en el centro; 
a su izquierda esd San Pedro, de pie, con una gran llave y 
un libro; a su derecha estA San Pablo, tambiCn de pie y con 
otro libro; y en 10s extremos hay sendos Angeles arrodilla- 
dos, que parecen adorar la majestad divina Es decir, se 
trata de un tema iconogrsco que tuvo larga vida en el arte 
cristiano: la "Traditio Legis" 6. 

El terna de la "Traditio Legis" fue bastante frecuente 
en Cpoca paleocristiana y se sigui6 utilizando a lo largo de 
la Edad Media, per0 con contenidos simb6licos y 
esquema formal distintos. Estas variaciones explican que 
desde el punto de vista historiogrsco se trate de un tema 
bastante discutido, especialmente en lo que a1 significado 
se refiere. En relaci6n con ello, pensarnos que hay que 
establecer una clam diferenciaentre 10s ejemplos de "Tra- 
ditio Legis" del Primer Arte Cristiano y 10s medievales. 
Aqui no se estudiarfin 10s prirneros, suficientemente deba- 
tidos en numerosas obras de prestigiosos especialistas, 
pero creernos conveniente referimos a ellos brevernente 
para contraponerlos o relacionarlos con 10s medievales 7. 
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P. PARASSOLS I n, (Ann Juan de /as Abadesas v su nrmor gloria: el Sanrlsinw Misrerio, Barcelona, 1894, pp. 143-144) indica que el Archim de 
Sant Pol rue llevado de Perpignan a la Biblioteca del Real Monasterio de Sant Denis, donde se destruy6 o desapareci6 en la Revoluci6n frames& 
Este mismo autor nos dice que la iglesia de Sant Pol aparece citada corno filial del rnonaterio de Sant Joan de les Abadesses en la Concordia que 
10s canbnigos equisgraneses de San Juan realizaron con el obispo de Wch en 1055. 

'' El Acta dc Consagracifin del Monasterio de Sant Joan de les Abadesses ha sido publicada en 825e Aniversari & l a  Consagracid & l'esglesia &l 
nionesrir de Sanr Joan de les Abadesses (1150-1975). Sant Joan de les Abadesses, 1975. 
Adem& del estudio hist6rico que le dedic6 M. Oliva Prat ("La iglesia ... " op. cir.), esta iglesia ha sido incluidade f m a  mi% o menas tangential 
en al_euna$ obras de c&ter general sobre el mmhico catalh o en obras que estudian el Monasterio de Sant Joan de les Abadesses. Pucden 
citarse: F. CARRERAS CAYDI, Geogrnfln general de Camlunya. Barcelona s.d., vol. Gerona, pp. 906-907; P. PARASSOLS I PI, San Juan de lasdba- 
h ~ n c  ,.. Op. cir., pp. 143-144; J. WIG I CADAFALCH. A. DE FALGUERF. y J. GODAY L'Arquirecrurn romdnica a Catalunya, Barcelona, 1918. vol. 3" 

3-1 15; J. WIG I CADAFALCH "La escultura romkica a Catdunyaw U, en Monunrenra Catalonine VI, Barcelona, 1952, p. 61; La Vanguardia 
ola, diario del21 de Julio de 1974, p. 43; E. CARBONELL, L'Arr roninnic n Cnralunvn. Segle XII ,  Barcelona, 1974, p. 47; E. JUNYENT, Cala- 
ronrdnica. I L'arquirecrura del segle XI. I1 L'arquirecrura del segle XII ,  Monwrrat, 1976, p. 222; E. JUNYENT, El nionesrir de Sanr Joan & 
odesses. Barcelona, 1976, pp. 134-138; X. BARRALI ALm. "Un fragment de tympan roman, un chapiteau et quelques sculptures provenant 

du monasttre de Sant Joan de les Abadesses (Catalognet" en Gesra 18.2 (1979). pp. 15-25, concretamente sobre Sant Pol p. 16; y J. VIG& "Sant 
Joan y Sant Pau de Sant Joan de les Abadesses" en Camlun~n Ronldnica X El Ripoll?~. pp. 404-407, siendo este dltimo estudio el rnk especffico 
(junto con el de M. Oliva), per0 sin dejar por ello de pseer  un enfoque general y descriptive. 

% identificacifin de los prsonajes dcl tinlpano con este tema no presenta demasiados problemas. De hecho, la presencia de Cristo entre San Pedro 
v qan Pablo ha sido remnocida p r  la mayona de los autores que se han rcfcrido a 61. Asi. pueden citarse P. PARASSOIS I PI, op. cir.. p. 144; M. OUVA 

LLI iplesin ... op. cir.. p. 31; E. CAnnnvELl L'Arr ronin~ric ... 01). cif., p. 47; J .  VIGUC. El nronesrir mnrdnic de Sanr Pnu del Camp, Barcelona, 
p. 115; E. JL?~YE.TT, C a a l u n y  ronrdnica ... op. cir., p. 222; D. 0 s  A~osso,  Tlnipnnos ronrdnicos espaitoles: reinosde Navarra y Aragdn, 
j, 1987, Universidad Complulense. vol. I, pp. -341-3-17 y vol. 2, pp. 249-250; y J. VnoC, ("Sant Joan y Sant Pau ...", op. cir., p. 406). 
el significado y origen de la "Traditio Legis" en epoca Paleocristiana citaremos algunas de las obras esenciales, en las cuales, a su vez, se 
1 encontrar olras referencia biblio_edficas relacionadas con el mismo tema: W. N. SCHUMACHER, "Dominus Legem Dat" en Romische Quar- 
r ip  54 (1959), pp. 1-39 y "Eine Romische Apsiskompsition" en ROniisclre Quan?lschrifr 54 (1959). pp. 137-202; C. DAVIS-MEYER, "Das 
io-Legis Bild und seine Nachfolge" en Miincliner Jahrlrbucl~ der Bildenden Kunsr. (1961). pp. 745;  M. S ~ ~ ~ M A Y ~ R ,  "Uberdie Herkunft der 
10-legis" en Roniiscl~e Quannlschrift 56 (1961). pp. 215-230 y Son Pedro en l a  iconografla paleocristiana. Granada 1962; Y. M. CONGAR. 
tme du don de la Loi dans Ivan pali5ocMtien" en Nowelle Revue Tlikologique 84 (1962). pp. 915-933; "Piem Apostolo" en Bibliotheca 
)rum X, Roma. 1968. pp. 588-650; F. NIKOLASCH, "Zur Deutung der Dominus Lqem Dat Szene" en Roniisclre Quanalsclrr~ 64 (1969). pp. 
P. TEsTI~I. "L'lconographia degli apostoli Pietro e Paolo nelle considette <<Mi Minori>>" en Saeculnria Petri er Pauli. Srudi di anticl~ird 

nn XXVIII, Citta Vaticano 1969; P. FRANKE, "Traditio-Legis und Petrusprimat" en Vigiliae Clrrisrianae 26 (1972). pp. 263-271; W. N. SCHU- 
'R, "Traditio Leeis" en Len'kon der Cl~risrliclren Ikonographie, Viena, 1972. vol. IV, cols. 347-351, don& igual que en las otras obras, el 

auLrv da la hihliografia existente en su momento sobre el tema; K. BERGER, "Der Traditionseeschichtliche Ursprung der <<Traditio Legis>>" en 
Vieiline Clrristinnne 27 (1973). pp. 104-122; M. L. T H ~ R E L  Les s y i h l e s  de l'<<Ecclesia>> dans la c r h i o n  iconographque de I'arr chrbien 
d f r  1118nie nu I'IPme sitcle. Rome. 1973, pp. 72-101: P. TESTINI. "La lapide di Agnani con la Traditio-L,egisW en Archeologia CIassica 25-26 (1973- 
1974 ), pp. 7 18-740; y L. ELEEX, Tlre Illusrrarion ofrhe Pauline Epinles in French and En~lislr Bibles of rlre 7kelfth and thineerh centuries, Oxford, 
l no7 pp. 1-2. que. no ohstante, trata breve y tangencialmente el tema. 



En Cpoca paleocristiana la "Traditio Legis" presentb, 
desde el punto de vista de 10s elementos integantes, una 
cierta evoluci6n o, al rnenos, diversas posibilidades. En 
10s mosaicos o pinturas Cristo solia aparecer de pie sobre 
un monte o sobre la esfera terraquea, como nuevo sefior 
del universo. A su derecha estaba San Pablo, con gesto de 
aclamaci6n, y a su izquierda San Pedro, que podia com- 
partir un rollo desplegado con Cristo y llevar la cruz de 
la victoria a1 hombro. Ademas, detrhs de cada uno de 10s 
ap6stoles Pedro y Pablo podemos encontrar una palmera 
y un edificio, identificados estos riltimos con las ciudades 
de BelCn y JemsalCn Finalmente, del monte en el que 
se situaba Cristo podian salir cuatro flujos de agua, en 
referencia a 10s cuatro n'os del Paraiso y, segrin algunos 
autores, a 10s cuatro Evangelios como fuente de vida. 
TambiCn se pueden encontrar,.en distintas zonas de la 
composici6n, unos corderos que simbolizaban a 10s cris- 
tianos bebiendo de la predicaci6n evangClica9. En el caso 
de las obras escult6ricas podemos encontrar una compo- 
sici6n algo m8s simplificada, apareciendo como elemen- 
tos bhsicos las figuras de Cristo, normalmente de pie; 
San Pablo, con gesto de aclamaci6n; y San Pedro, corn- 
partiendo el rollo desplegado con CristoI0.El modelo 
formal d e  estas escenas, como en tantos otros casos, 
parece tomado de composiciones profanas relacionadas 
con la liturgia imperial, concretamente de algnas com- 
posiciones en las que el emperador es representado en 
aclamaci6n, entregando la ley a 10s funcionarios que 
envia a gobemar a las provincias, o hsciendo alguna 
donaci6n l l .  

El significado de este ,wpo de obras ha sido muy dis- 
cutido por varios autores, pudiendo establecerse dos ten- 
dencias distintas y numerosas matizaciones. Por un lado, 

Fig. 1.-Puerta de la Iglesia de Sanr Pol de Sant Joan de 
les Abadesses (Gimna). Cliche' A rchivo Mas de Barcelona. 

M. SOTOMAYOR, (San Pedro ... op. d l . ,  p. 132) indica que la identiRcaci6n de estas dos ciudades con Jcrusalen y Belen subrayael sentido simb6lico 
que CI ve en las figuras de Pedro y Pablo, que identifica con la Iglesia "ex circumcisione" y la iglesia "ex gentibus". El niismo autor nos cita el 
mosaico de Santa Sabina de Roma como ratificacibn de esta teorfa porque. conlo dice, San Pedro y San Pablo es th  sobre dos tigura? femeninas 
que son, segfin la inscripci6n que les acornpaiia, las personificaciones de estas dos iglesias. 
Sobre el simbolismo indicado de 10s rfos del Parafso y de 10s corderos ver S. H. BESSON. Saint Pierre et les origines de la Prinraufe ronlaine, 
Genkve, 1929, p. 149 y M. L. THBREL, Les g~niboles ... op. cit., pp. 75 y ss. Todos estos elementos, salvo la cruz de San Pedro, e s t h  presentes en 
el mosaico de Santa Costanza de Roma, fechado hacia mitades del siglo IV, y en esta misma linea, aunque sin poseer todos 10s elementos inte- 
grantes citados, es th  los vidrios dorados del Museo Cristiano del Vaticano y del Museum of An de Toledo (Ohio), fechados en el siglo IV, el 
fresco de la Catacumba de Grottaferrata, tambitn del siglo IV, o el Baptisterio de S. Giovanni de NApoles, fechado hacia el 500 d.c. 

lo Sin querer ser exhaustivos, citaremos dentro de este grupo: un relicario de Ravenna fechado en el siglo V y reproducido por SCHILLER, ( I ~ O I I O -  
grapkie der Cl~risrlichen Kunsr, 1971, vol. 111, fig. 576); 10s sarc6fagos de Ancona (siglo 1V) y San Ambrogio de Milin (h. 380). en 10s que a la 
Traditio se une el Colegio Apost6lico y unas pequeaas figurillas a los pies de Cristo, e incluso, en el caso dcl sarc6fago de Milin, unos corderos 
en la zona inferior; un sarc6fago procedente de Arles (siglo V); un sarc6fago procedente de las grutas del Vaticano (siglo V); o el relieve en estuco 
del Baptisterio de Ravenna (h. 450). 

No obstante, en ocasiones encontramos tambiCn referencia alas palmeras, como es el caso del Sarcdfag0 de S. Sebastiano, fechado hacia el 
370. Tambitn hay palmeras, e incluso corderos y la cruz de la victoria, en un sarc6fago de Arles fechado hacia el aiio 400 y en el sarc6fago de S. 
Maximino (s. V). En'otro sarc6fago de Ravenna (Mus. Naz.), fechado en el siglo V, hay tan s61o palmers y San Pedro tiene las manos veladas. 

Por supuesto hay excepciones en este esquema formal, siendo buena muestra de ello un sarchfago de San Apolinare in Classe de Ravenna 
(siglos VNI), que presenta a Cristo sentado en un trono elevado, con un libro abierto en la$ manos y. a su derecha e izquierda respectivamente, 
San Pablo y San Pedro con las manos veladas. La particularidad e inter& de este sarc6fago se evidencia en el gesto de Cristo, que entrega un rollo 
cerrado a San Pablo, mientras que San Pedro posee la Cruz de la victoria. A los lados de esta escena hay otros personajes que se dirigen con las 
manos cubiertas hacia Cristo para ofrecede una corona. El mismo esquema compositivo es seguido en el sarc6fago de Santa Marfa in Potto Fuori 
de Ravenna (siglo V) yen el sarcdfago de San Francisco de Ravenna (siglo V), en el que Cristo sentado estA en disposici6n de entregar un rollo 
cerrado a San Pablo. que presenta sus manos veladas, mientras que San Pedro, a la izquierda, parece poseer ya algo similar. 

I '  S. H. BESON (Saint Pierre ... op. cir., pp. 147-149) piensa que las inscripciones que en ocasiones acompaian a este tema ("Dominu$ Legem Dat" 
o "Lex Domini") confirman la relacidn compositivo-formal indicada. Tambitn es panidario de este origen A. GRABAR (L'Empereur dans I'an 
byanrin, Variorum Reprints, London, 1971 (Ed. original Park, 1936). pp. 200-202), quien indica que esta escena puede proceder de la5 ceremo- 
nias de investidura de los altos dignatarios del imprio o de sus representaciones en el arte imperial y ve una ratificaci6n de dicho origen en un 
texto de San Juan Cris6stomo. 



hay una comente o grupo de investigadores que piensa 
que esta escena tuvo como objeto afirmar el primado de 
San Pedro en el seno de la Iglesia. Es decir, se tratan'a de 
la representaci6n del mornento en que Cristo Resucitado 
entrega la Nueva Ley a San Pedro, para que 61 la transrnita 
a su Iglesia, convirti6ndolo por ello en representante de 
Cristo y cabeza de la misma". Por otro lado, hay otro 
gmpo de autores que no admite el primado de Pedro, sino 
la alusi6n a la misi6n apost6lica de la iglesia mediante una 
teofania en la cud se testimonia la resurrecci6n y triunfo 
de Cristo y en la que incluso se niega el act0 mismo de la 
entrega de la Ley 13. 
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IS a ver en una n o t w t e r i o r  W. N. SCH~MACHER ("Dominus ..." op. cit)  cree que esta dependencia se da respecto de esanas .,, ,, ,.,.aci6n, no de donaci6n. Tambitn Y. M. CONGAR (Le t11he ... op. cit.. pp. 922-924) aduce que la acci6n de San Pablo con la 
I levantada ~orresponde a la aclamaci6n que hacfan los senadores ante el emperador. 
qui no nos plantearernos problemas tales como si el tema de la "Traditio Legis" se dio por primera vez en mosaicos-pinturas o en sarc6- 
y por ello tampoco la cuesti6n sohre su existencia o no en el Abside de la primitiva basflica de San Pedro del Vaticano. Creemos que este 

ema no afecta a nuestro fin, es decir, el estudio de la "Traditio Legis" medieval. Ello, como ya han indicado eminentes arque6logos. es un 
yLuulema de diffcil soluci6n. dado que hemos perdido el 5bside de San Pedro y que. incluso de haberse conservado, tste habfa sido restaurado 
y posiblemente rect mpletada en mograffa. Sobre este problema puede verse la opinidn de W. N. SCHUMACHER, "Eine 
rtimische apsiskoml ~p. cit., pp. 1  T TO MAYOR, San Pedro ... op. cir., pp. 132-135, quien recoge y wmpane la opini6n de 
Francovich sobre ur :en en 10s sa ~Wir de la escultura ptlblica-profana del siglo IV; y M. L. THBREL, Les symboles ... op. 
cir., pp. 80 y ss. 

lmite este significado, parece claro que el origen lilerario de esta escena esta en el Evangelio de San Mateo (16. 13-20), don& Cristo 
a Pedm que sobre CI se edificar6 su Iglesia, y en el Evangelio de San Juan (21.15-17). donde, desp&s de IaResurrecci6n. Cristo confirma 
en el liderazgo de aquClla. 
panidarios de esta significaci6n del tema de la Traditio: J. VIRLARD. ("Notes sur I'konographie de Saint-Piem" en Lc Moyen Age XXX 

'lnqn' pp. 1-16) y S. H. BESSON, (Saint Pierre ... op. cir, pp. 149-1 50). Este autor piensa tambitn que las escenas en que Cristo entrega la ley a 
)lo son o h  tardf s en las que se ha perdido el sentido original del tema, pero no el signilkado de primacfa de San Pedro. porque en ellas 
iro ha recibido ya unas llaves que lo manlienen como jefe indiscutible. 
stos estA W. N. SCHUMACHER ("Dominus Legem Dat" ... Op. cit.), que niega la donaci6n dc la Ley bashdose en la wmparacib con wccnas 
lciones imperiales en las que, dice, el ernperador esta siempre sentado. Cuando el emperador esti de pie, Schumacher indica que se trata 
nas de aclamaci6n. por ello s61o admite la "donaci6n de la Ley" en las obras en las que Cristo est5 sentado. 
teoria de W. N. Schumacher es seguida tambitn por M. SOTOMAYOR (San Pedro ... op. cir., p. 148 y "Uber die Herkrmft ...", op. cir.), que 

aditio como una escena de revelaci6n y node entrega de la ley. Una idea similar m u e s m  Y. M. Congar "Le th5me ..." op. cif., pp. 928- 
ien recoge tambitn opiniones de otros autores; M. L. TH~REL, Les ~ n l h l e s  ... op. cir., pp. 75-101; e I. CHRISTE, "Apocalypse et Traditio 

-gls en Rdmische Quarrnlsciirift 71 (1976). pp. 41-55. Este dltimo autor ve el tema como una solemm teofanh de Cristo resucitado con la que 
se indica la instauraci6n de un reino nuevo: el de Cristo y la lglaia y que posee tambitn resonancias apocalfpticas. 

l4 En 10s ejemplos que indicamos de obras con Traditio Legis, tanto de Qmca paleocristiana como posterior, no pretendems de nin* modo sa 
exhaustivos. sino tan s610 significativos, ya que el inter& de estas citas es ejemplificador. Por ello no nos referiremos de f m  espedfica a las 
obras de 10s sizlos VIII al X, aun cuando en al-&I momento pueda citane alguna No obstante, sf queremos indicar que este gmpo de obrirr prc- 

militud compositivo-formal y de significado general con las obras del pedodo medieval. 
uias de estas obras son enumeradas por A. GOLDSCHMIDT, Die Elfenbeinskulpturen aus der zeir der Karolingischen und sdlchrirchen Koirc~. 
Jahrliunden, Berlfn, 1914 y J. LACOSTE, Sevignac-sur-TlrPre. ~ 'kg l i se  Sainr-Piewe, Jumqon, 1978, p. 7 y notas 17-18. Igualmente, una 
ly amplia de representaciones de la 'Traditio Legis", ranto Paleocristiana como medieval y en una gran variedad & sopones d s t i w s  
~s murales, miniatura. esmalt es... etc), puede encontram en el apartado cornspondiente del Index of Christian Art de Princeton. 
fentemente, respecto a la figura de Cristo, hay excepcioms en las que aparece de pie, como es el caso del dintel de la plena cennal-Ocste 
lesia de San Pietro Somaldi de Lucca (Toscana), de fines del siglo XI1 o principios del XIII. donde Cristo, de pie, enucga las l l a m  a San 
m presencia de San Pablo que estA a1 otro lado. Este wnjunto italiano es datado a fines del siglo XI1 por M. S ~ I ,  L'arcltirenura romanica 
ana, Milano-Roma. 1927, p. 43, n. 32 y fig. 143. 
.e otros ejem itarse tambiCn la interesa marfil procedente de Trier, quiz6 de la iglesia de Santa Marfa ad Martyns. 
ocasi6n se t apa de libro fechada en I; egunda mitad del siglo XII, en la que Cristo est5 de pie sobre la aipula dc 

~cio. Se s u p  s similares, que la iglesia arfa ad Manyres vendi6 el m A l  en una fecha indeterminada de fines del 
IX, reempla; una copia o imitaci6n quc tambiCn lleg6 al mercado del m e  y fue comprada por la Ryland's Library. 
le 1927 el m m l  onglnal habfa penenecido a una colecclon pnvada renana; posteriomnte, form6 pane de la Colecci6n Arthur Sachs lo 
6 de un comerciante; despuQ pas6 a la Colecci6n Ernest B ~ m m e r  y finalmente fue adquirido por el Metropolitan Museum of Act, The 
n Collection. Sobre todo ello, puede verse H. SCHHITZLER, "A rnmanesque ivory carving in the Arthur Sachs Collection" en Bulletin of 
,g A n  Museuni 11.1 (1932-1933). pp. 13-18; Tire Ernesr Bruninier Collecrion. Medieval and Renaissance Art, Zurich, 1979, vol. I, no 77, 
93: Norable Acouisitions. 1979-1980. The Metropolitan Museum of Art, New York. 1980; y E. KLEINBAUER "Recent Major Acquisitions 

Gesrn XIX. I (1 980). pp. 67-77. 
,olecci6n Bwmmer a la amabilidad de F. Espaiiol i Benran, quien nos lo propomion6, asf c m  la 
la secci6n de nuevas adquisiciones del Metropolitam Museum of An de New York de la revista 
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Frente a lo visto, el esquerna compositivo de la Tradi- 
tio medieval se inclinarzi claramente por el sintetismo y la 
abstracci6n. eliminando todo elemento que no sea esen- 
cia1 al nuevo significado del tema. Y decimos nuevo, por- 
que creemos que cambia substancialmente, a h  teniendo 
en cuenta que siempre tuvo un d c t e r  simb6lico claro, 
derivado de su falta de conexi6n con la realidad hist6rica. 
El esquema habitual de la "Traditio Legis" en las obras 
realizadas entre 10s siglos XI y principios del XIII pre- 
senta a Cristo sentado en su tronoI4 y flanqueado por San 
Pablo a su derecha y San Pedro a su izquierda o, a1 rev6.s. 
es decir, San Pedro a la derecha y San Pablo a la izquierda, 



disposici6n esta dltima que puede ser significativa en fun- 
ci6n del nuevo simbolismo de la escena Is. Los ap6stoles 
de esta escena reciben, o ban recibido, un libro o rollo en 
el caso de San Pablo y unas Ilaves, en el de San Pedro 16. 
El resto de 10s elementos que aparecian en esta escena en 
Cpoca paleocristiana han sido eliminados y puede apre- 
ciarse c6mo incluso 10s elementos mfnimos que se han 
mantenido presentan una clara diferencia respecto a su 

utilizaci6n en el Primer Arte Cristiano 17. Asi, lo habitual 
en aquella primera Cpoca era precisamente que Cristo 
apareciese de pie, no sentado, ocumendo esto llltimo tan 
s610 en ciertos ejemplos tardfos que, segdn algunos auto- 
res, se alejan del esquema "ortodoxo" de la Traditio. Por 
otro lado, el papel de San Pablo es miis activo en la Tradi- 
tio medieval, ya que, mientras en Cpoca paleocristiana se 
limitaba a realizar el gesto de aclamaci6n ante Cristo, en 

La primera disposid6n se da en la Traditio que aparea en una tapade libro en marfil de rnitades del siglo IX, wnservadaen la Biblioteca Nacio- 
nal de Pads y reproducida por J. Bous~un;  "Encore un motif roman wmposC de l e t m :  les clefs de Saint Piem. Ses origines ottoniennes et 
pal&cMtiennes" en Les Cahiers de Saint Michel de Curd, 12 (1981), pp. 29-48, concretamente fig. 11; en un martil otoniano, fechado por E. 
P W O ,  (''Llconographie des Fresques de Bern-la-Vtlle dans le Contexte de la Reforme Gregorienne et de la Liturgie Clunisienne" en Les 
Cakiers de Saint-MicheI de Cuxd, 19 (1988). pp. 169-186) en el siglo XI y reproducido en su figura 4: en el f m  de la b6veda del %side de 
BenC-la-Ville, esludiado por E. Palazzo y sobre el que volveremos mC adelante; en el ciborium de San Ambmgio de Mi lh  (siglo XI) o en el 
dintel de la Puena de San Miguel de Pavfa (siglo XII), obras reprcducidas por C. Rrca, Romnische Baukunsr in Italien, Stuttgart, 1925, p. 6 para 
M i l b  y 17 para Pavk  

Enlre 10s ejemplos que presentan la disposici6n invertida en relaci6n al modelo paleocristiano, es decir, San Pedro a la dencha de Cristo y 
San Pablo a su izquierda, estan: el altar port6til de marfil procedente de Melk, actualmenle en la Dumbarton Oaks Collection, fechado en la 
segundamitad del sigloXI y reproducido por D. GABORIT-CHOPIN, Les Ivoires du Moyen Age, Fribourg, 1978, fig. p. 196, no catilogo 129; el altar 
portatil en plata del Museo Cluny de Paris, del primer tercio del siglo XI, que puede localizme en J. P. CAILLET. L'anliquitk classique, le h u t  
Moyen Age et Eyzantine au Must?e de Cluny Pads, 1985, pp. 237-240, n." cat2logo 164 y fig. en p. 238; el marf11 procedente de Trierque acabamos 
de citar en la nola anterior (siglo XII); 10s tfrnpanos de varias puenas de Alsacia fechadas a lines dcl siglo XI1 y principios del XIII. asf el de 
Andlau, de Eguisheim, de Sigolsheim o el de Marlenheim, todos 10s cuales parecen depender tem2ticamcntc de la puena dc Saint Gall de la cate- 
dral de Basilea; el tfmpano de la puena de Sevignac (h. 1150) y el de Saint Pierre de Tasque, ambos en Gascogne; el relieve adosado af Urnpano 
de Sessa A u m a  (Campania), sobre el que puede verse M. D'ONOFRIO y V. PACE, Canrpanie Ronrane. Saint-Marie de la Pierrequi-vire, 1981, p. 
79 y fig. 22; el dintel del tlmpano cencral de la fachada Oeste de la iglesia de San Pietro Somaldi de Lucca, de fines del siglo XI1 o principios del 
XIII; el fresco de la iglesia de Raasted (Dinamarca), fechado entre 1 175 y 1200 por P. NORLUND y E. LIND (Dannlarks Romanske Kalhalerier) 
y reproducido por este autor en la fig. 126, p. 123; o ciertas pintwas inglesas de Cpoca romhica, como el fresco del lado izquierdo (se& el 
espectador) del arco lriunfal de la iglesia de Coombes (Sussex) o el de la iglesia de Westmeston. descubierto en 1862 y actualmente destruido, la 
primera de las cuales es reproducida por H. TOUBERT, "Peinture murale mmane. Les ddcouvenes des dix demikes annks. Fresques nouvelles. 
vieux probli?mes. nouvelles questions" en Arte Medievale (1987). pp. 127-160, fig. 25. Respecto a estos dos Bltimos ejemplos es e x W o  el caso 
de la Traditio del fresco de Clayton (Sussex), ya que, a pesar de estar relacionado con ellos presenta un esquema ligeramente diferente en el que 
San Pedro recibe las llaves a la izquierda y San Pablo el libm a la derecha. 

En relaci6n alas o b m  citadas de Alsacia puede verse R. WI&Alsace R o m e .  Sainte Marie de la Piemqui-vire, 1965, pp. 27-28 paraEguis- 
heim 36-37 para Sigolsheim y 259-263 para Andlau. Es bastante discutible y poco probable la tanfa de este autw, que s u p e  que el modelo diicto 
de la Traditio Legis del tfmpano de Andlau fue el mosaic0 del Abside de la antigua basflica de San Pedm del Vaticano. S e g h  dicha teda ,  este tlrn- 
pano debfa ser un hornenaje a los sanlos ponUfices por la protecci6n especial que brindaron a esta abadfa alsaciana. TarnbiCn sobre este grupo de 
obras vtase M. BANCHEREAU. "Andtau" en Congr2s Arcllelogique de France. Mett Strasbourg et Colnrar 83 (1920). pp. 294-310; M. RUMPLER 
Sculptures mmanes en Alsace, Strasbourg, 1960 y LAn Roman en Alsace, Strasbourg, 1965, pp. 47-50: y R. MONNET y G. MEYER, "~'6glise Saint- 
Pierre el Saint-Paul de Sigolsheim" en Congrks A~cIrCologique de France 136 (1978). pp. 104-1 15. Pensamos que habda que preguntarse la causa 
por la que el tema de la Traditio %is fue (an abundante en AIsacia Ello quiz2estuvo relacionado con cienos hechos hist6riws relativas a esta zona 
y su relaci6n con el Imperio y el Papado, ya que la derivacibn de la puerta de Saint-Gall de la catedral de Basilea no parece suficienle justificacibn. 
Sin embargo, tambiCn creernos que no nos corresponde a n o s o m  esta cuesti6n sino a los historiadm que conwen mejor el m e  de esta zona 

Sobre Sevignac vCase J. L A C O ~ %  Swignac ... Op. cir.. para quien el significado de la Traditio de dicho tfmpano es motalizador y Viunfante. 
a diferencia del de Tasque, donde M. Durliat m e  que se exalta la dignidad de la Iglesia y su papel de direcci6n. al margen de implicaciones 
moralizantes. Para el tfmpano de Tasque puede consultarse M. DURUAT, "Tasque" en Congr2sArcl1t?ologique & France. Gascogne 128 (1970). 
pp. 55-66 y sobre ambos conjuntos gascones J. CABANOT, Gascogne Ronlane, Sainte Marie de la Pierrequi-vire, 1978, pp. 274 y ss. pa;aTasque 
y 286 y ss. para Sevignac. 

l6 Es necesario resaltar la imponancia de estos objetos, cuyo c d t e r  es claramenle simb6lico. e indicar que ser;ln elementos imprescindibles en la 
escenade IaTraditio Legis de Cpoca medieval, especialmente las llaves de Pedro. Porolra pane, pdemos indicarque dichos objetos 5610 se dabm 
en un gmpo reducido y determinado de obras paleocrisliana!. 

A pesar de ciertas excepciones, las figurn de San Pablo y San Pedro presentan habitualmcnte, y tamhiCn en la escena de la Traditio una fiso- 
nomia caracteristica y distintiva: la calva y barba para San Pablo y la abundante cabellera ronsurada cn algunos caxos. y barba para San Pedro. 
Esta diferenciacidn se daba ya en los sarc6fagos paleocristianos y segljn M. SOTOMAYOR (Son Adro ... op. cir., p. 113) se debi6 precisamente a 
la necesidad de confrontaci6n y distinci6n de las dos figuras de 10s ap6stoles Pedro y Pablo. Este autor supne  tambiCn que la forma de distinci6n 
adoptada sigue una tradici6n existente en el ane pagano, concretamente la relativa a la forma de representar dos fil6sofos colocados sidlrica- 
mente respecto a un eje cencral. h t o s  aparecfan habitualmente como un personaje calvo y con barba puntiaguda (situado a la izquierda) y otro 
con cabellera y barba mC cuadrada (a la derecha). 

l7 Aquf hay que indicar nuevamenle algunas excepciones, en a t e  caso itatianas, ya que en obras como el abside de San Anastasio deCastel Sant'Elia 
(siglo XI) o el Abside de San Silvestre de Tfvoli (siglo XIII) se mantiene, de forma exceptional, el esquema y espfritu paleocristiano. En el caso 
de Tfvoli, no s610 se ha mantenido la Cruz de San Pedro, sino tambitn ladisposicidn de Cste a la izquierdade Cristo, el mllo desplegado que JesBs 
companacon Pedro, el gesto de aclamaci6n de San Pablo, 1% palmeras (algo deterioradas), y el friso de corderos debajo de la escena. En el 6bside 
de San Anastasio de Castel Sant'Elia junto al corder0 y las palmeras se conservaron los cualm dos del Pardso. 
Es evidente que en estos c s o s  se trata de un mantenimiento voluntario de modelos palmristianos tanto en forma wmo en contenido. Ello 

quiz6 no deba extraiiamos mucho en Italia donde los citados rnodelos fueron abundantes. Eslas dos ohms han sido reproducidas por G. SCHILLER, 
Ikonographie ... op. c i t ,  vol 111, figs. 597 y 599, autor de quien hemos lomado tambitn la cronologfa dada. 



Cpocas posteriores Cl tambiCn recibe un don: el libro o 
rollo de la Nueva Ley que lo confirma como Ap6stol de la 
Iglesia. Una Iglesia gobernada por Pedro, quien, en susti- 
tuci6n del rollo paleocristiano, que ha pasado a Pablo, 
recibir8 las llaves, como simbolo de su poder. Por ello es 
probable que este esquema de la Traditio medieval 
hubiese surgido. no del esquema habitual en Cpoca paleo- 
cristiana, sino justamente de ciertas obras tardias, como 
es el caso del sarc6fago de San Apolinare in Classe de 
Ravenna (siglos V-VI), en las cuales se habia producido 
una desviaci6n de la norma y presentan no s610 a Cristo 
sentado, sino que tambiCn introducen la entrega del volu- 
men a San Pablo. En este sentido, la confirmaci6n del 
nuevo esquerna y significado de la Traditio Legis estuvo 
sin duda relacionada con el mosaico del Triclinium de 
Letfin. realizado por Le6n 111 (795-816) y en el cual se 
represent6 esta escena la. 

Por supuesto, sobre 10s elementos habituales citados 
ueden indicarse todas las variantes que se quiera, pero 
stas no modifican en lo esencial el esquema base. Una 
e estas variantes seria la existencia o inexistencia de la 
landorla mistica de Cristo. En relaci6n con ello, hay 
ue indicar que es m8s habitual su inexistencia pro ,  evi- 
entemente, tambiCn hay casos en 10s que Cristo aparece 

rodeado por dicha aureola. Entre Cstos podemos c 
Traditio de una tapa de libro en marfil, conservada 
Biblioteca Nacional de Pan's (siglo IX); la Tradit 
altar portiitil de Melk (siglo XI); la del altar port8tll n.-1 
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lla de BerzC-la-Ville; la del dintel del timpano de San 
Miguel de Pavia (siglo XII), donde m8s que una man- 
dorla mistica parece un clipeo de tradici6n antigua; o la 
del timpano de saint-pier; de Tasque (~ascogne), tam- 
biCn del siglo XII. 

La diferencia fundamental de la Traditio Legis medie- 
val frente a la paleocristiana, en cuanto a significado se 
refiere, radica en la reafirmaci6n del Primado de Pedro. 
Ello ha sido negado y muy discutido en el caso de 10s 
ejemplos del Primer Arte Cristiano, pero nos parece bas- 
tante evidente en las obras medievales. En este sentido, la 
tendencia de Cstas a colocar a San Pedro a la derecha de 
Cristo, como lugar de honor, no memos que sea fortuita, 
sino que pretende destacar el papel de Pedro en la forma- 
ci6n y direcci6n de la iglesia de Cristo 19. Desde el punto 
de vista literario, la primacia atribuida a San Pedro parece 
derivar de forma clara y directa de 10s Evangelios, con- 
cretamente de dos pasajes: uno anterior a la Pasi6n 
(Mateo 16, 13-20)", con el que se anuncia a Pedro su 
futuro primado, y otro posterior a la Resurrecci6n de 
Cristo (Juan 21, 15-17), con el que se confirma a Pedro 
como jefe de la Iglesia. Por otro lado, el nuevo significado 
que la Traditio Medieval tiene - e s  decir, la primacia de 
San Pedro-, puede explicarse, para el period0 y grupo de 
obras al que nos hemos referido m h  arriba, gracias a 
determinados hechos hist6ricos relacionados con el papel 
y posici6n de la iglesia en Cpoca medieval. Nos estarnos 
refiriendo, como ya se ha indicado en alglin momento en 
relaci6n con obras concretas, a la Querella de las Investi- 

'Papal Politic alace" en CaRiers Arclr~ologiques 20 (1970). pp. 170-176, los dos Triclinia 
5n 111 en el I ganda y con ellos el Papa Le6n proclam6 la independencia del papado en 

relaclon tanto a1 emperador bizant~no como a 10s reyes trancos, y etlo tanto en 10s aspectos temporales como en 10s espirituales. Para tsto se 
buscaron temas iconogdficos que subrayasen la noci6n de poder implfcita ya en la arquitectura de 10s triclinia, concretamente la entrega &I 
"pder" que Cristo otorg6 a su Iglesia mediante la Traditio Legis. Ademis, la iconografia de este conjunto se completd con o m  escenade com- 
psici6n similar a lade la Traditio Legis en la que San Pedro inviste al propio Le6n I11 y entrega a Carlomagno el vexillum, significando con este 
ultin~o episodio no la entrega del pcder temporal sino la del derecho de protecci6n de la Iglesia. Con ello el Papa deja claro que es la Iglesia, en 

ona de su primer Pontifice, quien elige librenlente su pmpio protector. 
lbiCn para E. PALAZZO ("L'lconographie ..." up. cir.. pp. 17 1-1 72) la Traditio Legis de 10s mosaicos del Triclinium de L e t h  luvo un sentido 
3. completado por la representacibn de la pmpia investidura de Le6n Ill, que aludia a la primacia de San Pedro y sus sucesores 10s papas 
~lesia. Este autor indica la opinibn de P. Klein. comunicada a E. Palazzo en conversaci6n parlicular. sobre la mutaci6n iconogMca del 

tema de la Traditio Legis justamente en el mosaico de Letrhn. Sobre esta ohra temprana pueden verse tambiCn los estudios de H. BELTIYG, "I 
mosaici dell'aula LI <a della prima *renovatiow ncll'ane nledievale di Roma". en Ronre e l'erd cnrolingia, Roma 1976, pp. 
167- 1 82 y "Die Bei in1 Ldtcran und die Enststchung eincr Papstlichen Programkunst" en Friilrnrirrelalrerliclre Srudien 12 
(1978). pp. 55-83. 

I9 ' ":ELLARD ("Notea aur... up. LII, Irl,. I - , " /  indica. al hahlar de forma general sohre el valor de la figura de Pcdro. que tsta encama y simboliza 
Iglesia. lndica tamhien que la evoluci6n iconoyrsfica de San Pedm estuvo determinada par el papado, que la convini6 en su propia imagen, 
;toque fue a San Pedro a quien Cristo distinguib entregando su doctrina y meres .  Al contrario de lo que hemos visto m h  aniba, este autor 
:iona tambitn las imlgenes paleocristianas de la Traditio Legis con la prirnach de Pedm. Lo mismo ocurre con F. CABROL y H. LECLERCQ, 
fs de Saint Pierre" en Dictionnuire d'Archkologie Clrrkrienne et de Lirurgie. Parfs, 1913, vol. 111. cols. 1860 y 1864,los cuales citan varias 

uoras que pueden a que ya hemos indicado mas arriha. Sin embargo, hemos de aclarar que en esta dltima obta se habla de "Traditio 
Legis" tan s61o en F obras que poseen la entrega de las llaves a Pcdro y dil libm o mllo a Pablo. Por tanto, parece dejarse fueta el 
gmpo m b  discutid aleocristianas: aquCl que presenta a Pablo en actitud de aclamaci6n y a Pedro compartiendo un rollo con Cristo, 
g r u p  que en ningli : el niotivo de las llaves de Pedro. 

-0 - . -  
angelio de Mateo deriva a su vez el simbolismo de uno de los elementos m h  caractedsticos de esta escenaen tpoca medieval y, en general, 
:onografia de San Pedro: las llaves. Dicho simbolismo varia seglin 10s contextos y escena5 en la5 que aparecen bras y puede relacionarse 
on el primado de Pedm o del papado como con el poder de absoluci6n de la iglesia o el papel de San Pedm en el Juicio Final, puesto que 
lardih de las puenas del Paraiso, cuyas llaves psee,  e introductor de 10s elegidos en la gloria. Sohre las llaves como avibuto de San Pedro 
lapado puede verse J. VIELLARD. "Notes sur ..." op. cit., p. 14; E. MALE, "Les e t r e s  Pierre et Paul" en Revue des D e n  Mondes (1955). 
7-?97 y Les sainrs conrpngnons du Cl~risr. Paris. 1958, p. 91; L. R ~ A U .  lconographie de / 'an clrr&rien. I11 Iconographie des sainrs ( In:  P- 
fs. 1959, p. 1083; M. SOTOWAYOR, Son Pedro ... op. cif.. pp. 70-80, que las relaciona con el p d e r  de San Pedro y de la lglesia para perdonar 
:ados; y J. BO~SQVET, "Encore un motif rnman mmpose de lettres: les clefs de Saint-Pierre. Ses origines ottoniennes et palhchdtiemes" 
Colriers de Sairrr Miclrel de CurR 12 ( 1981). pp. 29-48. 



Fig. 2.-Thpano de la Iglesia de Sanr Pol en Sanr Joan de les Abadesses (Girona). 

duras y a la Reforma Gregoriana". En definitiva, el tema 
resalta a Pedro no tanto como ap6stol sino como ponti- 
fice, es decir, no por lo que habia sido en vida de Cristo, 
sino por lo que ser5 cuando Este, despuCs de muerto y 
resucitado, ascienda al cielo y nombre un gobemante en 
la tierra, puesto que San Pedro ademfis de ser ap6stol fue 
el primer "Papa". Frente a ello, San Pablo fue uno de 10s 
ap6stoles mits importantes por distintas causas, esencial- 
mente por su papel evangelizador y, por tanto, por su con- 
tribuci6n a la creaci6n de la Iglesia gobemada por San 
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J U V ~  ~1 ~ontenido de primacia cclmlaxrca J antes 
expuesto. En fin, como hem05 creemos que esta 
nueva significaci6n dei tema ( itio estaba perfec- 
tamente justificada dentro del la Querella de las 
Investiduras y de la Reforma Gregoriana. Esta iconogra- 
fia supuso un intento, por parte del papado o de determi- 
nados sectores defensores de las ideas de Cste, de eviden- 
ciar el pawl Y derechos de la I ~ l e s i a ~ ~ .  Podemos decir 

; indicado, 
de la Tradi 
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luras como I; -. --- 2' Sinttticamente, y simplificando mucho el problema, se puede hablar de la Querella ,, ., ..,.,,.,, 
propiedads eclesihticos y de la Reforma Gregoriana como el intento de liberacidn de la iglesia rretltc iu p e r  r a m  y la arrrmacron ue la auro- 
ridad papal, especialmente frente a determinadas posturas de algunos obispos germhicos. 6slo pmdujo un fuerte enfnntamiento entre el p d e r  
temporal y el papado, en el que voluntaria o involuntariamente este dltimo fue ayudado por el monacato cluniacense, dhdose (segth Th. SCHIE- 
FFER, op. cir., p. 67) la NptUra definitiva poder laico-papado en 1080. En relacidn a estos pmblemas pueden verse: A. FLICHE. "La Reforme gd-  
gorienne et la reconquhe c h d t i e ~ e  (1057-1 123)" en Hisroire de I'Eglise, vol. VIII, Pads, 1940 y Ln Querelle des Investitures. Pads, 1946; y J. 
F. LEMARIGNIER. "L'Exemption monastique et les origines de la Rtforme Gdgorieme" en Congres Scienrifrque de Cluny 1949, pp. 288-334. 

En cuanto al papel de Cluny en la Reforma Gngoriana, como se ha indicado en ocasiones y ath cuando no todos los autores e s t h  de acuerdo 
en ello. parece que fue un tanto inwluntario y poco compmmetido. Es decir. fue Gngorio VII quien present6 a Cluny como m5xirno expnente 
de la Reforma, gracias a los privilegios de exencidn de 10s cuales goz6 este monasterio desde su fundaciOn en el 910 y que le mantuvieron libre, 
tan s610 depcndiente del papado. Por otro lado, 10s lazos entre Cluny y la Reforma Gregoriana se diemn esencialrnente a traves de dos persona- 
lidades concretas: Gregorio VTI y Urbano 11, que antes de acceder al papado habfa sido rnonje en Cluny. Sin embargo, seglin Th. Schieffer. Cluny, 
aunque siempre defendid el cenValismo papal, nunca protest6 contra el sisterna que permitfa a los laicos poseer iglesias pivadas. ni se enfrenr6 
a 10s sciiores feudales quc posefan iglesias. No obslante. los gand para su causa con medios espirituales y piadosm. provocando as[ numerosas 
donaciones y favoreciendo la clericalizacidn de la iglesia, uno de los fines de la Reforma Gresoriana. Sobre todo ello ouede verse: G. L ~ O S S E -  
LIER, L'Abbaye exempre & Clunv er le Saint-Siege, Pads, 1923; T. SCHIEFFER, "CIuny er la quer rique 225 
(1961), pp.47-72; y H. E. J. COWDREY. The Cluniacsnndthe Gregorian Reforn~, Oxford. 1970. E bl iografia 
m h  abundante sobre el problema en cuesti6n. 

22 M. RUMPLER, (L'Art ram en Alsace, op. cir., p. 47) supone, siguiendo a E. MAle, que las ohras cgr3 ~ U C I I  ser expli- 
cadas en relaci6n al papel de Cluny y que implican una exaltacidn del papado, gracias a que la enuega ue las braves a ream, que lo com ' - 

primer Papa Igualmente, H. TOUBERT ("Peinture ..." op. cir., p. 158) rclaciona algunos irescos rornhicos ingleses que ella estudia, a 
priorat0 cluniaccnse de Coomtes, de Westmeston y de Clayton, con la ideolo_rfa pontifical y romana que se dio pareja a la implantac 
Reforma Gregoriana. Adem%, la autora cree que 10s frescos ingleses derivan. tanlo en siyificado como en emplazamiento, del moqaic~ 
Traditio del Triclinium de Le6n 111 (795-816) en LevPn 0. en todo caso. de algdn otro nx~saico rornano hov dcsaaarecido aue msevcse 
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pues que las primeras imageries de la Traditio Legis cris- 
tiana no fueron una alusi6n a1 Primado de San Pedro, sino 
una Teofania con posibles implicaciones escatol6,' ~ ~ c a s ,  0, 
lo que es lo mismo, m a  manifestaci6n de Cristo resuci- 
tado, victorioso de la muerte. Pero, del mismo modo, 
hemos de afirmar que la Traditio Legis medieval no fue 
una manifestaci6n del triunfo de Cristo, sino del poder 
que El otorg6 a San Pedro y, por ello, del poder y derechos 
del papado como heredero del ap6stol y cabeza de la igle- 
sia. En consecuencia, esta escena posey6 un contenido 
claramente politico y combativo en relaci6n con 10s pro- 
blemas de hegemonia que tuvo la Iglesia en distintos 
momentos de la Edad Media". 

En Cataluiia el tema de la -egis podemos 
:rlo, ademk de en la obra que I, en el timpano 
: Sant Pau del Camp de Barce n un capitel del 
terior de la Catedral de Lleida--. u e  esros tres ejemplos, 
que parece seguir de forma m& fie1 el esquema de la 

*aditio Legis es el de Sant Pau del Camp. En 61 hay una 
scripci6n, en el dintel del timpano, que identifica la 
y r a  de la derecha de Cristo con San Pablo y la 
quierda con San Pedro. Sin embargo, si exarnin 
en estos dos personajes podemos indicar, alin a pez 
inscripci6n, que la figura de la derecha represents 
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La Traditio del timpano de Sant Pol noes, ciertarnente, 
una de las representaciones m k  ortodoxas del tema. Por 
un lado, Cristo no estQ entregando las insignias a 10s ap6s- 
toles, sino que Cstas ya han sido entregadas, lo cud, no 
obstante, ocurre tambiCn en otras representaciones de este 
tema. Aqui, Jeslis bendice con su mano derecha y tiene un 
libro en la izquierda, en una actitud bastante similar a la 
que presentan numerosas Maiestas con sentido apocalip 
tico. En cuanto a las figuras de San Pedro y San Pablo, el 
primer0 estQ a la izquierda de Cristo y posee, ademls de 
la Ilave, un libro, que tambiCn puede apreciarse en manos 
de San PabloZ7. Finalmente, la escena estl rodeada por 
dos Sngeles en actitud de adoraci6n. lo cud no es habitual 
en la representaci6n de la Traditio Legis, apesar de que se 
da en algunas obras como la placa de marfil de la Bibli* 
teca Nacional de Paris o el altar portatil de Melk (Was- 
hington, Dumbarton Oaks Collection). Todo ello podria 
supker, en el caso del timpano de Sant Pol, un m d  enten- 
dimiento de la iconogafia del tema de la Traditio Legis o 
simplemente la dependencia de modelos relativamente 
poco ortodoxos, ya que, como hemos visto, afin no siendo 
lo mls general, todos 10s elementos de estaTraditio tienen 
paralelos 27. 

En cuanto a lo que podemos llarnar iconologia de la 
obra, creemos que el timpano de Sant Pol sigue el signifi- 
cado que hemos indicado para la Traditio Legis de Cpoca 

- 
In del tema de la Traditio Legis. Por su parte E. P ~ ~ r n . 0  V"'1conographie ..." op. cit., pp. 169-1 86) sigue en la misma lfnea de significado 
car la Traditio L q i s  del fresco realizado en el Abside de la denominada capilla de 10s monjes dc Berze-la-Ville (frescos fechados por el 
~ t re  1105 y 1 108) en funci6n de la ideologia cluniacense, defensora o parlidaria de la citada Reforma del Papa Gregorio VII. En relaci6n 
s interesante destacar que esta capilla est5 situada a 12 km. del monasterio de Cluny y fue priorato de este monasterio. 
~ a n t o  a aspectos m5s generales del tema de la Traditio @is, E. Palauo indica el significado escatol6gico que le atribuycron a l g m  
en el caso de los sarc6fagos paleocristianos y -suposici6n con la que no estamos de acuerdo- que la Traditio Legis fue un tema poco 
te en la iconograffa romkica. El autor Cree que en las bras medievales los elementos apocalipticos e s t h  en segundo plano en nlaci6n a 
aci6n del Primado Romano. Por o m  lado, este autor parece reservar la relacidn con la Reforma Gregoriana a la Ttaditio de Berze-la-Wile, 
I que creernos es bastante m b  general, al menos en el siglo XI1 y principios del XIII. Tampoco estamos de merdo  con E. Palazzo cuando 
or no distingue entre la Traditio paleocristiana y medieval, entre l a  cuales, como h e m s  indicado m L  arriba. creems que existen c lam 
cias tanto formales como de significado. En este sentido, tambitn 1. LACOSTE (Sevignac ... op. cit., p. 7) ve diferencias entre la conapcidn 
istiana y del siglo XI1 de la Traditio. 
le pasar a examinar el timpano de la iglesia de Sant Pol de Sant Joan de les Abadesses nos gustarfa tambitn hacer una breve alusi6n a un 

tcrl la ~ d e ,  en Ocasiones, se ha relacionado con la Traditio. Nos referimos a la entrega de la Ley a Moisks. El paralelo entre la Traditio y el citado 
tema ha sido negado para las obras del primer m e  cristiano, ya que, como se ha indicado mAs arriba en tales casos no se realiza una entrcga dc 
la ley. Sin embargo. creemos que el paralelisrno temAticocompositivo se puede admitir para la Traditio medieval, don& sf se alude a la nueva 
ley que Cristo entreg6 a la Iglesia, presidida pr Pedro y de la que form6 pate Pablo. Sobre a t e  paralelo tipol6giw vtase la opini6n de M. S m  .. a"nr, (San Pedro ..., op. cir., p. 147) y J. YAW ("Notes intruductories i aspectes generals sobre la ponaladade Sanla Mariade Ripoll" en m a -  

:ondnica El Ripoll?~, pp. 241 y ss.), quien trata este tema en relaci6n a la portada de Santa Marfa de Ripoll. 
.ste conjunto catalh puede verse la obra de 1. VlcuB. El monesrir romdnic de Sant Pau del Canrp, Barcelona, 1974, dondc se fechaeste 
3 a principios del siglo XIII y se identifica el tema. aludiendo a la inscripci6n del dintel. 
pitel estA situado en el segundo pilar de la nave Nme a parIir del transept0 y posee un esquerna formal realmente poco corriente y con- 
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lode 10s animales a1 hombre como paradigma de distinto signo: *la Ascensi6n de Ale- 
taiiol" en V" Congrero Espaitolde Hislorin &I Arte, Barcelona, 1984, Barcelona, 1986, 

,a autvla ..nu, 'ahlo estA a la derecha de Cristo con una espada y San Pedro a su izquierda con un llave 
a ra PILSCIICI~ UT U I I ~  11pma femenina U C U ~  ur a m  Pablo, quiza identificada con una de las iglesias, asf como la rareza de lacolocaci6n 
I del asiento de Cristo. Por todo ello supne  para este capitel posihles fuentes cercanas a la concepci6n paleocristiana del t e r n  Encuanto 
ficado. se destaca su papel triunfante frenle al carhcler negativo y pecaminoso del capitel conliguo que presenta un Axenso de Alejandro. 
.impanos de Eguisheim y Saint-Morand, amhos en Alsacia se da una postura similarde Cristo, hendiciendo con la derecha y w n  un libro 
quierda, rnienlras que los d m  ap5sloles pseen tamhikn un libro en su mano izquierda 

I entendimiento del rema. hemos de pensar que el escultor mezcl6 elementos del tema de la Traditio con o m s  proccdcntcs & 
cual podn'a explicar la presencia de 10s 6ngeles en la escena. Pero, como ya hernos indicado, Cstos tambib apancen en onas 
la Traditio Legis, por lo cual, si se dio esta confusi6n. no debid ser en el taller que trabaja en Sant Pol, sino que ya se habrfa 

imes que pudieron servirle como modelo y. p r  tanto, venf impuesta al escultor catalh. 



Fig. 3.-Fragment0 del timpano de la antigua puerta del Monasrerio de Sant Joan de les Abadesses 
(Gimna). 

medieval. Es decir, pensamos que intenta resdtar el papel 
de San Pedro y, a travCs de ello, el papel y supremacia del 
papado dentro de la Iglesia, asi como la independencia de 
Csta frente al poder laico y su intromisi6n en las propieda- 
des . eclesikticas. En este sentido, recordemos que en 
Cataluiia, como en otros lugares de la Europa occidental, 
se habia dado una fuerte intromisidn de 10s laicos en las 
propiedades y cargos de la Iglesia y la simonia o compra- 
venta de obispados, abadias, etc. era habitual, todo lo cud 
habia ido en aumento desde la muerte del abad OlivaZ8. El 
conde de Besalh habia entregado diversos monasterios de 
su territorio a 10s cluniacenses, concretarnente a Moissac 
o a San Victor de Marsella. Justarnente, entre 10s monas- 
terios entregados estaba el de Sant Joan de les Abadesses, 
cedido a San Victor de Marsella en 1083, despuCs de 
haber expulsado a una comunidad de can6nigos que, a su 
vez, habia sustituido en 1017 a las monjas que ocupaban 
el monasterio desde su funda~i6n~~.  Asi pues, 10s pobla- 
dores de este monasterio sufrieron durante el siglo XI 

serios problemas, provocados por la intromisi6n del poder 
laico, de 10s cuales son fie1 reflejo 10s diversos carnbios de 
la comunidad encargada del monasterio. Fue a principios 
del siglo XI1 cuando se realiz6 la restauraci6n de esta aba- 
dia, mediante la reinstauraci6n de 10s can6nigos agusti- 
nianos, que fueron uno de 10s instrumentos de la Reforma 
Gregoriana30. Ello se produjo gracias a que la comunidad 
se liber6 de las pretensiones condales y recuper6 el patri- 
monio disperso, con lo cud se contribuy6 a uno de 10s 
fines de la citada refonna: la libertad de la Iglesia frente a1 
poder civil 'I. Dentro de esta idea de restauraci6n tambiCn 
se renov6 el edificio de Sant Joan, renovacidn que J. 
Esteve atribuye al abad P o n ~  de Monells, quien, segtin 
este autor, renov6 ademih la iglesia de Sant Pol, depen- 
diente de Sant Joan y que atendia las necesidades del 
nhcleo urbano surgido en torno a1 monasterio 3z. 

En definitiva, la turbulenta situaci6n del monasterio de 
Sant Joan de les Abadesses durante buena parte de 10s 
siglos XI y XI1 pudo determinar la elecci6n del prograrna 

28 S e g b  A. M u m  ("Moissac, Cluny et les mouvemenu monastiques de 1'Est des Pydntes du Xtme au XIItme sitcle" en A f I ~ l e s  du Midi 75 
(1963). pp. 551-573), la inuomisi6n laica fue favorecida en su inicio por 10s contactos que los Condes de Barcelona y o m s  condes catalanes 
habfan mantenido con los emperadores otones. 

29 Sobre todo ello puede verse J. AINAUD DE LA~ARTE ."Moissac et les rnonarths catalans de la fin du Xtme au &but du XIItme sikle" en Anmles 
du Midi, 75 (1963), pp. 545-549, especialmente p. 546; A. M U N D ~ ,  q. cil.; y E. :UNYENT, El monestir. .. op. cif., pp. 38-48. 

30 Los monjes de Marsella a 10s que acabamos de referimos fueron expulsados en 1093, monlento en que se volvieron a instalar 10s can6nigos de 
San Agustfn, que nuevamente fueron expulsados por el m d e  de Besald en 1098 en favor de una comlmidad de monjes y monjas de Marsella 
Fialmente, el arrepentirniento del citado conde antes de su muerte pennitib que inmediatamenre despu-5 de ella, en 1 114,los candnigos fuesen 
reinstaurados definitivamente en el antiguo monasterio. Sobre todo ello ver E. JUNYENT, El moneslir. .. op. cir., pp. 3848. 

31 J. ESTEVE, "El contex histbric" en 825 Aniversari & la Cotrragracid de I'esglesia del monesrir & Sam Joan de 1esAbadesses (1150-1975), Sant 
Joan de les Abadesses, 1975. 

32 Op. cir., p. 4. Sobre distinlos aspectos del monasterio de Sant Joan de les Abadesses pwde verse F. CARRERAS CANDI, Geografla ... op. cif., vol. 
Gerona, pp. 900 y ss.; F. PI MARGALL y P. PIFERRER. Espaila SUS nwnumentos y anes, su nafuraleza e historia. Camluiln, Barcelona, 1884, vol. 
11, pp. 195-208; J. PuIc I CADAFALCH ,"Un cas intkressant d'influence fmqaise en Catalogne. Sant Joan de les Abadesses" en Revue de I'an Chr4- 
tien (1914). pp. 17-27; A. PLADEVA~.  Els nwnestirs catalans, Barcelona, 1968, pp. 108 y ss.; C. BAIUE, La sculprure mmane du nlonasre?re & 
Sant Joan & les Abadesses, Universitt de Toulouse-L.e Mirail, 1972 (inMita); M. GROS PUIOL, "L'arxiu del monestir del Sant Joan de les Aba- 
desses. Noticies histbriques i regesta dels documents dels anys 995-1 115" en N colloqui d'Hisrdria del monaquisme carald, editado en Scripro- 
rium Populeri 9, Pobiet, 1974, pp. 87-128; E. JUNYENT, El monestir. .., Op. cit; y R. VINYFIA, Sanr Joan de les Abadesses. I1 El Monestir, La 
Garrig& 1976. Para la bibliograflade este mnjunto publicada hasta 1984 puede consultarse Arle Caraldn Estodo & la Cuesridn, Barcelona 1984. 



desarrollado en una iglesia que dependía de él y que ade- 
más estaba destinada a los laicos. De hecho, el tema de la 
Traditio Legis incidía sobre el fenómeno que tantos pro- 
blemas había causado a la comunidad eclesiástica de Sant 
Joan de les Abadesses y contribuía a corroborar y legiti- 
mar la supremacía del poder papa1 y de la iglesia, 
mediante las figuras de Pedro y Pablo. 

Desde el punto de vista formal, la esculturade Sant Po1 
ha sido relacionada con el taller de Ripoll por Puig i Cada- 
falch y X. Barral" y con las esculturas del arco de triunfo 
de Santa Mm'a de Porqueres, de Sant Esteve &En Bas y 
de Sant Joan les Fonts por J. Gudiol, quien ha sido 
seguido por M. Oliva y J. Vi& 34. En esta última hipóte- 
sis se indica que el tímpano de Sant Pol pudo ser realizado 
por uno de los escultores de San Esteban d'En Bas 
(Girona), que sería un seguidor secundario del maestro de 
los capiteles de Santa María de Porqueres (Girona). En 
realidad pensamos que, dentro del gÜpo citado, la escul- 
tura de Sant Esteve es la que se encuentra más alejada de 
la de Sant Pol, debido a su plegado abundante y arquetí- 
pico, que tiene una estructura diferente a la utilizada en 
los pliegues de la obra que nos ocupa. Quizá la similitud 

posible cuando se contempla la escultura de Sant 
Esteve a cierta distancia, pero si se analiza un detalle que 
nos permita ver la constitución de los plegados, las dife- 
rencias respecto a Sant Po1 son claras. En todo caso, 
dichas diferencias son menos acusadas en la tipología de 
los rostros. Estos dos conjuntos pueden quizá derivar de 
un origen común pero creemos que no tienen ninguna 
relación específica entre sí. En cuanto a la relación de 
Sant Po1 con la escultura de Santa Mm'a de Porqueres, 
concretamente la localizada en los capiteles del arco de 
triunfo que da acceso al presbiterio, hemos de admitir que 
las coincidencias son algo mayores en cuanto a la concep- 
ción de los plegados. Estos son totalmente abstractos y 
decorativos, destacándose sobre el fondo liso de las telas 
mediante incisiones y resaltes que determinan líneas para- 
lelas cuyo recomdo es totalmente irreal. A pesar de esta 
mayor proximidad estilística, pensamos que no hay una 
relación directa entre ambos conjuntos, sino tan sólo que, 
también en este caso, ambos pueden derivar de un modelo 
común. 
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La obra que creemos está más cercana estilísticamente 
a Sant Po1 es el fragmento de tímpano hallado en 1974 y 
que X. Barral ha identificado como correspondiente a una 
puerta situada al Sudoeste de la iglesia del monasterio de 
Sant Joan de les abades se^^^, directamente relacionado 
desde el punto de vista formai con los relieves de la por- 
tada de Rip011~~. En este caso hay una gran semejanza 
entre los pliegues de los ropajes del tímpano de Sant Po1 
y los de la figura de ángel ,del tímpano del Bautismo, 
semejanza que no sólo atañe al tipo de plegados y su dis- 
posición paralela y ondulante, sino incluso a la utilización 
de trazos diminutos, con disposición diagonal, que salen 
de los pliegues y que aluden a pequeñas amigas de la tela 
determinadas por los propios plegados. También otros 
fragmentos menores hallados en el monasterio de Sant 
Joan de les Abadesses tienen relación bastante próxima 
con el tímpano de Sant Pol, como ocurre con el que pre- 
senta una cabeza masculina37, cuyas formas (ojos, pómu- 
los, boca, bigote, etc.) y expresión están muy cercanas a 
la cabeza de Cristo de Sant Pol. Evidentemente, como 
indicaba X. Barral, el tímpano del Bautismo y creemos 
que también la cabeza a la que acabarnos de aludir, se 
relacionan con algunos de los relieves de la portada de 
Ripoll 38. Nos parece que esta relación está clara respecto 
a la Maiestas Domini situada en la parte alta y central de 
Ripoll y también puede establecerse respecto a otros 
relieves de la portada. Así, pensamos que los plegados y 
la distribución del ropaje del Cristo de la Traditio de Sant 
Po1 derivan de la Maiestas de Ripoll, respecto a la cual 
hay incluso cierta m'mesis relativa a la disposición de los 
bordes del manto que caen sobre los hombros a modo de 
pliegues planchados. También hay una similitud evidente 
en los pliegues, realizados como resaltes lineales, parale- 
los y curvos que recorren las telas y que son especial- 
mente abundantes y patentes en la mitad inferior de las 
figuras, tanto del tímpano de Sant Po1 como de la Maies- 
tas y otros personajes de Ripoll. El parecido se mantiene 
en el tipo de rostros, el trono de Cristo, y en la greca deco- 
rativa que rodea el cuello de la túnica en el caso de Sant 
Pol y que en la Maiestas de Ripoll se utiliza no sólo en el 
cuello, sino también en el bajo y otras zonas de la citada 
prenda. Por supuesto, el artífice de Sant Pol es menos 

33 J. PVIG I CADAFALCH, (Y"scuIti L.." op. cir., p. 61) pensaha que la escultura de Sant Pol perteneció al taller dc Ripll,  a pesar de un 
cieno arcaísmo motivado por ur F antitpo. X. BARRAL ("Un fragment ...", op. cir.. p. 22) ve en la escultura de Sant Po1 la influencia 
del taller de Ripl l .  aunque, ind lífice dc Sant Pol era de nienor calidad que el de Ripll o el de Sant Joan de les Abadesses y, por 
tanto, distinto. 

3J M. OLNA PRAT, (op. cit., pp. 31-32) y J. VIGUE, (Sanr Joan i San! Pau ... op. cir., p. 406). 
35 X. BARRAL("U~ fragment ...", op. cir.,pp. 15 y SS.) identifica el tema de este tfmpano c6n el Bautismo de Cristo. 

M. OLIVA PRAT íop. cit., pp. 31-32) y J. VIGUB (Sanr J m  i Sanr Pnu... op. cir., p. 406), siguiendo a J. Gudiol, indican que el Umpano de Sant 
Pol podría relacionarse con la escultura de Sant Joan de les Abadesses, pero con la escultura del interior. no con los fragmentos a los que nos 
referimos. 

36 X. Baml indica además que desde el punto de vista estilhtico este tfmpano del Bautismo no puede relacionarse con el resto de la escultura de 
Sant Joan de les Abadesses, siendo lo nias cercano el capitel de Sansón luchando con el león, que es lo más próximo a los relieves de la puma 
de Ripoll. 

37 Esta cabeza no fue incluida en el estudio de BARRAL ("Un fragment ...". op. cir.), ya que como el autor indica, no pretendfa ser exhaustivo en el 
de los diferentes fragmentos encontrados en distintos momentos en el monasterio de Sant Joan de les Abadesses. 
lo a la hihliografía de Ripoll tan s61o citaremos tres obras en las que, a su vez, se pueden encontrar más datos. Se trata de X. BARRAL, "La 
re Ripoll au XIICnie s i~c lc"  en Bullerin Monunienral 13 1 (1973). pp. 3 1 1  -359; E. IL~NYENT, El nronesrir ronlanic de Santa Maria deRipl1, 
)na, 1975; y J. YARZA. "Notes introductories ...". op. cir. 



Fig. 4.-Fragrnentos esculrdricos del mona.srerio d e  Sanr Joan d e  

h8bil que el de la Maiestas de Ripoll, resultando una 
escultura dependiente de &sta pero m8s tosca. No obs- 
tante, estas diferencias de calidad no son tan acusadas si 
se compara el timpano de Sant Pol con algunas de las 
figuras rnis secundarias de Ripoll y, por supuesto, no esta- 
mos de acuerdo con la afirmaci6n de X. Barral sobre la 
menor calidad del timpano de Sant Pol respecto al tim- 
pano del Bautisrno de Sant Joan de les A b a d e ~ s e s ~ ~ .  
Igualmente, parece poder establecerse una conexi6n entre 
10s dos capiteles que soportan la arquivolta interna de la 
puerta de Sant Pol, con decoraci6n vegetal y animal, y la 
decoraci6n del misrno tipo de Ripoll. En definitiva, cree- 
mos que el artifice de Sant Pol, cuya concepci6n de las 
telas recuerda en dltimo tCrrnino ciertas formas del Lan- 
guedoc franc&, pudo formar parte o, a1 rnenos, tomar 
como modelo la obra del taller de la portada de Ripoll, 
estando adem8s muy cercano al artifice o taller que rea- 
liz6 el timpano del Bautismo y otros restos escult6ricos 
hallados en el rnonasterio de Sant Joan de les Abadesses. 
En este sentido, las cosas no se pueden precisar mis dado 
el estado fra,gnentario de estos restos escult6ricos, pero, 
en principio, no se ha de rechazar la posibilidad de que el 
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Oliva Prat ha fechado la iglesiade Sant Pol en el si: 
indicando que la cabecera corresponden'a a princip 
portada a rnediados de dicho sigloJ1. E. Carboi 
situado la iglesia en la primera mitad del siglo ? 
Vigu? data el timpano en la segunda mitad del sigh 
Parece m k  factible la opini6n de X. Barral, quien 
que la cronologia de Sant Pol no sen'a muy diferei 
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mos que la iglesia de >ant rol podn'a fecharse en el dltirno 
periodo de las obras de la iglesia del rnonasterio c 
Joan y, concretarnente, el timpano puede situarse 
dltirnos aiios del siglo XI1 o en 10s prirneros del 3 
relaci6n con la escultura de la por&da de Ripoll 
esta fecha tardia, ocurriendo lo mismo 
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39 X. BARRAL, "Un Frapnent ...", op. cit., p. 22. 
40 Por otro lado, no creemos que exista una relaci6n especffica de estos restos escult6ricos de Sant Joan de les Abadesses o, en todo caso, del timpano 

de Sant Poi con la escultura de la primitiva catedral romhica de Vich, a pesar de que X. Barral hable de la relaci6n Vich-Ripll. Sobre ello puede 
verse laopini6nde X. BARRAL, "Un fragment...", op. cir., p. 21 y La caredrnl ronldnica de Vic, Barcelona, 1979. 

41 M. OLNA PRAT, op. cit., p. 32. '' E. CARBONELL, L'Art ronzhic ... op. cir.,. p. 47 y J. VIGUB, op. cir., p. 406. Por su parte E. JUNYEN 
la iglesia de forma imprecisa en el siglo XII. 

J3 E. JUNYENT, El nlonesrir. .. op. cit. y X .  BARRAL, "Un fragment...", op. cir., p. 21 .  
44 hte ha sido datado por X. BARRAL ("Un fragment...", op. cit.,, p. 20) en 1 190, de acuerdo a la dilatada crono 

monestir. .. op. cir.,) para el monasterio de Sant Joan de les Abadesses, que va de la consagracibn de 1150 hast,. ,, ,,,,, \,,, , , ,v,,. 

op. cir., p. 2 

la por E. JUN 
I Inn n? 



Algunas precisiones en torno 
a la "Creu de Pau". De la importaci6n del arl 
mobiliario italiano y su adaptaci6n a lo catali 
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RESUMEN SUMMAR 

El estudio del arte niobiliario resulta, a veces, bas- 
tante complejo. Por su carcicter y tamario son piezas fcicil- 
mente transportables y, en determinaclos momentos, muv 
codiciadas tanto por 10s materiales en que esrrjn realiza- 
dm, como por su signijicado religioso. Los siglos de la 
Baja Edad Media fueron especialmenre inrensos en el tra- 
siego de obras. El comercio, 10s viajes, las campaiias 
militares y religiosas, ere. incidieron en que numerosos 
objetos circulasen por las diferentes vias de comunica- 
cidn. Con frecuencia, a1 llegar a1 pais de destino eran 
acopladas y montadas por artisras locales. Esto ha Ile- 
vado, en no pocas ocasiones, a un confusionismo en las 
atribuciones. 
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EI estudio de las obras muebles dentro de la historia del 
arte resulta, con frecuencia, en extremo complejo. Su 
tarnaiio las ha convertido, desde tiempos antiguos, en 
objetos ficilmente transportables y, el empleo habitual de 
materiales nobles, en piezas codiciadas. Ademis, es nece- 
sario, asi rnismo, destacar su movilidad por diversas razo- 
nes de indole econ6mica o religiosa.Particularmente en el 
medievo y, en especial en 10s siglos del g6tic0, pen'odo de 
alto ,-do de intemacionalidad, el comercio, las embaja- 
das, 10s viajes, las estancias temporales por razones de 
estudio y otras muchas causas favorecieron el intercambio 
de productos. Tapices, piezas de orfebren'a, vidrios, bor- 
dados, alabastros, etc., procedentes de Francia, diversos 
puntos de Italia. Gran Bretaiia, Montpellier, Paises Bajo- 
s,etc. circularon por numerosas vias '. 
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F. ESPANOL I BERTRAN, "Clients i promotors en el gbtic catala", en Catalunva Medieval. Barcelona, 1992, pp. 21 



El nombre con que se conoce responde a su lugar de 
procedencia Pau es una localidad próxima a Figueras, en 
el Alto Ampurdán. Ya en 822 es documentada como 
"Vtlla Pau" y, en 1279, se conoce como "Pavo". Precisa- 
mente este animal figura en el blasón de los barones cuyo 
'inaje dio notables personajes en la Edad Media2. 

Los primeros nombres registrados son Berenguer de 
bu, que vivía en 1073 y Guillem Ramón de Pau, que apa- 
ece nombrado de 1128 a 1138. Entre sus miembros más 
lestacados hay que resaltar a Pere de Pau, que acompañó 
:n algunas empresas a Pedro 111; Guillem de Pau i d'Oms 
T. hacia 1338) que. en 1329, era lugarteniente general del 
ey de Mallorca en el Rosellón, Cerdaña y Vallespir y 
Trancesc de Pau, caballero camarlengo de Joan 1 (1389) y 
nayordomo de la reina Violante (1396). Este último, tras 
in proceso del que salió absuelto, entró al servicio de 
3enedicto XIII. Le preparó una armada (1398) y le sirvió 
ie embajador (1404). Finalmente, Hugo de Pau fue 
:omendador de Bajoles en la Orden de San Juan, en 1418. 

Otros personajes más habría que destacar en el campo 
de las armas. ya que su vinculación con la realeza fue 
estrecha, así como su participación en sucesivas 
campañas 3.En la iglesia de San Martín de Pau se encuen- 
tra el sepulcro de los barones que data de 1348, con bla- 
;ones y una larga inscripción. 

mbros iml 
it de Pau 
, I 3 -  

nbién mie -  el mismo modo, hubo tar ~ortan- 
.es en el campo religioso, como Berna (1394- 
1457), hijo de Joan de Pau i de Rubio, Daron ae Pau y 
;eñor de las Abelles, al que se destinó a la carrera ecle- 
;iástica. En 1414era ya canónigo y en 1436 fue nombrado 
~bispo de Gerona donde estuvo hasta su muerte.En la Seo 
de Gerona tiene su capilla funeraria con un magnífico 
sepulcro4. Berenguer de Pau i de Perapertusa, tambien 
fué obispo de Gerona, y murió hacia 1506. La presencia 
de la cruz, vinculada a este linaje, se supone en la citada 
)oblación desde la segunda mitad del siglo XV, ya que se 
la venido identificando con una de las que figuran en las 
ictas de visita pastoral de la parroquia, entre Los siglos 
KV y XVI. 
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Según los datos publicados por Marqués i Casanovas 
:n 1436 el visitador encuentra dos cruces de plata. En la 
visita del año 1447, sobre el altar mayor, había una "creu 

En 1474. ta pequeñas con 
fe" donde había, 
reliquias 6. En la 

ie cristal : 
le la vera ( 

J. MAR 
para id 
entre 1 
el pie 1 

I -. .. 
" hl ' V a  

relicar 
a públ 
Dada l 
lana a 

- 
de plata coi 

1 respecto : 1 

GARC~A CAI 

visita de 1483 se dice que "va trobar dues creus petites, 
una amb una pedra maragda gran i al mig hi ha moltes 
reliquia, amb els seus titols i amb un cristal1 i s'hi troba 
(part) del Lignum Crucis. Ztem una creu perita, en la qual 
hi ha Lignun Crucis ". 

En el año 151 1, el obispo Boyl hizo lavisita y encontró 
"una creu de plata sujicient" provista de cristal, con una 
reliquia de la Vera Cruz. También encontró una cruz 
grande de plata. En 1529 se describe " A l'altar major hi 
troba una custódia de plata amb creu, en la qual hi ha del 
Lignum Crucis i una maragda. Tumbé hi trobh una creu 
de plata en la qual hi ha del Lignum Crucis". En 1545 se 
referencian dos cruces de plata en las cuales se guardaba 
parte del Lignum Crucis. En 1557 se alude a " dues creus 
de plata" de las cuales una estaba rota y el visitador 
manda que se repare bien y decorosamente . 

A pesar de que el autor la identifica con la cruz de la 
"maragda", le sorprende que se fijen en esto y no haya 
ninguna mención al esmalte, que es lo que en verdad enri- 
quece la cruz. La explicación que apunta estaría en el 
hecho de que el objeto de las actas de visitaera inventariar 
las piezas'sin hacer descripción artística especial. 

Si efectivamente es extraño que no se aluda al esmalte 
desde el punto de vista artístico, o meramente llamativo, 
lo que podría responder a la justificación anterior, es aún 
más sorprendente que no se haga referencia alguna a la 
escena de la Natividad que representa. Teniendo en cuenta 
la ausencia de Crucificado, el tema central sobre el que, 
lógicamente, debía recaer la atención, era esta escena. 
Adem5s hay otros elementos que llevan a cuestionar la 
identificación de la Creu de Pau con las descritas anterior- 
mente. 

Centrándonos en la visitade 1483, que es la más explí- 
cita y descriptiva, se nos dice que en el medio hay muchas 
reliquias, con sus títulos y con un crist al..., si esto era así, 
con la forma actual, las reliquias no podían ser visibles, 
puesto que la cruz por el reverso lleva el disco central tra- 
bajado del mismo modo que los brazos y oculta comple- 
tamente la parte posterior de la cápsula7. La única posibi- 
lidad es que estuviese montada al revés. De ese modo, el 
esmalte quedaría tapado por el reverso de la cruz y las 
reliquias visibles, a través del cristal, por el anverso. 

Este supuesto, sin embargo, es poco probable ya que, 
en realidad, parece tratarse de un pequeño relicario de los 
llamados "místicos" que eligen la expresión pictórica para 

n un pavo de azur; véase EDOMEWCH Y ROURA, Nobiliari General Catalá, 3 vols. Barcelona 1925, vol.11, lám. CXLI. 
LDE FLUVIA, Gran Enciclopedia Catalana, Barcelona 1978, vol.11, pp. 373-375. 
~RAEA, Enciclopedia Heráldica y Genealdgica Hispano-anrericana. Madrid-Salamanca, 1951,t. 69, p. 93. 

UKL,>IWIUULS, L>ArtaIs Bisbats de Catalunya IWM800. Barcelona 1986, p. 202. 
.QUES I CASANOVAS. "El naixement de la Creu de Pau". Los Sitios. Diari di Girona, 5, gener. 1986. Dice que algunos datos parecen suficientes 
lentificarla con la cruz descrita en las visitas pastorales como la cruz de la "maragda". Según él, la maragda es el título de la m intercalada 
as letras INRI, y, el círculo del medio contenla reliquias tapadas con un cristal por la parte posterior del esmalte. Asimismo considera que 
postizo debió colocarse con motivo de la reparación decretada en 1557. 
icle" , como apunta el citado autor, puede referirse al vidrio protector de la cajita de reliquias, pero también la palabra "viril" designa un 
io o estuche. formado generalmente por dos cristales circulares y paralelos, entre los cuales se coloca la Sagrada Forma para ser expuesta 
ica adoración en el centro de una custodia. 
a entidad como objeto independiente del relicario, no parece probable que el disco posterior de la m, que además presenta una labor uni- 
I resto, fuese anteriormente de cristal. 



Fig. I-Cruz de Pau. Gemna. Anverso. Fig. 2.- 

captar mejor la antitesis entre restos e imigeness. Res- 
pecto a la citada esmeralda, obviamente no se conserva. 
Cabria pensar que se refiere al color verde que esmalta el 
titulo, pero la expresi6n "pedra maragda" no deja lugar a 
dudas. 

Por otra parte, el titulo podria interpretarse como el 
hadicional anagama INRI; sin embargo, hay que llamar 
!s atenci6n sobre la primera letra. Puede ser el resultado 
de la fusion de "IN" o por el contrario jse trata de una M 
que, con otras letras desaparecidas y las finales, podria 
formar una palabra relativa a Maria?. Con ello la alusi6n 
a la escena central seria mas evidente. Me inclino por esta 
segunda hip6tesis ya que por su trazo, creo que no ofrece 
duda la primera letra en su interpretaci6n como una "M". 
Ademk, son visibles las huellas de la colocaci6n de otros 
caracteres que se han perdido. 

Intentando una posible reconstrucci6n de 10s mismos, 
observarnos que todos ellos probablemente formaban la 
palabra "MATRI", referente a Man'a como madre. La alu- 
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La cruz, de brazos trebolados, (52,5 cm. x 20.5 cm. x 
25,5 cm.), apoya sobre un pie, de factura posterior, lobu- 
lado, con ,mesa manzana de forma ovalada y un cuerpo 
intermedio cuadrangular. El contomo de 10s brazos y del 
medall6n central e s th  recorridos por una deconci6n 
sogueada, del mismo signo que la que bordea el relicario. 
Los brazos se omamentan con una sene de florones en 
relieve, de apariencia helicoidal, que sirven para disimu- 
lar las cabezas de 10s clavos de sujecci6n. Este mismo 
tema cubre el reverso de la cruz incluyendo el medal1611 
central. En ninguno de sus frentes introduce escultura 
figurativa. Su factura corresponde a 10s comienzos del 
siglo XVI, dentro de un tip0 de cruz-relicario relativa- 
nente frecuente en la Corona de Arag6n. Quizk en fun- 
i6n del relicario o el fraOgnento de reliquia que iba a alo- 
ar, el artifice diseiiaba caprichosamente la forma, como 
eiiala Cruz Valdovinos. no lleg6 a codificarse ninglin 
ipo 9. 
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uabajado en plata y cubierto con esmaltes trasllicidos de 
bellisima ejecuci6n. A pesar de que el color en buena 
parte se ha perdido, la gama cromdtica incluye bhica- 
aente el verde, h b a r ,  amarillo y violeta, de gran intensi- 
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actitud, casi levantada, mirando enfrente de ella; sus bra- 
zos, a lo largo del cuerpo, con una mano apoyada en el 
pecho y la otra sobre la rodilla, no muestra la fatiga pos- 
terior al parto. Se trata de una f6rmula comlin en Bizancio 
y en Occidente. Sin embargo parece que domina particu- 
larmente en las miniatuns alemanas yen 10s monumentos 
de Italia. Es la misma actitud que muestra, por ejemplo, 
en la escena similar de la Natividad, de Pietro Cavallini. 
en Santa Maria in Trastevere. Nos conduce por Italia a 10s 
t i p s  del Monte Athos 13. 

Por encima de la V i e n ,  el recitn nacido estA acostado 
en su cuna, apoyada en una arqueria que simula el altar, 
prefigurando asi su sacrificioI4. Los dos animales le dan 
calor con su aliento. A la izquierda, retirado de la escena, 
San Jose, sentado, apoya el rostm en su mano izquierda en 
actitud pensativa, en tanto el brazo descansa en un bast60 
que sujeta con la mano derecha. Se trata de un bast6n de 
10s conocidos con el nombre de "misericordia" y es un 
tip0 de objeto lihlrgico usdo  en el rito griego. Era utili- 
zado por 10s monjes de edad avanzada o fatigdos, para 
apoyar sus brazos mientras tenian que permanecer de pie, 
durante las largas salmodias del oficio 15. 

En la parte inferior se incluye el baiio del Niiio, con las 
dos comadronas que cita el evanglio del PseudeMateo 
(cap.XII1). Al igual que la cuna se asimila al altar, la 
baiiera toma la forma de un caiz. De este modo, abunda 
en la idea sacrificial de Cristo. 

A la derecha se sittia el grupo de 10s Reyes Magos, 
ricamente ataviados. Los tres llevan sus presentes. Los 
dos que estfin de pie, coronados, sostienen la caja de 
incienso y el bote de mirra respectivamente. Este liltimo 
porta un cetro rematado en flor de lis y una capa de 
armiiio. El de mayor edad ofrece una copa llena de 
monedas de oro, prostemado y habiendo dejado la 
corona en el suelo 16. Por encima de la linea que simula 
la gruta, dos dngeles, uno cada lado, que elevan una 
mano con jubilo hacia la nube que, en la parte alta, cierra 
la composici6n. 

- 
3tUz VNhJvrnos, rrarda en la &poco de 10s Reyes Catblicos. Madrid, 1992, p. 50. 
MAR, LCS wics de la Creation en Iconographic Chretienne. Paris, 1979, p. 149. 
ha posterior, un nimbo similar se puede observar en la figura de Maria con el Nifio que, formando pane de diversas escenas, ocupa algunos 
,s de la custodia-sagrario de la catedral de Ibiza, obra mallorquina atribuida a Franccsch Martl y fechada por Llompart en 1399. Ver al res- 

~CLCU. LLOMPART, G. LI1 orfebn 1 a 1400, Trabajos del Museo de Mallorca. Palma de Mallorca, 1969, p. 105. 
IZ M. D!DRoNJconogmphie Chra Pads, MDCCCXLIII, p. 51. 
l3 G. MILLFT, Recherches sur l'icc aux XNe-XVe. er XVIe. siecl2s d'apres les monumcnrs & Misrra. de la Macedoine et du 

Monr-Arhos. Parfs, 1%0, p. 101 
l4 ' - :-%encia del drama lihirgia, or; LWVIWU uornrc ra 'ma era colccada sobre el altar mayor, iluminado por uni estrella que se hacia deslizar a 

o de una cuada, a t &  presente en la escena; v& L. REAU, Iconographic de ['An Clrrelien, Parls, 1957, t. 11, p. 219. 
RoL y H. LECERCQ, Dictionmire d'Arclreologie chrefienne er de liturgie. Paris 1948.t. T.1' part., col. 623. Recoge la repnsentaci6n de un 
griego (fig. 1462, s e g h  los Eclros d'orienr, t. I ,  1897, p. 232), un eremita que vive a imitaci6n de los anacoretas, en los alrededores del 
 to de Koziba y lleva en su mano unos bastones similares. 

bast6n en ta .ante difundido. Sblo algunos ejemplos. escogidos a1 azar, muestran su expansi6n cronol6gica y geo- 
.namos en la Nalividad, concebida tambien s e g h  modelo bizanlino,del pclpito de Nicol5.s de Verdh, en la abadla 
I (fines del s. ;mo tipo es el bast6n que porta Hugo Lacerta, disclpulo de Esteban de Muret, con quien apareoe, en 
mayor de GI I el Museo de Cluny (fines s.XII); en obras posteriores tambiCn se mantiene, como es el caso de San 

:n la exzna de la Natividau, ae la LNZ de los Esmaltes de Gerona (mitad del s.XIV) o en pinturas de B o m s &  (S.J&, de la Natividad del 
)&I convent0 de San Francisco de Wlafranca del PenedCs) y de Jaime Huguet (Milagms p6stumos de San Wcente, retablo de la iglesia de 
iante de S a d &  mediados dei s.XV). 
11 respecto: I. G. BANGO TORV~SO. 'Sobre el origen de la Prosquinesis en la Epifanfa a los Magos". Traza y Baza Cuadems hispanos de 
' o ~ f a  Ane v Literatura. 



Alrededor de la cajita se dispone una inscripción 
donde, sobre fondo ganulado y en griego se lee: "Ihesvs 
Xpistvs + Tetra,oramaton" 17. Si tenemos en cuenta que 
Tetra,-maton significa "el de las cuatro letras" y es la 
forma de designar a Dios entre los hebreos, observamos 
cómo la alocución viene a incidir en el tema representado. 
Considerando la palabra @ega Epifanía en su sentido de 
"aparición" o "manifestación", tal como se recoge.en las 
Etimologías de San Isidoro 18, la Natividad y la Adoración 
de los Magos suponen la primera Epifanía donde se nos 
muestra que aquel Niño, adorado por Reyes, es el Hijo de 
Dios, consustancial con El. El Hijo sustituye no sólo con 
todo el poder sino también con toda sabiduría al Padre. 

El tratamiento iconoD4fico del tema es claramente de 
origen bizantino, interpretado a la manera del sur de Italia 
(napolitana o siciliana). El propio carácter de la inscrip- 
ción apunta en la misma dirección. Es frecuente que las 
imágenes (marfiles, miniaturas y mosaicos especial- 
mente 19) vayan acompañadas de textos en lengua griega, 
si bien, como apunta Grabar", el arte bizantino en Italia 
Meridional no es sinónimo del arte de los griegos o, al 
menos, sólo lo es parcialmente. Hubo griegos que practi- 
caron un arte latinizante, pero también hubo italianos que 
recumeron al arte bizantino. De este modo, el empleo del 
griego o del latín para las inscripciones, no es una indica- 
ción perentoria sobre la nacionalidad del o de los que 
encaro,an o ejecutan la obra. Numerosas veces la icono- 
grafía es bizantina pero el estilo se latiniza por lo que la 
tradición bizantina perdura durante más tiempo. 

En el desarrollo del arte religioso en Italia Meridional 
iuegan un paml importante tanto los monies orientales 
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Miguel Ce~lario, la mayoría de los monasterios basilia- cos. Esta situación se mariiuvo hasta la llegad; 
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alguna abadía benedictina. Al mismo tiempo, se fundaron durante el siglo XIV contra el rito griego y los fieles de la 
nuevos monasterios griegos y el griego continuó siendo, antigua disciplina basiliana, la lengua griega sobrevivió 
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l7 S. ISiüORO DE SEVILLA, Eriniologlas, Ed. de J .  ORO2 RETA. B.A.C., Mac 
dice que el noveno nombre de Dios es Tetragrámmaton, es decir "el de 
Dios: ycd, he, yod, he. es decir, dos veces "ia", que. duplicada, representa al inclabie y gionoso nombre de uios. uecimos "inetable", no porque 
no pueda pronunciarse. sino porque en modo alguno puede ser definido por la inteligencia y la m ó n  humana$. Y precisamenie prque no puede 
decirse nada que exprese todo lo que es, Dios resulta inefable. En su sentido estricto, el nonlbre de Dios es pmpio dc la Trinidad, y pnenece 
tanto al Padre, como al Hijo, como al Espíritu Santo. 

Dios s61o ha recibido un nombre individual el día en que se reveló a Moisés sobre el Sinaf (Exodo 3.1 3) ..." Dios dijo a Moisés: Yo soy el que 
soy. Tu dirás a los hijos de Israel: El que se llama "Yo soy" me ha enviado a vosotros". A partir de este momento, Dios, el Dios de las cuatro letras. 
es designado en la Biblia por el letragrama sagrado J.H.V.H ... Ver: L. REAU, op. ch., t. 11. p. 4. 

l8 La palabra griega Epifanla significa en latín "aparición" o "manifestación". Ese día, sirviéndose de la seRai de una estrella, Cristo se manifestó a 
los Mazos para ser adorado. Esto fue sfmbolo de la fe de los primeros gentiles. Epifanías se consideran tambien aquellas en que Cristo, recien 
nacido, se manifestó a los pastores judíos, mediante el anuncio del ángel, el bautismo de Cristo y el milagro de 1% hodac de Cana. SAT ISIWRO, 

op. cit., Libro VI, 18, t. 1, p. 607. 
l9 Por ejemplo, los mosaicos de Monreaie utilizan conjuntamente la grafia latina y sriega, VCase E. K ~ V G E R .  1 nrosaici di Monreale. Palenno. 

1960. La mayoría de los mosaicos que cubren la cúpula, los ábsides y el coro de la Capilla Palatina de Palermo están acompañados únicamente 
de inscripciones griegas. Sin embargo, en los mosaicos de las naves, son latinas. Vea~e Cri. DIEHI., L'An Bpnrin dans I'lralie Meridinnni~ 
Rome, 1967, p. 233. 

'O A. GRABAR, "La pan byzantine dans I'art du Moyen Age en Italie Meridionale". en L'Arl du M, 
orienrales. London, 1980, p. 233 y sgis. " E. BERTALTX, LArt dans l'lrolie Meridional, t. 1, De la fin de I'Empire Romain 2 la Conquete d'Anp,  m s ,  IYW. p. 117 y 
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A este panorama cultural, al que habria que aiiadir el 
elemento habe, se suman, a partir del siglo XIII, las nue- 
vas influencias aportadas por el goticismo que se irradiaba 
desde Francia. Especialmente la pintura y miniatura de 
Italia meridional se van a ver envueltas en la atm6sfera 
g6tica del arte de Par's y de la Isla de Francia, si bien, 
durante la Cpoca angevina y la primera edad aragonesa se 
producirfi tambiCn una vuelta a 10s mosaicos de Monreale, 
tal vez con un sentido de ogullo nacional 22. 

Por otra parte, no hay que olvidar el papel desempe- 
iiado por el Reino de Arag6n en la politica italiana y sus 
relaciones comerciales. Recordemos simplemente algu- 
nos hechos hist6ricos como el matrimonio de Pedro I11 
con Constanza de Suabia, hija de Manfredi y heredera 
directa de Sicilia, sometida desde 1266 a Carlos de Anjou. 
Asimismo, la lucha de Federico I1 de Sicilia (hermano de 
Jaime I1 de Arag6n) con Carlos I1 de Anjou, as; como su 
posterior matrimonio con Leonor, hija de su adversario, 
son otros hitos importantes. 

De este modo, en el Reino de Arag6n se dan cita diver- 
sos elementos culturales que se van a entremezclar en 
numerosas ocasiones produciendo obras relevantes. En 
torno a 10s aiios veinte del siglo XIV empiezan a cono- 

itulos y reconstruccidn del iibujos cerse obras italianas, primero en Mallorca y luego en 
, 2  y 3). Cataluiia. La prosperidad de Barcelona atraer& a una gran 

variedad de artistas italianos. El influjo italiano se exten- 
der& a las mds diversas manifestaciones artisticas y, evi- 
dentemente, a1 esmalte". El conocirniento de la ttcnica 
del trasldcido sienCs debi6 producirse, en fechas relativa- 
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?' Vtase a1 respecto: eamenti di Storia della Miniatura in Sicilia . Firenze, 1966, p. 52 y sgts. 
23 M. L. MART~N AN! s con esmaltes masldcidos italianos en Espaiia". Annali della Scuola Nornrale Superiore di Pisa. vol. 

1. Pisa, 1991, pp. ~r j - j l j .  



Fig. 5.-Cmz de Pau. Detaller central. 

mente tempranas del siglo XIV tanto a travCs de 10s arti- 
fices como de las obras, en esta zona geogrgfica que entra 
de lleno en lo que Leone de Castris considera como el 
Area de circulaci6n mediterriinea de productos e ideas2'. 
Ya en el primer cuarto de la citada centuria, sabemos de 
algunos orfebres procedentes de Siena, GCnova, Florencia 
y otras ciudades italianas que se establecen en Barcelona, 
Montpellier, Avignon, Perpiiian o Valencia. Junto a esto 
hay que valorar tambiCn el influjo franc&. A pesar de ello, 
a este respecto, hay que sefialar que todavia hay cierta 
confusi6n en tomo a la fase inicial de 10s talleres de 
esmalte trasl6cido en Cataluiia y la producci6n de sus pri- 
meras obras 3. 

Aunque es muy fuerte y sugestivala tentaci6n de ver en 
este relicario una de las piezas mas antiguas de la esmal- 
ten'a trasllicida, sugida de talleres catalanes, pienso que 
un analisis detenido, considerando todos sus caracteres, 
apunta en otra direcci6n. 

Ciertamente, podemos observar una mezcla de ele- 
mentos, en la que confluyen bgsicarnente el sur de Italia y 
Francia. La interacci6n de estos y su presencia en distin- 
tas zonas a1 mismo tiempo, dificulta la asignaci6n con- 
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vinculado con la miniatura parisina del siglo XIV. A la nervioso y elegancia en su d i h  
corpulenciade Mm'a y al Niiio de tip0 napolitano, se con- turas de Jean Pucelle, quien, F 
traponen figras estilizadas, de mayor retinamiento y lujo olvidar que conoce a su vez la 1 

nese. 1290-1 2J P. LEONE DE CASTRIS. "L'Area de diffusione commerciale del prodotto I 
Scuoln Nomlale Superiore di Pisn, s. 111, vol. XXI. 1, 1991, p. 35 1 " Roblemas similares se producen en otras manifestaciones artisticas como es el caso de la miniat, 
reciente de un Libm de Horas (Bib. Marciana. Venecia) fechable en 10s Mos cuarenta y pr6ximt 
Biblioteca Nacional de Pm's, p m d t e  replantear toda la historia del comienzo dcl italianisnlo en C: 
tagonistas". J. YARZA LUACES, nnjn Ednd Medin.Los siglos del gdrico . Madrid, 1992, pp. 1 15-1 16 
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Asi pues se trata, sin duda, de una pieza de dificil cata- 
logaci6n. Los escasos autores que se han ocupado de ella 
con cierto detalle, o no se cuestionan su procedencia o 
parecen inclinarse por Gerona, haciendo constar las diver- 
sas influencias3. La interpretaci6n de 10s diferentes ele- 
mentos estilisticos, a mi modo de ver, llevan a pensar que 
se trata de unapieza procedente del Sur de Italia, en torno 
a la primera &tad del siglo XIV. Recordemos que en 
NApoles se desarroll6 un ambiente rico y culto en la corte 
angevina Las colonias francesa y provenzal se vieron 
incrementadas, a fines del siglo XITI y principios del 
siguiente, con otras procedentes de paises baiiados por el 
Meditedmeo Occidental y basadas en el comercio, como 
la genovesa y la catalana. Mercaderes y banqueros floren- 
tinos y romanos vinieron a sumarse a ellas. Sin embargo, 
como apunta Leone de Casms 27, la corte hablaba en todos 
10s sentidos francks. 

A comienzos del siglo XIV, al parecer con motivo de 
la canonizaci6n de San Luis & TolosaZ8, junto a la Pala 
conmemorativa de Simone Martini, llegan piezas de orfe- 
breria sienesa. A partir de 13 10, se increments la presen- 
cia de pintores, arquitectos, escultores y orfebres sieneses 
y florentinos en la Corte de Roberto y su hijo Carlo de 
Calabria. 

Junto a esto. 10s registros angevinos de NAwles dan a 
conocer una sene de orfebres fknceses a fines del siglo 
XI11 y principios del siglo XIV. El 6ltimo de ellos al ser- 
vicio de 10s reyes angevinos parece ser Jacques de Saint 
Omer, citado por primera vez en 10s registros a fines del 
reinado de Roberto, en 1341 29. Ademh, como seiiala 
Lipinsky 30, las tendencias fnncesas en el arte napolitano, 
especialmente en el campo de la orfebreria, debieron pro- 
longarse hasta 10s primeros aiios del Quattrocento, se@n 

as. 8-9-l0-11.-Inscrivcio'n a lo largo del borde de la testimonian algunas piezas de excepcional inteds conser- 
vadas en NApoles, Roma, etc. 
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m u  du Moyn Age Occidenfal. Friburg, 1972. p. 256. no 203, la sitda con intmgante. en el segundo cuarto del siglo XIV, 
era parisina. 
y A. Jost PITARCH, Hinoria de /'An CafalA, vol. m. L'Arl Gotic s. XIV-XV. Bamlona, 1984, p. 109. Afinnan que el esmalk 

)itanfa es una de las primeras y escasfsimas muestras de esta t b i c a  en Catalufia, del primer tercio del siglo XIV. Reaprovechado en una 
I siglo XVI. dicen que es una p e b a  del predominio de la comiente europea en las artes pl&ticas, con mtzcla de formas -la Vugen- 
man la ascendencia italiana mucho antes de que esta comente llegue a irnponerse en la dkada de 1340-1350. Asimismo, subrayan su 
ci6n con la miniatura parisina 
r6 en la Exposici6n de Arte Medieval celebrada en Figueras en 1957. donde se describe: "Cmz deplara hra& con pfe del siglo XVI (la 
del XV)". "...en el cenfro, en el lugar del Cristo clavado en la cmz un nledalldn con un nucy bello esmalre que represenfa el Nacimienfo 
r v la Adoracidn de 10s Reyes. Es una I ~gular y original de orfebrerh. El esmalteperrenece a u'ltimos del siglo XIV". M. OUVA 
'ofdlogo de la Erposicidn de Ane Mt no. Ayuntarniento de Figueras. Figueras, 1957, nP 20. (Agradezco la fotocopia de la 
ci6n al Sr. Alcalde de Figueras). 
oRREKT, "Magna Exposici6n de Arte Medieval". Canigd, 11.~40. Figueras, 1957, pp. 10-1 I, dice de ella: "Lo Cruz deplafa hroda, de Pnu. 
1 siglo XN CI % ofrece In pnnicularidad de rener sustifuida la inlagen del Crucificadopor un bellfsin~o esn~olfe que represenfa 
wienro de Je. .ncidn de 10s Reyes". 
1 siglo "XI\ t6a J. SUBIAS GALER. -En torno a la CNZ de Mayo. Fi9era.s y la *Creu de la Ma" W .  Canig6, nP 135,1965. 
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'' P. LEONE DE CW'IWS, Ane di Cone neNa Nnpoli Angioinn, Firenze, 1986, p. 155. 
28 P. LEONE DE CASTRIS. "ckeficeria e smalti primo-tncenteschi nella Napoli Angioina: evidenze document arie e rnatcriali". A n ~ l i  della Scuola 

Normale Supenore di Pisa, s. 111, XVIII, 1988, p. 130. 
Z9 E. B E R T A ~ ,  "Les artistes f q i s  au service des rois angevins de Naples". Gazeffe des Beau Ans. XXXIII, 1905, p. 279. 

A 7 " s v ~ K ~ .  "La Croce degli Onini del 1344 e I'ane orafa napoletana". Napoli Nobilissin~a, vol. VI, 1967, p. 126. 



Fig. 12.-Reconstruccio'n de la inscripcio'n que recorre la ctipsula-rt 

A pesar de que, por el momento sea dificil hablar de 
un arte orfebre napolitano como un fen6meno estilisti- 
camente homogenkneo e hist6ricamente reconocible 3',  

dadas las caracteristicas, podriamos considerar una 
procedencia pr6xima para el relicario que nos ocupa. 
Probablemente fuese traido a Pau por alguno de 10s 
miembros de la citada familia que participase con 10s 
reyes aragoneses en las campaiias italianas. Tal vez 
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3' S. ROMANO, "Fatti e Personaggi nel Regno di Napoli". Bolletrino d'Arte, 43, suppl. 1987. n lm '* S61o a modo de ejemplo. recordernos el Relicario del Lignum Crucis de la catedral de P; 
zos del siglo XV, para inwrporar las reliquias que Manuel Pale6logo envi6 a Carlos 11 
Cmz, en la catedral de Toledo, mandada haar por el mb i spo  de Toledo, en 1326, pac 
Luis, etc. 
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El relicano serfa montado en una cruz, seguram 
hecha con tal finalidad por artistas locales, en 10s pr 
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RESUMEN 

El retablo mayor y los entierms de San Lorenzo el 
Real del Escorial son una de las mayores empresas artís- 
ticas del Siglo XVI europeo. Juan de Herrera los diseñó y 
Pompeo Leoni hizo las esculturas. Se buscamn a los 
mejores artistas europeos en España, Italia y Flandes 
para rmbajar en ello. El resultado jinal fue una obra 
maestra. 

SUMMARY 

The building of the altar-P~CLC u r i u  ,he tombs of San 
Lorenzo el Real del Escorial was one of the major artis- 
tics enteryrise of the XVIth Centu- in Eumpe. Juan de 
Herrera designed ir. and Pompeo Leoni did the sculptu- 
res. The best Eumpean artists were found in Spain 
and Flandes to perf?? 
p iece. 

Irm ir. The 

Carlos V fue una figura memorable para sus contempo- 
ráneos por sus gestas y espectacular retirada del mundo. 
Cuando falleció, la ejecución de una sepultura digna y el 
culto a su memoria preocupó a sus deudos y fieles, en 
especial a su hijo y heredero. 

En un principio Felipe Ii pareció inclinarse por hacerle 
una tumba, y el 20 de eneio de 1559 ordenó desde Bruse- 
las al Duque de Sessa, Gobernador y Capitán General del 
Milanesado, que León Leoni partiese desde MilAn para 
España l. Pero como el escultor intentó asesinar al hijo de 
Tiziano, Orazio, tuvo que huir a Roma para escapar de la 
justicia, y la orden real quedó sin cumplir. Desde su for- 
zado destierro el artista aretino pretendió mejorar su 
suerte y obtener el perdón, y para ello recurrió a uno de 

sus máximos protectores, el Cardenal Granvela, al cual 
escribía desde la Ciudad Eterna el 22 de junio de 1560, 
contándole, cortesano y zalamero, sus ,gandes éxitc 
el Papa, pero que ha rechazado ser su servidor, ya ( 

criado de Su Majestad Católica; no obstante Su Sal 
le encargó la ejecución de la tumba de su herma 
Marqués de Marignano, en la Catedral de Milán, er 
proyecto intervenía el mismo Miguel Angel ?. 

Aprovechando esta circunstancia, Leoni quiere 
valer sus buenas relaciones en Roma para conseg 
nuevo la gracia real diciendo a su protector el Obi: 
Arras, que, si lo desea Su Majestad, 61 tiene larga 
con "que1 diuino huomo" Miguel Angel, y pudiera ' 
fare un disegno et r : la sepoli 

.'Ug,, 

Felice 

' E. PWN, Les mairres iraliens au service de la Maison d'Aurriclre. Leone Leoni. sculpreui 
11. pág. 382. F'arís. 1887. 
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et io con modestia I'ho accettaio di fare, ma con iniemenimenio del diuino Michelagnolo ped, onde t piacciuto al Papa, et cos si ha comf 
a Sua Santita ei al Rmo. Morone, et al S. Gabrio, che ne hano la cura. et per relationi del detio Michelagnolo, ct per I'opinione che ha il Pc 
di me, m'ham dalo questo carico. Quato sepolcro S& nel J ~ O I T I O  di Milano, como ho detio: ui anderano lnunzi e marmi, con uarii sir 
che mosmra le siorie et le figure, e1 Sua Sanlita fadche  SU^ Macsib ne restad sodisfatto, chc ms mi disse. chiamando il Re S. N:, Der ti 
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Maesth del Imperadore" '. El 28 de julio de 1560, Gran- 
velaescribía desde Bruselas a Gonzalo P6rez sugiriéndole 
que presentara la oferta de Leoni al Rey, ya que la ocasión 
era de la mejor calidad4. No sabemos si el asunto siguió 
adelante, pero sí que los designios de Felipe 11 iban por 
otro camino y eran muchísimo más ambiciosos. 

Cuando el Rey Prudente decidió hacer una tumba 
digna para sus padres y él mismo, fundó un monasterio 
bajo la advocación de San Lorenzo y lo entregó a la orden 
jerónima, como consta en la real cédula de 16 de abril de 
1561 5. El carácter funerario es una constante de este edi- 
ficio y se hace presente en todas partes. En la Carta de 
Fundación y Dotación, dada en Madrid el 22 de abril de 
1567, queda claro que San Lorenzo el Real será el mauso- 
leo de los reyes de España, función que sigue cumpliendo 
en nuestros días 6.  Todo ello explica que la columna verte- 

ral del mismo sea la iglesia funeraria, la cual acoge en 
us entrañas al Panteón, una de las estructuras arquitectó- 
icas más original, magnífica y fastuosa de su época. y 

que mejor expresa el carácter majestuoso de sus reales 
ocupantes 7. 

En la construcci6n y ornato de la Basílica se extrema- 
ron las atenciones y desvelos del fundador, que s610 cesa 
ron con su muerte Para alhajar el templo eran esenciales 
las tumbas reales y el retablo mayor. Sobre este último, 
hay que tener mucho cuidado para no confundirse con el 
retablo de la iglesia del monasterio de prestado, que 
estaba en la villa del Escorial, ni tampoco con el retablo 
mayor de la Iglesia Vieja. 

En una apostilla de una carta del Prior fray Juan de 
Huete a Pedro de Hoyo, con fecha de 6 de diciembre de 
1564, Felipe 11 escribe al Secretario en esos días: "por esta 
de ahora me queda también cuidado de mirar el retablo 
que sería bien que tenga y proveerle, que en él [y] lo de 
las sillas de coro de prestado miren allá como habrán de 
ser y que como hubieren de ser sean a cuenta de la obra" 9. 

Es la primera referencia sobre este particular de la Iglesia 
Vieja que conocemos. 
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E. PLON r. p5g. 383. "Hora, trouandomi qui, et desiderando de lar qualche segno a Sua Catolica Maestb de la mia seruith, ho scritto al 
S. Duca quale, senza freno o sperone, ho fomito pih che habbia giamai falto a Principe, confacendosi col mio humor swagante, cba 
faccia sapere a Sua Catolica Maesti come io ho di uena que1 diuino huomo Michela-polo. et che se si caua una lettera di Sua Maestk che mi 
-n--nshi ne le mani a me, ma diretta a lui, mi da il more di fargli fare un disegno el modello de la sepoltura dela Felice Macstb del ImperaQrr. 

n si gli uuol scriuere a lui, diasi licenza a me in nome di Sua Maesti, et lascisi far a me. Ma sapendo quanto V. S. Illm.'t stalacalda sempre 
ei bisogni. et defidandomi d'ogni persona, eccetto che di V. S., sono forzato a suplicarla che non lasci perder quesla occasione grande che 
a questo disegno per mano di questo diuin huomo. il quale hora per la fama di tanto Re gli si mostra affetionato. Si che V. S. mi faccia 
gracia in la maniera che pih li piacera, o scriuer al nlm." di Sessa, che ne parli con Sua Maesti, ouer cauame una lettera, come gli pare13 

a lei, che io dal mio canto fa* cio che desidera, hauendo ogni fauore et ogni domestichaa da lui. Sua Maesti non mancheddi cio. ch'io ne son 
ceno, che cio che non ha molto che I'imbasciador Vargas ne haueua lettere doue ci era un capitolo per esso Michelagnolo, tutto amomole et pro- 
fiteuole; et per cio di nouo la suplico a famii questo fauor quanto piu tosto, accio mi iruoui in Roma, et in ogni caso, tenghi V. S. Illm.' modo che 
in mia mano, sia doue mi voglia, pemenghi la lettera; rimettendomi perb al giudicio et potere el uolont?~ di V. S. Illm."'. 
P G A ~ A R D ,  Correspondance de Philippe 11 sur les affaires des Pqs-Bus. 1. pág. 191. Bruselas, 1848. Publicó la carta en f&s. E. Plm-  Les 

. pag. 383-384 publicó el texto en el original español, teniendo dudas de que fuese intdito. A. Rufz de Arcaute.- Juan de Herrera arquitecto 
7e 11. p&g. 24. Madrid. 1936, volvió a usarlo, si bien equivocó a León Lmni con su hijo Pompeo. Dado lo diflcil que hoy resulta acceder al 
1 volvemos a lransaibir aquf por su gran interts. 
y Magnifico Señor. He recibido una cana de Leon Aretino escripta en Roma a donde hauia ido a uesar los pies a Su Santidad como conos- 

cid0 suyo de muchos años antes que Su Santidad fuese Cardenal y del marques de Mariñan su hermano; escriveme que Su Santidad le ha hecho 
hacer un designo de la sepultura del dicho marques. y que tiene Su Santidad uoluntad de mandarla hacer en el Domo de Milan muy suntuosa y 
que para que el designo se hiciese cual conuiene. hauia trauado amistad con Mizuel Angelo el famoso sculpior y pintor para ayudarse del como 
lo ha hecho, y demas me dice que si su Magd. es semido que se haga algun dia sepultura suntuosa a la santa memoria del Emperador que en gloria 
sea mientras el dicho Leon esta en Roma podria obtener, como tiene ganada la uolontad del dicho Miguel Angelo, acabar con el que hiciese algun 

I de la dicha sepultura del cual despues se pudiese tomar cuando Su Magd. quisiese lo que bien pareciese, y que si tambien Su Magd. qui- 
!una otra cosa del dicho Miguel Angelo, que tiene la exelentia en ambas artes pintura y escultura que el mundo sabe, podria sacar del a su 
mucho y señaladamente si Su Magd. fuere semido escribir una palabra al dicho Angelo encaminada a las manos del dicho Leon o sino al 
Leon cosa que le pudiese mostrar, y porque no se cual seria en este caso la uoluntad y deseo de Su Mqd.  no digo mas, sino que uuesaa 
se lo podria representar para que se hicicsc en esta parte lo que fuere seruido, solo digo que si pr medio de Leon que dice que tiene 
aquel honibre, siendo de otra nianera bien dificil y fantastico, querran hacer algo. seria nienester que fuese breuemente antes que el dicho 
iliese de Roma donde entiendo que no ha de quedar niucho tienip, y tamhien antes que el dicho Miguel Angelo muera que tiene cuando 
unos nouenta años. y dema nie escrihe el dicho Lcon que Su Santidad le hauia querido señalar entreteninuento para si y para algunos 
, pero que no le ha ouerido acceptar por tener la obligacion que tiene al semicio de Su Magd. Guarde Nuesuo Señor la muy magnifica 
I de Vuestra o deseo. De Bmsellas, a 28 de julio 1560. Semidor mas cieno de Vuestra Merced. 
3bispo Dam 
1 el sobre]: L tura del Emperador para que haga el designo Miguel Ahgelo. Lo que ofrece el fraile del plomo sobresto mismo. 
; c ~ o  y AMIR s de los arquitectos y la Arquirecrura de Espaila desde su restauración. por el e x m .  seíior D. Eugenio Llaguno 
ola, ilustradas y acrecentadas con notas. adiciones y documentos por D. Juan Agustín Ceán-Bermúdez. 11. pág. 227. Madrid, 1829. Ed. 
1, Madrid, 1977. 
> CCEVAS, Dmunientos para la Historia del Monasterio de San Lorenzo el Real de El Escorial. 11. Testamento y Codicilos & Felipe 11. 
fe Fundación de San Lorenzo el Real. Adiciones a la Cana de Fundación. Privilegio de Exención de la villa de El Escorial. Madrid. 1917. 

. .. - .. rAMAxn GARC~A. "El Panteón del Escorial. Papeletas para su historia". Anuario del Depanamento de Historia y Teorla del Arte. (U.A.M.). 
IV. 1992. PP. 161-215. 
R. MULCAHY. '2 niaor gloria de Dios y el Rey": la decoración de la Real Basílica del Monasterio de El Escorial. Madrid, 1992. A. Bustamante 
García.- "Gusto y decoro. El Greco. Felipe 11 y El Escorial". Academia. 74. 1992. pp. 165-198. 
M. M. Mooiso DE LCCAS. Docunienro.~ para la historia escurialense. IX. Los priores de la connrucción del Monmerio de El Escorial. Vol 1. 

157. Madrid, 19x5. 
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Abundando sobre este punto, el 14 de enero de 1565, 
fray Juan de Huete volvia a escribir desde El Escorial a 
Pedro de Hoyo, comunic6ndole: "A1 capitulo que vuestra 
merced dice se me olvid6 de responder fue asf que no res- 
pondi porque no sabla cuantos altares podn'an caber en la 
que ha de ser iglesia de prestado y pdceme que en ella 
no podr6n caber m h  que tres, que es el altar mayor y dos 
colaterales" lo. En efecto, alli se dispusieron tres retablos, 
que todavia estan en su sitio, el mayor de ellos con el Mar- 
tirio de San Lorenzo y, 10s dos laterales con la Epifania y 
el Santo Entierro, todos lienzos de Tiziano hechos para tal 
lugar. Ninguno de esos tres cuadros se idearon para el 
retablo mayor de la Basilica. 

En cuanto a la pintura, las cosas iban por otra senda, 
pues Felipe II llevaba personalmente el tema, y el 31 de 
agosto de 1564 escribia a1 Secretario de la Embajada 
espaiiola en Venecia Garcia Hemhndez, piditndole infor- 
maci6n sobre la disposici6n del viejo Tiziano para traba- 
jar, "por que quem'a que me hiciesse una imagen del 
Seiior Sanct Lorencio" ". Es la primera cita del gan cua- 
dro escurialense del artista de Cadore, que tras una larga 
gestaci6n, lleg6 a manos de Felipe I1 en septiembre de 
1568. 

Los sepulcros acarreaban mayores complicaciones. 
Las noticias son muy escasas, y no tenemos certeza sobre 
las ideas que barajaban Felipe I1 y sus consejeros. 
Teniendo presente la reverencia y amor del Rey Prudente 
hacia su padre, es Mgico que procurase cumplir su volun- 
tad en punto tan delicado de la vida de un hombre. El 
Emperador quen'a dormir el sueiio etemo con su mujer la 
Emperamz Isabel, y asi lo hizo constar en su iiltimo tes- 
tamento de Bruselas de 6 de junio de 1554, y en el codi- 
c i l ~  de Yuste de 9 de septiembre de 1558. En 61, ademas, 
apuntaba, que si quedaba definitivamente sepultado en 

este monasterio jer6nimo. se trajese de Granada e 
ver de su esposa, se enterrase su cuerpo de forma especi- 
fica, y se hiciese un retablo, un sagrario aparte y unos 
cenotafios, en 10s que se 10s represenrase de rodillas, des- 
cubiertos, descalzos. orantes y envueltos en sudarios, tal 
como aparecen en el cuadro de liziano denominado La 
Gloria, y que el Emperador llama Juicio Final I:. 

En efecto, esta parte del codicilo se extract6 para cum- 
plirlo hasta en su liltimo punto 13. Ello quiere decir, que 
Felipe I1 partiria de las ideas de su padre a la hora de con- 
cebir el retablo y 10s sepulcros. Respecto a lo primero, 
Carlos quen'a una obra rica, de alabastro; en cuanto a 10s 
cenotafios, eran una novedad en Espaiia, tanto por el ata- 
vio, como por la situaci6n. a modo de fingeles sempiter- 
namente orantes ante el Sacramento. Pero lo que queda 
patente, es que el deseo imperial rompia por completo con 
la iconografia traditional es ! enterran 
regios. 

su hijo 
2-1 -1 

~Quiere decir Csto, que nun :mp16 por 
hacer sepulcros de cama en S;I~I LUICIILO del ESCOII~ ,  m 
modo de 10s de la Capilla Real de Granada? Lo ignora- 
mos. Carecemos de referencias de como se contemplaban 
estos dos aspectos vitales en el primer proyecto de la 
Basilica de Juan Bautista de Toledo de 1562, ni en 1 
de iglesia cuadrada de Francesco Paciotto de ese 
aiio. Como el tema del templo presentaba tales con 
ciones, se paraliz6 el asunto hasta meior ocasi6n 
qued6 pendiente. 
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Una vez que las obras adqui 
tras 6 0 s  de lidia, el 6 de enero 
de Hoyo anotaba la siguiente orwn ut: rellpc 11; u l m s  a 
Juan Bautista a que haga las plantas monteas y perfiles de 
toda la iglesia principal" 14. Con la reanudaci6n de la activi- 
dad proyectiva en el "estudio" de Madrid sobre la Basflica, 

lo M. MODINO DE LUCAS, Priores. I. p ~ g .  164. 
T i m o  e la Cone di Spagna nei docunrenti dell'Arclrivio Generale di Sinlancas. p6g. 88 y ss. Madrid, 1975. 

IZ P. DE S ~ A L  Himria de la v i h  y lreclros &I Enrperador Carlos V Mhinro. fonlsinro. Rq Cntdlica de Espaila y de lm India Islm y 77erra 
p m  a21 m r  O c h o .  Edici6n y estudio preliminarde C. SW S e m o .  111. pp. 533- 561. Madrid. 1956. En el codicilo se dice lo siguiente: "Por 
tanto, digo y dec lm que si yo muriese antes y primcn, que nos veamos el rey mi hijo y yo. mi cuerpo se deposite y estt? en dicho m~iasterio, 
donde querrfa y es mi voluntad que fuese mi enterramiento, y que se lrajese de Granada el cuerpo de la Emperauiz, mi muy cara y muy amada 
mujer, para que los de ambos eslCn juntos. Pero sin embargo, tengo por bien de nmetillo, como lo remilo, a1 fey mi hiio. ma que Cl haga y ordene 
lo que sobre ello le pareciere, con tanto que de cualquiera manera que sea, el cuerpo de la Emperatriz y el mf 6, conforme a lo que 
ambos acordamos en su vida, por cuya causa mandC que estuviese en el envetanto en dep6sit0, y node otra n dicha ciudad de Gra- 
nada, como lo esta, para que esto haya efeto, cuando Dios sea servido de disponer de m(. 

Y asimismo yo ordeno y mando que en caso que mi ente~ramient0 haya de ser en esre dicho monaslerio, se haga mi sepultura en medio del 
altar mayor de la dicha iglesia y monasterio en esta manera: que la mitad de mi cuerp, hasta lo 
mitad de 10s pechos a la cabeza salgan fuera del, de maneraque cualquier sacerdole que dijen mi 

en a t e  dicho 
y mi hijo y a 

s pcfhos, est 
sa, pnnga Im 
I. se haga en 
' m e  a las pi . . 

J .. 
o esten junta 
mnera. en la 

t? debajo del 
i pies sobre r 
el altar mayo 
nturas de un: . . 

es mi volunt 
ntarios, y af 

dicho altar, 
nis pechos y 

y la otra 
cabeza. 

lr de la iglesi 
3 figura que e .. . 

ia del un 
:stA mfa, . . 

Item, ordeno y es mi voluntad, que si mi enterramiento hubiere de ser en esle dicho monasteric 
retablo de alabastm y medio relieve del tamailo que pancierc al rey y a mis testamentarios, y conf 
que es del Juicio Final de Tiziano, que estP en poder de Juan MarUn Esteur, que sirve en el oficio ae nu guamajoyas, anaalenao o qu~tanoo ae 
aquello lo que vieren mfis convenir. E asimismo se haga una custodia de alabastro o rwhnol. conform a lo que f u m  el dicho retablo, a la mano 
derecha del altar, que para subir en ella haya cuatro gradas para adonde estt el Santisimo Sacramento. y que a 10s dos lados de ella se ponga el 
busto & la Emperatriz y el mfo, que estemos de mdillas. con las catezas descubiertas y los pies descalzos, cubienos los cuerpos c o r n  con sendas 
sAbanas del mismo relieve, con las manos juntas, como Luis Quijada, mi mayordomo Y F. Juan Regla, mi confesor, con auien lo he comunicado. 
lo tienen entendido de d. Y que en caso que mi enterramienlo no haya de ser ni sea I monasterio. ad que en lu! 
dicha custodia y retablo se haga un retablo de pincel de la manera que panciere a1 re mis t a t a m  lo ruego y er 

l3 liiiam e la Cone di Spagm. pig. 179. 
l4 A. PORTABALES PIC HE^ b s  verdaderos anpces de El Escorial y el esrilo indebidnnien~t~ t , r r r , r tuu  Herreriano. dadrid. 1945. 
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: <-*< 7 volvh a surgir el terna del retablo y 10s sepulcros. Entre el 

6 de enero y el 12 de rnayo de 1567, dia en que Juan Bau- 
tista de Toledo, moribundo, otorg6 testamento, hay que 
datar su proyecto aut6gafo de Basilica, conocido corno 
Proyecto C, conservado en IaBibliotecadel Palacio Real de 
Madrid Is. En Cl no aparecen 10s sepulcros, y s610 se recoge 

s =er el ara pegada a la pared del Abside; Cste es redondo en su 

3" $ 6 interior y se articula con pilastras. no apareciendo el menor 

' - .  rastro de retablo. En definitiva, en este dibujo no se contern- 
plan estos elementos. 

+ . Mientras se pergeiiaban trazas en Madrid, Felipe II 
@ hacia gestiones en Italia sobre el terna de 10s sepulcros. El 
N 18 de abril de 1567 el Secretario de la Embajada de 

Espaiia en Roma, Berzosa, escribia desde la Ciudad 
' r; Eterna, remitiendo varios epitafios para la tumba del 

Ernperador. Pero el funcionario espaiiol cornunicaba tam- 
bi6n: "Las [turnbas] que en Italia se estiman en mucho son 
las de Julio I1 que estA aqui y la del MarquCs de MariiiAn 
que esta en MilBn, la que Su Santidad ha hecho a Paulo IV 
"ale poco. Para hacetpresto y de m h o l e s  de mistura y 
colores y a rnenos costa parece que ningna parte sen'a tan 
a prop6sito corno Rorna y Su Santidad acudiria y algunos 
Cardenales con lo mejor que hay aqui" 16. De todo esto 
puede deducirse, que lo que Felipe I1 queria hacer era 
unas tumbas ricas de m h o l e s ,  v varecia tener una clam 
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Pan- colocarse debajo de la gran cdpula del templo, ya en la 
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15 Este dibujo ha sido siempre motivo de discusiones, y en 10s altimos aiios merecedor de especial atenci6n. Quien primer0 lo public6 h e  A. Rufz 
DE ARCALTE, Juan de Herrera. enve pp. 48 y 49, el cual prudentemente no data. p8g. 51. Posteriormente lo public6 M. MPEZ SERRANO. Pafri- 
monio Nacional. Biblioreca de Pnlncio. Cardlogo de dibujos. I. Trazas de Juan de Herrera p sus seguidorespara el Monanerio del Escorial. Lam 
11. n." 2. Madrid. 1944. Dibujo a tinta sepia sobre papel sin filigrana 534 x 403 mm S e g h  Mpez Senano "pudiera ser de mano de Diego dc 
A 1^1^. m". No vemos ninguna raz6n para ello. Exuaiiamente el antiherreriano A. Portabales Pichel, Los verdnderos. pp. CXCVIICC, nada dice 

ste dibujo, ni tampoco sobre 10s desaparecidos de las fachadas de idtntica mano. L. RUBIO. "El Monasterio de El Escorial sus arquitectos 
:es". La Ciudad de Dios. CLXI. 1949. pp. 157-215, en el discurso de su ctitica contra Portabales, se lo atribuye sin mi% a Francesco Pacio- 
ibuci6n para la que no vemos el menor fundamento. F. ~~F'IGUEZ ALMECFI., Las trazas del Monasrerio de S. Lorenio de El Escoriol. p9g. 73  
specialmenle pAg. 78. Madrid, 1965, asigna esta traza a Juan Bautista de Toledo. G. KLBLER, Lo obra del Escorial. p&. 93. Madrid, 1983, 
igna tambitn a Juan Bautista, pen, puntualiza en la pag. 120: "Lo m5.s probable, sin embaqo, es que su autor fueraun ayudante de Toledo" 
a antes de 1567. J. J. RIVERA BLASCO, Juan Baufisra de Toledov Felipe II. Lo iniplantacidn del Clasicimroen Espaila. pig. 302. Valladolid. 
:xtraiiamente se adhiere a la opini6n de Luciano Rubio, volviendo a atribuir el dibujo al ingeniero italiano. J. BARBEITO, "El Escorial que 
Intervenciones y modificaciones sobre el proyecto de El Escorial". Arquitectura. 253. 1985. p9g. 41, dice que este dibujo noes de Juan 

oauosia de Toledo. A. BUSTAMANIT GARC~A y F. MAR~AS, "El Escorial y la cultura arquitect6nica de su tiempo". El Escorial en la Biblioreca 
Nacional. N Cenrenario del Monasrerio de El Escorial. p2g. 140 y ss. Mdrid, 1985, atribuyen razonadamente el dibujo a Juan Bautista, y quc 
formaba parte de los remilidos a la Academia Florentina del Diseiio en 1567. El Cat8logo Ideas v Diseiio [La Arquifenura]. N Cenrenario del 
Monasreno de El Escorial. Madrid, 1986, es muy poco precis0 sobre este particular. 

16 L. P. B., "Libros para Feliue 11. Epitafios para el Emperador Carlos V". A.E.A. 81. 1948. pp. 58-61. "Estos dos epitaphios tenia hechos dias h a d  
primem a la antigu: la modema Los antiguos ponian el nombre del padre y abuelo. Este segundo aunque contiene historia la qua1 es 
importante en epita grande principe de quien hay y ha de aver tantos libros scriptos esta de manera que no paresce sino bien y tiene 
invention y estilo. 

olo y tiene granc ~ a n d e  principe desta manera: 
:arolu. V Imp0 : caesar AU! 
ixit Ann : Lvy : Mens : Vy. 
lbyt XI : Octob : M. D. L. v 
:aroli Quinto Imperatori Ca, 
,.yusto. Philippi primi Hispaniarum. 
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olo Quinto Imperatori, Caesari Augusto : qui post proetlaros 
m ~ h o s  ex inimicis actos : Ferdinando frati imperio : Philipp filio Regnis traditis : proeclarissimam de se ipso victoriam reporta Vit : 
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Fig. 2.-Juan Bautista de Toledo. Prqvecto C para la 
Basilica del Monasterio del Escorial. 

rrarnientos reales como el de Juan I1 de Castilla en la Car- 
tuja de Miraflores de Bugos, los Reyes Cat6licos y Felipe 
el Hennoso y Juana la Loca en la Capilla Real de Gra- 
nada. Hay gestiones en marzo de 1568 17, pero las dudas 
desaparecieron antes de morir Pedro de Hoyo el 16 de 
septiembre de ese aiio, pues el Rey le escribi6 de su mano: 
"Llevad alli un dia de estos al Conde de Chinch6n y mirad 
vos y 61 si habna algo desto que pudiera servir para 10s 
sepulcros de San Lorenzo, teniendo atenci6n a que han de 
ser en la pared y no en el medio y direisme lo que os pare- 
ciere y si e s th  en parte que las pueda yo ver alguna 
vez" 18. La decisi6n de hacer las tumbas parietales se tom6 
una vez muerto Juan Bautista de Toledo. 

Por entonces se resolvi6 que el retablo mayor y 10s 
sepulcros fuesen de piedras ricas, como jaspes, tal como 
inforrnaba Jdcome Trezzo al Secretario Martin de Gaz- 
telu el 25 de mayo de 1569, al tiempo que recornendaba a 
Juan de Guzmh, descubridor de canteras de estas carac- 
ten'sticas, "porque para hazer la obra que Su Magestad ha 

ordenado para el Escorial sed necesario de m k  cantidad 
de jaspes para poder escogr lo mayor y lo mejor" 19. 

Pero de nuevo cae el silencio sobre el retablo y 10s 
sepulcros, y no volvemos a encontrar nuevos datos hasta 
1572. De esta fecha es una traza que representa la media 
Basflica, mds el Aposento de Felipe I1 y la banda norte del 
Claustro Mayor del Convento. Es la primera planta de la 
iglesia llegada hasta nosotros, aut6grafa de Juan de 
Herrera20. En ella se aprecia que la cabecera es curva en 
su interior, y que en el frente de este Abside iba un retablo 
curvo con columnas exentas y en el centro una gran hor- 
nacina. Es el primer proyecto que poseemos del retablo 
mayor, que seria exktilo, de tres calles y con colu~ 
pareadas en las entrecalles extremas, donde iban tan 
pequeiias hornacinas. 

Pero Felipe I1 no estaba satisfecho con ese proy 
y Herrera dio nuevas trazas, siendo la cabecera del 
plo uno de 10s puntos de analisis m k  meticuloso. ' 
lo confirma un estudio, tambien de 1572, de Jua 
Herrera, que se ciiie exclusivarnente al presbiterio 
sus elementos. La planta, sin escala, estireflejanda 
altura de quince pies, es decir, el nivel de 10s cenota 
lo que demuestra que forma parte de un juego de dib 
El tester0 del templo se enmarca entre las habitaci 
reales y el Patio de Mascarones. Sus vCrtices estan a 
flanados por 10s trhsitos y las escaleras, es decir, cc 
misma soluci6n dada en la traza de la media Basi 
Pero en el interior el Abside hap 
se torna plano, si bien conserva 
ci6n. 
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El presbiterio tiene tres niveles: el primero, tras siete 
escalones de subida desde el suelo de la nave, es el rellano 
o descansillo, en cuyos laterales hay escaleras, que es de 
suponer que diesen acceso al nivel de 10s treinta pies: el 
segundo nivel, al que se asciende I gradas, es 
arnplia meseta con barandillas a similares 
que aparecen en el Proyecto C, y ponde a1 d 
habitaciones reales; en esta m e s ~ ~ ~  a p a ~ i e n  dos alas> 

: por cinca 
10s lados, 
que corres 
.-+a nrrnrn. 

ros que es el I lien hizo hax~ a pues sera nc 

Vixit ann L vy. Mens : vy. 
Obiyt XI. Cal : Octob : M. D. L. viy. 

Tambih serfa buen epitalio el nombre s 
o assi 
Carolus quintus 
Vixit Ann : Lvy. Mens Vy. 
Obyt xi Cal : Octob : M. D. Lviy. 

En el epitatio no me parece que se deve poner lo que se acostumbra en 00 
por si sin otra expresion". 

I' M. MODINO DE LUCAS, Prwres. I. pp. 266-268. 
" F. ~RIGUEZ ALMECH. Las rrazas. pp. 78 y 135. nota 135. 
l9 "Carta original de Jikome Trezo a Mmfn de Gaztelu, fecha en Madrid, a 25 de mayo de 1569". R.A.B.M. V. 187: 
20 M. L~PEZ SERRANO, Cafdlogo. Trams. Lam. V, no 5. Es un dibujo a tinla sobre papel, con filigrana de racimo de o interior est 

iniciales D R. Mide 891 x 440 mm. Es un dibujo a escala, con pitipie y cotas, limplsimo. Upez  S e m  dice: " c Juan de He 
aunque acaso el delineado no sea suyo por lo cuidado". Nosotms sf que crcernos que es del arquitecto. ffiiguez opirsa q~(3 TS uc Herrera y Ku 
Lo obm. pag. 120, ademh, data esta traza con otras de la Basnica como anterims a17 de enem de 1576. Quien primero advir1i6 la enorme ir 
Iancia de este proyecto fue A. Run. DE ARCAW Juan de Henera. pQ. 74, del que hizo un dihjo de recomposici6n de la zona de 10s pies, 
trando la extraordinaria bclleza, sabidurla y cornplejidad de toda esta zona P. MOLEON. "h templos para una Izlaia: Escala y fipraci6n 
Basilica de San Lorenzo el Real de El EscoriaI". Ideas y Disefio. plg. 92, hace una reconstituci6n de todo el templo a mano alzada y repn 
lade Rulz Arcaute. 
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Fig. 3.-Juan de Herrem. Prqvecro de la Ba.yilica del Monasterio del Escorial. 

i posici6n semejante a 10s de la Iglesia Vieja; el tercero 
itltimo nivel, al que se accede por cuatro escalones, y 

,ue corresponde a la parte m8s profunda de todo el 
nlicleo, es donde se halla el altar mayor, pe, oado al muro. 
Por bltimo, encima de 10s oratorios de 10s aposentos rea- 
les, aparecen 10s huecos para 10s cenotafios". 

Esta es la primera tram donde se muestran, formando 
na unidad, retablos y sepulcros reales. Todo se ha vuelto 
normemente complicado respecto a la traza de la media 
lasilica. En el presbiterio se proyectan tres retablos, es 

decir, se recurre a la idea de fray Juan de Huete de 1565, 
aplicada en la Iglesia Vieja. La foma del retablo mayor es 
hart0 extra%: mantiene de la idea anterior, reflejada en la 
tram de la media Basilica, su articulacibn columnaria; 
ocupa todo el nicho plano del fond0 del testero, se quiebra 
en sus laterales en hgulo recto y sale al exteriordel hueco 
con sendas columnas en cada esquina, convirtitndose en 
una m9quina oct6stila con respecto a la exBstila prirnitiva. 
Este retablo es de una calle, la central, y el resto son entre- 
calles con homacinas y en sus extremos se cierra con 
columnas exteriores solas. Resulta una forma extraiia y 
poco acertada, tanto en lo que es la idea de retablo, como 
en su relaci6n con 10s laterales, reducidos a la minima 
expresi6n. 

En cuanto a 10s cenotafios, es una soluci6n cercana a 
la definitiva; ya se ha decidido aprovechar la zona sobre 
10s oratorios, donde se disponen sendos cubiculos sin 

acceso y ciegos, para colocar 10s grupos sepulcrales, con 
10s frentes de parejas de columnas cada uno, y el resto de 
la articulaci6n mural con pilastras. 

De comienzos de 1573 es una traza audgrafa de Juan 
de Herrera de toda la Basflica, pero el presbiterio resalta 
por estar rayado, siendo un paso m5.s con respecto a la 
planta de la cabecera antes analizada2I. De nuevo nos 
encontramos con la unidad de retablos y sepulcros reales 
dentro de la capilla mayor. En las esquinas exteriores se 
muestran dos soluciones: a1 norte se mantiene la achafla- 
nada y las escaleras, pero al sur se esboza ya la soluci6n 
final, que se ejecut6 y se recog en el Primer Diseiio. Apa- 
recen 10s husillos actuales, que son subidas disimuladas 
desde la cabecera El muro del testero se ha transformado. 
el nicho se absorbe en el muro y se convierte en un espa- 
cio con escalinatas, una estructura de trasaltar con una 
ventana a modo de camarin transparente. 

El retablo se adelanta y ocupa todo el ancho de la capi- 
lla; tiene seis columnas, tres calles y dos entrecalles en 10s 
extremos. Se vuelve a la idea prirnitiva de la traza de la 
media Basflica, pero en plano. De la segunda propuesta 
pervive 10s tres altares a distintos niveles y planos. La dis-. 
posici6n de 1% gradas es la definitiva en el primer trarno 
y en la rneseta de 10s oratorios regios. En el segundo 
tramo de escaleras hay diferencias a causa de la disposi- 
ci6n de 10s altares laterales, y en cuanto a1 altar mayor 
sigue pegado a1 retablo. 

7 1 M. WPn. SERRANO, Cfltcflo,?~. Tmzns. Lam. V1, nP 6. Dihjo a plurna, tinta y aguada sepia sobre papel, con filigrana de racimo de UMs del que 
cuel_gan la$ iniciales B G unidas por una flor de lis. Mide 756 x 730 mm. L6pez Serrano lo considera un dibujo del taller de Juan de Herrefa. de 
mano de cualquier delineante no h e n o .  EI dibujo es de notable calidad, per0 lo deteriora la aguada. 

22 M. I d P a  ST'RANO. Cflldlo~o. Trazas. Lam. VIII. nP 8. Dibujo a pluma y tinta sobre papel, mn filigrana de racimo de uMs. dentro del e ~ t h  
pas iniciales S £4. Mide 556 x 437 mm.. L6vz Senano lo considera original de Juan de Herrera y G .  KUBLER, La obra. @g. 120, lo data 
anterior a 1576. 
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Respecto alas tumbas, ganan en amplitud, alcanzando 
su tamaiio actual, y se busca darlas un acceso. Se demues- 
tra asi que la capilla mayor, el retablo y las tumbas forma- 
ban un todo indivisible en la mente del Rey Prudente, y 
que Juan de Herrera sup0 plasmarlo en las trazas. 

Es probable que en 1573 se hallase la manera que se 
aplic6 finalmente, recogida en el Primer Diseiio en cuanto 
a lo general del presbiterio y al retablo mayor mis el tra- 
saltar; y en el Segundo Diseiio respecto a1 transparente, 
custodia y cenotafios. 

Venegas, continu6 en el intento, y envi6 al MarquCs 
Navas "relaci6n de un tabem5culo o custodia de metal 
facistor de lo mismo que diz que ay en Roma de muy 
sculptura hecho Dor desiaos de Michael Angelo COI 

pie~as con -rialw, de todo lo cui 
sent6 relac Xinch6n en presen- 
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articulada en calles y pisos por columnas y superposici6n 110" ". 
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de 6rdenes, pero era una novedad la gran importancia 
dada al sagario, en torno al cual habia una estructura 

La empresa sigui6 adelante, y el Doctor don Gc 
Venegas en persona vino a Espaiia con la tram del 

arquitect6nica y una fuente de luz. La nz6n de resaltar 
este punto quizi estC en el deseo de cumplir la voluntad 
expresada por Carlos V en su codicilo. 

Acorde con todo ello, el 1 de febrero de 1573 Mario 
Antonio Hortensio informaba de las gestiones que estaba 
haciendo, para adquirir un tabem5culo trazado por 
Miguel Angel y que tenia a medio hacer Giacomo del 
Duca; la obra costm'a dos mil quinientos escudos de oro, 
de 10s cuales mil quinientos se dan'an al contado, y 10s mil 
restantes a un aiio o a dieciocho meses 23. El asunto sigui6 
adelante, y el refrendario de Su Santidad, Don Gonzalo 

nAculo y relaci6n detallada de cada objeto . Los p: 
quedaron en la secretan'a de Juan Graci5n en 1575 
todo el catilogo lo dnico que parece interesar a1 Re, 
custodia El 25 de mayo de 1575 el embajador e: 
todavia no ha logrado ver el tabern5culo montado 
continda su intento sigilosamente para que no se 
rezca. Al final consigui6 su prop6sito. como lo corr 
a1 Secretario Antonio GraciSn el 23 de febrero de 

Sin embargo el asunto se estanc6, y hasta 1577 n 
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23 A. V A z ~ u a  M m ~ . 7 , ,  "Datos nuwos sobre 'Jacomo da Trezzo' y el Takmkulo del B.S.E.A.A. VIII. 1942. pig. 292. 
24 J. BABELON, Jacopo da Trezo et la consrruction de L'Escurial. Essai sur les arrs d la Cour de Philippe 11. 1519-1589. pp. 313-314. Burdeos- 

Paris, 1922. 
z5 BABELON, Jacopo dn Trezi.0. pp. 314-316. El conjunto de piezas lo fomlaban una custc 

MART~NEZ, "NU~VOS datos". pp. 292-294. L. CERVERA VERA, Coleccidn de Docunrenrc 
grcfficos de Juan de Herrera 1. (1572-1581). (CODOHAE). pp. 146-149. Madrid-Zara, 
dados a la luz por Baklon y Vhquez Martinez. 
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Zriiiiga, Pn'ncipe de Piettra. piditndole infomaci6n 
duplicada sobre el tabernlculo 26. De nuevo se reactivaron 
todas las gestiones. El 24 de febrero de ese aiio Don Juan 
escribia al Rey, condndole que el tabernlculo se arm6 en 
casa del Arzobispo de Monreal, "y yo le he visto y verda- 
deramente es p ie~a  rnuy a prop6sito para una iglesia como 
la de San Lorenzo, y 10s que entienden m h  destas obns 
que yo la estiman en mucho y dizen que de bronze no se 
hall& en el mundo ninguna tal"; pero estaba el inconve- 
niente de que "falta de acauar quasi la quarta parte". De 
todos modos Giacomo del Duca estl dispuesto a ir a 
Espaiia con el tabernlculo y acabarlo y montarlo, si se le 
paga un escudo al dia; calcula tardar un aiio en la empresa, 
y el Arzobispo de Monreal dice "que demls de ser rnuy 
gran getador [fundidor, vaciador] y escultor es gran arqui- 
teto y que en todas estas cosas ser& vuestra magstad del 
nuy bien seruido"". El Embajador envi6 nuevamente 
Dda la documentaci6n de la compra de la custodia y de 
DS tratos para que Giacomo del Duca la acabe en 
;spaiia2! El 29 de ju:iio de 1577 Felipe I1 escribia a su 

Embajador, "he visto lo que dezis sobre el tabernlculo 
que se hizo por un disegnio de Micael Angelo y para saber 
lo que en ello se aura de hazer holgad que embieys luego 
-1 dibuxo del, por donde se entienda su forma, con sus 
nididas por que pueda yo veer por 61 si sed apropdsito 
ma San Lorenzo o no, yen caso que lo sea le compd" .  

Pero el Rey iba a d s :  "y porque es ya tiempo de enten- 
ler en el retablo principal de la yglesia de San Lorenzo 
iuisarme eys comunic6ndolo primer0 con el cardenal 
?ranvela si este official sera aprop6sito para hazer del todo 
o que fuere de escultura porque parte del ha de ser de jas- 
RS y parte de metal o si ay otro oficial mejor que sea rnuy 
iuentajado a todos y conocido por tal de cuyas obns se 
enga experiencia para la de la pintura e imlgnes de pin- 
el que aur5 de lleuar el retablo, y de todo lo que uuiere en 
o uno y en lo otro me auisareys en particular con el primer 
:orreo que de ay partiere para que no se pierda tiempo y 
,ueda yo resolueme con tl  como es necessario en lo que 
liere que mls conuenga". Felii a1 margen de su 
~ropio puiio: "A lo que aci nos nejor pintor para 
o del retablo de aqui es uno qu juque de Floren- 
:ia, informaos bien de todos ., .,, d e r e  y avisadme 
lellos con el parecer del cardenal Granvel, Sitn lo 
:ntenderlV 29. iSer5 Alessandro Allori, dir Agno- 
o Bronzino, a quien se refiere el Monarci 

'6 A. VA 
Relaci 
murio 
aca se 

pe afiadi6 
dizen, el r 
e tiene el ( 
l r .  -..a am.. 

a en poder dl 
3racian con 

cl secretario I 
lo demas quc 

a, que tam1 
;cipulo de 
a? 

Gracian padr 
: sobre este 

Don Juan de Z6Riga prosigui6 su tarea, el 10 de 
febrero de 1578 informaba de su actividad al Rey: "Hago 
hazer dos dibuxos del Tabernaculo que se hizo por el 
disigno de Michael Angelo, uno de lo que hasta agora en 
61 estl hecho, y otro de como ha de estar quando estC aca- 
bado, y en estando hechos 10s embiarC y relaci6n de las 
medidas, para que Vuestra Magstad pueda resolver si se 
comprarii! ~iacomo del Duca estfi dispuesto a ir a 
Espaiia con un ducado diario de salario m h  "lo que mon- 
tare la obra". Respecto a su calidad, "todos 10s que le 
conocen dizen que es rnuy buen official de lo de la escul- 
tura y que hm'a rnuy bien lo que a este toca en lo del reta- 
blo, y el Cardenal Granuela dize lo mesmo, aunque tiene 
por mls excelentes escultores a un Juan de Bolonia que 
estd en Florencia y a un Nicolk de Arras que estii aqui, 
pero no sabe si yr'an all6 ninguno de tstos". 

Respecto a1 otro punto del retablo mayor pedido por 
el Rey Prudente, informa: "En lo de 10s pintores me he 
informado, 10s romanos tienen por 10s mejores a un 
Hier6nimo Monciano y a un Marcelo, que aqui residen, 
per0 son casados y uiejos y no creo que yrian al16. El 
Cardenal de Granuela dize que ninguno se podria hallar 
tal como Miguel Coxie de Malinas, que sac6 el retablo 
de Gante y creo que es el que hizo el que Vuestra 
Magestad tiene en la capilla de Madrid. Desputs de tste 
tiene por el mejor a Federico el que estl en Florencia, y 
10s romanos tambitn aprueban mucho a este Federico, 
pero dicen que le hazen ventaja el Monciano y el Mar- 
celo, y este Federico me dizen que serla mis fdcil de 
lleuar que ninguno destotros. Granuela aprueua mucho 
a Hier6nimo Monciano para hazer design0 y a Marcelo 
para dar colores, y para retratar a1 natural a un Scipi6n 
de Gaeta, y tambitn dice que es rnuy buen official para 
todo lo de pinzel un Pierre de Aguem que estl en Bor- 
goiia". 

La lista es impresionante, pues ahf est5n Gerolamo 
Muziano, Marcello Venusti, Scipione da Gaeta, Federico 
Zuccaro, y 10s ndrdicos Miguel Cocxie y Pierre de 
Arguem. Es rnuy significativo como Don Antonio Perre- 
not, uno de 10s hombres de paladar mls fino de su tpoca, 
tenfa especial inclinaci6n por 10s artistas flamencos, tanto 
en pintura, como en escultura, pues tiene predilecci6n por 
Gian de Bologna y por Nicolk de Arras 30. 

El 20 de junio el Embajador remida a Madrid 10s dos 
dibujos del taberndculo, asi como una larga y detallada 

zqm MARTINEZ "Nuevos datos". pig. 290. Martin de Gaztelu a Don Juan de Z S i g a  Madrid, 11 de febrero de 1577. "En lo que toea a I: 
on que V. S. embio mas ha de un aiio del Secretario Gracian del tabemaculo que ay se hizo con un dissegno de Michael Angel y que corn 
el dho sefior Gracian nunca se a escripto a V. S. si su Mqestad es seruido de que se compre esse tabemaculo. Due su Magestad que p o r p  
anda buscando la razon desto en 10s naneles del dho Gracian que estan diuididos unos en poder de su Magestad o m s  en el Monasterio de 

San Lorenp y ouc e del difunto que sera bien que V. S. embie copia de lo que V. S. a scripto y dela Relacion 
que embio al dho ( ?articular ha passado y que embie Dupplicado para que visto pueda su Magesrad auisar 
de su voluntad". " "Cartas de D. Juan loma. dirigidas a S. M. sobre el tabcmkulo que se trataba de adquirir para el Escorial y 
se habia hecho por un ulseno ue Mlguel AnCe!, y constitucidn que mand6 dar el Rey". R.A.B.M. V11. 1877. pp. 300-301. L. CERvma VERA. 
CODOHAE. I. pp. 149-150. puhlica una copia que custodia el Archivo Zabilhvru de Madrid, con fecha equiwxada de 24 de febrero de 1576. 

" A. VbrZQCFl MART~NEZ, "Nuevm datos". pp. 293-297. J. BABELOS. Jacopo do Trez:o. pp. 135-136 y 315-316. " L. CERVERA VERA, CODOHAE. I. pp. 348-349. 
'O " r s n x s  de D. Juan de Zdfiiga". &. 301. J. BABELON, Jncopo da T m o .  pp. 135-136. 



Fig. 6.-Juan de Herrera. Primer Diseiio. 

relaci6n, en italiano, de la pieza, que se tradujo de forma 
incompleta a1 cast ell an^^^. Con todo ello se elabor6 un 
informe 32. A1 Rey no le gust6, y ademas fray Antonio de 
Villacastin y Juan de Herrera dieron sendos votos negati- 
vos, ya que consideraban que no tenia las calidades nece- 
sarias para ser la custodia del retablo proyectado. En defi- 
nitiva, el tabern6culo ideado por Miguel Angel y ejecu- 
tado por Giacomo del Duca, no encajaba en el proyecto de 
retablo de Juan de Herrera. Asi que, despues de tantos 
aiios de gestiones y esfuerzos, el 22 de agosto de 1578 
Felipe I1 comunicaba a Don Juan de Zriiiiga que el farnoso 
tabernaculo no era necesario para San Lorenzo del 
Escorial33. 

Pero todos estos ajetreos diplom5ticos formaban parte 
de 10s grandes esfuerzos hechos para alhajar la Basilica. 

El 3 de marzo de 1575, Jacome Trezzo recibia cuatro mil 
reales por una custodia de piedras y oro que hace para el 
Monasterio escurialense 3f El 21 de agosto de 1576 Juan 
Femandez de Navarrete, el Mudo, se encarg6 de treinta y 
dos cuadros, para otros tantos retablos, que decoran'an la 
Ba~i l ic"~~.  El 29 de junio de 1577 Felipe I1 decidi6 abor- 
dar de lleno todo el proyecto del retablo mayor y 10s ceno- 
tafios, alcanzando su desarrollo definitivo con trazas espe- 
cificas en 1578. La obra tenia tres camps: uno que era el 
trabajo de jaspes y demas materiales petreos; un segundo 
de metalistena, fundamentalmente bronce, y un tercero de 
pintura, que afectaba s61o a1 retablo mayor. 

En estas fechas criticas de 1578, no s61o se rechaz6 el 
tabernPculo de Giacomo del Duca, sino que se conseguia 
cegar el posible acceso de artistas extranjeros a la obra, y 

" "Cartas de D. Juan de Z6iiigam. p&g. 302. J. BABELON, Jacopo da Treuo. pp. 135-136 y 315-316. A. VAZQUEZ MART~NEZ, "Nuevos datos". pp. 
293-297. 

32 A. VAZQUEZ MART~NEZ. "Nuevos datos". pig. 291. 
33 "Cartas de D. Juan de Ztiiiiga". p&g. 302. J. BABELON, Jacopo da Trezzo. pp. 135-136. 
34 C. PBREZ PASTOR, Noticins y documenros relarivos n In Hisrorin y Literalurn espnifolas. Menlorim de In Real Acaden~ia Espaffoln. XI .  11. p6g. 

22. Madrid, 1914. 
35 J. A. CEAN BERM~DEZ, Diccionnrio lristdrico de 10s nlds ilusrresprofesoresde Ins Bellns Aries en Espnifn. 11. pp. 98-101. Madrid, 1800. Ed. fac- 

sfmil, Madrid, 1965. 



en ello debieron jugar fortísimo Jácome Trezzo, Pompeo 
Leoni y Juan de Hemra; y la maniobra fue de tal enver- 
gadura, que hasta la pintura se pretendió que la hiciese 
Navarrete. Creemos que, relacionado con el apoyo de 
Juan de Herrera a su amigo Trezzo para poder acceder al 
encargo del retablo mayor y los sepulcros, hay que situar 
la medalla que el artista milanés le hizo ese mismo año, y 
que bien puede ser todo un gesto de a,gade~imiento'~. 

El 7 de enero de 1579 la Congregación de la fábrica, 
en presencia de Juan de Herrera, veía las trazas y asignaba 
las obras: Jácome Trezzo, Pompeo Leoni y Juan Bautista 
Comane se hacían cargo de la arquitectura y escultura, 
mientras que las pinturas del retablo eran para el Mudo". 
El pintor seguía presentando reparos a algunos puntos del 
contrato3s, pero todo se dio al traste al fallecer en Toledo 
el 28 de marzo. Por el contrario, Trezzo, Leoni y Comane 
el 10 de enero, en San Lorenzo el Real, con Juan de 
Herrera por testigo, se obligaron "de hazer y que harán 
labrarán y asentarán a su costa de oficiales y gente así la 
escultura como la arquitztura y gradas y solados del reta- 
blo y depósitos de los cuerpos reales que por mandado y 
orden de su magd. han de hazer para la yglesia principal 
del dho monesterio" 39. 

La empresa era de la mayor calidad. Las condiciones 
remiten de continuo a las trazas, que no se conservan. 
pero podemos hacemos una idea aproximada de como 
eran. El retablo iba a ser de jaspes en su ensamblaje, pero 
las basas, capiteles, triglifos, dentellones, modillones y 
algunos miembros y molduras serían de metal. Es una 
máquina exástila, articulada por columnas y en la zona 
interior pilastras, de tres pisos de órdenes superpuestos y 
remate. Tendrá quince figuras de metal dorado con los 
rostros y las manos encamados, representando los cuatro 
Evangelistas, los cuatro Doctores de la Iglesia, Santiago 
y San Andrés, San Pedro y San Pablo y, por remate, 
Cristo, Nuestra Señora y San Juan. En definitiva, las esta- 
tuas que tiene en la actualidad. El retablo tendrá, además, 
la custodia. En los netos de las calles iría la pintura, de la 
cual no se habla por ser un contrato de escultura. La ico- 
nografía ya estaba elaborada, y se dio a los artistas. 
Según estas referencias, el dibujo de Juan de Herrera 
para el retablo mayor debía ser lo que se refleja en el 
Octavo Diseño, y la custodia en el Nono, Décimo y 
Undécimo diseños. Conscientes de los problemas que 
acarrearán las labores de metal, es decir, las piezas de 
ensamblaje de bronce y las estatuas, y calculando que 
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'" J. BABEWY, Jacopo da Trezío. pp. 212-215. Xene la siguiente inscripción IOAN. HERRERA. PHIL. 11 REG. HISPP. ARCHITEC. IAC. TR. 
1578. 

" A.G.P. San Lorenzo. Leg. 1793. Lihm de la Congregacion. fP 42. 
7, enero, 1579, Este dia se bieron en congmgacion los designos y uaqa del retablo del altar mayor del dho m m t e r i o  estando p~~SeiIte Juan 

de Herrera arquiteto de su mqd.  y con orden de su magd. se dio la arquitetura y escultura de los bultos y possitos de los cuerpos reales que han 
de estar en la capilla mayor y el solado de la capilla mayor y el sacar de la piedra de jaspe en las canteras de Espeja y en las partes que se les 
señalare lo han de labrar y asentar y que se de a hazer a Jacome de Trezzo y Pompeyo Leon y Juan Baptista Comane a tassacion y que lo hagan 
por tiempo de quatro años y que las ystorias de las ymagenes que se an de hazer dernas de las que han de hazer los dhos maestros las haga Juan 
Fernandez Mudo a tassacion conforme a los designos que se les dieren. 
R. MULCAHY, "The High Altar-piece of the Basilica of San Lorenzo de el Escorial: an unpublished document". 771e Burlingron Magazine. Mano. 
1980. pp. 188-192. Ideni., "A la niayor gbria. pág. 35. 

39 J. A. CEAN BERM~~DEL, Diccionario. 111. pp. 25-26. V. pp. 77-78. E. LLAGUYOY AMIROLA, Noricias. ii. pp. 127-130. IiI. pp. 33-35. J. BABEUIN. 
Jacopo da Treuo. pág. 140. Ceán extractú el conuato, que nunca se ha publicado, el original es éste que sigue: 

En el sytio del monesterio de Sant Lorencio el Real que su magd. del Rey don Phelipe nuestro señor segundo deste nombre funda docta y 
edifica cerca de la villa del Scwial a diez dias del mes de henero de myll y quinientos y setenta y nuek años estando presente el muy mqnifico 
señor Garcia de Bnzuela kedor de su niagd. en la fabrica del dho monasterio y por ante mi Francisco Escudero scnuano de su magd. y publico 
en la fabrica del dho monasterio y testigos yuso scriptos parescieron Jacome de Treuo y Pompeyo Leon escultors y criados de su magd. y Juan 
Baptista Coniane maestro de canteria y residente en la conc dc su niasd. estantes al presente en el sitio dcl dho nionesteno todos tres juntamente 
de mancomun y a boz de uno..... se obligauan y obligaron de ha7.er y que haran labraran y asentaran asu costade oficiales y gente as¡ laescultura 
como la arquitetura y gradas y solado dcl retablo y depositas de los cuerpos reales que por mandado y ordcn de su niagd. han de hazer para la 
yglesia principal del dho nionesteno a tassacion durante el tiempo segund y conforme a los capitulas declaraciones y condiciones que sobrello 
se an hecho que son del tenor siguiente 
- Primeramente han de sac: / labrar todas las colunas de ja~pe de las canteras que estan c e r a  del monesteno de Espeja y en otras 

partes que fueren nexessarias d para el dho retablo segund y de las medidas que les dieren y las de los bultos y el labrar cada una 
dellas y asentarlas en sus lugare 
- Yten asymysmo an de S¿ itrabes frisos y comixas del dho retablo 11 y los pedestales y todas las demas piecas de los largos 

hanchos y gruesos para toda5 las peanas aei dho retablo y bultos del y de las gradas del altar y piana del y capilla mayor de las dhas canteras del 
dho jaspe despeja segund y conforme a las dhas medidas plantas y monteas que se les diere. 
- Yten es declaracion que en las dhas pieca~ del dho jaipe despeja y de otras partes han de embutir y encajar todas las demas dibersidades 

de piqas de jaspes y cosas de metal que paresciere y se les ordenare como es lriglifos y dentellones y d i l l o n e s  y a l p o s  miembros de las 
cornyxas del dho retablo ansi como se niueF1ra por las t w a s  y disignos del y segund y conforme a los moldes que se les dieren de cada una cossa 
dellas. 
- ran las pilact las colunas han de ser de metal y con las moldum que se les dieren en sus disegnos. 
- jmo haran lz  liteles de todas las colunas de metal segund y como estan en los dhos designos y les dieren los moldes 

de las dhas DasSai y capiteles. 
Yten haran quin7e figuras que a de tener el dho retablo de metal dorado que han de ser quatro ebangelistas y quam doctores de la yglesia, 
ago y Sant Andres y san1 Pedro y sant Pablo y un Xpo. y nra. señora y sant Juan y los rostros y manos de encarnado del altor y tamaño 
les diere. 
Yten el altar mayor y los dos altares colaterales han de ser de dibenidades de jaspes y con alguna labor de manera que estando ellos des- 

LYIIICIIOS tengan correspondencia con la demas obra del dho retablo lo qual ansimismo haran conforme al disigno que se les diere. 
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'ten que la dha obra la acabaran dentro de los dhos quatm años que como dho es han de comeyar a correr dende principio del mes de ...,,, &ste presente año y se cumplira fin del mes de hebrero del año de niyll y quinientos y ochenta y tres todo ello muy bien acabado y en toda 
on y a contento de su magd. y señores de la dha congregacion en su nombre sopena que lo que no estubiere tal se buelba a deshazer y a 
;u costa de los dhos maestros de nuebo y por lo que en ello se gastare con mas por qualquier cantidad de dinero que se les obiere dado y 
[uenta de la dha obra durante el dho tiempo de los dhos quauo años 1 o despues y por qualquier alcance y fenescimiento de quenta 1 o 
z della puedan ser y sean axecutados ellos 1 o sus fiadores como por maravedis y aber de su magd. con solo cenificacion del señor contador 
a fahrica sin que sea nescesario 1 otra prohanva tassacion ni aberiguacion alguna en que lo difirieron. 
'ten que por quanto como dho es han de hazer la dha obra dentro de los dhos quam años y por la yndusuia y cuydadoque los dhos Jacome 
:yo y Juan Baptista han de poner para que con nias animo hagan toda la dha obra dentrodel dho tiempo dandola acabada y asentadaen 
ficion se les daran por quenta de su magd. luego como sea tassada la dhaobra ues myll ducados que valen un quento y ciento y veynte y 
ill mrs. de mes del prescio en que fuere tassada toda ella descontado lo que para en quenta della paresciere aber rescebido = y si no la 

-_.I denm de los dhos quauo años que los dhos Jacome y Pompeyo y Juan Baptista se obligan a pagar a su magd. dos rnyll ducados que 
valen setecientos y cinquenta myll mrs. los quales se les descuenten del prescio en que fuere tassada ladha obra// y todavia la parte de su magd. 
y los dhos señores de la dha congregacion en su nombre puedan buscar y busquen los materiales que faltaren y los oficiales y gente que les pares- 
ciere por los prescios mas subidos que los hallaren a costa de los dhos maestros para que lo prosigan y acaben en toda perñcion y a contento de 
la parte de su magd. y señores de la congregacion en su nombre segun dho es. 
- Yten que los dhos veynte myll ducados y todo el demas dinero que se les fuerc dando a buena quenta dwante el dho tiempo y el que 

-e en el fin y remate de la quenta final de la dha obra se a de dar y entregar a todos tres compañeros como a personas que toman a su riesgo 
npañia de mancomun y cada uno in solidum ladha obrao a quien el poder de todos tres juntamente lo dieren l o  aqualquier dellos tiniendo 
istante de los dos dellos y todos tres a otra persona quales paresciere y cada uno dellos pueda dar poder a los otros dos. 
:on las quales dhas condiciones y capitulaciones y declaraciones de suso contenidas los dhos Jacome de Treno y Pompeyo y Juan Bap- 

IlSid Lomane debaxo de ladha mancomunidad se obligaban y obligaron de hazer y que haran durante el dho tiempode los dhos quatro &os toda 
la dha obra del dho retahlo y altar mayor y los laterales y gradas dellos y solado de ladhacapilla mayor del dho monesterio y bultos de los possytos 
de los cuerpos reales y lugares que se an de hazer en la dha capilla mayor donde han de estar asi la escultura como la arquitetura y sacaran y 
labraran en las dhas canteras del monasterio de Santa Maria de Espeja y en las demas a ellas comarcanas y en las demas partes que se les señalaren 
todas las pie~as de piedra de las suertes de jaspes que se les pidieren de los largos gruesos hanchos y medidas moldes y segund y conforme a los 
disygnos que estan hechos y se les diere para todo lo tocante a la dhaobra lo qual todo haran a tassacion segun dho es muy bien fecho y acabado 
en toda perñcion y a contento de su magd. y congregacion segun y conforme a las dhai condiciones penas y posturas de suso en ladhacapitulacion 
declaradas las quales pagadas 1 o no 1 o graciosamente remitidas que todavia y en todo tiempo guardaran pagaran y satisfaran a la parte de su 
magd. y descontaran en la dha obra todo el dinero que se les diere a quenta della y cumpliran todo lo en esta scriptura y capitulaciones y so las 
penas en las dhas condiciones declaradas 11 y daran las dhas fian~as en la forma suso dha y que demas de aquellas pagaran a la parte de su magd. 
y de la dha congregacion en su n stas y daños que por no lo cumplir a su magd. y a la dha fabrica se le siguieren y recrescieren = y a 
ello y para ello obligaron sus per :S ..... y el dho señor Garcia de Brizuela beedor y probeedor de su magd. en la dha fabrica que a todo 
lo que dho es presente fue en nor agd. y por si y los demas señores de la congregacion de la dha fabrica dixo que acetaba y aceto ata 
dha scriptura y condiciones y en )re ofrescia y ofrescio a los dhos maesms la paga y cumplimiento della y lo firmo de su nombre y 
aci mismo lo firmaron los dhos maestros a todos los quales yo el dho scriuano doy fee que conozco y que a todo lo que dho es fueron presentes 
p r  testigos los de yuso contenidos y assi mismo se hallaron presentes al otorgamiento de la dha scriptura el reverendisimo señor fray Julian de 
Tricio prior del dho monesterio que ansiniismo aceto la dha scriptura y olrescio en nombre de su niagd. a los dhos m a e s m  la paga y cumpli- 
miento della y asi mismo estuhn a ello presente el padre fray Antonio de Villacastin y el señor Juan dc Herrera criado de su magd. por su parte y 
Juan Guzman y Pedro Ramos estantes en el dho sitio del dho monasterio 1 es declaracion que el salario del dho Juan de Guzman a de p m e n p  
a g q a r  y corre dende principio deste dho mee 

Julian de Tricio. Garcia de Brizuela rezo. Pompeo Leoni. Juan Baitista Comane. 
ante mi 

cisco Escudc 
S.L.E. VI-%( 
rencias en A.ci.r aan m n z o  rarnmonio. Leg. 1829. A.G.P. San Lorenzo. Patronato. k g .  7332. 
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Fig. 7.-Juan de Herrem. Segundo Diseño. 



Fig. 8.-Juan de Herrera. Fig. 9.-Juan de Herrera. 
Octavo Diseiio. Nono Diseiio. 

Fig. 10.-Juan de He 
Dkcimo Diseiio. 

Fig. 11.-Juan de Herrera. Undkcimo Diseiio. 
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ellas esttn a gusto y contento de su magd. y personas a 
quien nombrare para ello". 

En la capilla mayor, ademC del retablo iban a ir otros 
dos altares, es decir, una disposici6n como la recogida en 
la traza de la Basflica con el presbiterio rayado. 

En cuanto a 10s cenotafios se ha& de diversos jaspes 
"y de la misma labor que la primera ordenan~a del reta- 
blo, y la segunda es para omamento de las annas que se 
han de poner alli como se demuestra en 10s disygnos". 
Los bultos iban a ser de mhnol  y jaspe, y aunque en el 
contrato no se especifica, lo dice el mismo Pompeo 
Leoni "O. 

La empresa abarca tambien el solado del presbiterio, 
todo ello en un plazo de cuatro aiios, empezando a contar 
desde el 1 de marzo de ese a50 de 1579. 

La obra e n  enorme, y el primer desembolso consisda 
en la fabulosa cantidad de veinte mil ducados. Reunir fia- 
dores no fue tarea fkil  el 6 de marzo consiguieron el 
aval de la banca Fornie14' y el 24 el Rey daba un auto 
aceptando las fianzas y dando via libre a la empresa". La 
obra empezaba con un rnes de retraso, pero a kales  de 
mayo Felipe I1 habla librado a 10s artistas 10s veinte mil 
ducados. 

n que se esa  
dhos qualm 

San Lorenzc 

Inmediatamente, Juan de Guzmh inici6 la bdsqueda 
de yacimiento~"~. El 3 de agosto el maesm, de canterfa 
Juan Mpez de Obieta se ponia al frente de las canteras de 
Espejdn, para sacar y labrar 10s jaspes 45. A finales de aiio 
An&& de Herrera y maese Pedro de Lamola se obligaban 
a hacer el ingenio para cortar jaspes, que era un molino 
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,. onDcwn, JoLop uu I rsGv. yt.. 180-181. PbIIIpV -4 a Juan de I t  ,,,. A.., .,., ,& ,, ,..,. ,, 3e 1588. R. Mulcahy.- "A la mayor gloria". pp. 
188,204,235 y 236. 
A.G.P. San Lotcnzo. 

18 febrero 1579. ( yo Leon y Juan Baptista Comane de quc hagan 
la obra del retablo de uenta dello fin de lunes de henem (sic) pogimo 
-..--A- y se entiende vuL luJ aulv ull,lJ n," uc,rrll ,,- l l ru lrv  rl Ic+autr ,,& llrultru .a...~,,en que seria bien que se metiesen mas oficiales 

ial para el losado de la capilla y _endas 11 acordaro iba a1 serior ! notification dello a su magd. para 
ne lo que mas a su .servicic~ con~biniere porque 10s myll ducado :los a 10s dhos maestros. 
: PASTOR. Noficim. pp. 28-29. 
an Lorenzo. Patrirnonio. Leg. 1825 y 1829. A.G.P. D. Pamato .  

. I 3 aonl 1579 a Juan de Guzman descrubidor de jaspes seteclc~~~us v ucmta reales aue u w  w aucr UCI tcrclu mimen, de su salario y pmales deste 
uinientos y a 11e en fin desl lue sale a aseys reales 
[ue esta sefia ar por el trau muesIm de los dhos 
piedras para rglia princip: s de Trezo y sus com- 
questan enca lue de presen r 10s dhos jaspes se le 

llrra enterarnente el ano rercto no emoarganre que falta por correr lo resranre aesre ano mes. 
A.B.S.L.E. VI-35. 
3 1 diciembre 1579, a Juan de Guzman descubridor de jaspes y otras piedm mill doscientos y sesenta reales con 10s quala y con doscimtm 

reales que Seuastian de Santoyo de la carnara de su magd. le dio por su mandado se le-acauan de librar mill quatrocientos y sesenta reales quc 
obo de auer de 10s dos tercias segundo y postrero de su salario y jomales deste presente ai~o que cumplen oy dho diaques a razon de dos mill y 
ciento y nouenta reales al a i~o  questa serialado y concenado de le dar por el vauajo y ocupacion que tiene en b c a r  y descubrir m u e s m  de jaspes 
v ~iedras para la o b n  del retablo de la yglesia principal del dho monasterio que estan obli_eados a hazer Jacob  de Trezo y sus compaiieros. 
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. . 
A.B.S.L.E. VI-38. 

45 3 agosto 1579 a Juan Lopez de Ouieta maesuo de canteria vaino de la villa de Guerta de Rey diez ducados en reales que montan tres mill y 
setecientos y quarenta mrs. que o b  de auer p r  diez dias de camino que se a ocupado y a de ocupar en venir a esta fabrica de la dha congregation 
a tntar con el de encargarle el a.istir en las canteras de Spejon con 10s oficiales y jente que alli an de sacar y labrar piedra de jaspe para la o h  
del recablo mayor y mlaterales de la yglesia principal del dho monasterio confome a laescriptura que hizicron Jacobo de Trcze (sic) y Pompeyo 
Leon y Juan Baptista Comane maesuos de la dha obra desde veynte y nucue de Jullio que partio de la dha uilla de Guerta del Rey hasta siete deslc 
mcs de agosto que se le d m  para holuer a ella a m.on de honze realcs por dia por su persona y una caualgadura en que auenido y a de bluer  con 
el qua1 sr' a fho aziento para que aya de residir en las dhas canteras despejm desde oy dia deste de agosto en adelante. 

A.B.S.L.E. VI-39 





ref; 
TR 
cid 
blc 

Le 
diC 
brc 
Ya 

Fig. 16.-Juan de Herrera. Cuarto Diseiio. 
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erido a la canteria lba a toda tuna en manos de Jacome 
:zzo y Juan Bautista Comane, y en septiembre el lapi- 
la rnilanCs inici6 las cuentas de la custodia, cuyo primer 
que sigue sin soluci6n de continuidad hasta el 31 de 
-il de 1581 ". A la o Sra- 
la Juan Antonio Ma 
Por lo que respect lPe0 
oni pus0 en funcionaxmento twos sus recursos, y deci- 
i involucrar en el proyecto a su padre y al taller de 
)rice que 6ste tenia en Milhn. El paso era trascendental, 
que Pompeo no parece que hasta esa fecha hubiese sido 
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46 De 10s officiales que an de haxr el ingenio &I aserrar e1 m m l .  
Andres de Hemra y mase Pedro de Larnola se obligan a hazer a su magd. el ynjenio que su magd. a de hazer conforme alas traFap y modelo 

que para ello se Ies diere por el sefior (tachado, Juan de Herrera) Jacome de Trenzo el qual se obligan a hazer dentro de seis o siete meses y que 
si por su culpa se henara y no le hizieren conforme a1 modelo y mas que para ello se les diere lo que dello herraren lo bolveran a hazer a su 
costa I/ mas si auiendole acabado conforme a las mps o mcdelo quisieren mudar a l p a  cosa no an de ser obligados a la hazer N mudar sin que 
primem se tase la obra como estuviere hecha y taada se les a de pagar lo que en la obra tuuieren gastado y nabaxado y lo que ansi se bolvierc a 
hazer o mudar en la dicha obra se les a de bolver a tasar o a concenar despues o antes que [roto] haga o como a 10s seikxes de la conpgxion y 
oficiales pareciere o como se cowertaren I1 la obra se a de hazer a satisfacion y parescer & los seiiores Juan de H e m  y Jacome de Trenp y 
- - - f ~  a las haps y modelo que para ello dieren como dicho es. 

iadores son I ;o alvarlil y P 
condiciones 
iecha ni firn 
S.L.E. VI-22 
. Andres de Hemra y mase Pedro de la Mola carpintcros. El yngenio para labrar el jaspe. 
~argen: Rimera]. 2diciembre 1579 a Andres de H m  carpinem y lnase Pedro de 1aMdaRsidentesmesrafabricao aqualqukrdellos dcnt 
en reales ..... para en qvnta y parte de pago del ynjenio questan obligados a hazer a su costa para d c i o  de labrar y ad- las pieqas de 
y jape para el retahlo de la yglesia principal del dho monasterio conforme a la escriptura que tienen fha [Al margcn: fenecida en 15811. 

. S.L.E. VI-34. 
47 J. BARELON. Jacopoda Trezo. pp. 312-313. 
48 J. BABELON, Jacopo da Tnzo. pp. 294-297. 
49 J. A. CEAN BERwl''DF?7 Diccionnrio. Ill. pQ. : 
50 J. MARTI Y MousO, Esludios hisrbrico-anfsricc - - .. rincipalmnte a Valladolid basados en In invemsngaci6n de divems arhhros. &. 276. 

'id-Madrid, 1898-1901. C. Perez P ~ t O r . - ~ ~ r l C l ~ .  pag. 29. 

partir de 1556, cuando arrib6 desde Flandes con el Empe- 
rador Carlos V, s610 consta que trabaj6 el -01 y el ala- 
bastro. A1 vincular a Le6n con la empresa, se incluia en 
ella a uno de 10s broncistas mi& dotado y famoso de su 
siglo, a lo que unia 10s recursos t6cnicos y econ6micos 
necesarios. El 5 de julio de 1579 se enviaba una real A u l a  
a1 Marques de Ayamonte, Gobmador de Mil& infor- 
mhdole de toda la empresa, que Pompeo partiria para all4 
y que atendiese y ayudase al padre y al hijo para el buen 
fin del e m p e i i ~ ~ ~ .  El 3 de septiembre ya es th  concertados 
en Milhn a d e d  de Le6n Leoni, Antonio Xarut y Gia- 
como Guidoti En Madrid Pompeo iniciaba la elabora- 

de yeso para las estatuas del retablo, y s modelos 



consta que la serie de las veintisiete figuras del retablo y la Congregaci6n. choc6 con Trezzo y Comane, y 
la custodia estaban hechas antes de partir para Italia. empei6 una agria disputa, en la que se vio involucrado 

En octubre de 1579 Trezzo, Leoni y Comane dan el el mismo Herrera, que sali6 en defensa de 10s artffices 
primer informe aFelipe I1 de la situaci6n de la obra, que y en contra de la Congregaci6n. pidiendo la desapari- 
marcha rauda, y en la que llevan invertidas mis de doce ci6n de dicho puesto. El fallecimiento del sobrestante 
mil ducados5'. Pero 10s problemas empezaron en las facilit6 la decisi6n regia de que tal cargo no existiese 
canteras de Espeja. Juan L6pez de Obieta, el hombre de alliS2. 

5' A. PORTABALES RCHEL, Los verdaderos. pp. CXXXVIII-CXXXIX. 
52 A. RUIZDE ARCAUTE, JUM de Herrera. pp. 78-80 y 178-179. A. Portabales Pichel, Losverdoderos. pp. CXLCXLI. L. Cervera Vaa, CODOHAE. 

I. pp. 403-407. M. MODINODE LuCAS, Priores. 11. pp. 266-267. La intervenci6n de Juan L6pez de Obieta en las canteras de Espej6n. como hombre 
de la Congregaci6n y sobrestante de los trabajos de la compaiifa de Trezzo, h i  y Comane con Ios hombres allf destacadm, dio lugar a una 
queja de btos al Rey, pidiendo que desaparcciese. El 29 de enero de 1580 Martfn de Gaztelu pregunt6 sobre el particular a la CongregacMn, la 
cual contest6 el 30 de enero, justificando dicho cargo por razones decontrol de gasto. Ante el aumenlo de los problemas y la insistenciade Treuo. 
el 9 de mano de 1580 Felipe I1 orden6 que H e m  diese un informe. El 11 de abril de 1580, desde Guadalupe, camino de Portugal, H e m  
escribfa su parcar a Martfn de Gaztelu, proponiendo quc dicha persona no estuviese, y se welve a reafirmar en lo mismo en una segunda misiva 
de 17 de abril. El Rey decidi6 que desapareciese el cargo de sobrestante, y la muene de Juan Ldpez de Obieta facilit6 el proceso. El 5 de mayo 
de 1580 acepta resignada la desaparici6n del cargo. Con actos como Cstos, la enemistad de la Congregacibn y 10s jer6nimos conIra H e m n  e n  
manifiesra, y bien sc aprecia en la enemiga soterrada de fray Jose de Sigilenza hacia el montalits. 



Reflexiones sobre una colecci6n de pinturas 
de El Greco y la "Gloria de Felipe 11" 
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(UAM). MI. V. 1993. 

RESUMEN 

La coleccidn de pintums de El Greco que poseyo' 
Agustin de Hierro, miembm del Consejo de Castilla en el 
reinado de Felipe IV que alcanzd la cifra de 48, merece 
mayor atencidn de la que se le ha prestado. Este articulo 
se centra en el estudio del conjunto y su origen --en rela- 
cidn con el inventario de bienes de Jorge Manuel Theo- 
tocdpuli de 1621- y en la investigacidn de algunos de 10s 
problemas que plantean algunas de sus obras, principal- 
menre un arutorretmto, retmtos en miniatura y una 
pareja de tablas -hoy en la National Gallery of Art de 
Londres y Upton House- con la representacidn de 
"Felipe II en la gloria" y el "Prendimiento de Cristo". 

SUMMARY 

Greco OH . * .. The collection of paintin 
Agustin de Hierm, a member of the ~ q a l  ~ounctl  OJ Las- 
rille during the reign of Philip IV amounting to a total of 
48 paintings of various sizes, is worth noting because, 
despite the surprising figure, this collection of canvases 
has remained unstudied until now, although it has not fai- 
led to be cited in passing. These pages will reject upon 
the entirety and its origin -related to Jorge Manuel 
Theotocdpuli's inventory from 1621- and upon some 
specifics of this collection, and will attempt to provide 
answers to the pmblems mised mainly by a few of the 
inventory entries: a self-portmit, miniature portraits and 
a "Philip II in glory" and an "Arrest of Christ" id -~--"  -' 
with the panels now in the Na 
don and Upton House. 

ltional Gal lery of An 

Hace  ya aiios, Janine Fayard llam6 la atenci6n de 10s his- cortas, 10s inventarios de este consejero real incluian nada 
toriadores del arte en general y de 10s especialistas de menos que ventinueve entradas referentes a cuadros del 
Dom6nicoTheotoc6puli 'El Greco' (Inklion, Creta, 1541- pintor cretense I .  No obstante lo sorprendente de la cifra, 
Toledo. 1614) al seiialar en particular la importancia de la tal colecci6n de lienzos ha permanecido sin ser estudiada 
colecci6n de pinturas de don Agustin de Hierro, un rniem- hasta la fecha, aunque no haya dejado de ser citada de 
bro del Consejo de Castilla durante el reinado de Felipe pasada2. Estas pdginas estarh dedicadas a reflexionar 
IV; se@n sus cuentas, que como veremos se quedaban sobre el conjunto y alnunos detalles de esta colecci6n, e 

JANINE FAYARD, LCS membres du Conseil de Coaille d IYpoque modernt. ,VLI -. Droz, Geneve 11979); cito por la ed. esp.. Los miemhmr A-1 

Consejo de Cmilla (1621-1746), Siglo XXI, Madrid, 1982, pp. 350,367,375,416,420,424, especialmenre pp. A29 y 463. 
Aunque no aparece citada por J. M. PITA ANDRADE, Don~inico Greco v sus obras a lo largo de 10s siglos X V I I  v X V I I I ,  Madrid, 1984, sf lo hace 
-recogiendo dos inventarios con un total de 34 cuadros (25 tasados por Antonio de Pereda y 9 por Juan de Ivar N a v m  y Dorningo Gue- 
en su 'Sobre la prescncia del Greco en Madrid y de sus obras en las colecciones madrilefias del siglo XVII', Arhivo Esparfol de Arre, 229-232, 
1984, p. 331. sin llegar a analizar ]as obrar inventariadas; el Prof. Pita Andrade cita como fuente el lexlo, todavfa sin publicar, de MICUEL MORAN 
y FU~NANDO CHECA, El coleccioniSmo en Esparf. De la cdn~ara de [as nlaravillas a la galerfa de pinrura. Citedra, Madrid, 1985, p. 301, quienes 
-sin referencia al libro de J. Fayard- recogen la existenciade 26 lienzos del cretense. junto a 16 de Ribeta, Luis de Morales y Juan de Jauregui. 
Tambitn la colecci6n del Hierro ha sido citada, s61o en relaci6n a sus cuadros italianos, por Markus B. Burke, Privme Collecrions of lralran An 
in Sevenreenth-Cenruv Spain, New York University Ph.D.D., 1984, I, p. 216. 



intentarh dar respuesta a 10s problemas que algunas de colegio mayor de Santa Cruz de Valladolid -posey6 
:ntradas de estos inventarios conllevan. incluso un retrato, de autor anbnimo, en el que aparecia 

3 coleccionista Agustin de Hierro habia nacido a fina- 
jel siglo XVI, hacia 1596, en Madrid, hijo del capitftn 

,..,t6bal de Hierro, natural de la villa bugalesa de 
Medina de Pomar, como su mujer Antoniade Mena 3. Los 

vestido de colegial universitari- en 1619. ~ l l i  se licen- 
ci6 y doctor6, leyendo primero "de extraordinario" en la 
facultad de Leyes y ganando por oposici6n sucesivamente 
las chtedras de Instituta, Digsto Viejo (1626), Visperas de 
Cinones (1626) y Visperas de Leyes -(1629). TambiCn padres se habian trasladado primero a vivir a Valladolid y 

hacia 1590 a Madrid, en cuya parroquia de San Justo 
' ia sido bautizado Agustin, su primogCnito. Otro her- 

lo conocido tuvo don Agustin, el religioso bernardo 
Agustin de Hierro, pues debi6 ser solo su cufiado el 

~llero de Santiago Baltasar Muriel de Banionuevo, 
do en su o por "hermano", patrono de la 
~lla mayor roquia madrileiia de San Martin, 
de don Ag 3i6 enterrarse. Cas6 de Hierro con 
e l  Ana de aamonuevo y Peralta, hija de Gabriel Este- 

durante su estancia en la ciudad castellana fue nombrado 
juez mayor de Vizcaya y provisor de Valladolid 6. n a ~ ~  

mar 
fray 
cab; 

Fue despuCs enviado como visitador a la Universidad 
de Alcalh y, en 1630, destinado a Granada, primero como 
fiscal y, desde 1635, como oidor de su Chancilleria7; en 
1641 fue nombrado visitador de la Audiencia de Mexico 
para hacer la visita del virrey Marques de Corral, pero 
renunci6 y prosigui6 viviendo en Granada. En 1644 fue 
elegido por Felipe IV para ser regente de Navarra, y en 
1645 alcalde de Casa y Corte, trasladftndose por esta 
causa a Madrid; en diciembre de 1646 fue nombrado 
rniembro del Consejo de las Ordenes Militares, y para que 
pudiera serlo Felipe IV le otorg6 un hftbito de la Orden de 
Calatrava en en enero de 1647, no siendo necesario por lo 
tanto incoarse un expediente de informaci6n sobre su 
limpieza de sangre, que se dan'a por descontada8. M5s 
tarde, en 1651, fue nombrado miembro del Consejo de 
Castilla por real decreto de Felipe IV, sin que mediase una 
propuesta de la Cftmara de Castilla, por lo que se han de 
suponer especiales servicios por parte del consejero para 
que se obviara el procedimiento ordinario9. 
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de Barrionuevo y Peralta --caballero de Santiago y 
Ino de Madrid- y sobrina del secretario de estado de 
pe 111 Alonso Muriel de Valdivieso. Doiia Isabel le 
a un hijo, Crist6bal ds  Hierro, menor a la muerte del 
re, por lo que se le t ar un curador en la per- 
a de Francisco Berr se ha podido constatar 
la colecci6n de pir llegara a poseer proce- 
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ndose concluir que ! ,i6n 
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bn LLIIIF.I~ de Hierro hacia so La,u ,.,, ,nl.puldnte 
:ce haber encajado bastante bien dentro de la norma; 
ndonando la tradici6n militar del padre, habia obtenido 
rado de bachiller en c6nones y leyes por la Universidad 
AlcalA de Henares, en cuyo Colegio del Rey o de San 
ipe y Santiago (para hijos de criados reales -funciona- 
; en la terminologia de la Cpoca- y destinado a 10s te6- 
os, juristas y canonistas) ingres6 en 16135. Tras su 
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Estos servicios extraordinarios debieron ser sus actua- 
ciones como fiscal, desde 1648, del Consejo de Castilla y, 
desde 1650, como su oidor. Sabemos que en 1648 se hizo 
cargo del proceso Don Carlos de Padilla, el secuaz de la 
conjura aragonesa del Duque de Hijar y, en 1650, de la 
acusaci6n de 10s ingleses que habian asesinado, con gran 
escftndalo, al embajador de Inglaterra Antonio Asikah lo. 
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Los abuelos patemos hablan sido Agustfn de Hi ina de Pomar, e Isabel de Victoria, de Valladolid, con quien habla casado en segundas 
nupcias (con Juan Mpez --hijo Bartolorn6 Upfi -- , s,~u..~- en primeras y con Felipe de Anchfa en terceras), mienlras que sus abuelos mater- 

m sido Antonio G6mez y ,ian mueno ya en Madrid. 
7 de marzo de 1636; vCa! ilos de Madrid (A.H.P.M.). Pr. 7.475, fol. 18; un tatamento 
liembro de la farnilia, el I onuevo y Peralta, fue otorgado el 2 de mayo de 161 1, y se 
en A.H.P.M., Pr. 2847, fc 

vease m h i v o  Histdrico Nacional (A.H.N.), Madrid, XCCi6n Unlversldades. Leg. 405 (3). Expediente de limpieza de sangre o i n f o m  de linaje y 
costurnbres incoado el 12 de octubre de 1612 y c m d o  con el nombramiento de 27 de julio de 1613 como colegial (citado por Jos6 DE ROJULA Y 
DE OCHO~NERA,  Marques de Ciadoncha, Indice de 10s coleginles del Mavor de San Ildefonso v nlenores de Alcalb, Madrid, 1946; f i m d o  por el 
capellan y limosnero mayor del rey Felipe 111 --cargo de quien dependla el colegio- don Diego de Guzmh. Realizado por orden del rector del 
colegio, Dr Francisco P6re.z. en Madrid, Valladolid, Burgos y Medina de Pomar; se requerfa que el pretendiente fuera limpio de sangre, sano de 
enfermedades contaeiosas, libre de rnatrimonio o profesidn religiosa, "honesto, recogido, quieto, pacifico, de buena conciencia, convmacidn y cos- 
tumbres, no distraido, ni inquieto, ni deshonesto ni revolloso"; a d e h  dispusiera -omo "pobre" (!)- de una renta menor a 10s 100 ducados. 
A M ~ S  universirarios. Historia de l a  Universidad de Valladolid. I I I .  Expedienfes dt provisiones de cdtedras, ed. por Mariano Alcocer Martinez, 
Valladolid, 1921, p. 370 y C! Bio-bibliograflnr de juristas norables, ed. por Mariano Alcocer y Saturnine Rivera, Valladolid, 1924, pp. 82-84. 

7 * u r r  :ria de Granada, Leg. 13.51 5, exp. 166, se conserva el nom- 
: sobre su carrera anterior. Nose conserva tampoco su expe- 
l senvicios conservadnr en la Secci6n de Consejos, Madrid, 
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Fig. I .  
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Don Agustin test6 el 16 de abril de 1660 I!, para morir 
al dia siguiente; este mismo mes su viuda procedi6 a 
inventariar 10s bienes del difunto con la intenci6n de cla- 
rificar la hacienda de su hijo y proceder a la almoneda de 
algunos de 10s bienes de su marido. Ya el 20 de abril de 
1660 se nombr6 al pintor Antonio d 
colaborara en 61, ocuphdose de la rel; 
las pinturas I?. DOS tasaciones de este 
consewan, a las que se afiadi6 una t t l ~ ~ l a  LUII P I ~ U I I U J  

cuadros nuevos 13, y una cuarta, con un :mesa de 
lienzos, de 1666 14;6solo recogeremos aci6n de 
10s cuadros pues siempre existi6 acur las dife- 
rentes tasaciones; posterionnente se procedi6 a la almo- 
neda de bienes, repetida en 1666 y di tndose 
pdblicamente s610 tres lienzos de El G dartin de 
Ezpeleta- y quedando el resto l e m  de 
hacienda 15, para 1 lenderse p 
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De un total de enzos, tab' 
jos y lfirninas, 4 )bras del 
sumando un total de 48 cuadros de dlverso tamaiio. bste 
ndmero es absolu xcepcional en el marco de su 
colecci6n, dado ql asiados de sus cuadros fueron 
identificados resp,,, a dutor, y que s610 se repitieron 
raramente 10s mismos artistas; entre e dim con- 

-El Greco, Autorretrato, Metropolitan Museum, tar nOmbres coma los de LLuis de] M0 Badajoz, 

York. Alonso Sfinchez [Coello], Juan de JSlr utolornt] 
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Aunque se declarara pobre de recursos al ingresar en ]a VieJo, Diego [Valentinl Dfaz de Valladolid, [Juse~el 

universidad, Agustin de Hieno a forjar una notable Ribera el Es~a~oleto, Albeflo Durero (una lamina)* El 

fortuna. Su hacienda total se estim6 en 185.000 ducados B ~ s c O *  Frans FlOrisv Rubens (mfisco~ias de sus Obns que 

(m& de 2.000.000 de reales) a su muerte. Posey6 una casa originales de su mano), Rafael (copias), Bassano, Sci- 

valoradaen 54.940 reales en la calle que desde la pmoquia pione [I 3 Gaeta] C 

de San GinCs iba a la calle Mayor, y tapices - c o n  una Grammati 
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serie de las "Cuatro estaciones"-- por valor de 8.630; su Frente a este sector convenciona para la recna, el 
importante biblioteca fue tasada en 35.200 reales; su grueso de su colecci6n estaba centrad ~o,&ca- 
colecci6n de pinturas y otras obras de arte ascendia a 10s mente en la obra de Theotocbpuli. El c cepcional 
30.035 reales (cifra dudosa dada por Janine Fayard, puesto de semejante colecci6n, fuera en el : idrilefio o 
que s610 10s cuadros de El Greco alcanzaron la suma de toledano 16, requiere Mgicamente la transcnpc~on Donne- 
27.620 reales en sus reiteradas tasaciones). norizad 

a casi mor 
:deter ex1 
imbito ma 
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plrulo de la Provincia de Andalucfa, de la Orden de San Agusrtn celeb :mnada el 20 de abril de 1641, Granada, 1641 y su El Docfor 
Agusrln de Hierro ... Fiscal del Consejo, conrra don Juan GuilKn, Guill~ ,rque. Valentln Prost. Guillermo Amet y Odwrdo Usuol. ingle- 
ses que ciden ser; y presos en la real cdrcel de esra cone por haber ntueno a tmicidn v de caso uensado a Antonio Asikan ... .v a Juan Bautista 
Riva, Madrid, 1650. 

I' A. H .P. M., e.p. Pedrode Careaga, 1666,Pr. 10.595, fol. 22-30. 
l2 A. H .P. M., Pr. 10.595,fol. 38v." 
l3 Idem, fol. 256-258. 
l4  A. H. P. M., Pr. 10.595, fols. 30-50 y fols. 81-93, y fols. 523-535v.". Tasaci6n acargo de 10s plnrores Juan ae war ma- y Dormngo uuerra 
l5 Idem, fols. 665."-704 y fols. 1031-1065. 
l6 Hasta ahora, la m h  importante colecci6n de obras del cretense parecian ser las de don Pedro Lasso de la Vega, que inventariaba nueve lienzos 

entre 1632 y 1636 y Pedro Salazarde Mendoza; vtase BALBINA MARTINEZ CAVIR~,  'LOS Grecos de Don Pedro Laso de la Vega', Goya, 184,1985, 
pp. 216-226, y RICHARD L. KAGAN. "The Count of Los Arcos as Collector and Patron of El Greco", Anuario del Deuananwnro de Hisroria y 
Teoria del Arre, 1V,l992, pp. 1-9 y 'Pedro de Salazar de Mendoza as Collector. Scholar, and Patron of El I 
Srudies in the Histon ofArr. 13. 1984. pp. 85-92. 

Sobre la presencia de lienzos del cretense en las colecciones sciscienlislas en Madrid, vtase I .  A. P~TA 
vtase RICHARD L. KACAN en El Greco de Toledo, Ministerio de Culrura, Madrid, 1982; PAULA REVENCA ~ M I N ~ ~ U U , M ~ ~ U A I I ~ I U C I U ~  u ~up~nturu 
toledana de la segunda nlitad del siglo XVII, Caja de Toledo, Toledo, 1988, pp. 54-56; Jest MARIA RODRIGUEZ MART~N, El arquifecfo tolednno 
Bartolonlt Sonibigo y Salcedo (1620-1682), Ayuntamiento, Toledo, 1988, p. 34; y DIEGO SUAREZ QUWEW, 'Restigio de la obra de El Gfeco en 
colecciones toledanas del siglo XVII. Reflexiones sobre inventarios y tasaciones de pinturas', Bolerln del Senlinario de Arte yArqueolog(a, LVII, 
1991, pp. 371-386, donde recoge su anterior 'Tablas de El Greco en colecciones toledanas del siglo XVII', Gosa, 217-218.1990. p. 48-49, y 'Nue- 
vas aportaciones documentales sobre la ohra de El Greco', Goya, 226, 1992, pp. 222-224. 
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chetes [I la numeraci6n original, recogido m k  de una 
oescripci6n si fuera necesario y el valor de la tasaci6n, y 
aiiadido la numeraci6n --de darse la posibilidad de una 
identificaci6n entre las diferentes series- introducida por 
Francisco de Borja San Romin en 10s inventarios de pin- 

ts de Dominico Theotoc6puli 1614 (I) y de Jorge 
nuel Theotoc6puli de 1621 (11). realizados respectiva- 
nte a la muerte del padre y con motivo del segundo 

~~iatrimonio del hiio con Gregoria de Guzmh 17. 

22: [276] Un San Sebastih, de tres varas de alto, 650 
reales (11, 3). 

23. [277] Una Cena del Seiior. de dos varas de alto. 
1.000 reales (quiz6 el "conbite del fariseo" de II, 123). 

24. [278] Un San Jer6nim0, de dos varas y media, 
300 reales (11, 145). 

25. [279] Un San Pedro, de tres varas de alto, 2.000 
reales (no reaparece en las almonedas de 1666-1668) 
(11, 27). 

26. 2801 Una Magdalena con angelillos, de dos varas 
de alto, 800 reales (11, 126). 

27. [281] Una Oraci6n en el huerto, de dos varas y 
media de alto, 600 reales m, 76). 

28. [282] Un San Pedro, de medio cuerpo, de una 
vara y cuarta de alto, 600 reales (11.140). 

29. [283] Una Magdalena con libro abierto, de vara y 
cuarta de alto, 800 reales. 

30. [284] Una Magdalena, de vara y cuarta de alto, 
500 reales (no reaparece en las almonedas de 1666-1668) 
(11, 136). 

3 1. [285] Una Oraci6n en el huerto, de vara y media 
de alto, 1.000 reales (no reaparece en las almonedas de 
1666-1668) (II, 176). 

32. [286] Una Oraci6n en el huerto, de m& de vara y 
media de alto, 600 reales (no reaparece en las almonedas 
de 16661668) (11,139). 

33-34. [287] Dos tablas, de tres cuartas de alto, con 
marcos dorados, una con Felipe I1 en la gloria y la otra del 
Prendimiento de Cristo, ambas 4.000 reales (s610 el 
segundo en I, como "despojo pequeiio" y 11, 13 tambiCn 
como "despojo pequeiio"). 

35. [288] Una Oraci6n en el huerto, de mis de una 
tercia, 50 reales (II,30). 

36-37. [310] Dos cabecitas en tabla de cinco (o cua- 
tro) dedos de alto, 50 reales. 
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les a Martin de Ezl .a Nicolis Martinez, en 
56) (11, 31). 
12. [266] Una Coronac16n de Nuestra Seiiora, de mis 
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16. [270] Un Cristo, copia del Griego, 100 reales. 
17. [27l] Un Bautismo de San Juan, de vara y cuarta 
alto, 300 reales (no reaparece en las almonedas de 

66-1668) (II,70). 
18. [272] Un San F 
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19. [273] Una imagen ae Nuesrra senora, MU re 

(11,9). 
20. [274 

1.000 reales 
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55. 1s.n.l Un Cristo crucificado, de m& de dos tercias 
de alto, 300 reales (11, 10). 

39. [s.n.] Una Nuestra Seiiora con el Niiio, Santa Ana 
y San JosC, de tres cuartas de vara, 30 ducados [330 rea- 
les] (11, 16). 

40. [s.n.] Un San Francisco, de medio cuerpo, de una 
vara de alto, 20 ducados [220 reales] @I, 107 entre otros 
muchos lienzos candidates). 

;.n.] Una Magdalena, de vara y cuarto de alto y 
~cho, 400 reales (vendida en 1666, por 400 rea- 
tin de Ezpeleta) (II,39, 102 o 103). 
;.n.] Una Oraci6n en el huerto, de vara y media 
3 ducados [550 reales] (11, 14). 
;.n.] Un San Juan Crisbtomo, de tres varas de 
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alto, 50 ducados [550 reales] (11.168 de confundirse con 
la iconografia de otro santo obispo). 

44. [s.n.] Un San Pedro, de tres varas de alto. 300 
reales. 

Adem&, en el dltimo inventario la: 

45. [s.n.] Una Adoraci6n, de vara y media, 1.000 rea- 
les (II, 44 entre otros). 

46. [s.n.] Una AdoraciQ, 600 reales (II, 45 entre 
otros). 

En otro inventario aparecen dos nuevas entradas que 
dificilmente se podrfan identificar con 10s nfimeros [276] 
y [274] por las diferencias de valoraci6n y las mayores 
especificaciones respecto al tema del segundo cuadro: 

47. Un San Sebastih, de tres varas de alto y una y un 
tercio de ancho, 200 reales (11.3). 

48. Un San Zacan'as Papa en la cueva con un Angel 
con un retrato de medio cuerpo de un fraile jer6nim0, de 
tres varas de alto y mL de una y media de ancho, 660 rea- 
les (I y 11, 2). 

Parece absolutamente extraordinario el hecho de que, 
m5s o menos durante el segundo tercio del siglo XVII, se 
pudiera reunir tal conjunto de obras de El Greco de forma 
aditiva, uniendo un cuadro a otro a1 compk de las oportu- 
nidades brindadas por el mercado artistic0 madrileiio; la 
soluci6n 16gica tendtia que ser la adquisici6n global, o 
prftcticamente total, de un lote de obras procedentes de 
otra colecci6n anterior, aunque no conozcamos ninguna 
que alcanzara tal cifra exorbitante, ni en Madrid ni en 
Toledo, si exceptuamos la propia "colecci6n" de El Greco 
y su hijo Jorge Manuel Theotoc6puli. 

Si investigarnos esta posibilidad, nos encontraremos 
con que, segdn esta relacibn, de 10s 48 cuadros listados, 
s610 una infima minorfa puede ponerse en relaci6n con el 
inventario realizado por el hijo y heredero Jorge Manuel, 
en 1614, inmediatamente despuCs de la muerte de El 
Greco (I): el # 34 (el "Expolio" pequeiio) -al que nos 
referiremos mAs adelante- y el # 48 (la "Anunciaci6n del 
archgel San Gabriel a San Zacm'as en presencia de un 
fraile jer6nimon), vinculable pero no idCntico --como se 
ha indicad* al "Angel San Gabriel con Zacan'as, de una 
vara y dos tercias" de 1621 (11, 167), quiz5 un modelo 
para un lienzo mayor y definitivo; estos dos cuadros no 
han sido nunca identificados con ninguna de las obras 

existentes de Dominico o Jorge Manuel. El fraile jer6- 
nimo de medio cue?, in abisso, ante la historia sagrada, 
podda haber sido un retrato, y 10s lienzos encargos o rega- 
10s. de fray Gabriel de Talavera (1545-1620). autor de una 
Historia de Nuestra Sefiora de Guadalupe (Toledo, 1597) 
y prior de este monasterio extremeiio desde 1595. me- 
sente en la ciudad de Toledo en 1595, para con& 
obra arquitect6nica de su Relicario con Nicolh d 
gara el Mozo, y en 1596 para ocuparse de la edici6r 
libro, y tratar con el cretense' la obra del retablo mavvl uG 
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falta de contactos con Toledo de don ~gustinl En ei 
tario hecho a la muerte de El Greco se relacionarc 
cuadros entre acabados y por acabar, a 10s que se a 
ron 10s lienzos para el retablo del Hospital Tavera, 1 
quejados, 12 aparejados y 2 solo empezados; h 
dado un total de 149 excluyCndose 10s lienzos hos 
rios. No quiere decirse con ello que estuvieran e - - - 

inventario todas las obras que se hallaban en el taller fami- 
liar en 1614, sino s610 aquellas que Jorge Manuel decidi6 
que no eran propiedad comh o solamente suya20. 

Como se ha seiialado, casi un centenar de esta 
dros (96 para Francisco de Borja San RomAn) reap: 
en 1621, mientras que otro centenar de obras no li 
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l 8  A. H. P. M., Pr. 10.595.1057vP-1065. 
l9 El San Juan Cris6stomo (# 44) no aparece jam* inventariado; serfa una posible nova l~era naberse conrunoldo a~ santo 

en alguno de 10s inventarios. " Con respecto a este mismo tema, id6nticas conclusiones podrfan sacarse en lo relativo il Greco; nose relacionaron tdas 
las posesiones de lacasa, sino exclusivamente las que el hijo decidi6 que debfan as ignhe~e  a la moreaao ael a~funto. No deia de ser sign 
que se incluyan 47 cuadros (37 "pequeiios" o "chicos" y 10 "pequefiitos" o "chiquito 
obras de El Greco vistos por Francisco Pacheco, en 161 1, durante su visita a1 taller dc 
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Si ya hay, por lo tanto problemas, en el control del legado 
original, Cstos aumentan a partir de esta fecha. 

Tras el inventario de 1621 de 10s bienes y pinturas de 
Jorge Manuel, Cstas -y aquCllos- fueron embargados 
en 1622, por orden del 18 de abril del alcalde mayor de la 
:iudad, Licenciado Francisco de la Barreda, y a causa del 
)leito promovido en aquella fecha por el Hospital de San 
'uan Bautista, Tavera o de Afuera, por incumplimiento 
lel contrato de 10s retablos de su capilla toledana por 
)arte del artista: "cien pinturas grandes y pequeiias de 
iiferentes figuras sin marcos"; estos lienzos fueron depo- 
iitados en manos de un vecino de la ciudad, don Garcia de 
4yala3. Dos aiios despuCs, como consecuencia de la falta 
ie resoluci6n del pleito, una segunda orden judicial con- 
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lev6 un nuevo embargo de bienes de Jorg Manuel, eje- 
:utada el 2 de septiembre de 1624: incluv6 "cincuenta 
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piebra de su empresa retablis 
A la espera de una sentencia de la Chancillerfa de Valla- 

dolid, el medio centenar de cuadros del segundo embargo, 
en carnbio, permaneci6 depositado ante Juan D6valos de 
Ayala, alcaide de las casas del MarquCs de Villena, donde 

iuel residia todavia por aquellas fechas, hasta 
:1 fallecimiento del hijo de El Greco; a partir de 
Into, 28 de mano de 163 1, y ademh a falta de un 

testamento, 10s herederos de' -1as hijas de la 
difunta Gr 
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y la viuda Isabel de Villegas y su hija Jer6nima de Ville- 
gas- y sus respectivos curadores -Alonso de Siles por las 
primeras y L k o  G6mez por las segundas- se lanzaron 
a solicitar que se procediera al desembargo y a la venta en 
almoneda de 10s bienes del pintor; seglin Siles, "lo principal 
de 10s bienes es pinturas y cada dia se va consumiendo e 
menoscabando" 24. Esta afirmaci6n se hainterpretado corno 
que se estaba vendiendo el conjunto de 10s cuadros, aunque 
m h  correct0 sen'a pensar que se referia a 10s daiios que 
suMan en su embargo y su paulatina desvalorizaci6n en el 
mercado. Mgicamente, la venta no comenzaria hasta des- 
pu6s del desembargo, concedido por orden judicial, del30 
de julio de 163 1, y otorgada por el alcalde mayor de Toledo 
Licenciado Fernando de Salazar y Velasco. 

DespuCs de esta fecha, 10s bienes que guardaba DAva- 
10s de Ayala -eventualmente el medio centenar de cua- 
dros que nos interesa- se debieron de vender en una 
almoneda cuya escritura (quiz6 ante el escribano de 
Toledo Juan Manuel de la Quadra) no se ha encontrado 
hasta ahora, y el product0 se entregaria al depositario 
general de la ciudad, para que alli se pagara a 10s acreedo- 
res y herederos de la hacienda de Joge Manuel. No obs- 
tante, la pista del conjunto de cuadros se pierde desde 
1631 y nada m9s puede afirmarse con certidumbre. No 
obstante, parece lo mSs 16gico en estos momentos pensar 
que pasara a manos de don Agustin. 

De entre las obras de este conjunto del inventario de 
1621 destacan con luz propia dos lienzos. Por una parte, 
el "retrato del Griego de si rnismo y de su mano", un "ori- 
ginal de si mismo" de medio cuerpo (# 1 ), que confirmaria 
la existencia de un autorretrato y que podrfa coincidir con 
el asi llamado del Metropolitan Museum de New YorkZ5; 
la prueba de la correcta identificaci6n de este lienzo ven- 

aenes M a  de la aceptaci6n como autorretratos de las im$ 
de joven de la "Expulsibn de 10s mercaderes" de Minne- 
apolisZ6, y de la "Asuncibn" de Santo Domingo el ~ n d g u o  

2' F. DE tr. >AN KUMAN, op. cit.. IYUL, p.5~3.  
22 Idem, p. 387. Como supusiera en su momento I-. ae B. San Ro- es imposible que todos estos cuadros f u e m  realmente de mano de Jorge 

. . 
lei, afirmaci6n quiz6 solo aducida para justificarel embargo de 10s bienes propios del artista. 
, p. 392. 
njunto de la ( 6n del pleito en FRANCISCO DE BORJA SAN ROMAN, 'LOS retablos del Hospital de Afuera', Bolerln de Real Acade- 
re Bellas Am Hisrdricns de Toledo, 30,1914, pp. 1 12-124 y 'De la vida del Greco (Nueva sene de documentos in&itos)',Archivo 
801 de Arte y nruuwiuwm, VIlI-IX. 1927. doc. XXXVI; ahora en El Greco en Toledo. Wdn ? obrn de Donlenico Tl~eotocdpuli, Zocodover, 
lo, 1982, pp. 11-405. VCase tambikn ACUST~N RODR~GUEZ Y RODRIGUEZ, El Hospif(11 de Snn Juan Bau- 
Toledo, 192 

TEY, op. cit.. I 46 mm., con una firma falsa que desapareci6 en la limpieza del cuadro realizada en 1947. 
igen &lo ha i6n del Marques de Heredia (1892), de Madrid. Wethey dudaba de la identificaci6n del 
ado (~610 rawr- ~ V M J  autvttcuntv ra ~ L I I ~ ~ C I I  "el joven de la "Curaci6n del ciego" de Parma, y retrato el de lacopia del "Martirio de San 
icio" realizada por Jorge Manuel, de paradem desconocido, X-325, originariamente para el entiem familiar de la iglesia toledana de San 
lato; v & e  I, p. 38). y de la del retrato con el inventariado en 1621. 
)tando la vieja afinnaci611, desde entonces prkticamente siempre rechazada, de EDGAR WIND, "A Self-Porvait of Greco", J o u m l  of rhe 
Iurg and Cou~Iauld Insritutes, 111, 1939-1940, p. 141-142, Carl Justi habfa sostenido en un primer momento, como Sampae y Miguel en 

1902 y 1906, el cat;lcter de autorretrato para m5.s tarde desdecirse; vkase F. MAR~AS FRANCO, El Greco, Crescent Books, New York, 1991, p. 9. 
Tres de los personajes, retratos de una cuarta de alto, son facilmnte identificables; liziano -a pmir de la xilografia de Brito de 1550 mC 

que de memoria o de un apunte del natural- abre el cuarteto; le siguen Miguel &gel, con un rosm que recuerda a1 del retrato de Jacopino del 
Conle, y Giulio Qovio. El liltimo personaje, joven, barbilampiiio y de larga melena, ha sido identificado con Rafael. Correggio y con el propio 
Domtnico (ohm identificaciones propuestas, Marcantonio Raimondi, Domenico Ghirlandaio, Sebastiano del Piombo o Giulio Romano, caen por 
su propio peso). El homenaje que el candiota hizo en este lienzo, seiialando a sus maestros en el arte de la pintura, toma un significado m C  acorde 
con su c d c t e r  si identificamos a1 c u H o  personaje con el propio artista, apoyhdonos en sus ouos autorretratos conocidos y en la acci6n del 
grupo; 10s o m  son bustos sin manos ni movimiento; 61 se lleva una mano a la barbilla en gesto, mC que de interrogaci6n o duda, de juicio; como 
un nuevo Paris, tambitn educado en Creta. otorga una invisible manzana de om al linico que podfa merecerla y, significativamente, queda por 
delante de 10s dcmC tambikn en su cornreidad. el vemciano Tiziano. 



Fig. 2.- Giovanni Battisra Fonrana. El Juicio Universal 
( 1  578). 

de Toledo (Art Institute, Chicago), y la del anciano de la 
tardia "Pentecostks" del Museo del Prado. Por otra, 10s 
"Desposorios de Nuestra Seiiora" (# 13), quiz5 identifica- 
ble con el tambiCn tardio lienzo de Bucarest Z7. 

Notable inter& presentan tarnbikn algunos de 10s cua- 
dros que no aparecieron en 10s inventarios de 1614 y 
1621, y que podrian haberse debido a compras realizadas 
por don Agustin desvinculadas al legado de Joge 
Manuel. Sobresalen por una parte 10s dos retratos del Pre- 
sidente de Castilla don Rodrigo Vgzquez de Arce (1529- 

1599) (# 2 y # 4), quien habia sido en dltima instancia el 
responsable del encargo, de 1596, del retablo mayor del 
Colegio de Doiia Maria de AragQ de Madrid; hoy se 
conocen dos versiones, no aceptadas como originales, de 
este retratoZ8. Por otra, las "Dos cabecitas en tabla de 
cinco (o cuatro) dedos de alto" (# 3( 
solo coincidin'an con tres de 10s retratc 
dedos atribuidos a El GrecoZ9. 

5-37). Sus 
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Ante estos pequeiios retratos nos encontmamos de 
nuevo ante el tema de la formaci6n original de El Greco, 
que Ms. Enriqueta Harris ha vuelto a colocar sobre la 
mesa30. De 10s vinculos del cretense con el miniaturista 
Giorgio Giulio Clovio y de la err6nea interpretaci6n del 
documento de inscripci6n de Dominico en la Accademia 
di San Luca de Roma, en 1572, se ha inferido que la pri- 
mera formaci6n del pintor candiota habria sido la de un 
miniaturista; su ahora documentada aparici6n como pin- 
tor de retratos en nliniarura podria dar -err6neamente a 
nuestro juicio- de nuevo paso a la vieja hip6tesis. Nos 
hallan'amos, en realidad, y desmentida la disciplina de 
miniaturista en la que se habria inscrito en la scuola 
romana, ante un mero problema terminol6gico. que 
habria exigido la aplicaci6n de un grmino --el de minia- 
turisra- a sabiendas de todas sus implicaciones semhti- 
cas, hist6ricas y gogrhficas. Leo R. Schidlof ha excluido 
como miniaturistas a 10s pintores, como 10s espaiioles de 
estas fechas, que mantenian sus tkcnicas pict6ricas apli- 
chndolas a muy pequeiios f :omando el termino 
por lo tanto en su significad , y basando sus dis- 
tinciones en el uso de ur de iluminador de 
manuscritos (temple a la c lka  UG IIUGVO o a la goma h- 
biga) frente a la del pintor (en este caso concret 
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mhs que en el "estilo" (en la acepci6n frances 
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En este sentido, El Greco no fue nunca - q u e  separnos 
hasta la fecha- miniaturista, iluminador de libros, como 
lo fuera su amigo y maestro -per0 quiz6 no su colega- 
el croata Clovio, aunque utilizara en sus epocas cretense 
y veneciana la tkcnica de la pintura bizantina de la tCm- 
pera a la yema de huevo. No dejan'a de ser ilustntivo al 
respecto el desinterks de Dominico por las biografias de 

parentementi 
loscli. 
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Z7 Este lienzo procedia de la colecci6n de la Condesa de Quinto de Madrid. No obstante, es posible que los "Desposorios" procedieran 
de la venta del lienzo & uno de 10s retablos laterales de la capilla del Hospital de Nuestra Seitora de la Catidad de Illes,, , .,,,,,,. 

28 WETHEY, op. cit., 11, n.O X-197 y X-198, pp. 223-224. Uno en el Museo del Prado (n." 808: 59 x 42 cm.), a 
Real de Madrid (1666) y la colecci6n del Duque del Arm: el otro (76 x 63 cm.) en el Museo Pushkin de L 

29 WETHEY, op. cit., 11, p. 223-224, n." X-205 (61eo sobre ca1t6n. 101 x 58 mm.) de la Hispanic Society de Ne 
sobre vitela pegada a cartbn, 62 x 51 mm.) se ha conservado en el Rosenbach Museum and Library de Neu -"-a-W 

L. STRATTON, en The Spanish Golden Age in Minimure. Ponrairsfronr tire Rosenbach Museuni and Libra,,. I In opalnu I ~ ~ ~ L I ~ U I G .  New York, 
1988, p. 16 y n." 6, p. 36. 

30 ENRIQUETA HARRIS, reviews de El Greco Exhibition ar Heraklion y Spanislr Paintings of tire FiJleenrh t h m g h  Nineteenth Centuries, by  Jonathan 
Brown and Richard D. Mann, respectivamente en Tlre Burlington Magazine, 1990, p. 81 1 y 1992, p. 456. CompArense las en- plblicadas 
por Dowr~co MART~SEZ DE LA PESA en sus 21 Greco en la Academia de Sari Lucas (El primer documento cierto de la estancia del Greco en Italia'. 
Arclrivo Espadol de  Arre, XL, 1967, p. 98 y 'Artistas espaiioles en la Academia de San Luca.'. A.E.A., XLI, 1968, pp. 291-310. 

31 LEO R. SCHIDLOF, Tile Miniature in Europe in the 16th. 17rh. 18th and 19rlr Centuries. Graz. 1964, I, p. 1; STRATTON, op. cit.. p. 16, cc 
distincidn Uadicional, tomando como equivalentes. a causa de su tamaiio, la nrinintura del retrato Tudor (en origen limning) y kl ret 
"en pequefio o sobre naipe" del Siglo de Oro, de acuerdo con el uso extensivo del ttrmino en Espaiia: vtaw MARIASOTOYAS. Lu minit 
en Esparfa. Madrid, 1953. 
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10s miniaturistas recogidas por Giorgio Vasari en sus 
o obstante, la entrada del inventario de Hierro 
~erta a la posibilidad de una mls fundada atri- 
etense de algunos de estos retratos "de naipe", 

par de Haro (a causa del monograrna "DGH" del basti- 
dor), donde se encontraba antes de 1687, y de donde 
pasarla, mls tarde, a la Casa de 10s Duques de Alba con 
la X Duquesa doiia Catalina de Haro y Guzmfin, antes 
de salir de Espaiia en el siglo XIX34. Asimismo, esta 
pareja de aristocrfiticos propietarios seda la misma que 
habria atesorado en origen la "Adoraci6n del Nombre 
de Jesds" de Londres, tambiCn con anterioridad a la 
salida del cuadro de la peninsula, perdikndose desde 
entonces su aparentemente pasajero vinculo con el 
"Expolio" 35. 

Se ha reiterado una y otra vez que don Gaspar MCn- 
dez de Haro y Guzmln poseia cinco "grecos" en su 
c0lecci6n~~ y entre ellos la pareja que nos ocupa. 
Incluso que la "Adoraci6nW de la National Gallery de 
Londres se debia encontrar y en poder de su padre don 
Luis Mtndez de Haro y Guzmfin, antes de pasar a la del 
hijo el VII Marques del Carpio y, despuCs, a la Casa de 
Alba3', aunque el Prof. Pita Andrade no hubiera encon- 
trado referencia alguna a cuadros de El Greco en 10s 
inventarios de 165 1 y 1682 del Marques de Eliche, VII 
MarquCs del Carpio y V Conde-Duque de Olivares, 10s 
sucesivos titulos de don Gaspar MCndez de Haro y 
Guzmfin (Madrid, 1629-Nlpoles. 1687) 38. Este, como 
es sabido, era hijo de don Luis [MCndez] de Haro y 
Guzmin (1598-1661), VI Marques del Carpio y IV 
Conde-Duque de Olivares (como sobrino y heredero 
del famoso valido de Felipe IV el Conde-Duque de Oli- 
vares don Gaspar de Haro), y de doiia Catalina Fern&- 
dez de C6rdoba y Arag6n 39. C a d  en 1650 con Antonia 
Maria de la Cerda, hija del Duque de Medinaceli, y en 
segundas nupcias, en 1671, con una hija del Almirante 
de Castilla, doiia Teresa Enriquez de Cabrera. Fue don 
Gaspar embajador en Roma (1677-1683) y virrey de 
Nlpoles (1 683- 1687), donde pudo culminar su carrera 
de coleccionista. 

Su colecci6n de pintura, que conocemos a traves de 
diferentes inventarios, fue rica en ndmero y calidad, 
sobresaliendo la presencia temprana, en 1651, de la pieza 

qus ur, dije o joya. 
La dltirna de las entradas de la colecci6n Hierro que 

os interesaes lade la dnicapareja de tablas inventariadas 
Y 33-34), que fueron ademh las obras tasadas con el mL 
Ito precio: "Dos tablas, de tres cuartas [de vara=62 cm.] 
e alto, con marcos dorados, una con Felipe I1 en la gloria 
la otra del Prendimiento de Cristo, ambas 4.000 reales". 
[abrl podido observarse que hemos vinculado el "Pren- 
imiento di # 34) con las entradas de 10s inven- : Cristo" ( 
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,,, ,,,,ndo lugar, dada tal L,,Lull,,da, habria que 
pensar que nos encontramos ante la pareja constituida 
actualmente por el "Expolio" de la Colecci6n del Viz- 
conde de Bearsted, de Upton House (Upton Downs, 
Varwickshire), firmado en letras griegas cursivas y con 
nedidas de 55 x 32 c m  y, por otra parte, la hoy denomi- 
ada "Adoraci6n del Nombre de Jesds" de la National 
iallery of Art de Londres (# 6260), firmado en mayhcu- 

las ,&egas, y con medidas de 57 cierta 
tal identificaci611, nos hallariam ;timo- 
nio de la proveniencia de arnba 
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 DO MAR~AS. El Greco v el arle de su tienzpo. Las notas & El 

rreja de tablas, con una "( ente en su relaci6n iconogMca-- aparece en 1639 (tasada en 
.,ales) en el inventario tole-, ,., uv,,a buxaa LLz,,G,,u,, uu,,uG ~-- ,a  rn almoneda (ahora valorada en solo 140 reales) a la colecci6n 

del Licenciado Pedro Bastante; vease D. Su. 
34 Vtase Harold E. WETHEY, El Greco and Iris. 2; cito por la ed. esp. El Greco y su escuela, Gua- 

darrama, Madrid, 1967,II, p. 70-71, n." 80. 
35 H. E. WETHEY, OP. cit.. 1 16; ed. cit., n, p. NEIL MAL-~ J m- mwnnrn, ~vuilunur Gallery Catalogues. nre Spanish School, Londres, 

1988 (31, p. 3 1,  que traza la pro 
36 MARKUS B. BURKE, op. cif., 1. p 
37 ANGEL MARIA DE BARCIA, Catdl :k y de Alba, Madrid, 191 1, p. 246seiiala que per- 

tenwid al Vfl Marqub del Caq sp.. 11, p. 90, pasa por encima de esta relacih con 
la coleccih patema; NEIL MACLAKU- y ~uru* DKAHAM, up. at.. p. 31 y H, n ~n-LY, en camoio, insisten en ella 
JOSE MANUEL PITA ANDRADE, "b c~adrOS de Vel%quez y Mazo que posey6 el eptimo Marques del Carpio", A.E.A. XXV, 1952, pp. 223-236 
y "Un cuadro que pertenwid a1 Marques del Carpio, en el Louvre", A.E.A., 1953, pp. 254 y ss.; "Noticias en tomo a VelaZquez en el Archivo de 
la Casa de Alba", en Varia Veldzquefia. Madrid, 1960.1, pp. 400-418. especialmenre pp. 41 1- y 413. 

39 Se conocen sus inventarios de 1647 Y 1661. en 10s que no aparccen los citados cuadros. Tampoco en el de su mujer, fallecida el 19 de noviembre 
de 164 o r  BURKE. op. cit., 11, pp. 138-149. 
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Fig. 3.-El Greco, "La Gloria de Felipe II", National 
Gallery Londres. 

quid mAs famosa, la "Venus del Espejo" & Velmuez *. 
No obstante la riqueza de su coleccidn y lo dicho de form 
reiterada, entre 10s cinco "grecos" del VII Marques del 
Carpio no se contaba ninguno de la pareja londinense; se 
listaban en efecto en el inventario realizado entre (23 de 
diciembre de) 1687 y 1688 (diciembre), y que com6 a 
cargo de 10s pintores Claudio Coello y Jod  Xidnez 
Donoso, un "[I941 Prendimiento de Nuestro Seiior 
Jesuxpto, en el techo [de una sala], del Griego", valorado 
en 2.200 reales. que se ha puesto en relaci6n con el cuadro 
de Upton Downs4I; no obstante, se especificaba que se 
trataba de un lienzo, no de una tabla, invaliMose ad tal 
identificaci6n 42. 

Sin embargo, las dos tablas de la pareja constaron en 
el inventario de las posesiones que don Gaspar de Haro 
habia acumulado sobre otras de su padre, a tenor de otra 
relacibn, publicada en 1911 por Barcia, y que habrfa de 
fecharse con posterioridad a la muerte de-don Luis de 
Haro, en 1661, pero que no se tratan'a ni del de Roma de 
1682 (Casa de Alba, C.302-4). ni del de N6poles de 
168g4': "Otra pintura en tabla de una visi6n que tuvo 
Felipe 11, de mano de Dominico Greco, de tres cuartas de 
alto [62 cm.] y cerca de media vara de ancho r41.7 cm.]" 
y "Otra dicha, compaiiera de la antecedente en el tarnaiio, 
y del mismo autor, del prendimiento de Cristo"; esta noti- 
cia parece m h  bien proceder de un inventario hoy perdido 
y del que nunca se ]leg6 a publicar la localizaci6n. quid 
acumulacidn de 10s cuadros de padre e hijo, realizado en 
1667 y 1668". En 1924, el Duque de Alba public6 otra 
relaci6n de pinta.--- --C-rente a msesiones del siglo 
XVIII, en la que, que proce~ dian dela 
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Vtase JOAQU~N EZQLERRA DU. BAYO, El Palacere de la Moncloa, Madrid, 1929. ENRIQUEIA HARRIS, "El Marquts del 
VelAzquez", A.E.A., 30, 1957, pp. 136-139. Alfonso E, Perez Sanchez, Pinrura iraliana &I siglo XVII en Espaila, M& 
GORIO DE ANDRB, El Marques de Liclre. biblidfilo v coleccionista de arre, Madrid, 1975. MARCUS B. BURKE, op. cil., I, 1 
transcritos en ing16 en 11, pp. 21 2-27 1; un resumcn en MIGUEL MORAN y FERNANDO CHECA, El coleccioni~mo en Espatia, cateara. Maana, 1Y83. 
pp. 297-298. Vease tambien DUNCAN BULL y E. HARRIS. "The Companion of Velbquez's Rokebv Venus and a Source for Goya's Naked Maja", 
Tlre Burlingron Magazine, CXXVIII. 1002, september, 1986. pp. 643-654. JONATHAN BROW?;, Tlre Golden Ageof Spanish Painring, Yale Univer- 
sity Press, New Haven-Londres, 1990. Tamhien ROSA MPEZ TORRIJOS. 'Coleccionismo en la Cpoca de Velbqwz: el Marques de Heliche'. en 
Veldquez v el ane de su rienrpo. Alpueno. Madrid. 1991. pp. 27-36. 

41 M. BURKE, op. cir., 11, pp. 251-271 (A.H.P.M., Pr. 9.819, ariadiendo poco a1 de 1677). Los w o s  cuatm lie 
con cuello grande, de wes cuanas en cuadrado, p r  1.000 reales; [64] Un remlo de hombre vestido de negr 
tres cuanas en cuadrado, por 1.000 reales; [75] Una cabeza sobrepue[s]ta de hombre con cuello y veslido 
por 1.000 reales; y [s.n.] Un retrato de un hombre con su cuello, de una vara en cuadrado, por 800 rcales. 

Sabemos, por owa parte, que el "Cristo cmcificado" (98 x 57 cm., m&s de una vam de alto)) de la actual Coleccidn de los Duques de Alba 
(Palacio de Liria, Madrid) procede la Casa de Lemos, y no corresponde con esto! 

42 V h e  a1 respecto la ficha del lienzo vendido por Edniund Peel & Asociados. Pi! 
Madrid, 1990, n." 1 I, identificado con el X-94 de WETHEY, op. cit. 

43 Otro cuadro, hoy atribuido a1 cretense. la "Huida a Egipto" de colecci6n privada de Londres (L,~, .,. .... , ..,. ., ,.,..,., , .,colccd6n dc 
don Gaspar, fue solo invenlarirdo en N5ples en 1688 (como quiz6 comprado en Italia), a m  
Jacopo Bassano; vease WETHEY, op. cir., 11, nP 83 y RowLm PALLUCCHINI en Da Tiziano a 
1540-1590, Electa, Milan. 1981, n." 105, p. 268. 

" ANGEL M A ~ A  BARCIA. Cardlogo de la coleccidn de pinruras del Ercmo. Sr: Duque de Benv~.., .. ,, ,.,d, p. 246; en esta relaci6n , ,.,,. 
tambitn dos lienzos de Velbquez, una "Santa Rufina" y un "Duque de Alba" [o don Luis Menda de Haro y Guzm&n] enfermo y un 
un gran enema. P r r ~  AHDRADE, en Varia ve1a;rlueila. p. 41 3. supone que se tratada del inventario de 1651, pero en el no apareccn a 
--cotno la "Santa Rufina" de VelAzquez- citados en la lista publicada por Barcia Hay noticias, p r o m  parte, de la existencia c 
Alba de un inventario. hoy perdido, de 1667 de don Luis y de otro de 1668 de don Gaspar. Tampoco aparece ninguno de 10s cua 
inventario ("Pinturas y al[hlajas del Jardin de San Joaquln", el palacio madrilefio del Marqub) de 15 de junio de 1677 (Madrid, P a l ~ ~ u  oe una, 
Archivo de 10s Duques de Alha. C.221-2). en pane publicado par D. BULL y E. HARRIS, op. cir., pp. 649 y 
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Casa de Olivares, aparecfan tanto un "Juicio de Carlos V 
[sic] tabla del Greco, de 314 de alto por 1 vara de ancho" 
como un "Prendimiento [sic] de Cristo tabla del Greco de 
3 y 114 de alto por 1 vara de a n ~ h o " ~ ~ .  Estos cuadros pro- 
cedian del palacio ducal -aportaci6n de doiia Catalina 
de Haro y Guzmh- del pueblo madrileiio de Loeches 
-varies de 10s que quedaran serian requisados por el 
General Sebastiani en la Guerra de la Independencia- y, 
en concreto, el primero habia sido ilegalmente sustraido 
-"lo tom6 sin permiso del DuqueV-- por el gobemador 
del palacio Jose Jer6nimo de Somoza en fecha 
imprecisaJ6; no obstante, le fue embargado a este 
Somoza de entre sus bienes en 1729, entregfindosele de 
nuevo a1 X Duque de Alba. En efecto, la hijade don Gas- 
par, doiia Catalina de Haro y Guzmfin, VIII Marquesa del 
Carpio (cuyos bienes habian sido ya inventariados en 
1669), cas6 a1 aiio sig la muerte de su padre, en 
1688, con el futuro de Alba don Francisco 
Alvarez de Toledo, pi colecci6n de pintura a la 
-asa de Alba, aunque una parte se vendi6 en la almoneda 

e sus bienes de (10-oct\;bre) 1692J7. Algunos otros de 
IS cuadros pasaron a1 Palacio de Loeches, donde fueron 
~ventariados en 1744, para encontrarse ya en Madrid en 
759 4s. Reaparecen nuestras dos tablas en el inventario 
:alizado, tns  el fallecimiento del XI1 Duque de Alba por 
1 heredera, la XI11 Duquesa de Alba, en 1777, en el que 
: seiiala que poseia una [n." 231 "pintura en tabla, de una 
isi6n que 1 
es cuartas 
ledia caiia . . 

e I1 de ma 
cerca de I 

I 600 reale - 

:uvo Felip no de Dominico Greco de 
de alto y media vara de ancho, con 
donda en s" y [n." 241 "otra compa- 

era de la anterior en tarnano y del mismo autor del Pren- 
imiento [sic], 600 reales" 49. 

De estos datos, se desprende que tanto la "Adoraci6n 
el Nombre de Jesbs" como el "Ex~oliolPrendirniento" 

habrfan ingresado en la coleccidn de don Gaspar de Haro 
hacia 1668, reapareciendo sendas tablas en las posesio- 
nes heredadas por su hija doiia Catalina de Haro en 1687, 
pasando con ella a la Casa de Alba en 1688, primero a 
Loeches +om0 m'nimo entre 1729 y 1744- y luego a 
Madrid desde 1759 a 1777 por lo menos. Y que, a pesar 
de no haber sido adquiridas en la almoneda de 10s bienes 
del difunto consejero don Agustin de Hierro, las dos 
tablas debian proceder de esta colecci6n madrileiia, de 
donde surgia tambiCn la identificaci6n del episodio testa- 
mentario con el Prendimiento de Cristo50. 

Hasta la colecci6n del miembro del Consejo de Orde- 
nes Militares y de Castilla, esta pareja habria llegado apa- 
rentemente desde dos fondos diferentes: el "Expoliol 
Prendimiento" de 10s restos de cuadros del propio Greco, 
inventariados en 1614, a travks de la herencia de Joge 
Manuel Theotoc6puli; la "Adoraci6n del Nombre de 
Jesds" de una colecci6n hasta ahora desconocida. Podria 
pensarse quizfi que su origen se hubiera hallado, con 10s 
dos retratos de don Rodrigo Vkzquez de Arce, en la colec- 
ci6n -hasta ahora desconocida en sus detalles-del pro- 
pio Presidente de Castilla y albacea testarnentario de 
Felipe 11, exiliado en su villa de El Carpio (Valladolid) por 
orden de Felipe 111 y fallecido en 1599. 

Todo esto Ilevan'a a plantearnos, finalmente, el pro- 
blema de la identificaci6n iconog5Iica de la tabla delon- 
dres y del lienzo - d e l  que seria modelo o rkplica- del 
monasterio de San Lorenzo el Real del Escoria15'. 
Dejando al margen titulos provocados por evidentes erro- 
res - como  el "Juicio de Carlos V"- de interpretaci611, 
la critica se ha inclinado por seiialar como tema de arnbos 
cuadros el de "El sueiio de Felipe 11" desde 185753, la 
"Adoraci6n del Nombre de Jesds" desde 1926", y la 
"Alegoria de la Liga Santa" -aunque Anthony Blunt 
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!eal Acadenlia de Bellas Arres de San Fernando, Madrid, 1924, p. 92, en el que apance 
maaa tamblen una "CruclhxlOn" de t l  Cireco procedente de la Casa de Lems,  quiz5 la actualmente existente en la Casa de Alba Como 
co, el tltulo del primer cuadro como las rnedidas de ambos aparecen erradas. 
miernbro de la familia Somoza de nombre Jednimo, habla ostentado tal cargo en m a d e  don Luis de Haro; vCa$e MAR~A DEL CARMEN 
lOR D a  HOYO. 'La colecci6n de cuadms de las Dominicas de Loeches', Anales del Insfituro de Esfudios Mndrileffos. XXW, 1987 p. 16. 
o Alba, C.221-2, en parte transcrito por BULL y HARRIS, op. cir., p. 654. 
i DE BERWCK Y ADA, Op. cir., p. 92. 

-> J M. PITA ANDRADE, Dominic0 Greco y sus obrm a lo largo de 10s siglos XVll v XVIII, Madrid. 1984, p. 70. n. 65. A la muerte del Xm Duque 
la, en 1796, algunos de sus cuadros --entre ellos la "Venus del espejo" de Vel6zquez- pasaron a1 Palacio de Buenavista de Madrid, del 
y un inventario de I5 de enero de 1799 publicado por ISADORA JOAN ROSE WAGSER, Manuel Godoy, parrdn de las anes p coleccionism, 
Bidad Complutense de Madrid, T.D., 198?,11, pp. 499-502, n." 662; no obsmte, en lacoleccidn de pintumde Manuel Godoy no se encon- 
~inguno de 10s dos cuadros de la pareja del cretensr. 
~secuencia el "Expolio" de las colecciones Contini e Florencia y Stanley Moss de New York, vendido recientemente en Chris- 
.n Exhibition of Spanish An. 28-29 May 1992. p. : deda de esta rama de 10s cuadros de El Greco. La hip5tesis de que pasara 
olecci6n del Duque de Benavente Juan Alfonso Pir rera (en Valladolid en 1653 como un "Prendimiento" alto y angosto, de tres 
r de vara de altura y valorado en 800 reales) a la del lntante don Sebastih Gahriel de Borb6n (I81 1-1 875) y dofia Maria Cristina de Borb6n, 

dadrid, antes de salir de Espatia (vkase H. E. WETHEY, op. cir., nP 81; ed. tit., 11. p. 71; William B. JORDAN, en El Greco de Toledo, pp. 232- 
) no pasa dc lal wndici6n y prdetia. por su prweniencia en el mejor de 10s casos vallisoletana, a l g h  punto en su candidatura para ser reco- 
da wmo el modelo orizinal del cretense para su sene de Expolios y Prendimientos de Cristo, en confra de lo afirmado repetidas veces. Sobre 
)lecci6n del Infante. en cuyo inventario de 1835 no aparece esta tabla vCaw ahora MERCEDES AGUEDA, 'Lacolecci6n de pinturas del infante 
F b a s t i h  Gabriel', Bolerln del Museo del Prado, 111.8. 1982, pp. 102-1 17. 

~ C L A R E N .  op. cit., pp. 27-34. recoge las diferenles propuestas hasta la fecha aunque identificando el # 6260 como "Ihe Adoration of the 
of Jesus", y considerando el tema del cuadro como "a mixture of a votive picture and a Last Judgement". 
n POLFR~ Y TOLEM). Cardlogo de 10s cuadros del Real Monmerio de San Lorenzo, Madrid. 1857, p. 39; MANUEL B. COSS~O, El Greco, 
j, 1908 di6 carla de naturaleza a este tltulo al emplearlo en su difundidisima mono,orafia. 

El Greco. h Iunich. 1926 



de la tumba de Don Juan de Austria. muerto en Flandes en 

f ig.  4.-El Greco, El Expolio, Upton House, Upton Downs. 

apuntaba a una carta del General W~lliam Stirling- 
Maxwell como precipitadora de su propia hip6tesis- 
desde 1939". 

Blunt sostenfa la identificaci6n de 10s principales per- 
sonajes del primer plano - e l  Cielo- con Felipe 11, el 
Papa Pio V, el dux de Venecia Alvise Mocenigo, 10s car- 
denales Granvelle y Francisco Pacheco y 10s generales 
Marcantonio Colonna y, con la espada, Don Juan de Aus- 
ma, excluyendo al almirante veneciano Sebastiano 
Venier, que llevarfa inexorablemente a individualizar para 
10s cuadros una intencionalidad hist6rica en ttrminos de 
una alegoria de la Santa Liga que Ilevan'a a la batalla de 
Lepanto (1571); este tema tendria su justificaci6n a1 
haberse previsto el lienzo del Escorial como decoraci6n 

1578 y cuyo cuerpo habrfa sido trasladado al monasterio 
en 1579; por dltimo, serfa Mgica una conexi6n entre la 
Adoraci6n del Nombre de Jesds y la victoria contra 10s 
turcos, a travts de la lectura de IHSV -aunque no el IHS 
del cuadro del Escorial ni IESVS o IHSVS- como 
monograms de "In Hoc Signo Vinces", el lema del estan- 
darte entregado por Pio V a Don Juan. 

La hip6tesis polftica se debiera haber desvanecido de 
tener en cuenta la inexistencia de cualquier referencia a 
una batalla, naval o de cualquier t i p ,  a 10s turcos o a1 
infiel en general; o la inconsistencia del vfnculo entre 
Lepanto y el Nombre de Jesbs; o la imposibilidad real de 
identificar a cualquier personaje hist6rico a excepci6n de 
Felipe II, centro del cuadro en lugar del hipoetic0 Don 
Juan de Austria (muy diferente a su " imno~n" oficial y 
vestido anacr6nicarnente a la antigua) 
cia en el momento de su muerte. 

in desgra- 

La bnica intencionalidad posible para CI l le l lro setla, 

excluyendo la histbrico-politics, la "teol6gica"; en ella 
Felipe I1 estarfa acompaiiado por 10s t i p s  gen6ricos de un 
papa y un dux veneciano, representaci6n 16gica de 10s 
poderes terrenales para un cat6lico romano s6bdito de la 
Serentsima antes de venir a Espaiia como el cretense, con- 
firmada con posterioridad al articulo de Blunt por el des- 
cubrimiento de la principal fuente grabada de la composi- 
ci6n de El Greco: el "Juicio Universal" (1578) del veronts 
Giovanni Battista FontanaM. Esta imagen, como tal "Jui- 
cio Universal", redundaria en el obvio significado escato- 
16gico de la composici6n de Theotoc6puli, en la que se 
presentarfa --como antes Tiziano con respecto a Carlos V 
en su "Gloria" ("Juicio Final" para 10s espaiioles contem- 
poheos  y 'Trinidad para 10s ita1ianos)- a Felipe II a la 
espera de 61 o contemplando el Juicio en el que t l  mismo 
seria definitivamente juzgado. 

; V como El cuadro de Tiziano, que consel 
objeto de sus dltimas meditaciones retlglosas en su renm 
de Yuste, estaba presente e jmentos en la mente n estos mc 
del entomo regio y escurialense, con su Juicio "trinitario". 
y en 61 presente, a1 lado del Emperador, la propia imagen 
de Felipe; habia llegado al Escorial desde el monasterio 
de Yuste en 1574, para colocarlo con el cuerpo del Ctsar 
en la "iglesia vieja", yen 1580 se encargaba a Antonio de 
Segura la realizaci6n de un gran retablo donde colocar 
una enorme copia del lienzo del italiano, para reponer lo 
tomado de Yuste 
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" ANTHONY BLUNT. 2 1  Greco"s Dream of Philip IF: an Allegory of Ihe Holy League", Jounurl of the Warbu 'mld INtiiu& 
1940, pp. 58-69. 

55 A pesar de las dudas sobn su aspect0 fisico, el retrato oficial -al pertenear a la galda  fan mJo-dcDr 
tanto el de Sobonisba Anguisciola de Glasgow (Pollock House) corn  el de Alonso Sanchez ( zas Reales). " ADAM BARTSCH, Lepeinrre graveur: Nouvelfe ldirion, B. De Graaf, Nieuwkoop, 1982, XVI. pp. 1 LJ-IJO, n. lr. rocnul~cada por ALLAN D K A ~ A M .  

"Two Notes on El Greco and Michelangelo", The Burlington Magazine, 1966, pp. 307-308. La fecha de este grabado debeda sa la & 1578; a 
pesarde lamnologfa (1 565-1580) del episcopado de Brixen (Bressanone), en el l iml del Sur. Joannes Thomas vonSpaur,dada p O r G I m R I 0  
DILLDN, en Palfadio e Verona, Neri Pozza, Verona, 1980, pp. 284-285, esta debe limitarse al lrienio 1578-1 580. La estamp esta dedicada adern& 
al obispo corn "designado", esto es, poco antes de julio de 1578 en que tom6 posesi6n de su sede. Vtase B. GMS. Series ED~coDON~ Ecclesinc 
Catlrolicae, Graz. 1957. 



A su vez, Luca Cambiaso volveria sobre un tema 
semejante, donde tenninaria introduciendo tambitn al 
rey, en su "Gloria" (o la "Adoraci6n de la Trinidad) de la 
b6veda de la iglesia escurialense, por encima del coro de 
10s monjes jer6nimos, realizada en 1584-85, lugar desde 
donde el monarca segufa con frecuencia 10s oficios 
religiosos". En carta de 13 de julio de 1582 el rey habia 
ordenado la decoraci6n del corn a manera de fingido arte- 
sonado p6treo y dorado, que corren'a a cargo de Niccolb 
Granello, Fabrizio Castello y Francesco da Urbino; no 
obstante, cambi6 de idea tras su regreso a Castilla al aiio 
siguiente, y orden6 la suspensi6n de 10s trabajos a pesar 
le llevarse ya casi un aiio de labores. 

Por su parte, El Greco estuvo en El Escorial, para 
:ntregar su 6nico encargo real conocido, su "Martirio de 
;an Mauricio", el 16 de noviembre de 1582, mientras 
Telipe I1 estaba todavfa en Portugal, y de nuevo, para la 
asaci6n final, el 26 de marto de 1583, recitn regresad0 el 
ey de Lisboa. Las decisiones reales sobre el corn de 10s 

;er6nimos ahorquillarlan, por lo tanto, las dos estancias de 
)ominico en el Escorial Quid fuera este un dato que no 
lebitramos desdeiiar; cabria, como mera hip6tesis. la 
mopuesta de El Greco de un "Juicio Final" para el monas- 
erio, en el que la Segunda Parousia sufiia una radical 
nodificaci6n al presentarse el Nombre, y su luz "anal& 
jica", m8s que el cuerpo fisico de Cristo, o la Trinidads8. 

Frente alas modemas identificaciones con "El sueiio de 
Slipe II", la "Adoraci6n del Nombre de Jesbs" y la "Ale- 
5ona de la Santa Liga", otra lectura se le daba al tema de 
luestros dos cuadros en el siglo XVII, cuando aparecieron 
unbos citados por vez primera; entre 1660-1666, en 
nanos de don Agustin de Hierro, se identificaba la tabla 
:om0 una representaci6n de "Felipe I1 en la gloria" y, con- 
ernporiineamente en 1667-68, en las de don Gaspar de 
Haro como una "visi6n que tuvo Felipe 11"; y asi sucesiva- 
nente hasta finales del siglo XVIII. De igual forma, el 
ienzo escurialense se veia como una "Gloria con Felipe I1 
:orno miembro de la Iglesia Militante" desde aue en 1654 
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espaii~les~~. Asi escribia, en 1657, el jer6nimo e historia- 
dor del Escorial Fray Francisco de 10s Santosm: 

"Una Gloria de Dominico Greco, de lo mejor que 61 
pintb, aunque siempre con ladessazon de 10s colores: mas 
aqui tiene disculpa, que para pintar la Gloria de Dios, no 
es facil hallarlos aca acomodados; pues 10s mas vivos, no 
pueden llegar it significar la fuerca de aquella Magestad 
suprema, ni vista, ni oyda de 10s hombres. De ordinario 
llarnan it este Liego, la Gloria del Greco, por un peda~o 
de Gloria, que se vi? en lo superior: mas tambien en lo 
inferior, se v2n it un lado el Pugatorio, y el Infiemo, con 
10s habitadores de su fuego, y condenados: y it otro lado 
la Iglesia Militante, cuyo copioso numero de Fieles, se 
muestra puesto en oracion, levantadas las manos, y 10s 
ojos al Cielo, y entre ello Philipo Segundo, que se conoce 
en su Retrato; y en medio desta Gloria est?i el nombre de 
IESVS, ?i quien adoran 10s Angeles humillados; y jun- 
tando esta adoracion, con la que en la tierra le estan dando 
10s hombres; y singularmente este Prudentissimo Rey, 
siempre rendido ?i la Alteza de semejante Nombre; pode- 
mos dezir a1 mirar a1 otro lado al Infierno, y Purgatorio, 
rendidos de la misma forma, que quiso significarnos aqui 
el Artifice, aquello de San Pablo: In nomine Iesu omne 
genuflectatur Coelestium, Terrestrium, & Infernorum. 
Ella es la historia executada con toda excelencia; el 
acierto del dibujo ya es muy conocido en el Autor, y aqui 
lo muestra el gusto de las posiciones y habitudes elegan- 
tes, que tienen las Figuras, con propiedad y desahogo, sin 
que las confunda la multitud." 

He aqui, evidentemente, no s610 una iconografia, sino 
una lectura y un comentario iconol6gic0, que comple- 
mentar5. lo que "de o~dinario"~', y por lo tanto desde 
antes, se decia del lienzo, que se trataba de simplemente 
de una "Gloria", aiiadiendo la rn6s erudita interpretaci6n. 
y tal vez propia, del lienzo como la historiade una paulin;! 
Adoraci6n del Nombre de Jesbs; pero al margen de 10s 
historiadores, 10s coleccionistas se limitaron a seiialar 
lienzo y tabla como la "Gloria de Felipe II"; y quid El 
Greco -partiendo de la idea de un Juicio Universal- 
hubiera estado m k  de acuerdo con ellos. 

t Dios y el RI 57 VeaSe ahora ROSEWARIE MULC, ey": Lo decoracidn de la Renl Bnsflicn del Monasrerio & El Escorial, Patri- 
monio National, Madrid, 1992, ,. , .-.,,. 

5s Como es  bien sabido, el lienzo del Escorial s61o parse haber entrado en la sacristfa de su Pante6n en 1654, y su localizaci6n prcvia es desomm 
cida, aunque no aparece ni entn los objetos legados por el rey a1 monasterio ni entre sus propias pertenencia que se inventarim a su muertc. 
VCase JULI& ZARCO CUEVAS, 'Inventario de las alhajas. cuadros. lapices y o m  objetos de valor y curiosidad donados por Felipe I1 al Monasterio 
de El Escorial(1571-1598)', Boletfn de la Real Acaden~ia de la Hiaoria, 1930 y Francisco JAVIEX SANCHEZ C A M ~ N ,  Invenfarios males. Bienes 

les quepertenecieron a Felipe 11.2 vols.. Real Academia de la Historia. Madrid, 1956-59. 
I idea de un "Juicio Final" para el monasterio del Escorial, en relaci6n con el Vaticano de Miguel Angel yen consonancia con la afimaci6n 
ulio Mancini de que sus criticas al de Miguel Angel habrfan sido las causantes de su salida de Roma ha sido apuntada por el M A R Q U ~  DE 
YA. 'El Greco en el Escorial', Reales Sirios, 1,1964, aunque pceviendo un hipotktin, encargo del rey. . ,, la c m a  del P. Nicolb de Madrid. de 28 de rnarzo de 1654. a Felipe IV, pidiendole cuadros para la sacrisUa del Pantdn y la contestaci6n 

real en el que se cita un memorial con 10s sujestos solicitados por fray Nicolb, en Docunrenros para In Hisroria del Monasrerio de San Lorenzo 
el Real de El Escorial. VIII, ed. por P. Gregorio de Andres O.S.A., Real Monasterio, El Escorial, 1965. pp. 206-207. Sobre el Panteh, aunque 
sin refenncias al lienzo. veae ahora Acus~fv BUSTAMA-E G A R ~ A ,  'El Pante6n del Escorial. Papeletas para su historia', Anuario del Departo- 
mento de Hisroria y Teorfa del Ane, IV, 1992. 

* Fray Francisco de 10s Santos, 1 breve del Monnrterio de S. Lorenzo el Real del Escorinl unica nrnravilln del nrundo.fdbrica del Pm- 
denrissinto Ro) Pliilippo Segu~ n'nnrenre comnndn por el Carltolico Rq)' Philippo Qunrro el Grarrde con In nrngesruosa obra de la 
Capilla insigne del Pnnrkeon j n a ella de 10s cuerpos renles. lnlprenta Real, Madrid, 1657,fol. 142. 

61 Esta fmw "De ordinario llam :n~o ,  la Gloria dcl Greco" podria suponer en hcra dc Fray Francisco de 10s Santos que el lienzo se 
----?traha desde hacfa tiernpc ,.. -. ,,.V,.,J monasterio escurialense. 
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La Abadia de Ciiceres: 
espejo literario de un jardin' 
Pedro Navascues Palacio 
Escuela Superior de Arquitectura de Madrid 

Anuario &I Depertamento dc Historia y Teafadel Ar(e 

(UAM). Vol. V. 1993. 

RESUMEN 

En este articulo se da a conocer el estado actual de 10s 
jardines y palacio de Abadia, obra del Gmn Duque de 
Alba y conjunto excepcional den t m  del jardin del Renaci- 
miento espaiiol. Se incluyen datos nuevos sobre la inter- 
vencidn de Camiliani en lar fuentes de este jardin, can- 
tad0 por 10s grandes poetas del Siglo de O m  espaiiol. 

Entre 10s m6s bellos y refinados jardines que hayan exis- 
tido jamk en Espaiia se encuentra el que don Fernando 
Alvarez de Toledo, 111 Duque de Alba, levantara en Aba- 
dia (CAceres), en la segunda mitad del siglo XVI. Su 
riqueza competia con la de 10s jardines reales de Felipe I1 
y su arte rivalizaba con cuanto entonces se hacia en Ran- 
des e Italia. Esta afirmaci6n, que puede interpretarse 
como exagerada, era ya una reflexi6n que recogfa un per- 
dido verso que Bartolorn6 de Villalva, en la visita reali- 
zada al jardin poco antes de 1577,ley6 y transcribi6 del 
siguiente modo: 

"El que viniew a ver esta Abadia. 
a este jardin y huerto esclarecido, 

This anicie aeais wirn me acruai struanon oj me gar- 
den and palace in Abadia (Cdceres), the Gmnd Duke of 
Alba's most important eterprise and an exceptional exam- 
ple within the histor?; of Spanish Renaissance gardening. 
New graphic do ed related to Fran- 
cesco Camiliani' zrden, prar 
highest poets fro de Om" 
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La situaci6n absolutamente tenninal y dificilrnente 
reversible de 10s jardines hoy, pese a1 celo de sus actuales 
propietarios3 y de su consideraci6n de Monumenta 
Nacional. desde 1931 '. me han animado a escribir estas 
lineas para dar cuenta de su estado actual cuando todavia 
se puede salvar parte de lo que fue este padso extre- 
meiio, donde ha sido tan paradigmitico el encuentro del 

Estas paginas amplfan la comunicaci6n presentada en el Curso celebrado en El Escorial (yosto, 1992) sobre "El Jardfn y el Paisaje en el arte y li 
historia", como adelanto de un trabajo en curso de &ler  mas anlplio sobre Abadia. Esta indagacidn ha sido posibles merced a la amable ayudi 
de don Dionisio Hernandez Gil, quien de mod0 Zeneroso me proporeion6 ahundante inforrnaci6n y tuvo la gentileza de acornpati- en mi pri 
mera e inolvidable visita a Abadia. Quede aqui constancia de mi gratitud sincera. Igualmente desm agradecer a don J o e  Luis Gutienu la auto 
rizacih para reproducir aqul algunaq ioto_rafia? de su rico archivo. 
VILLALVA Y ESTASA, BARMOLOX~~ DE: EI Pelegrino Curioso y Grandc7as dc Esp 
1886 y 1889. 
La Casa de Alba p s o  en venta el conjunto de Abadfa en 1892, adquiritndolo la f; 
facilidades para su visita y estudio. 
La declaracidn tiene fecha de 3 de junio de 1931. publicbdose el dfa siguiente en la Gacera de Madrid. 
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jardin y el paisaje con el arte y la historia. Mas por si ello 
fuera poco, algunos de 10s artifices mds preclaros de la 
literatura espaiiola del Siglo de Oro se hallan directa o 
indirectamente vinculados a este jardin, sean Boscdn, 
Garcilaso o Lope de Vega De aqui el subtitulo de esta 
comunicaci6n que aspira a convertirse en una voz que 
reclarna la atenci6n de estudiosos y politicos para detener 
la ruina y poner en valor de foma digna uno de 10s jardi- 
nes hist6ricos cuya restauraci6n se disputarfa media 
Europa, pues tal es su inter&. 

EL PAISAJE DE ABADIA 

~ n t e s '  de abordar el conjunto de Abadia hemos de 
:ferirnos necesariamente a1 lugar en que se encuentra y, 
~b re  todo, a su mentor, el Gran Duque de Alba. Ambas 
recisiones son imprescindibles por cuanto hablar de un 
udin en las Aridas tierras extremeiias puede resultar 
xprendente, casi tanto como mostrar esta cara amable 
culta, vuelta ahora hacia el jardin, del 111 Duque de 

Jba, el soldado de 10s Tercios de Flandes y las guerras 
e Italia, quien sin embargo tuvo como preceptor a Juan 
'oscdn y go26 de la amistad y trato de Garcilaso de la 
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'oledo (1507-1582) naci6 en Piedrahita (Avila), residi6 
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mado por Lope en rio Serracinos, tambiCn de morisca 
resonancia, nace entre las sierras de Cabrera y Candela- 
rio, a las que el poeta se refiere como sierra de Segura, 
pertenecientes a1 Sistema central, "monte que divide a 
EspaAa", donde las nieves pemanecen hasta bien 
entrada la primavera. La altitud de Abadia sobre el nivel 
del mar es de 447 metros, cuenta con un rkgimen de llu- 
vias importante (1.200-1.400 mm) y su clima se halla a 
medio camino entre el mediterrfineo y el continental, lo 
cual permiti6 incorporar a1 jardin del Duque de Alba 
especies "que Castilla no consiente", como dice Lope a1 
referirse a1 naranjo: 

"Igual en el invierno y el verano 
crece el naranjo con el fruto de om 
y cuando el monte mas nevado y cano, 
mejor se precia de su igual tesom;"6 

Con estos breves datos no queremos sino resaltar las 
posibilidades climfiticas del jardin de Abadia, no como 
artificial oasis sino como paraiso propiciado por la Natu- 
raleza, donde no faltaba el agua, lo cual ya hizo sospe- 
char a Villalva "que aquello era pronbstico cierto de 
muclta jardineria". No en vano hubo, o se conservan, 
otros jardines en sus proximidades tales como El Bosque 
de Bejar o 10s que muy brevemente pudo disfrutar Car- 
los V en su retiro de Yuste, ambos del siglo XVI, y los 
mfis tardios y prdcticamente desaparecidos de 
Piedrahita '. 

Finalmente, y en relaci6n con la situaci6n g e o m c a  
de Abadia, hay que significar tanto su vinculaci6n a la 
romana Via de la Plata como su presencia en la caiiada de 
la Mesta que, en el siglo XVI, bajaba desde las tierras de 
Le6n hasta 10s pastos extremefios, existiendo un "puesto 
real" en la propia Abadia. El hecho de encontrarse en esta 
importante via de comunicaci6n, no s610 entre las cuencas 
dei Duero y el Tajo, sino en relaci6n con el vecino reino 
de Portugal, hizo que el palacio de 10s Duques de Alba 
fuera lugar de descanso real probado desde 10s Reyes 
Cat6licos hasta Felipe 118, ademas de tener el aliciente 
aiiadido de ser un cazadero frecuentado por "10s cortesa- 
nos que aNi suelen ir a recreo", se@n nos recuerda 
Villalva 

LOPE DE VEGA, MLD(: "Descripci6n de la Abadfa. jardin uer uuque ue Alba", en Rimas de Lope de Vega Carpio a Don Juan de Arguijo (Sevilla, 
recogidas en la Biblioteca de Autores Espai~oles. t o m  37, pAg. 452. La relaci6n de Lope dc Vcga con Abadla viene de 10s af~os en que el 
e ta  estuvo al servicio de don Antonio ~ lvarez  de Toledo, V Duque de Alba, como secretario (J. MOREIRO PRIETO, Una pagina en la vida 
e de Vega, Madrid, 1978), teniendo entonces la opnunidad de visitar los Estados de la Casa de Alba enm ellos la Alta Exuemadum En 
ocnrsidn recogid datos que incorporarfa a su obra Las Batuecas del Duque de Alba escrita entn 1604 y 1614. Sobre este idealizado paraiso 

exucr1&0 puede consultarse el trabajo de Fernando R. de la nor. El man libro de las Batuecas, Madrid. 1990, pag. 33 y ss. 
LOPE DE VEGA. Descripcidn ..., op. cit. en la nota anterior. ' Una informaci6n general sobre estos jardines, a h  por esl recogida p r  la Marquesa de Casa Valdb en su libm Jardincs 
de Espaila. Madrid. 1973. p&s. 90-92.95-96 y 226-227. P I vicisitudes posteriores por las que han pasado dichos jardina. 
tales como la consmccidn de un Institute de Enseiianza k e a ~ a  y plsana mun~c~pal en lo que fueron jardines del palacio ducal de Piedrahita o el 

myecto de paralacidn ! h de El Bosque de Bejar, pese a que su declaraci6n como Jardfn Hist6rico (Decreto de 11-1-1946) 
3a "el valor de la finca a lgular de la historia del Renacimiento en E s p ~ a " .  
,s cmnistas y la p p i a  cr ia de Felipe I1  asf lo p n e n  de manifiesto. Noticias en este sentido se pueden encontrar en LUIS FER- 
! Y FERYANDEZ, Espaifa I Felipe I1 (1556-1598). vol. I, pQs. 189-190, y vol. 11, p@. 32, del tomo XXII de la "Historia de 
" dirigida por MenCndez ma!. vaflnd. 1976 y 1981.3' y 4' ed. respectivamenre. 
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Fig. 1.-Vista general de Abadia (Fot. Paisajes Espafioles). 

11. DON FERNANDO ALVAREZ DE TOLEDO Es el I I U ~ I I I U  uiilcllil>u CI quc, ~ U L  uuLa uc IICI~OTOSO. 
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El segundo aspect0 a tener en cuenta en relaci6n con 10s 

jardines de Abadia es la personalidad de don Femando 
Alvarez de Toledo, quien habiendo quedado huCrfano de 
padre, sieqdo muy niiio, fue educado por su abue!o don 
Fadrique Alvarez de Toledo, I1 Duque de Alba. Este se 
habia distinguido en la guerra de Granada y frente a 10s 
franceses por Navarra, habiendo reunido una buena biblio- 
teca y mostrando inter& hacia fomas y hdbitos cortesanos 
de raiz italiana. Buena prueba de ello fue la elecci6n de 10s 
preceptores de su nieto Femando, que tras tener a1 bene- 
dictino italiano de Mesina Bemardo Gentile, intent6 que lo 
fuenel gran humanista Juan Luis Vives. El nombramiento 
acab6 recayendo sobre el tambiCn italiano Severo Varini, 
de Piacenza, que vivi6 en Alba de Tomes hasta el final de 
sus dias9. A Garcilaso de la Vega, que en su Egloga 
Segunda escrita en 1533-1534 recoge el ambiente de la 
corte ducal en Alba de T o m s ,  debemos el retrato humano 
e intelectual de Severo Varini l o  iniciado con estos versos: 
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Sobn estos y otros aspectos biogficos vtase la monograffa de WILLIAM S. MALTBY, El Gran Duque de Alba. Un s@ a y Eumpa, 
1507-1582. Madrid. 1985. 

lo Maltby, en la obra citada en la nota anterior, dice que Sevem Varini perlenecla a la orden de Santo Domingo mjenm queen las noras a la edici6n 
de las E?glogcls de Garcilaso, acaqode Consuelo Burell, se alirmaque era "fraile cisterciense" (Madrid. CBtedra, 1991 [16ed.]. p5g. 5 )5. nota 64). 
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una idea del italianisnlo y refinamiento que rode6 la for- de 10s Reyes Cat6licos, en 1497 13, en un palacio renacen- 
maci6n de Fernando Alvarez de Toledo como contrapunto tista. Fue entonces cuando se debieron cegar las almenas, 
a su mas difundida imagen castrense. Por entonces no cerrar las puertas medievales, eliminar 10s matacanes y 
habia iniciado la reforma del palacio y jardines de Aba- levantar una planta mAs que resulta especialmente clara, en 
dia, pero todos estos aiios y amistades reverdecerh en el su contraste con la obra antigua, en el interior del bello patio 
paisaje de recuerdos que IlegarA a ser aquel rinc6n extre- muy bien mantenido hoy. Mientras la planta bajaresponde 
meiio. Es Villalva, en su visita anterior a 1577, cuando el a un planteamiento mudejar muy caracten'stico, con arcos 
jardin de Abadia no estaba terminado adn, el que reco- 
noce el retrato de BoscAn en la Fuente de las Uvas con un 
racimo en la mano. Por otra parte, Lope de Vega vincula 
una de las fuentes de Abadia con Garcilaso: 

"Que el intento mqor  del gran Fernando. 
por quien su fama censo a1 tiernpo niega, 
fue hacer este Parnaso, fabricando 
sepulcro a Garcilaso de la Vega. 
Oh ti!, que estas sus cumbres hat'.---'- 
la mas humilde de su patria Ilega 
a tu morada eterna, monte y fuen 
permiteme templar la sed ardienr 

I LOS JAl RDINES 

No conocemos la fecha del comienzo de las obras de 
eformadel palacio y fonnaci6n de 10s jardines, pen, Csta no 
lebe ser anterior a su prolongada estancia en Italia, aquella 
talia de la que tanto debi6 ofr hablar a Severo, BOS& y 
3arcilas0, al margen de la relaci6n familiar que con aquella 
ierra tuvo siempre a travQ de su tio, don Pedro Alvarez de 
roledo, hermano de su padre y marquCs de Villafranca, que 
ue virrey de NQpoles entre 1532 y 1553 ". La dnica pista 
:ierta que conozco sobre obras en el palacio la proporGona 
vialtby al comentar la correspondencia del Duque de Alba, 
ie 1555, cuando desde Italia se interesa por la situaci6n de 
;us rentas, estableciendo un nuevo sistema de inigacidn y la 
)lantaci6n de moreras en Coria, al tiempo que se iniciaban 
'sustanciales obras de reforma en La Abadia" I ? .  

A mi juicio estas reformas se deben referir a la conver- 
;i6n de la abadia-fortaleza en palacio, es decir, aquella casa 
'antigua e onrrada, aunque no bien ordenada", como la 
iefine un documento que se refiere a la estancia en Abadia 

de hekadura apuntada en ladrillo y probablemente del siglo 
XV, la principal manifiesta su pertenencia al siglo XVI, con 
sus arcos rebajados y escudos de don Fernando Alvarez de 
Toledo en las esquinas 14. Por entonces se eliminaron algu- 
nos elementos como el lavabo de tradici6n cisterciense que 
debi6 de haber en el Sngulo NE del claustro, al tiempo que 
se improvisaba en el Sngulo contnrio unaescalera de honor 
que nunca tuvo el edificio, metida de modo forzado y de 
resultado no muy airoso. Dejaremos todos estos problemas 
recordando sencillamente que ahora se reordena un palacio 
al modo renacentista, siendo su mejor expresi6n el hecho de 
centrar un eje de acceso al palacio desde su entrada princi- 
pal y la salida a 10s jardines sobre otra puerta en la misma 
linea, ambas abiertas en este momento. 

A pesar de este esfuerzo por reordenar 10s ejes del pala- 
cio, el edificio nunca se vincularia a 10s jardines que tienen 
su propia autonom'a espacial, siendo Cste uno de 10s pro- 
blemas de m8s dificil interpretaci6n hoy. La elevada cota 
del palacio sobre el nivel del terreno que queda a1 norte, 
perteneciente Cste en realidad a la margen derecha del rio 
Ambroz, oblig6 a levantar fuertes muros de contenci6n de 
excelente canteria de granito, para hacer alli lo que veni- 
mos llamando jardin "alto" con sus correspondientes fuen- 
tes, desde donde se divisa el extraordinario paisaje de la 
sierra de HervQs y las estribaciones meridionales de Gre- 
dos, y que justifican'ael nombre con que en otro tiempo fue 
conocido el castillo, Sotofermoso, por lo bello del paraje. 
En una visita realizada en 1941 a Abadia, de las que nos 
queda una interesante relaci6n, fotognfias y articulo 15, su 
autor, Tomas Martin Gil, se refiere con justeza al "jardin 
alto" como rniradero, pues efectivamente parece dispuesto 
para este fin. Este jardin "alto", inmediato al palacio, es el 
dnico que pudo tener una ordenaci6n relacionada con el 
edificio si bien nada queda de ello, e incluso la ubicacidn 
del mismo ha tenido distintas interpretaciones 16.  
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varez de Toledo en Naples y a t l  dedica. como es sabido, la Egloga Prinlera, escrita en 

'' Maltby, op. cit., p: 
I 3  Publicado en la re7 dejuniode 1918. 
I' U*cr* comienzos d- .~-,UV . , ~ s v  LIIILXIVU &)1dI1(4 10s antepechos originales de madera, abalausuados, que m a  pueden verse en la foto, 

la hacia 1914-1916, que publica MClida en el Cardlogo Monumenral de la Provincia de Cdceres, Madrid, 1924, fig. 84. La descripcih hecha 
tlida (vol. I del Texto, @gs. 254-264), es de pran interfs c o m  testigode un momentodeterminadode la historia reciente &I umjuntode A W a  

GIL. T., "Una visita a 10s jardines e Abadla. o Sorofern~oso. de la casa ducal de Alba", Arre Espailol. 1945, segundo trimesue, pfigs. 58- 
;te trabajo se ha incorporado a la hiblioerafia fundamental de Abadia, por cuanto es un relato ajustado a la realidad vista en un momento 
El articulo recoge las inquietudes de una serie de personas y organisms por salvar Abadfa, planteando al autor cuestiones muy sensatas y 
ltarnente vigentes hoy, medio siglo despub. Con ello muestra este anista extrerneiio una sensibilidad poco comrin, apreciable en ouos tra- 
c o r n  la sene foto_erifica que iluctra la obra de Jose Blkquez Marcos, Por la vieja Errrenradura Provincia de Cdceres, aceres ,  1929. 
IXS que prkticamente I d o s  10s autores que se han referido a 10s jardines de Abadia sitcan el jardfn "alto" al none del palacio. Mtlida hizo 
quis que public6 don Mcente Lanlpkrez. en su Arquirectura civil espailola (T. I ,  Madrid, 1922, pbg. 55, fig. 19), en la que se ubica dicho 
"alto" en el costado occidental del palacio. Esto puedc dar idea de lo perdido del trazadooriginal, donde 5610 una indagacih arqueol6gica 

I arrojar alzuna IUZ sobre estas y olrac cuestiones tales mmo la situacidn de las fuentcs. AdviCnaze que la situaci6n sugerida por Mtlida- 
erez liene hastante rm6n de scr e incluso se hallaria avalada por lo que Villalva dice a1 referirse a lo quc nosotros llamamos "plaza de Napo- 
'En Irt pared qtre Iracefrenre n esle esPacio o ~1n:n. y a1 nrisnro rienrpo sin*e de esrriho a1 jardln olro ..." 



~ t .  J.L. Gut Fig. 2.-Abadia. Fachada principal del palacio (For. J.L. 
Gutit+rez). 
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encontraban el abr6tano y las cribiendo el color 
de aquCl y el sabor de Cstas. 

Lope en nada nos ayuda pl ifi6 a describir las 
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Un segundo problema es el que representa el llamado jar- 
din "bajo". dado el nivel en que se encuentra respecto al 
palacio. Yo tengo serias dudas de que Cste fuera un jardin 
como el "alto", entendido como lo representa Alfonso 
Jimenez en un interesante intento de recupenci6n 
visual 17. Una vez en el lugar y teniendo a la vista el texto 
de Villalva, tantas veces mencionado, creo que habria que "En fin. en crjuruln eJrun L - I I ~ U ,  
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considerar este jardin "bajo" como huerto, al menos en 
una parte importante de su superficie. En efecto, esta dis- 
tinci6n entre jardin y huertola es muy explicita en 
Villalva, cuyo Pelegrino "entr6 dentro de la huerta, donde 
lo primero que vio alzando 10s ojos fue este epitafio: 'El 
que viniere a ver esta AbadiaJ a este jardin y huerto escla- 
recido ...", epitaiio que ya transcribimos a1 comienzo de 
estas lineas. MBs adelante puntualiza c6mo "hay en 
medio de la huerta una fuente muy alta con 10s siete pla- 
netas", mientras que una plaza de paredes "cubiertas de 
hojas de naranjos y jazmines y otras cosas de jardineria, 
que las ordenaba con sus flores y verduras" se hallaba "en 
medio del jardin". No parece probable que utilice de 
modo indistinto uno y otro nombre, al margen de que a 

rqui poeta 
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Fue Antonio Po Viage de 1 primer0 
que establecib la taj :nciaci6n c en alto, 
y baxo" 18. El jardin estaba ya por entonces absolutarnente 
abandonado y olvidado, hasta tal punto que cuanc 
pregunta por el lugar de Abadia en 10s pueblos inn 
como Baiios o Aldeanueva, le aconsejaron quc 
"cansase de ir a ella, poque no hallaria cosa d~ , . - . - 
cho, que mereciese i bien POI 
gusto por la poca vz le las gentc 
via quedaba alli, I( ; que el ja 
"todo reducido a injorme espesura",  as ruenres no 
com'an, las esculturas yacian rotas y se habia perdido la 
imagen general del conjunto que a penas habia tenido una 
vida de doscientos aiios. Resulta falso, por tanto, seguir 
achacando a 10s franceses, al 
truccidn de Abadia que, en 
pudieron agravarla. Resulta I 
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En otro momento Villalva insiste en c6mo el Pelegrino, su 
compaiiero y el maestro del jardin, que era flamenco, se 
pasearon "por aquellas calles cubiertas de cidras, limones, 
y por las eras del huerto, viendo aquellos cuadros de 
diversidades de plantas trafdas de Flandes y Alemania y 
de 10s mas remotos confines de la tierra", entre las que se 
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l7 JIMWEZ, A, "Sotofe~noso", Periferia, 1984, n8m. 2, @ss. 64-77. El dibujo a que a ealizado por 
Pinto, siguiendo la pautade los dibujos de G.B. Falda sobre 10s jardines de Roma. D mble autoriz: 
reproducir aqul algunos de 10s dibujos que iluslraban el referido trabajo. 

Is POW A., Viage de Espaila, T.  VIII, Madrid, 1784 (2' ed.), p6g. 19. La desaipcibn de Ponz (@g! : c m p o n d e  a una visita a AbacIfa 
realizada en agosto de 1777, es de una precisi6n extraordinaria y se conviene en la fuente m k  i~ les si bien el jardln est& ya abando- 
nado, a1 tiempo se encuentra completo el programa que Villalva vio doscientos rvios antes a h  k cualquier f m a  uno y ouo texto 
son complementaries y bhicos para el conocimiento remspeaivo de lo que ]leg6 a ser esta joya ae la cultura espariola del Renacimientn 
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ci6n de Ponz sobre el "jardin bajo", en el que "se conocen 
rodavia 10s quarreles del jardin por las murras, y arraya- 
nes, que alin duran enrre la mucha verba, v hojarasca: 
hay tambikn en PI algunos namnjos. y otms cirboles fru- 
tales". Es decir, todavia permanecian la murta, el arrayfin 
y 10s naranjos, que h e  lo primer0 que vio Villalva, dos- 
cientos aiios antes, al entnr en el huerto: "rodo i l  esraha 
mu? extra,iamente bien aseado v con muchas calles de 
murta y arraybn, sus mesas de naranjos y de jardine- 
n'a ... ". Por otra parte la existencia de frutales, como 
comenta Ponz, nos sigue haciendo pensar en la existencia 
de una huerta conviviendo con un jardin. Es cierto que 
iada queda de ella, pero si que a1 menos resulta posible, a 
ni juicio, indicar la direcci6n de las conducciones de 
.gua para el riego y las fuentes aqui colocadas, asi como 
lara las burlas del muro norte, como luego se did.  En 
fecto, la actual plantaci6n de maiz (agosto de 1992) per- 
nite observar, en su desigual desarrollo, las conducciones 
iechas a base de caiios de cerirnica vidriada y recibidas 
on un s6lido mortero, que atraviesan el "jardin bajo" o 

n as ali- 
n ~rpen- 
d ~stenta 
tres escudos de don l-ernanc, . ...,. ~z de loledo y 
lomina la huerta o huerto 19. 

Hoy nada queda "in situ" el vo las 
nencionadas conducciones, a fundi- 
lad aproximadamente, y el muro none que abre sels puer- 
as al n'o Ambroz, todas ellas tan arminadas como intere- 
antes. No cabe en estas lineas abordar cada una de ellas, 
o cual dejo para un pr6ximo trabajo, pero si diremos que 

parecen inspiradas en el Sesro Lihro de Serlio (Venecia, 
1550). no s610 por su caricter general sino por la tenden- 
cia a dotar a 10s vanos de una proporci6n dupla muy 
caracten'sticaZO. El conjunto, pese a la ruina, es de un refi- 
lamiento extremo, cc na es la sit que se 
lncuenm y que no nuchos in as. Es 
)bra indudable de est alianos qu zaron 
lasta Abadia Dara r e a ~ ~ r a r  una obra sin igua enue noso- 
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lentos de estos tubos de barro se pucden ver sohrc el propio terreno. removidos al trahajar la tierra. o hien reutilizados junto con piedras y 
0s paraobras posteriores como las que cicgan pane de las pumas de la huena que dan al rfo. 
:itado artfculo de Alfonso JimCnez sc hacc una rneritoria restituci6n grafica dc cstas pucnas, dhdolc a cadauna un nombre que bien puede 
r como referencia para idenliftcarla. Dichos nombres. que se justincan por los elementos significativos que se conservan o que recogen 
descripciones, serian, de este a oeste, los siguientes: Capilla dc las Uvas, Puerta Wrica. Puena dcl Reloj, Puerta de Cleopatra, Puerta de 
!nay Capillade Plul6n. Pese a1 nombre de capilla, o el de ventana que A. J i d n e z  da a lade Cleopatra o del Reloj, todas ellas fuemn puenas 
:won incluso batientes de madera para cerrarlas. Sin duda sirvieron para salir al rfo que en otro tiempo fue m& caudaloso. Ademk de las 
iertas citadas hay una s@tima sencilla y de muy distinto alcance, en piedra y sin la galanura ornamental de las otras citadas. 
uysen, X. de, Jardines cldsicos de Espafia, Madrid, 1930, p;lgs. 31-44. Las fotografias e s t h  tomadas en 1920, s e g h  expresa el autw, y 

son de un inreds e x u e m  pues dan medida de lo perdido, siendo tambitn muy importante la fotograffa de la llamada Capilla de Plut6n, donde 
todavfa aparecen los dos telamones Ranqueando el arco, de 10s cualcs s61o resta uno hoy, y muy malparado, mientras que parte del otro yace en 
el suelo. deshaciendose bajo la lluvia y el sol. El modelado de amhos torsos es verdaderamente magnifico por lo que su p5rdida es todavfa mas 
dolomsa k q f  mismo se conservan restos de su p l i m m i a  original, lo cual permitiria una mnnahlc restauraci6n. Winthysen aprta, igualmente, 

quis del conjunto donde hay que ponderar la pmdencia de la propuesta. No ohstante, hahrfa que llamar la atenci6n dentro de su interesante 
a la inclusi6n all( de unos datos tom; :urso de ingreso en la Real Acadenria de la Historia del Duque de Berwick y de Alba, 
id, 191 9). sobre artifices y obraq que n lenexactamente a Abadfa sino a Alhau otms lugares, pues e s t h  mezclados sin precisidn 
1 los datos recogidos en el mencionad Ello ha confundido a otros autores posteriormente. 
ez, an. cit., pQo. 74. 

uos del Disc 
lo corresponc 
o Discurso. 1 

La m6s completa de las conservadas es la llamada 
Capilla de la Uvas, a la que le falta la escultun que en 
otro momento la enriquecia, como, por ejemplo, el 
retrato de Boscfin que lleg6 a ver Villalva. Contra lo que 
pudiera pensarse no se trata s61o de una puerta de paso 
sino que se convierte en un lugar de descanso puesto que 
es una pequeiia arquitectura abovedada, que pennite la 
colocacidn de dos bancos, frente a frente, donde buscar 
la sombra y gozar del paisaje desde esta cota baja, en la 
que la puerta se convierte en marco que fragmenta el pai- 
saje. El nombre de "capilla" ya se lo dio, con acierto, 
Villalva. quien ademls recoge el de las Uvas que deriva 
de unos racimos de abundante fruto "que no 'habrb 
pcijaro que si las ve no se abara a ellas, ni hombre que no 
dude si son verdaderas o dihujadas", repitiendo asf la 
anCcdota atribuida de antiguo81 mismo asunto pintado 
por Zeuxis. 

Todavia son visibles estos racimos de uvas trepadoras 
entre la maleza, y alguna vid verdadera que ha remontado 
hasta las fingidas, que mas alll de la primera y atractiva 
aceptaci6n de la imagen romlntica que ofrece el conjunto 
de la Capilla, inmediatamente hay que interpretar el daiio 
que esta~vegetaci6n est6 infringiendo a obra tan delicada 
que ocupan'a lugar de honor en cualquier jardin florentino 
o italiano en general. La comparaci6n de su estado actual 
con el que ofrecen las fotografias publicadas por Xavier 
de Winthysen en 1930". pueden dar una idea de la grave- 
dad de la situaci6n al tiempo que permiten hacer un flcil 
pron6stico sobre la breve existencia que le resta a la Capi- 
Ila de las Uvas, en caso de no atajar el mal. La Capilla 
consiste en una suerte de profundo arc0 de triunfo que 
tiene en planta un esviaje, bien detectado en el levanta- 
miento de Alfonso JimCnez2'. Ello indica uno de 10s 
caminos claros que bordeaban la huerta y/o jardin bajo, 
entre la Capilla de las Uvas y laque se llama Puerta Chica. 
Esta se halla al final de una bajada que pone en comuni- 
cacidn el nivel del jardin alto o miradero y la huerta, en 
el lado occidental. De este modo es claro que las capillas 
o puertas del muro norte de la huerta debian tener, total o 
parcialmente, algo que ver con la ordenaci6n general de 
aquella. Las Capillas de las Uvas y la de Plut6n, al otro 
extremo del paseador, asi parecen indicarlo. 
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Fig. 4.-Planta general del palacio y jar I badfa, 
levantada por A. Jimknez y E Pinto en 1 

La Capilla de las Uvas, concebida en definitiva como 
un arco de triunfo, de Mveda rebajada y encasetonada, es Fig. 5.-Croquis - -  - del palacio y jardines de Abadia hecho 
ademas un puro juego de agua, de tal manera que pudiera 
considerarse como una fuente de burlas verdaderamente 
excepcional, donde el desprevenido que alli se detenia o 
sentaba recibia un seguro remoj6n. Sabemos por Ponz, que :I C ~ U  uc ILI L ~ ~ V I I I ~  UG  its uvas la wsyos~c~on es, SI 

a su vez recog lo que a 61 le comentan, que habia juegos cabe, n : tubos en 
de este tiPo en el llamado "cenador", entre dos fuentes de siguen I abrir uno 
bronceI3, pero nada dice, en este sentido, en relaci6n con en el cf ines, sin ql 
estas puertas sobre el rio Ambroz, en funci6n del cud se ser ~ ~ S L U U ~ ~ ~ ~ P  3~ C A ~ ~ ~ C I I C I L I .  UCUIICI f i r  la flor G U X ~ G ~ ~ U ~ B -  

estructura el "paseador de seis ventanas o puerras que clan diente d a d o  lugar a una 
sobre un rio grande, cuyo ruido y aguas son cosas deleito- espesa la b6veda sino que, 
sas" (Villalva). Creo que puede afirmarse, sin duda, des- igualml I perforados, dando 
puCs de analizar lo que deja al descubierto el estado rui- lug= a un autkntico b ~ o  de [ue hay quc 
noso en que se encuentran estas arquitecturas, que a1 procedc mo apuntz 
menos la Capilla de las Uvas y la prficticamente destruida Vega a i Capilla de 
Puerta del Reloj, contaron con estos surgideros inespera- 
dos que alimentaron 10s mil y un orificios abiertos en tube- "A1 que entr ios estatuc 
nas metalicas ocultas y que hacen que por ojos, narices y Adonis una demo, 
oidos expulsen el agua las dos cabezas, de unabeileza a1 tiempo dt piedras dt 
expresiva sorprendente, que restan en la Puerta del Reloj, salen mil furntr~ our curioso ex, 
bajo 10s escudos de don Fernando Alvarez de Toledo. 
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23 De este conjunto, que debfa ser excepcional, nada queda. Ponz (oh cit., phg. 25) lo describe asf: "En ntedio de esros dosfuenres h q  un cenador 
fabricado todo de nrdrnrol, pavimenro. Ddveda. sparedes, cuyaJigura es la de un ren~pleciro ocrdgono. de unas veinricinco quanas de alto, segtn 
conjerurl. y como doce de didnrerro. 7iene quarropuenas. adornada cada una de dospilastras de orden jdnico, con susfronrispicios triangulares. 
En cada friso hav su cakcilla, que le hace gracia, e.recutada de baxo relieve. Se ponfan espejos en lo interior de esra graciosa fdbrica (si es 
verdad lo que nie direron). y nzienrras se nriraban en ellos 10s que entraban, nmajvornrenrepersonas inadvertidas, solraban la agua A un sin nunlero 
de surgideros, de que elpavin~enro. !' rodo. esrd Ileno, con el nlavor disiniulo quepuede darse". 



cuando importa salir a vela y remo, 
porque el engaiio ran sutil se fragua, 
que el suelo es mar y el cielo nubes de agua". 

Todo este juego tiene, a su vez, relaci6n con la escul- 
tura que resta y, posiblemente con la desaparecida que 
ocupaba 10s nichos de la Capilla. Parece clara, en este sen- 
tido. la significaci6n de las parejas de genios marinos -hoy 
semientekdos- que soportan las pilas de agua, asi como 
10s delfines del friso o 10s medallones finisimos en 10s que 
vemos en relieve a Neptuno y Anfitrite. La deconci6n 
menuda de las molduras revelan un arte y destreza, de 
:laro arte italiano, dignos de todo encomio, y el hecho de 
:onservarse parte del color, asi como el piso a1 que se 
efiere Lope, compuesto de pequeiias piezas cerhicas en 
)unta, en verde, amarillo y azul, debiera ser suficiente 
ugurnento para no dilatar mas tiempo su recuperaci6n. 

No cabe extenderse sobre el resto de las puertas pero 
)ate lo dicho para llamar la atenci6n sobre la calidad e 
nterks, absolutamente singular de este conjunto. Tan s610 
zcordark que Ponz aiiade un interesante dato, a1 hablar de 
:ste muro abierto sobre el Ambroz, cuyo no se incorpora 
:on gran originalidad a1 jardin, que viene a completar el 
zfinado programa renacentista del jardin de Abadia, esto 
:s, la presencia de la Mdsica a travks de unos 6ganos 
iidr5ulicos. En efecto, Ponz lleg6 aver junto a este lienzo 
ie puertas "un espacio circular, adornado en la circunfe- 

patm nicl puras mayores que el natu- 
de ellos, v sus lados todo de estuco: 
onjetum q ntan a Pan, Apolo, Aristeo 

v urteo. Las Iahores ae 10s nlckos son a la mosmca. de 
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~iedrecillas. Cada uno de 10s nichos era antes un o'rgano 
kidraulico; yem se yerdid del todo esre artificio ..." ?.'. 

A la luz de esta descripci6n puede entenderse mejor lo 
recogido por Villalva, en esta misma zona, cuando 
zmpleando consecutivarnente 10s tCrminos de "teatro, 
wcada, capilla y tabem8culo", sitda en cada uno de ellos 
3 cuatro personajes relacionados con la mdsica: una ninfa 
hermosisima que con una citara cantaba y taiiia; una diosa 
que con su 6gano "estaba aplacando a1 dios Pan"; Orfeo 
aplacando a Flegeonte; y "una dama tristisima cuanto her- 
mosisima sobremanera, la cual tiemamente con una 
viguela en arco en la mano se lamentaba y quexaba de la 
@!lidas fortuna y de su variable costumbre". El pormeno- 
rizado sentido de estas figuras principales y otras que les 
acompaiiaban deben responder, sin duda alguna, a las 
explicaciones del jardinero flamenco que acornpa66 en 
Abadia al Pelegrino de Villalva. Los beneficios y virtudes 
de la ~Mdsica quedaban patente en estas escenificaciones 
que Ponz, doscientos aiios c 
interpretar de modo bastante a 
10s versos de Lope que el I 
conoce, segdn pone de manifit 
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de Lope de Vega, si bien desplazdo respecto a1 lugar en 
que luego lo verfa Ponz e interpreta Winthuysen. Lope 
vincula 10s cuatro ediculos con la Puerta de Reloj, que es 
la pauta seguida por J idnez  en su anaparhtasis: 

"Muistmnse en una plaza descubierta 
cuatm edificios en las cuatm esquinas, 
y en medio dellas la tercera puerta, 
cubierta de labores peregrinas; 
cuvo gran capitel el sol concierta 
desde el alba a las horas vespertinas 
f...) 
Lus cuatm esquinas desra cuadm hennosa 
estrin de cuarm dioses adornadas; 
tarien, y asi se ven la mano v lira. 
que mueven a escuchar a quien 10s mira. 
Pan de sus albogues, su vihuela Apolo, 
su zamporia Aristeo y su arpa Orfeo 
f...) 

V. LA PLAZA DE NAPOLES Y LA HISTORIA 
DE PERSEO Y ANDROMEDA. 

Entre 10s elementos mas importantes de este nivel 
bajo del jardin o huerto, se encuentra en 10s tres autores 
principales, Villalva, Lope y Ponz, la descripci6n de una 
monumental fuente con abundante escultura que Wllalva 
bautiza como de 10s planetas, mientras que Lope le llama 
de 10s dioses, y Ponz simplemente se limita a describirla 
minuciosamente, lo cual nos permite adscribirle con 
seguridad algunas de las esculturas que hoy se conservan 
recogidas en el palacio de Abadia. Pese aestas diferencias 
entiendo que no pueden referirse sino a una misma fuente 
10s tres, a la fuente que llegada de Italia procedia de Flo- 
rencia y era hermana, como luego se dir& de la que don 
Luis de Toledo, hijo del virrey de NBpoles y pnmo de 
nuestro Duque de Alba, tenia en su jardin florentino. 

Villalva afirma con rotundidad que "hay en medio de 
la huerta una fuente muv alta con 10s siete planetas", lo 
cual no coincide con la situacidn actual donde no enten- 
derfamos su ubicaci6n como "en medio de la huerta", 
salvo que sea una licencia literaria que no indica tanto el 
lugar geom6tricamente precis0 como un modo de decir 
que se hallaba formando parte de aquel ambiente y desta- 
caba como pieza principal. No parece probable, dada su 
complejidad escult6rica y la monumentalidad del con- 
junto, que fuera trasladada al lugar en que la vieron Ponz 
y el mismo Lope. En este sentido interpret0 10s versos del 
poeta cuando dice: 

"En medio de estos cuadms surnptuosos 
la fuenre de 10s dioses amenaza 
aquellos edificios v colosos 
que del grande Arquimedes fuemn traza. 

, op. cit.. p9g 



Fig. 6.-Anapardsrasis de 10s jardines de Abadia (A. 
Jimknez y E Pinto). 

Fig. 7.-Aspecto actual (1992). del jardin hajo o huerta 
(For. F! ). 

Los siempre verdes drboles hojosos 
adoman desta fuente la ancha plaza, 
en que sobre un cuadrdngulo reposa 
de su planta la fdhrica fainosa". 

Como vemos se trata igualmente de una fuente singu- 
lar, muy alta, que estaba en una plaza de planta rectangu- 
lar rodeado de firboles de hoja perenne. Cuando Winthuy- 
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sen estuvo en Abadia a6n pudo foto,gafiar y situar sobre el 
plano un viejisimo cipres, grande y oscuro, que 61 interpre- 
taba "como recuerdo de las galanas plantaciones", cipr6s 
que tampoco existe hoy. Fue precisamente el paisajista 
sevillano quien, siguiendo a Ponz, situ6 en la que Ilama- 
mos Plaza de Nfipoles la mencionada fuente. Esta plaza es 
pieza principal de todo el conjunto dado que sirve de 
enlace entre el jardin alto y el bajo, a travCs de dos grandes 
escaleras en rampa que, en paralelo, descienden suave- 
mente hacia la huerta. Pese a que la lectura de estas lineas 
pudiera inducir a creer que la existencia de distintos nive- 
les, la presencia de escderas, asi como la interve 
artistas italianos ya denunciada anteriormente, re 
un patr6n cancten'sticamente italiano del Renac 
aqui sucede, a mi juicio, lo contrario. Ante 10s I I I U L U ~  uc 

contencitin, de fortisima silleria, lo recio y corta 
planos que configuran este espacio, asi como la f 
muro de contenci6n del miradero, todo hace pen 
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1te de 10s 
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jardin poco italiano en la ordenaci6n del conjunto, donde a 
veces parece que se esth mas cerca del rigor escurialense, 
aunque las joyas escult6ricas y decorativas que en 61 se 
engarzan no es que Sean italianizantes, sino incontestable- 
mente italianas. Es este un matiz a tener en cuenta, pues 
toda comparaci6n formal con cualquier jardin italiano con- 
temporfineo no tendria sentido, a1 tiempo que reclarna para 
Abadia la g a n  originalidad de su proyecto, el cud tiene 
mucho del vigor y personalidad del Gran Duque de Alba, 
don Fernando ~ l v a r e z  de Toledo. 

Asi como todos 10s escudos de Abadia llevan la perso- 
nal divisa de don Fernando5, el que preside la plaza de 
Nhpoles desde un nicho abierto en el muro sur, o de con- 
tenci6n del jardin alto como dice Villalva, pertenece a 10s 
Alvarez de Toledo. Se trata de un bellisimo relieve de 

" Este es un asycto fundamental para adscribir la paternidad del jardin y de la obras de reforma del palacio a1 111 Duquc 
escudo de 10s Alvarez de Toledo va acornpiado de la divisa de don Fernando. consisrente cn cuarro puiioc co_eiendo un haz oe necnas. I a1 u ~ v ~ s a  
puede verse en un gran ramaiio sobre la entrada principal al Jardin. asi como en ttxloc y cada unos de 109 escudos que ar 

: de Alba, p lest0 que el - . .. . 
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m h o l  en el que una figura alada, a modo de gngel, 
parece depositar la corona ducal sobre el escudo. Este 
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nicho se encuentra flanqueado por dos exedras a ambos 
lados. dando lugar a un frente con cinco vanos ciegos de 

imponente efecto. ia aljn mayor de 
onservado las escult riginalmente estu- 
 loc cad as alli. Por for obrevive "in situ", 

ulla uG = , l a ,  la excelente e s c u ~ ~ u ~ a  US -ndr6medaen mh-  
mol que, pese a las injurias del tiempo y del hombre, adn 
sigue mostrando la belleza de aquella a cuya madre envi- 
diaron las Nereidas. Andr6meda aparece encadenada a 
una roca que en sus grietas deja crecer alguna hierba, y 
tenfa a sus pies el monstruo marino que la custodiaba. 
Haciendo "pendant" vio Ponz la figura de Perseo, el sal- 
vador de Andr6meda. hov en el ~alacio,  falthndole actual- 
mente lo: ,econocible como- 
Perseo p ,za de la Gorgona. 
Ponz vic a espada en alto, 

s pies, cat: 
>r llevar e 
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Fig. 10.-Deralle de 10s casetones de la Capilla de las Uvas, 
dejando ver la conduccicin de agua para /as burlas (Fot. f? ). 

acompaiiado a 10s pies por un Pegaso, que afortunada- 
mente se conserva a unos metros del nicho que en otro 
momento custodi6. El reducido tamaiio de-Pegaso, tam- 
bikn en m h o l ,  nos ilustra acerca del que pudo tener el 
monstruo que acechaba a Andr6meda. 

Resultadel mayor inter& el comentario que en relaci6n 
con el ,mpo de Perseo y Andr6rneda hace Ponz, cuando 
dice: ''No se si baxo de esras fcibulas se quisiemn expresar 
las herqvcas acciones del gran Duque de Alba don Fer- 
nando Alvarez de Toledo: por lo menos as; lo dio a enten- 
der Lope de Vega ... ". La respuesta no puede ser mQ que 
afirmativa, afiadiendo nosotros que el ciclo de Perseo y, en 
especial el pasaje de la liberaci6n de Andr6rneda. tomado 
de las Meramolfosis de Ovidio, encarnaban en el Siglo de 
Oro, de forma muy generics, la lucha contra el mal y la 
envidia en defensa del bien y de la verdad, la lucha contra 
el enemigo en defensa del propio pais y de la religi6nS. 

Ic Vega. quc comienza "Atodn 01 ninr Andrdniedn Ilornl~n", terniina con la siguiente estrofa: 

':v celosn 
Ins nereic 
-. . - - .< - , 

s de rer su cuerpo hemloso 
Ins su$n soliciln1)nn. 

qor aun llnv quien tengn e~rvidin en Ins desdichos" 



Fig. 11.-Detalle de la Puerta del Reloj 
(For. J.L. Gutie'rrez). 

Estos y otros muchos paralelismos podn'an establecerse 
para justificar su presencia y significado en relaci6n con el 
I11 Duque de Alba en 10s jardines de Abadia. 

Con ello, al tiempo, el Duque reflejaba an6logas ini- 
ciativas reales, pues en las colecciones del monarca no 
faltaron series de tapices flamencos con este mismo tema 
y alcance, algunos de 10s cuales pertenecieron a su padre 
el Emperador. Por otro lado sabemos que en el palacio de 
El Pardo, en la t o m  suroeste, se ha consemado el techo 
con la "Historia de Perseo", habiCndose perdido en cam- 
bio la Historia de Andr6meda, pintada tambikn al fresco 
sobre 10s muros de la rnisma estancia, tal y como la vieron 
Ponz y C e h .  Ambas historias heron pintadas a instan- 
cias de Felipe I1 por Becerra, entre 1563 y 1568, esto es, 
en fecha muy pr6xima a la realizaci6n del conjunto de 

Fig. 12.-Puerta Ddrica ( I :  
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Abadia. Asi mismo, el monarca enca 
"Liberaci6n de Andr6medan y en el 
del Viso del MarquCs (Ciudad Real), el de S,., ,,,, 
hizo pintar la historia de Perseo incluyendo el correspon- 
diente pasaje de la liberaci6n de Andr6meda. teniendo 
siempre anjlogo sentido". Sin embafgo, frente a estas 
versiones pictciricas, don Fernando Alvarez de Toledo 
cont6 en sus jardines con un ,mpo escult6rico de tamaiio 
natural, en buen m h o l  italiano debido, con toda proba- 
bilidad, a1 cincel del escultor florentino Camiliani, autor 
de la gran fuente octagonal que centraba la Plaza de 
NSpoles en Abadia. El estilo, a la postre miguelangelesco 
a travCs de Bandinelli, asi lo confirmaria, ademds de obos 
aspectos que no son del caso enumerar en este momento. 
Resulta muy extraiio, sin embargo, que ni Villalr 
de Vega2' comenten nada de este grupo que, ci 
estuvo alli desde el principio, formando parte dt 

cio del V Du 
. r i r t n  m 1.r .. 

va ni Lope 
ertamente 
: un envio 

" Sohre todos estos aspeclos vease el cxcelenlc csludio dc ROSA L ~ P W  TORRIJOS. Ln nrirologin err /(I pinrurn espoifolo n 
1985, pA2.231 y ss. " Esto es doblemente extraiio por cuanto que, por una park. Lopc conocfa con delalle 10s jardines. pucs estando a1 servi, 
escribi6 la tanlas veces mencionada Descripcidn. y, por olro lado, conoce y escribe sohre Andr6mcda s e g h  h e m  ..,,, ,.. ., .,, ,,,,,,,,, 
pudiendo aifadirse el largo p e m a  que m b  tarde escrihirfa para incluirlo en Ln Filonreno (1 621 ). 

Iro. Madrid, 

que de Alba 
nt- .,ntr.i,.. 



Fig. 13.--Capilla de Plutdn (Fot. P: ). Fig. 14.-Fragmento escultdrico desprendido de la Capi- 
!la de Plutdn (For. P ). 

de esculturas hecho desde Florencia con posterioridad a 
1555, cuyo ndmero de orden figura en 10s pedestales, 
figurando el 19 en el pedestal de Andr6meda. 

Fig. IS.-Xroquis del janiin de Abadia por Winthuvsen 
( I  930). 

VI. LA FUENTE DE CAMILIANI 

En relaci6n con la inmediata fuente monumental que 
ocupaba el centro de la Plaza de N6poles, importa comenzar 
por la descripci6n de Ponz por la precisi6n exquisita con 
que se refiere a aquella como "una de las mas bellasfuentes, 
que he visto en Espaiia. Los balaustres, y pedestales que la 
cercan, hacen figura octcigona: tiene quatm entradas para 
subirpor gradas a otm plano; y cada subida tiene asirnismo 
su adomo de pedestales, y balaustres. Encima de lospedes- 
tales hayfiguras de d r m o l ,  que entre todas son quince, fal- 
rando una, que pmbablemente se habra' hecho pedazos. 
Cada figura tiene delanre de si una concha, y todas ellas 
forman otras tantas fuentes paniculares. 

Representan dichas figuras niiios en caprichosos 
juguetes; y hay otras mayores, cuyos desnudos tienen no 
poco mkrito. Sobre el segundo plano se eleva el principal 
objeto de esta fuente. Se compone de quatro tazas, 6 
recepticulos de agua. En medio de la inferior hay un 



?z Gil). Fig. 16.-Frente y lateral de la Plaza de Nbpoles (Dibujo de D. 

pedestal, y encima de 61 tres figuras de j6venes, del 
parte de la escul tura de Aba 
decenas de piezas, mas o m 
hoy en el interior del palaci 

Sabemos por Vasari 3 '  quc rliull;cbru Larrulliull luc urs- 
cipulo de Bandinelli, pudiCndosele adscribir al circulo 
miguelangelesco ". La primera noticia cierta que conoce- 
mos de este escultor florentino data de 1554, cuando firma 
la estatua de Vertumno, que formarfa parte de la fuente que 
el mencionado don Luis de Toledo le habia encargado para 
su jardin en Florencia. La mencionada firma dice asi: 
Opus Franc. Camiliani florentino 1554. Es decir, prfcti- 
camente igual a 1; badia y que nosotros 
podemos ratifica n hombre mingendo 
que formaba part :nte, si bien con esta 
lectura que difie~t: uc la rulrz; 13331 FFL4NCo CAMI- 
LANII FLORENTINO*OPUS. Con otra grafia mas des- 
cuidada aparece un nlimero, posiblemente de orden en el 
envio desde Florencia, con 10s mismos rasgos del que apa- 
rece a 10s pies de Andr6meda y de aquellas est 
adn conservan el pedestal, como la pareja de sit 
cionados, gue tambiCn arrojaban agua por la 
fecha y nombre de Camiliani permiten deducir vanas cues- 

tamaiio del natural, que alternando con delfines, sustentan 
la segunda taza. A1 mod0 que queda dicho de la primera, 
hay en medio de la segunda otro pedestal, sobre que estin 
puestas tres figuras aladas, que sostienen la tercera: de 
Csta se levantan tres figurillas, que terminando en hojas 

hia, cuios 
lenos com 
10. 
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restos suv 
pletas y ct 

nan varias 
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por la parte inferior, sostienen con la superior la quarts 
taza, en cuyo medio hay una figura de Baco, que arroja 
agua por la boca de un pellejo, que tiene en las manos. 

Toda la fuente est5 llena de secretes, y conductos 
escondidos para dar chascos; pero es de creer, que gran 
parre estarin arminados ... En uno de 10s pedestales de las 
estatuas, que he dicho, hall6 esculpido el nombre del 
autor, y el aiio en que se hizo la fuente, lo qua1 se halla mal 
escrito en esta forma: 1555 Francisci Camilani Floren- 
tini opus" ' 9  . 
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lestal de UI 
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* r r r  

e del grup 
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De forma muy breve comentaremos 10s siguientes 
extremos comenzando por el dato fundamental del nom- 
bre de Francesco Camiliani que, a mi juicio, fue el autor 
no s610 de aquella estatua sino del conjunto de la fuente, 
asi como de obras inmediatas a la misma, como el ya 
citado ,ppo de Perseo y Andr6meda o 10s dos faunos 
sentadosmque se hallaban en el limite norte de la Plaza de 

tatuas que 
tiros men- 
boca. La 
. - - . - - 

'9 PONZ. op. cit., p6gs. 20-21. 
30 Estas dos piezas se encuenwan hoy en el arranque dc la cscalera del palacio. 
3L VASARI, G., Le Vile, Florencia. 1881, p6g. 628. 
3' Asl lo han entendido siempre 10s estudioscrs del anC ilaliano y conlo tal aparcce C l t u r  I\,.. at,su*ur,tbn uc rvtsg~el ~ n ~ e l  en laobra de Am~m VEN- 

nR1, Storia dell'Arte Ilaliana Vol. X. Parle 11: La scullura del Ciquecenlo, Milin, 1936, p&s. 530-545. 



ri/iani Fig. 18.-Perseo, probable obra de E Carniliani (Fot. D. 
Hema'ndez Gil). 

a, probab le obra a !e F: Cam 

ones de g~ . En primer lugar y contra la afirma- 
i6n hecha, en 1YL4, por el Duque de Berwick y de Alba 
obre que "Bien se ocurre quc :stinadas a tales 
itios no serian originales de c tistas, sino mas 
lien de buenos copistas o de esc diestros en imi- 
xiones de modelos antiguos" --, nos encontramos aqui, 
~ada menos que con uno de 10s protagonistas de Le vite de 
liu celebri Archirerti, Pittori et Sculfori Italiani de Giorgio 
lasari. En segundo lugar resulta de un altisirno inter& 
aber que esta obra de Abadia estd labrada a1 tiempo que 
e ejecuta la fuente para don Luis de Toledo en Florencia, 
egrin cabe deducir de las fechas que en ambas aparecen, 
554 y 1555, siendo por tanto esta obra de Abadia, igno- 
ada por 10s estudios IS, una de las primeras que 
onocemos de Carnil Jna semejanza absoluta en 
oncepto y estilo a la I por don Luis. 

ran inter& . n-. 

: obras de 
:Clebres ar 
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encargad: 
Fig. 19.-Fontana Pretoria (1554-55) en Palerrno, obra 
de Camiliani (For. Alinari). 
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: inzreso en la Real Academia de Bellas Anes de San Fernando, Madrid, 1924, psgs. 42-44. El autor 
lente a Wllalva y Ponz, sin ariadir, desgmiadamente, dato alguno procedenle de arihivo antes de su 
que fuemn a parar algunw esculturas y ohjetos de Abadia, mmo, p r  ejemplo, la taza principal de la 
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Fig. 21.-Deralle de la firma de Camiliani. 

la que no conocemo .. . 

Fig. 20.-Abadia. Estatua de la fuenre de la Plaza de 
Ntipoles,Jirntada Por E Cantiliani en 1555 (For. D. Her- 
ntindez Gil). 

Sen'a el mismo Luis de Toledo, primo hermano del I11 
Duque de Alba y cuiiado de Cosme I de MCdicis, el que 
venden'a la fuente de Florencia a la ciudad de Palermo, en 
1573, ocupando hoy aquella la plaza Pretoria de esta capi- 
tal siciliana. De este modo una fuente concebida para un 
jardin acabb ocupando una significativa 6rea urbana. 
Hasta entonces la fuente drnirada por Vasari habia estado 
en el jardin de don Luis, tal y como puede verse en el 
plano de la ciudad de Florencia debido a Stefano 
Bonsignori 34, donde ademBs de una fuente grande habia 

s su para- . . otra seg 
dero actual pero que entraria en lo poslble que ruen la ae 
Abadia Esta hipbtesis, que noes sino el intento de explo- 
rar una posibilidad, estan'a justificada por la semejanza 
entre ambas f ~ e n t e s ? ~ ,  de tal manera que si cogemos la 
descripcibn hecha por Ponz de la de Abadia y ponemos 
ante nuestros ojos la de Palermo, vemos una corresponde- 
cia absolutamente asombrosa. Asi mismo, el hecho incon- 
testable de que ambas fuentes fueran labradas a1 mismo 
tiempo, podn'a avalar esta hip6tesis. 

Al margen de estas cuestiones lo que ahon 
inter& es la identificaci6n de alguna de las pic 
fuente, en especial las que formaban parte del eje que sus- 
tentaba a diferente altura 10s tres vlatos redondos clue se 
elevaban sobre la ,oran taza baja. ~ s t a  ha desapareEido y 
presumo que puso ser trasladada a o m  lugar. Resta en la 
rnisma plaza de Nhpoles, apoyada incidentalmente en un 
pie que no le corresponde, uno de 10s tres mencionados 
platos, en m h o l  como el resto de la fuente, de una sola 
pieza y con un d ihe t ro  aproximado de dos metros. Su 
labn es lisa y de sencillo pertil, a1 igual que la fuente paler- 
rnitana, viCndose en su interior 10s huecos para asegurar las 
escultuns del cuerpo inmediato, asi como el paso de la 
conducci6n del agua. El eje de la fuente lo componfan una 
sene de figuns descritas por Ponz de las que son seguras 
en su identificaci6n las correspondientes al primer cuerpo. 
esto es, las "tresfiguras de jdvenes, del tamaiio del natural, 
que alternando con delfines, sustentan la segunda taza". A 
esta descripcibn ( !os ,mpos 
dos en el palacio je hombre 

:orresponc 
, donde tn 

le uno de I 
:s figuras ( 

conserva- 
s jbvenes, 

3.' El plano de Florencia de Bonsignori, "NOYO pulclrerrin~ne civirnris Florenrine ropogmnprrm nccurnrrssrnre oefrnenm , se esfampa en 13w pen, a 
partir de 10s datos obtenidos en &os anteriores, p r  ello figura a6n la mencionada fuente en el jardin. El plano de Bonsignori puede consultarse 
en la obra de GIOVANI FINELLI, Firenze, Roma, 1980, pig. 122. El jardfn florentino de don Luis de Toledo, hoy desaparecido, es citado breverncnte 
por ALESSANDR~ TAGLIOLINI, Storia del giardino itnliano, Florencia, 1988, pig. 175. 

35 Esta semejanza se refiere a la fuenre que labr6 Francesco Camiliani y no al aumento y reforma que su hijo Carnilo, arquitecto y escultor, introdujo 
para asentarla en la plaza de Palermo. VE\TRI (op. cir., pigs. 53 1 y 534) apuntaba la posibilidad de que la fuente tuviera en su origen, dado que 
una de las escultura? esti firmada por Naccherino y no p r  Camiliani, tan s61o tres escaleraq aiiadiendose la cuam al instalariaen la plazaPretoria 
A la vista de la fuente de Abadia descrita por Ponz, se ve claramente que se trata del mismo esquema de cuatro accesos. Sobre el proyecto de. 
recompsicidn de la fuente. consewado en la Biblioteca Nacional de Naples, y su readaptacifin icono@ca palermitana vid. GLIIDO?;~, E.: 
"L'arte de costruire una capitale. Istituzioni e progetti a Palerrno nel Cinquecento", Monrenri di nrchirerrurn, Turln. 1983, pigs. 265 --- 
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s1n caottzas ni orazos, uejan aulvlnar como LlevaDan sobre 
)pini6n, el plato o taza descrita mas arriba. Entre 
:n 10s delfines seiialados por Ponz. Van desnudos 
pecho una cinta en diagonal, tal y como puede 

vtz~ar; 11" s610 en estas esculturas de Abadia, sin0 en las 
demls obm de Camiliani, tales como las figum de Orfeo 
o de la Abundancia en la fuente de Palermo, y en otros 
escultores florentinos contempor5neos que se dedicaron a 
este tipo de escultur ntes y jard s pueda 
ser el caso de Dom~ ~ in i  y Vinc !ossi en 
sus obras para Bobc 

El seoundo cuerp ue la luente de Abadia lo formaban 
s aladas de las que nada conozco, pero sf, en cam- 
:er cmpo de "rres $gurillas, que terminando en 
la p r t e  inferior.. ", que responde al que se encuen- 

oa CII el piso alto del patio del palacio, dejando ver el remate 
en el que se encajm'a la taza mas alta, sobre la que, a su vez, 
iba la figun final de Baco con un odre del que salia el apa. 
Este Baco pudien corresponder a una de las escultuns tam- 

ines, comc 
:enzo de'P 

Fig. 23.-Deralle del cuerpo superior de la fuenre de la 
Plaza de Nkpoles (For. P ). 

biCn conservadas en el palacio, aquella a la que le faltan la 
cabeza, piemas y el brazo derecho, si bien su aspect0 fisico 
y el hecho de coger un racimo de uvas con la rnano izquierda 
permite afirmar, al menos, que se trata de Baco. 

Otras muchas figuras acompaiiaban a esta fuente en 
relaci6n con cada una de las cuatro escaleras que semian 
de acceso. Una de ellas era, con toda seguridad, la firmada 
en 1555 ya comentada, de un hombre en actitud de orinar 
que imitaba en esta edad mls adulta el papel de fuente 

uleclst 
accesc 
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natural que, como travesura infantil, habian desempeiiado 
habitualmente 10s juguetones putti, como el que puede 
verse en el Museo de Arezzo, procedente de una fuente, 
debido a Pierino da Vinci. 

Entre las esculturas que tengo por pertenecientes a este 
,wpo de piezas exentas, que iban sobre cada uno de 10s 
-"--:-< .is pedestales, acompaiiando a 10s citado cuatro 

1s abalaustrados que- permitian acceder a1 plano 
nente elevado donde estaba instalada la fuente pro- 
nte dichaI6, se halla la de un hombre, sin cabeza 

entimde inn de la fuente de Palermo. 



Fig. 24.-Estatua de la fuente de la Plaza de Ndpoles 
(Fot. D. Hernbndez Gil). 

pero muy completo el resto de la escultura, montando un 
extraiio animal marino que arrojaba agua por la boca. Hoy 
se encuentra en la galeria alta del patio, acompaiiando a 
otras esculturas y relieves verdaderamente excepcionales. 
A su vez, en una estancia de esta planta se conserva una 
de las conchas que "cadafigura tiene delante de si ... y 
todas ellas forman otras tantas fuenresparticulares", refi- 
riendose Ponz a las colocadas sobre 10s pedestales. Por 
iiltimo, y pertenecientes igualmente a la fuente, en una 
disposici6n similar a como se ven colocadas en Palermo, 
sobreviven dos magnificas pilas, de las ocho con que 
debi6 de contar en sus dias, colocadas hoy en la planta 
baja del patio, entre la entrada principal y el arranque de 
la escalera. 

Estas pilas se encontraba a ras de suelo, a 10s pies de 
10s pedestales bajos, recogiendo el agua que arrojaban las 
esculturas ''-ores, cuvos desnudos tienen no poco 
me'rito", entre ellas, las dos citadas del hombre orinando 

Fig. 25.-Pila pertenecientes a lafuente de la Plaza de 
Ndpole: 
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junto, en ocasiones acompaiiando, probablemente, a las 
mayores. Todas ellas senan las que restan por identifi- 
car, tarea harto dificil por la fragmentaci6n de las piezas 
que nos han llegado, desprovistas de elementos que 
pudieran singularizarlas en alglin sentido. Tan s610 por 
el tamaiio podrian separarse algunas, pero resulta muy 
aniesgado. En todo caso sepamos que faltan catorce 
esculturas, algunas de las cuales se conservan con toda 
probabilidad en esta muda y desconocida colecci6n de 
escultura florentina que, tenida en condiciones, podria 
formar un singulan'simo museo en estas tierras altas de 
Extremadura. 

A riesgo de equivocarme dirk q 
femeninas, de rnuy be110 desnudo, dl 
mano sobre el pecho3' y la tercera con un arazo com- 
pleto que se lleva a la espalda, que formarfan parte de 
nuestra fuente. Asimismo, interpret0 como pertenecien- 
tes a la misma, dos desnudos masculinos, de suave 
modelado, uno llevando la correa del carcaj (~Apolo?) y 
otro con anlloga cinta cruzada sobre el pecho pero 
incisa en lugarde llevarla en relieve. Por iiltimo, conta- 
mos con cuatro torsos masculinos en diferentes actitu- 

ue hay tre 
os de ella 

:s figuras 
i con una 

des, de cuerpos fomidos y muy recia musculatura, que 
no s610 revelan modelos distintos de 10s anteriores sino 
tambiCn artifices diferentes, siempre dentro del taller de 
Camiliani, guardando la misma escala y proporcidn que 
las anteriores, lo cual me anima a seguir considerhdolas 
como pertenecientes a la fuente de la plaza de Nlpoles, 
llegando hasta aqui 10s que creo que pueden correspon- 
der a la serie de desnudos "de no poco me'rito" que Ponz 
lleg6 a ver. 

- 

37 Asf aparecen las figuras de Cibeles y Venus en la fuente de Palem.  



Fig. 26.-Torso femenino pertenecienre a la fuente de la 
Plaza de Ncipoles (?) (For. D. Herncindez Gil). 

En otro escal6n, cada vez mas fragmentario, cabe aiia- 
dir el brazo que coge por la cintura a un genio femeni- 
no(ide cardcter mm'timo?), que tarnbien parece pertene- 
cer a la fuente. Por otra parte, hay restos importantes que 
quids coincidan con 10s niiios "en caprichosos juguetes" 
de Ponz, tales como las dos esculturas de menor tarnaiio 
que las anteriores que representan a un niiio montando en 
una oca o similar, y otro con un ave semejante cogida en 
10s brazos. 

VII. OTRAS FZTENTES Y ESCULTURAS 

La adscripci6n a la fuente de la plaza de Napoles de 
toda esta sene de esculturas cuando sabemos que hub0 
otras fuentes en 10s jardines, puede parecer precipitada. 

No obstante, creo que puede razonarse esta atribuci6n 
tanto por las propias piezas como por el hecho de que 
salvo las fuentes de Higia y del Caballo, en el jardin alto, 
asi como las dos de bronce que flanqueaban el mencio- 
nado taberndculo de m w o l  que Ponz vio en el jardin 
bajo, todas las demds habian ya desaparecido en el siglo 
XVIII, trasladando seguramente sus piezas a otros luga- 
res de 10s Estados de Alba. Es muy sintomdtico que Ponz 
diga a1 referirse "a algunas grandes fuentes intermedias, 
de las quales una representaba la nave de Argos, y la 
otra el monte de Armenia, donde se pard el Arca de No& 
asuntos propios de las aguas: si no fueron esto, serian 
otra cosa, pues b y  todo ello esth arruinado", es decir, 61 
ya no ve nada y lo que dice parece que se debe a algdn 
comentario ajeno o que recuerda de la Descripcio'n de 
Lope, el monte Parnaso y la barca sostenida por cuatro 
dioses "de la mar gigantes", aunque con la pere-dna 
interpretaci6n del Arca de N d 3 * .  En ningdn momento 
especifica ninguna de las esculturas que pudieran formar 
parte de estas "fuentes intermedias", cuando tan cuida- 
doso ha sido en describir otras como las de Higia y el 
Caballo. 

La Fuente de Higia contaba con dos pedestales, viCn- 
dose sobre uno a la diosa de la salud llevando una ser- 
piente enroscada en la mano, de la que no se conserva 
nada, mientras que sobre el otro pedestal figuraba una 
"villana, en trage de tal" que creo puede identificarse con 
una escultura que se halla en el piso alto del patio, sin 
pies, brazos ni cabeza, pero que viste de modo muy pecu- 
liar unas ropas aldeanas, con un corpiiio sobre sencilla 
hinica ceiiida en la cintura, que creo no deja lugar a dudas. 
La figura de la Fuente del Caballo, "que acaso sera' 
retrato de alguno, que el dueiio tendria en particular 
estima, o se quiso representar el Pegaso, aunque impro- 
piamenre, por faltarle las alas" (Ponz), coincide con lade 
un caballo que sin patas ni cabeza, pero tambien sin alas, 
apoya sobre un tronco de &bol para dar estabilidad a la 
escultura, todo ello en m h o l  y hoy en el interior del 
palacio. 

Nada cabe afiadir del resto de las fuentes y ediculos, a 
10s que deben pertenecer algunos de 10s relieves y frag- 
mentos escult6ricos conservados, entre ellos 10s que hoy 
se recogen en la galerfa alta del palacio, que dejan ver su 
pertenencia a una determinada disposici6n, dada la posi- 
bilidad del enlace de unos con otros. Se trata de una sene 
de muy fina ejecucidn con cabezas de riguroso perfil, 
bien dentro de c6ncavos medallones, como las energicas 
laureadas de emperadores romanos, bien centrando 
paiios rectangulares como las de Hercules y Onfalia (?), 
asi como otras de modemo tocado de fuerte gusto ita- 
liano. Si bien estos relieves pertenecen a distintas manos, 

38 En la proa de la barca Lope situaba a Venus y Cupido, que pudiera corresponder a la Venus "con un Cupido dorntido, en que se reconoce mejor 
el carcicrer del antiguo", vista pot Ponz aislada en el jardin bajo y de la que no conozco su paradem. En aquella rnisma barca viajaba Neptuno en 
la popa, s e g h  Lope. El poeta ariade que junto a esta barca llevada a hombms se encontraba "un elevadopeAmco de elevada copaJque en alrura 
desigual compitdcon el Parnmo", que era Ilevado por otms cuatro dioses rnarinos. Ello coincide sustancialmente con el lago o estanque que vio 
Villalva con diez gigantones llevando sobre sus hornbros un monte con piedras, lagartos, conejos, culebras, etc. 



Fig. 27.-Torso masculinoperteneciente a la fuenre de las 
Plaza de Ndpoles (?) (Fot. D. Herndndez Gil). 

predomina en ellos el modelado suave, especialmente en 
las cabezas de emperadores, y desde luego contrastan 
con el relieve que muestra una cabeza de frente, dc 
tad0 modelado y fuerte expresi6n, en la que su au( 
liz6 el trkpano con gran habilidad y efectismo a1 
helenistico-romano. Algunas de estas piezas, cor 
que hemos llamado de Hkrcules y Onfalia, debiar 
nar en su disposici6n original con otros relieves c 
vados que muestran panoplias y trofeos militares, 
gar por 10s perfiles de la base y remate c 
lo cud, con otros datos, permitiria un in 
tituci6n. 
No se agota con lo sefialado hasta aqui la LlrullrLLclr 

las piezas ni el interks de las mismas, q 
propio valor arnplia la serie ya notable de esculturas 
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nas en nuestro pais. Como both  final dl 
delo exceptional de este conjunto escult6rico de Abadia, Fig. 29.-Esculm 
me referirk a la estatua femenina, vestida con larga tlinica ' -Hernrindez Gil). 
hasta 10s pies y manto cruzado sobre el pecho, que a pesar 
de haber perdido la cabeza y 10s brazos resulta de 3x1 
belleza, a p h d o s e  de lo visto anteriormente como copia 
que debe de ser de un modelo cl8sic0, si es que no perte- 
nece ella rnisma a aquel mundo romano que tantos testi- 
monios dej6 en estas tierras de Extremadura 

rra de la Fuente de PI Caballo (For. D. 



Fig. 3 0 . 4  
(For. P ). 

Zelieve cor z cabeza d lor romano 

g .  ].-Relieve con cabeza dionisiaca (Fot. P ). 



La creaci6n de una divisa: el Principe Felipe, 
Gaspar de Vega y el Monasterio de San Felipe 
el Real de Madrid 
Juan Herranz 

El estudio que ahora nos ocupa es el resultado del 
hallaqo del dibujo de una divisa que, junto con otras 
noticias que h e m s  podido reunir; hacen referencia a la 
creacidn y desarrollo del convento de Sun Felipe el Real 
de Madrid. En la documentacidn manejada aparecen vin- 
culados con el proyecto constructive, por una parte la 
figura del P h c i p e  Felipe corn  patrocinador y el prior 
Fmy Alonso de Madrid' corn cliente y usuario y por otra 
parte Gaspar de Vega como responsable de su edifica- 
cidn. Este pmceso nos ha ilustrado, en una fecha tem- 
pmna, acerca de la preocupacidn del futum Rey por la 
arpuitectura, que fue una constante a lo largo de su exis- 
tencia; tambikn nos ha sewido para aclarar hasta que 
punto y en que mornento comenzaron las relaciones entre 
este maestro real y Felipe 11, y por u'ltimo nos ha permi- 
tido identificar y datar el dibujo de la andnima divisa. 
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The present article is the product of the frnd of a 
drawing of a devi 'ned to other references make 
allusion to the cre development of the convent of 
Sun Felipe el Rea d. In these documents w e f i d ,  
in one hand, the character of Prince Felipe as the pmmre 
and the prior Fray Alonso de Madrid as the client, and on 
the other hand, Gaspar de Vega as the responsible of the 
construction. This fact tells us about the interest of the 
future King in architecture. This interest war present 
during all his life. All that has informed us when the rela- 
tionship between Felipe I f  and the myal master began. 
And finally, these notes have permitted to identify and 
date tht of the ano 

L a  implicaci6n personal de Felipe I1 en ciertos proyectos edificio; idea que ha sido 
constmctivos, tales como el convento de pan Felipe el Rodriguez G. de Ceballos. 
Real, o el de 10s Trinitarios Calzados, ambos de Madrid, participaci6n aunque impor 
ha sido una idea que se ha venido manteniendo a lo largo cativa c 
de 10s aiios. Sobre este hltimo convento se ha Ilegado a biblios 
pensar incluso que Felipe II dio el diseiio de la traza del conside 
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No confrmd'i con el hom6nimo fmciscano Fray Alonso de Madrid (c.1485-1570) autor asdtico dc Ane 
Espejo de ilmres personas, Burgos, 1524. 
RODR~GUEZ G .  DE C E B A L ~ ,  ALFONS0,"En  tom^ aFelipe ll y la arquiteclura", Real Monarterio-Palacio de 1 
Cenrenario de la rerminacidn de las obras, C.S.I.C. pp. 109-125, Madrid, 1987. 
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convento de Trinitarios Calzados, aunque no se llegue a y a la Villa para que se concediese licencia a la congrega- 
vincular a Felipe I1 en ning6n momento con la traza del ci6n para su establecimiento en el sitio elegido. 
edificio; sin embargo se afirma como en el caso anterior 
que cont6 con la activa participaci6n del Principe Felipe. 

Acerca del convento de San Felipe el Real de Madrid 
se conoce que fue erigido en la esquina occidental inme- 
diata a la Puerta del Sol, en unos terrenos de 10s que su 
fundador tom6 posesi6n el 9 de matzo de 1547, por la 
cantidad de 900 ducados. Su iglesia, que era una de las 
m5s grandes y magnificas de Madrid, no fue bendecida 
hasta febrero de 1553; entre 10s elementos seiidados del 
monasterio por 10s estudiosos se destaca su claustro prin- 
cipal, comenzado en 1600 con traza de Andrts de Nantes 
corregida.por Francisco de Mora, formado por 28 arcos 
sobre pilares de orden d6rico en 10s dos cuerpos. En 17 18 
la iglesia sufri6 un incendio que devast6 sus interiores, y 
fue posteriormente reedificada, pero no pudo sobrevivir el 
convento mucho miis tiempo ya que lamentablemente fue 
decidido su derribo en el siglo XIX, con la finalidad de 
construir sobre el solar una manzana de viviendas, cono- 
cidas con el nombre de "Casas de Cordero" 3. Todas estas 
referencias decimonbnica:: se basan, como es Ibgico, en 
las cr6nicas relativas a la vida de Felipe 11, o bien, en las 
descripciones hist6ricas sobre la Villa de Madrid4. En 

tos liltimos casos, se explicamk detalladamente el pro- 
so de su creaci6n y fundaci6n, que fue realizado entre 
s aiios de 1546-1549 y adscrito bajo la advocaci6n de 
m Felipe en memoria del Ap6stol del rnismo nombre, 
,r orden del todavia hincipe en reconocimiento a su 
nto patr6n, y porque de esta forma se conservan'a su 
cuerdo a la sombn de la gloria del nombre del Apbtol. 

convento original se localizaba inicialmente en las 
ueras de la Villa de Madrid, y fue el prior Fray Alonso 
: Madrid quien decidi6 trasladar la sede a 10s terrenos 
6ximos a la puerta del Sol, con el apoyo personal de 

tener que hacer frente a ciertas dificultades 
Este cambio de asentamiento fue el motivo 

:l ip 11, al 
~previstas. 
)r el cual I . - a Orden de Agustinos, encontr6 la oposici6n. 
nto ae Juan Martinez de Siliceo, atzobispo de Tol~An 
le habia sido preceptor del Principe, como de la Vil 
'adrid, alegando ambas partes la existencia en la 
onada Villa de otros conventos, como el de Atochi 
: San Frarlcisco, que vivian tambitn de limosna F 
ie se resentin'an sus in,gesos si se permitiese la t 

ncci6n de uno nuevo en el casco urbano. Ante esta ! 
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La explicaci6n para comprender la atenci6n prestada 
por el tdavia Principe, regente en esos aiios, a un pro- 
yecto de estas caracten'sticas, se debe basar en la calidad 
personal del prior Fray Alonso de Madrid, personaje, 
como veremos, vinculado y apreciado-en el h b i t o  del 
poder real. De su biograFa personal, gracias a las aporta- 
ciones de Jost Antonio Alvarez y Baena podemos seiialar 
que e n  hijo de Alonso Garrote y de Francisca Shchez, 
ambos vecinos de Madrid y naturales de Getafe. Aparte 
de estos datos, este autor, una vez consultada la documen- 
taci6n del archivo del desaparecido monasterio, hace una 
breve semblanza biogrzlfica del personaje, donde nos pre- 
senta a Fray Alonso de Madrid, como a un "religioso de 
Cxito", ya que adquiri6 gran prestigio social especial- 
mente por sus conocimientos en Leyes y Chones, por lo 
que fue conocido en el Reino como "el Abogado de 
Madrid". Su vinculaci6n al mundo religioso vino moti- 
vada "por un desengaiio con el medio en que vivia", que 
le hizo ir a Salamanca para tomar el h5bito y profesar, en 
el aiio de 1517, en el Convento Observante de la Orden de 
San Agustin de la misma ciudad, donde tuvo como amigo 
a  oma as de Villanueva que con posterioridad fue santifi- 
cado. En esta nueva vida es cuando decidi6, por humil- 
dad, dejar su nombre propio para adoptar el de su lugar de 
origen. A lo largo de su trayectoria personal fue tambitn 
muy apreciado por su "santa vida, su celo hacia la religi6n 
y su eminencia en las let&"' Todas estas cualidades 
hicieron que, tanto Carlos V como el Principe Felipe, le 
utilizarancomo su "Consultor en las materias graves y su 
amigo en las finezas", yen agradecimiento a sus servicios 
le ayudaron con su poder en las fundaciones reli,' a~osas 
que promovi6. La Orden agustina le condecor6 con 10s 
cargos m k  honrosos, siendo tres veces nombrado Provin- 
cial de Castilla, en cuyo period0 fund6, en 1556, un @n 
convento en la ciudad de Segovia, otro en la villa de 
Cayh, en Galicia, y el que nos ocupa, de San Felipe el 
Real de Madrid, entre 1546-1547, del que obtuvo dos 
veces el Priorato. Entre otras actividades seiialadas que 
llev6 a cab0 a lo largo de su carrera se destaca que en el 
aiio 1545, fue nombndo Vicario de Barcelona, Legado "a 
latere" para la Concordia de algunas diferencias que acon- 
tecieron y, en 1558, Vicario General de Inglaterra. Falle- 
ci6 en el convento de San Felipe el Real en el aiio de 1562, 
donde fue enterrado, encontrzlndose localizada su sepul- 
tura en la entnda de la sacristia del convento5 

~ V A R E Z  Y BAENA, J. A., Compendia hindrico de las granaem ae ra comnaaa vrfra ae maana, Madrid, 1786. L u c m o ,  E., Noticias de 10s arqui- 
rectos y ..., T. m, p. 123-124, Madrid, 1829. M ~ s o s m o  R o ~ k u o s ,  R. DE, Manual de Madrid, p. 145, Madrid, 1831. MAW PASCUAL, Diccionario- 
Estadfsrico-Geogrbfico de Espaifa, T. X, p. 774. Madrid, 1847. AMADOR DE ws RIOS Y SERRANO. J. F.. Hisroria a2 la Villa y CotYe de Madrid, T. 
11, p. 431, Madrid, 1850-1864. MONLAU, PEDRO FELIPE, Madrid en la Mano ..., p. 152, Madrid, 1850. 
PORREAO, BALTASAR, Dichos y hechos del senor R e  Don Felipe 11 el Prudenre, Cuenca. 1621, p. 236. QUINTANA, GER~NIMO. A la M y  Antigua 
Noble y Coronada Villa de Madrid. Hisroria de su Antigiiedad. Noblera y Gmndeza. Madrid, 1629, p. 410 vt. G o m A m  DAvru, Gil, Tearro de 
/as grandezas de la Villa de Madrid Cone de 10s Rqves Cntdlicos de Espnirn ... Madrid. 1623. p. 243. VASDER HAMMEN, L.: Don Felipe el Prudenre 
segundo de esre nombre R e  de [as Espaifns. Madrid. 1625. 
ALVAREZ Y BAEVA. JOSC AbTONIO. Hijoy de Modrid ilusrres en Sonridad. Arnlas. Cierrcias y Anes. Madrid. 1789, Tomo. I p. 28. HERRERA TOMAS 
DE, Alphaberum augusrinianunl. Madrid, 1644. pp. 132-132 y 426, (sohre las fundaciones azuslinav). 



Las estrechas relaciones seiialadas por 10s cronistas 
entre el prior, Fray Alonso de Madrid, y el Principe Felipe 
se confirman al existir varias cartas entre ambos persona- 
jes. La primera de ellas, fechada el 7 de septiembre de 
1549 y dirigida al Mncipe mientras se hallaba fuera de la 
peninsula debido a su viaje a Flandes realizado entre 10s 
aiios de 1548-1551; Cste ~ l t i m o  habria dejado expresa- 
mente ordenado, antes de su partida, ser informado pun- 
tualmente sobre la marcha de esta obra. Por esta raz6n el 
prior le escribi6 la carta, segiin lo convenido; en ella seiia- 
laba que habian rezado por el Mncipe, por su salud y por 
su favorable travesia, en reconocimiento a su persona y 
"porque como esta casa sea hechura de vuestra alteza 
tenemos mas obligacidn que o t r o ~ " ~ .  

En la carta, aparte de las preceptivas palabras de agra- 
decimiento, se aiiadian algunas informaciones sobre el 
desarrollo de las obras, concretamente se explicaba c6mo 
el cuarto de la sacristia, o cuarto nuevo, iba conforme a la 

En el convento de San Felipe el Real, al igual que en 
otros edificios vinculados con la monarquia, en torno a 
estos mismos aiios y con anterioridad, en Cpoca de 10s 
Reyes Cat6licos. se adopt6 como un elemento significa- 
tivo de articulaci6n en las fachadas el simbolo, a gran 
escala, del dguila explayada de San Juan o el dguila bicC- 
fala que cobijaba al escudo real, como en 10s casos del 
Alcdzar de Madrid, Colegio Mayor de San Ildefonso de 
Alcald de Henares, Puerta Nueva de Bisagra y A1cAz-u de 
Toledo, Pilar de Carlos V en Granada, etc.,. Todos estos 
edificios son coincidentes en estar ubicados dentro del 
entramado urbano de sus respectivas ciudades, adqui- 
riendo de esta manera el simbolo su completo sentido de 
concepci6n, que no era otro que el de ser contemplado por 
10s vecinos, aunque no comprendiesen sus significados 
m9s profundos y s61o se quedasen con la idea instandnea 
de la presencia del poder re caso del : 
porque la heradica y divisa ( el simbola 
nocimiento de su persona. F 2611, en otl 
cios reales aislados y que por lo tanto s610 podian 
templados por un reducido niimero 
Corte, este tipo de emblema articulan 
tuvo un desarrollo tan monumental. 
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algunas partes se superaba un "estadio y medio por encima 
del nivel de tierra"; le confirm6 ademds la medida de la 
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sacristia, de 60 pies de largo por 27 pies de ancho. En 
medio de este conjunto se trabajaba en la edificaci6n del 
arc0 de la puerta, seguramente se refiere al arco de ingreso, 
en este sitio estaba previsto colocar la divisa de Felipe I1 
junto con el escudo de las m a s  reales, tallados en piedra. 
Por esta causa el prior le pedia en la carta al Pn'ncipe que 
le hiciese el favor de enviarle su divisa, en caso de que ya 
hubiese adoptado una, con el objeto de que se pudiese 
colocar antes de cerrar la canteria de este arco, de acuerdo 
con las decisiones que se habian adoptado y previsto con 
61 en Madrid antes de su partida. Ante la demora por parte 
del Principe Felipe del envio del dibujo de su divisa, el 
prior se decidi6 por su cuenta a adjuntar en esta carta un 
diseiio de su mano, para que le diese su aprobaci6n. Este 
diseiio lo hemos identificado con 10s dibujos depositados 
en el Archivo del Instituto Valencia de Don Juan y que 
e s t b  acompaiiados por una breve disertaci6n te6rica 
explicativa, sin fecha ni firma, y dirigida "a1 Principe" '. En 
relaci6n a este mismo asunto de 10s escudos, se pueden 
aiiadir 10s comentarios hechos por Baltasar Porreiio, en su 
biografia sobre Felipe 11, que verifican la existencia de tres 
escudos en la fachada del convento de San Felipe el Real: 
"hizo el quarto del dormitorio y sacristia del dicho Con- 
vent~,  por donde se llam6 el Real, y tiene tres Escudos de 
sus armas, en donde mira a la calle por la parte de Oriente". 

Suponemos que corresponden'an estos tres escudos al 
de la Orden religiosa, al del Principe Felipe, y al de su 
divisa, si entendemos que la divisa iba independiente- 
mente dispuesta al escudo de Felipe 11. Desconocemos si 
estos escudos se ejecutaron siguiendo 10s diseiios ofreci- 
dos por el prior Fray Alonso de Madrid. 

IS de entrar a analizar la importancia y singulari- 
:stos dibujos, es conveniente introducir una breve 
:i6n sobre el desarrollo del proceso constructive 

de este monasterio, con arreglo a la docurnentaci6n de la 
que disponemos. La vinculaci6n de Gaspar ( 

futuro maestro mayor de las obras reales, en este 
se remonta a1 momento rnismo de su concepci6r 
no s610 es 61 quien figura redactando las condiciones para 
la construcci6n del cuarto nuevo, que se iba a erigir de 
nueva planta a partir de 1548, sino que tambiCn est5 
encargado de la supervisi6n, ya que todos 10s trabajos 
debian ser hechos "a vista" de Gaspar de Vega, que 10s 
tenia que "visitar y ver labrar", a1 estar bajo su responsa- 
bilidad dicha obra. Las condiciones mencionadas fueron 
protocolarizadas el 18 de abril de 1548, dejando a 10s 
interesados el tiempo nect de la elecci6n del 
terreno (1547), y el inicio d para la concrecidn 
del proyecto a desarrollar. E liciones se especifi- 
cabala edificaci6n de un cuarro ae aos pisos, de unos 154 
pies de largo y unos 50 pies de altura, desde su acordela- 
miento, su cimentaci6n, e incluso se detallaba la manera 
de realizar la obra de mamposten'a y albaiiileria de 10s 
muros. Se dej6 previsto hacer unas cajas de lac 
10s huecos de puertas y ventanas para poder colc 
jarnbas y dinteles de piedra berroqueiia que las 1 

sen. La parte superior del edificio se pens6 rematar con un 
tejaroz de dos 6rdenes de molduras hechas de ladrillo, 
que discum'an a lo largo del lado mds largo y del lado del 
testero, tan ancho como el propio cuarto; toda la obra de 
mamposten'a debia ser perfectamente hecha y muy bien 
revocada 
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A. G. S., Estado, leg. 77, fol. 1 .  ' Archivo del lnstituto Valencia de Don Juan, Madrid. Envfo 109, fol. 12 y 12 bis. 
A. H. P. M.. Gabriel Femhdez, prot. 80. fol. 290. 



En este proyecto conocemos la participaci6n de Gas- 
par de Vega en 10s sucesivos aiios de 1554 y 1558; en 
estos dos momentos aparece en la documentaci6n tam- 
biCn citado junto con su tio Luis de Vega. arnbos como 
encargados y responsables de las obras. Los trabajos fue- 
ron contratados y definidos en estas dos ocasiones por la 
congregaci61-1. El documento de 1554 fue legalizado en el 
mes de abril; son unas condiciones de obras para ejecutar 
una sene de trabajos en el cuarto nuevo, consistentes en la 
realizaci6n de la carpinteria de 10s dos suelos y de la 
arrnadura del tejado en el cuarto nuevo, que fueron con- 
tratados por el carpintero Francisco GutiCrrez; con un 
yesero se concertaron 10s trabajos de las b6vedas de 
debajo del primer suelo de este mismo cuarto nuevo, que 
correspondian a las b6vedas de la antesacristia, sacristfa y 
capitulo, que deblan ser de cruceria, como las que estaban 

xhas en la iglesia de San Jer6nimo incluidos sus corres- 
~ndientes adomos de filacterias, trabajos que debian 
~edar igual de bien ejecutados. Aparte de estas obras, de 
:ondicionamiento de interiores, se contrat6 la ejecuci6n 
: una arqueria de dos pisos de canterfa, que miraba hacia 
jardln interior. Antes de iniciarse su ejecuci611, se debla 
:abar el corredor del cuarto nuevo que s610 estaba subido 
I ese momento hasta el primer suelo, ya que en 61 estaba 
zvisto engarzarse la galeria. El corredor inferior estaba 
:oyectado con siete arcos, soportados por ocho pilares, 
)n su correspondientes basamentos, dispuestos sobre un 
,yo o pedestal comdo, de dos pies de terior 
lcto y al exterior en forma de talud, dejar l arc0 
:ntral para pennitir el acceso al jardin; I ria se 
lmataba con su arquitrabe, friso y comisa, JvvlG ella se 
ientaba la galeria superior a plomo de la inferior con el 
lismo niimero de arcos, rematada por un tejaroz, con un 
lsamanos corrido entre 10s pilares. Se habia previsto que 
1 las enjutas de entre arco y arco, tanto en la galeria 
~perior como en la inferior, se hicieran unas claraboyas 
: piedra con sus ve rjas de hierro. Toda esta obra de can- 
,ria fue contratada con el maestro Juan de Venara, de 
ran prestigio profesional, y q junto 
~n ambos maestros en 10s dest: es del 
lcazar de Madrid y de El Pard 
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Se ha conservado otra carta de Pray Alonso de Madrid, 
I este caso, fechada el 8 de agosto de 1557, y tambiCn 
trigida a Felipe 11, quien se encontraba en esta ocasi6n en 
landes y, pese a la distancia, no se resignaba a carecer en 
mgdn mor oticias sobre 10s pormenores de Csta 
otras ob do a su conocida pasi6n por la 

.quitectua ste motivo, el prior le escribe esta 
trta acerca del estado de las obras del n , inte- 
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reshdose porque le fuese concedida la petici6n econ6- 
mica; realizada en anteriores cartas, de 1.500 ducados, 
cantidad que seria suficiente para acabar de construir el 
cuarto, en el que ya se habian gastado 500 ducados, en la 
f5brica, y otros 500, en la compra de dos pares de casas, 
para la edificaci6n. 

Las noticias aludidas del aiio 1558 son relativas a 
obras menores que se efectuaron en el monasterio, como 
la colocaci6n de puertas, ventanas, rejas, tabiqueria de 10s 
aposentos y celdas, obras que debfan estar concluidas en 
el mes de marzo de 1559 ". Estas condiciones de obras 
son varios meses anteriores a la anunciada vuelta de 
Felipe 11, quien faltaba de la Penfnsula desde 1554, 
cuando parti6 con ocasi6n de su casamiento con Maria 
Tudor; tal vez por esta raz6n se aceler6 y oblig6 a 10s con- 
tratistas a finalizar todos 10s retoques antes de su llegada. 

Vemos en este proyecto constructivo como el Principe 
es el patrocinador desde 10s inicios de esta obra, no s610 a 
nivel econ6mic0, sino aportando tambiCn su parecer y 
control de c6mo debian ser las cosas. Nos muestra a su 
vez que la elecci6n de Gaspar de Vega, primero, y de Luis 
de Vega, despub, como directores y responsables de la 
obra, se debe a su expreso deseo, al perrnitir que maestros 
que trabajaban en "exclusiva" para la monarquia lo hicie- 
ran en este proyecto que gozaba del patrocinio regio. 

Conocido el gusto de Felipe II por todos 10s temas 
constructivos, pensamos que esta afici6n debi6 motivar su 
encuentro con Gaspar de Vega, al menos desde el inicio 
de este proyecto entre 1547-48, aunque es posible que se 
hubiese producido antes, ya que esta elecci6n pudo ser el 
resultado de un conocimiento previo del quehacer cons- 
tructivo de Gaspar de Vega, tal vez sugi6 mientras asistia 
en las obras reales del entorno madrileiio, frecuentadas 
por ambos personajes. Es oportuno ademk seiialar, que 
fue 61 quien se encarg6 de reformar con anterioridad la 
sala del Principe en el Alckar de Madrid, entre otras 
obras, colocando las ventanas, chimeneas y puertas, como 
reflejan 10s pagos de Contaduria Mayor de Cuentas libra- 
dos el 13 de enero de 1547 12. En esta ocasi6n su partici- 
paci6n tambiCn pudo haber sido determinada personal- 
mente por el propio Pn'ncipe a1 tratarse de sus aposentos. 
Todo ello suponemos que permiti6 el inicio, entre estos 
dos personajes, de una duradera relaci6n basada funda- 
rnentalmente en sus gustos comunes por la arquitectura y 
reforzada por su proximidad generacional, que se prolon- 
gm'a en el tiempo hasta el fallecimiento de Gaspar de 
Vega en el aiio de 1575. 

Retomando ahora la descripci6n de 10s dibujos realiza- 
dos por Fray Alonso de Madrid, hechos a tinta y a mano 
alzada en dos hojas independientes 13, aparece en la pri- 

A. H. P. M., Gaspar Testa prot. 
lo A. G. S., Eslado, leg. 120, fol. 2 

A. H. P. M.,Gabriel Femandez. yLm. ",. J7t. 

.. C. M. C. 1 3e casrillo a palacio. El Alcdwr de Madrid en el s. XVI, p. 61, Madrid, 1984. La autora 
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mera hoja plasmada en el centro, ocupando casi todo el 
espacio, la propuesta para el escudo del Príncipe Felipe 
que consiste en el águila de San Juan, explayada y coro- 
nada (aludiendo al reino de España); con su pico man- 
tiene un trozo de cinta con la palabra "SATIS", y con 
cada una de sus patas sostiene una espada desenvainada 
en la que se entrelaza una cinta, apareciendo en una de 
ellas las palabras "AMICIS ET INIMICIS" y en la otra 
"INIMICIS", para formar todas juntas la sentencia o 
lema "AMICIS ET INIMICIS SATIS" que el prior había 
propuesto 14. Alberga el águila en su interior el escudo 
coitodas las armas de las diferentes posesiones territo- 
riales que en ese momento pertenecían al heredero de los 
Reinos de Castilla y Aragón. El escudo está dividido en 
cuatro grandes cuarteles, repitiéndose los motivos en 
dos de ellos; en el primer cuartel, que también está sub- 
dividido en cuatro, aparecen las armas de los reinos de 
Castilla y León, de Navarra, de Aragón, de Jerusalén, de 
Sicilia y de Granada; en el segundo gran cuartel apare- 
cen las armas de la antigua Borgoña, de Austria, la nueva 
Bogoña y Brabante; en el abismo o parte central apa- 

rece el escudete con las armas de Flandes y e1 Tiol. En 
los cuatro ángulos libres de la hoja, completando el con- 
junto de la divisa, están dibujados otros motivos aescala 
menor consistentes en unas cintas, siguiendo una forma 
acorazonada con la misma inscripción latina de "AME 
CIS ET INIMICIS SATIS", que están atravesadas por 
dos espadas desenvainadas dispuestas en paralelo y en 
una de las espadas se entrelaza otra cinta más delgada. 
De las cintas en las que aparece la inscripción, pende el 
vellocino de oro del Toisón que está situado en el centro 
de la composición y sobre ellas se apoya la corona real 
con la palabra "SATIS". En la segunda hoja aparecen 
otros dibujos dispuestos en una composición romboidal, 
que se pueden interpretar como posibles alternativas a 
las divisas anteriores dibujadas, o bien pensar que con- 
formen todos ellos en conjunto otra posible altem-fiv- 
aunque la divisa anterior mantiene más clarame 
composición unitaria. En el dibujo situado en el 
superior de este "rombo", aparecen todos los elt 
que integraban el dibujo central aparecido en la primera 
hoja, pero dispuestos de una forma diferente. En esta 
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ocasión se dibuja un campo en forma de escudo rema- 
tado por una corona real, en el interior del espacio 
creado se disponen dos espadas desenvainadas I 
lelo que atraviesan dos cintas, en forma de 
invertido, con la inscripción conocida de "AMI 
INIMICIS SATIS", en el espacio creado por las cintas y 
pendienc ; se dibuja el águila de San Juan cobi- jo de ellas 

en para- 
corazón 
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jando el escudo con las armas de los reinos pertenecien- 
tes a la Corona de Castilla y Aragón. En esta posible 
alternativa el motivo del águila con el escudo tiene un 
menor protagonismo, para adquirirlo sin embargo las 
espadas y el del propio lema, a diferencia del dibujo 
representado en la primera hoja. En el ángulo inferior de 
este "rombo" aparece básicamente el mismo motivo que 
hemos podido ver antes de las espadas desenvainadas 
con las puntas hacia abajo, y las cintas con la inscripción 
"AMICIS ET INIMICIS SATIS", pero la novedad intro- 
ducida ahora es que sobre las empuñaduras se apoya la 
corona real, de la que pende el vellocino del Toisón de 
oro y se ha eliminado el dibujo de lazos de la cinta más 
estrecha. En los ángulos laterales de la composición 
romboidal, aparecen dos dibujos que son variantes casi 
iguales de los que aparecían en los ángulos de la divisa 
dibujada en la hoja primera, en este caso las cintas con 
el lema tienen un trazado diferente. 

Lo más significativo es la carta que acomF 
estos dibujos, donde el prior Fray Alonso de Mad 
mentaba teóricamente el porqué de esta divisa y nos oire- 
cía las claves para su interpretación. En primer lugar, daba 
por sentado que el motivo de tener los reyes y príncipes 
una divisa era para dar a conocer a los demás sus volunta- 
des e inclinaciones 15; señala 
virtudes de los que gobierna1 
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sos con los rebeldes", y "benignos con los obedientes" 
para tenerlos a su servicio. Estas ideas estaban por otra 
parte justificadas al ser las mismas que utilizaba Dios con 
los hombres conforme al lema o sentencia "MISERI- 
CORDIAM ET IUDICIUM DILIGIT DEOS" 16. Una vez 

del poder político; también son curiosas las analogías 
establecidas con el mundo romano para justificar la cali- 
dad del motivo ofrecido al Príncipe Felipe, refleja la pre- 
ocupación existente acerca de la designación del sucesor 
al título Imperial y la militante beligerancia de la monar- 
quía hacia el problema religioso. justificado cristianamente este concepto, el prior pasa a 

comentar que el diseño ofrecido en esta ocasión también 
fue utilizado por los romanos en sus estandartes, mientras 
triunfaron, junto con la siguiente inscripción: "PARECER 
SUBIECTIS ET DEBELLARE SUPERBOS" 17. Este 

La importancia de estos dibujos, fechados en 1549, si 
bien la idea de llevarlos a cabo se remonta al año de 1548 
(estando el Príncipe aún en la Península), reside en que 
son los primeros intentos conocidos para otorgar al futuro 
Rey de una divisa propia para su uso. Aunque se realiza- 
ron para un proyecto concreto, existe la posibilidad de que 
fueran concebidos dentro de un propósito mucho más 
ambicioso, es decir, el de su posterior divulgación inter- 
nacional, como lo demuestran las palabras del prior ya 
que en principio era el propio Felipe el responsable de 
encargarse de encontrar una divisa, para su posterior 
envío. Tampoco hay que olvidar que coincide esta fecha 
con la presentación social del Príncipe Felipe, de 21 años 
de edad, al mundo exterior a través de su viaje por Italia, 
Alemania y Flandes; en este último país se le designó 

motivo según el prior Fray Alonso de Madrid les vino 
grande para alcanzar la monarquía del mundo, aunque 
proponía que siguiendo la enseñanza divina y el diseño 
hecho por los humanos junto con la adición de dos espa- 
das sería conveniente este motivo para su Alteza, siempre 
y cuando tambiCn se añadiese el lema: "AMICIS ET INI- 
MICIS SATIS" 18. Inscripción que subrayaba de nuevo los 
argumentos anteriores Ydaba a entender que la intención 
del Príncipe era la de emplear su potencia en favorecer a 

mtrario humillar y 
:lusión el conjunto 
le1 propio prior, era 

severo y benigno sin que puaiera escandalizar ni parecer 
"superbo", calificaciones que cada uno era libre de elegir, 
según había hecho Dios con los hombres; citando la frase 
del Eclesiástico 15: "apposui tibi aquam et ignem ad quod 
[cunque] volueris pomge momentuam" 19. Finalmente el 
prior reconoce que el diseño aludía también a la frase del 
Evangelio de San Lucas 22: "ecce duo gladii hic satis 
est" 20 , al sobrentenderse por esta frase, que eran necesa- 

espadas a un rey, una para la defensa de la iglesia 
i para la ofensa de los herejes e infieles, ya que 
ctividades eran propias de los reyes y en particu- 
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palabras d como heredero de Carlos V, razón que pudo plantear en la 

corte la necesidad de dotar al futuro rey de unos símbolos 
diferenciadores válidos para su reconocimiento personal, 
siguiendo las tradiciones al uso en este momento. En este 
procedimiento estuvieron presentes las mismas intencio- 
nes que cuando se creó, para su padre Carlos V, la famosa 
divisade las dos robustas columnas surgiendo del mar con 
el lema de "PLUS ULTRA", estudiada por Earl 
Rosentha121. Esta divisa conocemos que fue creada en el 
verano de 1516 con ocasión de su mayoría de edad, a los 
16 años, durante la celebración del XVnI Capítulo de la 
Orden Borgoñona del Toisón de Oro, también coinci- 
diendo con su presentación oficial. 
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q a d o  al F'ríncipe Felipe, y que en estas fechas se 
egociando con el hermano de Carlos V. Ideas que 
Baltasar Porreño, en su libro sobre Felipe 11, se 
de reafirmar cuando al tratar sobre la fundación 
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La divisa de Carlos V fue creada, como bien sabemos, 
por el humanista milanés Luigi Marliano, que sirvió como 
físico en la corte del Duque de Mantua; posteriormente 
estul cio de Maxirniliano, Felipe el Hermoso, y 
final. I Carlos V por lo menos a partir de 1512, 
ocup ;ición dentro del círculo de confianza del 
Rey, LIVmbr6 en el año de 1516 Obispo de Tuy en 
Galicia a pesa iosición del Cardenal Francisco 

ericarga 
de este c 
cialmen 
enfrenta -.. .. -.. 

ro al servi' 
mente con 
16 una pos 
ri.. n 1.3 " r r .  

natiza que se hizo en un momento espe- 
inte para la Religión Católica, por el 

mento que mantenía contra la herejía en Inglate- 
Alemán. 

h e d  
manifes 

i exposici 
o de gobi 

:tarse estz 
1 concepti 

ón como 
iemo que 

un clara 
en esos 

Jiménez de Ci 
reconocido poi 
mate 
conf 

ste humanista milanés fue muy 
:irnientos en filosofía, teología y 

, también por su oratoria, componentes que 
ina personalidad de gran talla intelectual y 

momenl 
de argur 

:os estaba vigente, caracterizado por la utilización 
simbólico! 3 servicio ; puestos a 

" "Dios ama la misencomia y iajusuaa . 
trdonar a los sumisos y someter a los soberbios". 
uficiente para amigos y enemigos". 
: dio el agua y el fuego para servicio de cualquier sieres alargar tu mano". Eclesiástico cap. 15, verso 17. 
e aquí dos espadas", frase obtenida de Lucas 22, dingida a San Pedro cuando Jesucristo habla a los apóstoles en el monte de los Olivos. estaba 
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La singularidad y el inter& de esta divisa, aunque no 
conozcamos si se lleg6 finalmente a utilizar o no, estriba 
entre otras razones seiialadas en el ambiente donde h e  
creada, ya que surgi6 del restringido circulo politico o 
consultor de la corte, a diferencia del resto de divisas y 
alegorias ofrecidas a Felipe 11. Estos llltimos casos no 
debieron contar en gran medida con el respaldo del inte- 
resado, ya que heron proyectadas e ideadas en un 
ambiente ajeno, resultado de celebraciones, conmemora- 
ciones u ofrecimientos a tftulo personal, como por ejem- - .  

plo la "impresa" sugerida por-G., Ruscelli que aparece 
incluida en su repertorio de 1566, donde se representaba 
el carro del sol conducido por el dios Apolo con 
"IAM ILLUSTRAVIT OMNIA"tt. Anteriomnt 
creaci6n. como ha recogido F. Checa Cremad 
figura de Felipe I1 se asoci6 en primer lugar con el lema 
"NEC SPE NEC MEW" SJ, aparecido en el arco de San 
Juan erigido con ocasi6n de la entrada a la ciudad de 
Amberes, durante su viaje de 1548-155lS. Sin embargo 
tampoco debi6 contar con el apoyo regio, ya que 
mente estos acontecimientos estaban bkicarnente 
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cos donde se encontraba sentada Voluptas, junto con la 
inscripci6n "COLLIT ARDUA VIRTUS" 26; este rnismo 
artista hizo posteriormente otra medalla para el Principe 
con la representaci6n en el reverso de la alegon'a de Atlas 
sosteniendo la bola del cielo y la inscripci6n "NON 

alcance de miras, caracten'sticas en cierta fonna coinci- IMPAR FORTITUDO"; otra rnedalla conmemorativa de 
dentes con las presentadas en la breve, biografia de Fray este autor dedicada a Felipe I1 aparecia en el re-7nr-A 
Alonso de Madrid realizada por J. A. AAlvarez y Baena, representaci6n de la Fuente de las Ciencias, perso 
que hicieron a ambos personajes, de gran autoridad moral en una mujer de pie con un recipiente sobre la cal 
y prestigio social, ser 10s candidates id6neos para ejecutar que salian unos caiios de agua y unos personajes 
estos dos proyectos tan decisivos de las divisas. lados la recogian, completado el motivo con la ins 

atique et his1 toire de l'an" . Revue de 

22 RUSCELLI, G., LC intprese ilustre ...., Venecia, 1556. CHECA CREMADES, F., Felipe II mecenas & las anes, Madrid, 1992, p. 195. En este dltimo 
libro su autor la denomina como divisa, aunque debiera haber utilizado el ttnnino m&s correct0 de emblem o alegorfa, ya que siguiendo a J. 
Galego op. dl., 1972, las divisas o empresas no permiten la representaci6n de la figura humana. Este autor tambitn recoge el ejemplo de G. 
Ruscelli aunque mantiene el ttrmino orizinal en italiano de "impresa", op. cif., p. 45. Este ttnnino de divisa, muchas veces rnal empleado, se dcbe 
cefiir a su significado antiguo, entendido como emblema identificativo de un personaje y eliminar el sentido implantado recientemente que hact 
referencia a una frase o sentencia Cuestidn que aparece aclarada en el artfculo de FRANCIS SALET "Embltm 
l'an, 1990-91, pp. 13-28. 

23 CHECA CREMADES, F., Felipe IImecenas de las anes. Madrid, 1992. p. 84. 
24 "Ni par esperanza ni por miedo". 
* Este rnismo lema aparece en el @co de pilaslm realizado e n m  puem C e s k a  y el palacio 

mnederos en el que aparecfa un escudo imperial con el dtulo PLUS ULTRA y un escudo Real 
S e g h  lo explica CALVETE DE LA ESIRELLA, J .  C., El Felicissimo Vinje ..., p. 223 vt. y p. 248. 

26 "La Virtud en las cosas arduas mora". tambitn este lema apareda en el reverso de las mnedas 
al pfiblico en la ciudad de Gante; acompaiiando a la representaci6n de la Virtud en un arco levantmu en lornay; aeoaju o e ~  escuoo rear quc rrurn- 
pailaba alas reprcsentaciones de la Fortuna, la Viud ,  la Sabiduria. la Pmdencia. la Inleligencia y la Sirnplicidrad. hecho en la ciudad de A d s ;  
en un escudo con las armas reales ejecutado para un especthculo en el rio Dalia en la ciudad de Malinas; en un arco triunfal hecho encima de un 
puente sobre el d o  l o f a ,  aparecfa este lema acompaiiando alas figuras de HCrcules. Virtud y Voluptas; en un arco de la ciudd de Lille aparcdan 
dos escudos uno era el Imperial con el lema Plus Ultra y el olro escudo con las m a s  reales de Espaiia y el lema referido. Calvete de la Estnlla 
op. cit., p. 110, p. 145, p. 216,p. 218 y p. 147. 

I de Ambercr 
del Prfncipe 

de or0 con 1; 
->- 

*L.LO" 1'. 

nificada 
beza del 
a ambos 

r. y en el esp 
con la lcad I 

lectaculo hec 
VEC SPE NE 

1 efigie de Fe 
- >-L..- >., 

: l i p  11. que s 
8 - -. -.- -.-. 



"VIRTUS NUNC DEFICIT". Esta representaci6n tam- 
biCn fue utilizada por Jacopo da Trezzo en la medalla rea- 
lizadapara Juanelo Turriano, circustancia que nos aleja en 
este caso del concepto de divisa ya que su caricter 
intransfenble se habia anulado, y tambiCn por el hecho 
mismo de aparecer una personificaci6n en su representa- 
ci6n; de esta manera pasa a formar parte del repertorio de 
las alegodas y emblemas. En 1555 el escultor Jacopo da 
Trezzo ejecut6 una medalla para Felipe I1 en la que apa- 
recia manteniendo las palabras de F. Checa Cremades", 
la "divisa favorita" del Rey "IAM ILLUSTRAVIT 
OMNIA" rodeando la representaci6n de Apolo condu- 
ciendo el cmo; de este rnismo autor es una medalla donde 
aparecfa representada en el reverso una divisa en sentido 
estricto del tkrrnino, en el que aparecen dos manos que 
sostienen un yugo por encima de un globo terrestre con la 
mscripci6n "SIC ERAT IN FATIS"; en otra medal la atri- 
buida tarnbiCn a Jacopo da Trezzo aparece la efigie de 
Felipe I1 y por el reverso la alegona de HCrcules sopor- 
tando sobre sus espaldas el globo terr8queo junto con la 
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Todos estos ejer :riores no manifiestan tan 
abiertarnente el COO realeza o majestad como 
puede apreciarse en 10s dlbujos ahora dados a conocer. En 
estos 6ltimos casos se reproducen fielmente, conceptual- 
rnente y formalmente, las mismas intenciones aparecidas 
en el escudo y divisa identificativos de Carlos V, es decir 
a1 escudo compuesto por el aguila bicCfala protegiendo 
las armas distintivas de las diferentes pc temto- 

lila de Sar 
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~sesiones 
nas con e 
te divulgac ..., . 

rides, y a la divisa de las dos colum I lema 
"PLUS ULTRA", que fueron ampliamen ios. En 
el escudo ofrecido en esta oponunidad at mnclpe, apa- 
rece el 8g1 I Juan en 2 cho m6s agresiva 
que el 8gu a del escuc os V, a1 mantener 
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con susgarras desafiadorarnente dos grandes espdas des- 
envainadas listas para su uso, dejando claras cudes iban a 
ser la intenciones y condiciones del futuro Rey hacia sus 
sribditos, que se aparta de la imagen traditional ofrecida 
de debilidad y dependencia de Felipe I1 hacia su famoso 
padre, que M. J. Rodriguez-Salgado ha tratado de 
matizarZ9. En 10s distintos dibujos de las divisas tambikn 
subyace el concepto anterior de desafio y amenaza, que se 
desprende de 10s elementos figurativos escogidos en tom0 
a 10s cuales se articul6 el disefio, y tambiCn del propio 
lema elegido "AMTCIS ET INIMICTS SATIS". La com- 
posici6n de todas las altemativas presentadas, es clara- 
mente deudora de la divisa creada por Luigi Marlino; en 
esta ocasi6n se han dispuesto dos espadas en paralelo que 
formalmente sustituyen a las dos columnas, y que eran 
unos objetos dignos para constituir la divisa, ya que las 
espadas estdn asociadas con representaciones de la justi- 
cia recta, la guerra, el socorro, la represih, la amenaza, la 
defensa, conceptos que aportaban al Principe toda una 
serie de connotaciones mu y convenientes para conformar 
su personalidad. 

Se aprecia en estas altemativas, a diferencia de las 
conocidas hasta ahora, una intencionalidad politica muy 
apropiada para su adopci6n y posterior divulgaci6n inter- 
national; pese a todo ello no debi6 adoptarse ninguna ya 
que no conocemos otras representaciones postenores de 
este motivo. Ademas en este mismo sentido abundaban 
10s comentarios de Duarte de Nunes de Leaos, en 1585, 
sobre su propuesta de crear una divisa a instancia del 
secretario Zayas para Felipe I1 ya que "no la tenia hasta 
agora tomada por le parescer que ninguna llegaba a lade 
su padre" 'O. Sin embargo, este hecho no debe restar 
importancia a la divisa de 1548, debido a que es el primer 
intento conocido de configurar y dotar al Principe Felipe 
de una divisa propia, como simbolo para su identificaci6n 
personal. 
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27 CHE( 
28 HERR Espaila. 1882. KENNER, F., "Leone Leoni's Medaillen f& den 

Kaise erlmuses, 1892. ALVAREZ OSORIO. F., "Medallas de Benvenuto 
cell in^, Leon Leon1 y rompeyo Leon!. conservadas en el Museo Arqueoldgico National" A.E.A. 1949, pp. 61-78. Catdlogo de las nledallas de 
10s siglos XV y XVI del Museo Arqueold~ico Nncional. 

'9 RODRIGUEL-SALGAW. M. J.,  Un Inrperio en transicidn. Cnr1o.r V Felipe I1 y su ~irundo. Barcelona, 1992. 
30 CHECA CREMADFS. F.. "(PIUS) Ullra Onlnis solisque vias. La imafen de Carlos V en el reinado de Felipc 11". Cuadernos de Arfe e Iconograjia 

1QRR, pp. 55-80. 



El viaje a Italia de Luis Tristin. 
A prop6sito de una Crucifixi6n firmada (161 
Ismael Gutierrez Pastor 
Universidad Aut6noma de Madrid 

RESUMEN 

Una C r u c i ~ o ' n  del pinror Luis Tristdn, f i m d a  y 
fechada en Toledo en 1609, que muestra au'n el estilo de 
su maestro El Greco, permite fijar en 10s aiios 1610 y 
1611 su viaje a Italia y relacionar el cambio de estilo con 
sus relaciones, tanto con Ribera documentado por 
Jusepe Martinez- como con Orazio Borgianni, pintor 
que habia estado en Espaiia en dos ocasiones y que hacia 
1608 transfom' su estilo adecurindolo a1 de Caravaggio. 

SUMMARY 

A "Cruci~I~Yidr 
and dated in Toleao in IOUY. rr  sr~rl snows nis masrers 
style, El Greco. The painting enables us tofir his trip to 
Italy during 1610 and 1611. His style change can be rela- 
ted with his relationships with Ribem (Documented by 
Jusepe Martinezl 
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E l  pintor que conocemos como Luis Tristan (c. 1590- 
Toledo, 1624) fue hijo de Domingo Rodriguez y de Ana 
de Escamilla. Hasta fechas muy avanzadas firm6 como 
Luis Escamilla, utilizando el apellido materno, mientras 
que otros hermanos suyos utilizaban el compuesto Rodri- 
guez de Escamilla (por ejemplo, Manuel o Agustina) y su 
herrnana h u l a  se hacia apellidar Trist&n. Es frecuente 
este tipo de arbitrariedades hispanas en rnateria de apelli- 
dos, especialmente en 10s siglos XVI y XVII. En lo cono- 
cido hasta la fecha de Luis Tristan se ha Ilegado a la con- 

r las prime 
8.2- - 

clusi6n 
cambi6 sus apelaaos: en 1ov3, a~ nrmar su aprenaizaje 
con El Greco, lo hace como Luis Escamilla y asi se man- 
tiene en otros varios documentos relativos a su maestro. 
Pero en fecha inmediatamente posterior, la cual podemos 
ahora acotar con la aparici6n de una Crucifixidn firmada 
"LUYS TRISTAN FACIEBATI TOLETI 1609", comenz6 
a usar el apellido Tristh, siendo de especial importancia 
el testamento del propio pintor en el que se cita como Luis 
Tristan y se declara hijo de Ana de Escamilla', entre 
otros documentos ?. No cabe ninguna duda de que Luis de 
Escamilla y Luis Tristan son la misma persona, el pintor 

Un dato que conviene tener en cuenta para la biografa de Tristh respecto a su lugar de origen -ah  es que m el Toledo del s. 
XVII se le catalogaba como pintor exuanjero: junto con Dominico Greco, Francisco Gmello o Alejandro Flamenco. e n a  oh-os nornbres hispa- 
nos. Por contra a Orazio Bwiani o a Pedro Angel se les consideraba entre 10s "pintores de Toledo" con evidente inamgnrencia, se@ el l ibm 
de ofciales del Arzobispado, iniciado el 23-X-1603.(cfr. MANUEL G U ~ ~ R R E Z  GARC~A-BRAZALES: AniStar y artifices barrocos en el Arzobispado 
de Toledo. Toledo, 1982. pSgs. 4748. 
Sobre la vida de ~ristan y su obra puede verse fundamentalmente la obra de DIEGO ANGULO IAIGIJEZ y ALFONSO E. EREZ S ~ C H E L  H ~ S ~ O M  de 
la pintura Espailola. Pintura Toledana de la primera n~itad del siglo XVII. Madrid, 1972, psgs. 1 1 1-199 y l h .  88-1 57. Es el imico estudio de 
conjunto que supera 10s trabajos de DELPHINE FTIZ-DARBY en el Kunsllaikon THIEME-BECKER. y de SABINE JACOB: "Ein Selbsfbiddnis twn Lais 
Tristan?" en Kunsrgesclriclrrliclre Sfudienfiir Kurf Baucll. 1967. DeuUches Kunstverlag. 1067. De 61 se toman todos 10s datos oublicados hasta 
entonces. 



de la escuela toledana, cuya' patria nos es desconocida, 
formado con El Greco a partir de 1603. Los años de for- 
mación de Tristán y su comparecencia documental en esta 
época están implicados en la obra que ahora publicamos. 
En distintas fechas, el joven aprendiz, a quien se le supone 
unos 13 o 14 años al entrar en el taller del El Greco, com- 
pareció dentro de la estructura de dicho taller a la firma 
como testigo de varios documentos, tales como el con- 
trato de los retablos de Illescas el 11 de julio de 1603. 
entre otros de menor importancia el 29 de octubre de 1604 
y el 7 de noviembre de 1606. Hasta fecha reciente, en este 
año se perdía el rastro del pintor, volviendo a surgir el 5 
de octubre de 161 1, cuando contrató el alquiler de una 
,asa en el Callejón de D. Gaitán en Toledo3 y con el cual 
renía a cubrir una necesidad perentoria hasta entonces 
nexistente, por lo que podemos suponer que se establecía 

entonces en Toledo o que se había o se iba a casar. El 2 de 
octubre de 1612 cobró 2600 reales por veinticuatro lien- 
zos de mártires jesuitas, encargados por la casa Profesa de 
Toldo4. Antes de que se dieran a conocer estos documen- 
tos, la actividad de Luis Tristán arrancaba hipotética- 
mente en 1612, al supocrirse que en ese año habría pin- 
tado el retrato del Cardenal Niño de Guevara para la gale- 
.ia de la Sala Capitular de la Catedral de Toledo5 y se 
,onfirmaba con la firma y fecha de 1617, año en el cual 
dm'as documentó algunas actividades profesionales y 
:omerciales del pintor en la ciudad Imperial '. De toda la 
locumentación antigua y moderna conocida sobre Luis 
rristán se deducía un vacío histonogáfico entre noviem- 
)re de 1606 y octubre de 161 1, en el cual la crítica ha 
ituado con más o menos precisión su viaje a Italia en 
:ompañía de J o l  de Ribera o coincidiendo con él en 
Jguna etapa del mismo, viaje del que da testimonio 
'usepe Mm'nez en los Discursos Practicables y ciertas 
iotas manuscritas del propio Tristán al ejemplar de las 
(itae de Vasari que poseyó )rofusarnente El 
3reco. Sobre todo ello volverer lelante, tras ana- 
izar la CrucijkGn fechada en 

y anotó 
nos más a( 
1609. 

La Crucifiión que ahora publicamos La U,,, ,,,,tura al 
ileo sobre tabla gruesa de nogal, que mide 69 x 42 centí- 
netros (alto por ancho) y está firmada en el ángulo infe- 
ior izquierdo con la grafía "LWS TRISTAN FACIEBAT 

I TOLETI. 1609". Al parecer la tabla procede de Oropesa 
(Toledo) y fue vendida en 1966 por D.' Elisa Páramo al 
anticuario D. Pedro Sánchez, quien la posee actual- 
mentes. La composición representa a Cristo en la cruz, 
con el tronco levemente inclinado hacia adelante y las 
piernas flexionadas hacia su derecha. La cruz está colo- 
cada sobre la calavera de Adán y junto. a una abundante 
fuente (¿fuente de la vida?), y emplazada en un paisaje de 
lejanías verdes y azuladas, con caminos de color pardo. 
En este marco dearnbulan, alejados del pie de la cruz, 
varios grupos de figuras: la Virgen y San Juan Evangelista 
mirando hacia Cristo, como acercándose; más allá, dos 
soldados alejándose; y otras figuras en la lejanía. El cielo 
presenta profundos contrastes anubarrados, oscurecién- 
dose según el pasaje evangélico de San Lucas (cap. 23, 
versículos 44-45), que el pintor resolvió con grandes 
rayones dorados sobre azul, enmarcando la figura de 
Cristo y perfilando las colinas de Jerusalén. 

El modelo general de esta Crucifixión depende de las 
de El Greco, si bien hay cierto distanciamiento en la 
figura de Cristo de la Expiración que practica El Greco9. 
Lo mismo puede decirse de la concepción paisajística, 
mientras que la distribución de los personajes en el esce- 
nario la resuelve Tristán con mayor personalidad. La téc- 
nica pictórica es muy diluida, con pinceladas fluidas apli- 
cadas sobre la superficie plana de la tabla de nogal. 

Algo de este estilo plano vio Gudiol en otras obras 
atribuídas a El Greco, datables en los años 1603-1610, por 
depender de modelos evidentemente suyos, especial- 
mente en el San Francisco en omción con un lego 
(Zurich, Colección Bulher) y en el San Francisco medi- 
tando con el hermano León (Madrid, Prado) lo. Tras un 
estudio exhaustivo de estas dos pinturas, cuya "calidad es 
suave, las texturas lisas y regulares, las f o m s  cerradas" 
en el lienzo de la colección Bulher, apreciándose un 
"cambio radical en la indumentaria, esto es, en la repre- 
sentación de su textura que se extiende incluso a la mate- 
ria pictórica y por tanto a las texturas del resto de la obra. 
Todo está más suavemente trabajado. Las calidades suel- 
tas y ásperas ... desaparecen ... Al disminuir la fuerza libre 
del empaste pictórico, las superficies adquieren más valor 
y también las líneas dibujísticas, sobre todo en los 
contornos "". Gudiol explica el fenómeno, "la sorpren- 
dente factura de ambos lienzos -anómala en la produc- 
ción grequiana, pero excelente-" como el resultado de la 
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FERNANDO -AS. "Nuevos datos de pintura toledana de la primera mitad del siglo XW", en Arrlrivo Espailol de Ane. L1, no 204 (1978) p e s .  
409 y SS., especialmente pags. 421-422. 
ibidem. pág. 421. 

@ANGULO I N I C U E Z - ~ E Z  SANCHEt OD. Cit., pag. 138, recogiendo una suposición de ADOLFO ARAGONES: "El pintor Luis Tristán", en Boletín & 
Bellas zcias HLn6ri o, 1925, números 22 y 23. 
AWGUI ~ R E Z  SÁ~<CHI 9 n . p ~ ~ .  113-140 ' -A @S. 420-421 
Merc; I Toledo, lcx Ronda de Toledo. 1.28005-MADRID. 

El Greco no es ajeno al Cristo muerto, pem por ttmino general opta por modelos que derivan de Miguel h g e l ,  tal y como se puede ver en el de 
la Colección Marañon (c. 1570-75). o por ( pOSNfa y belleza apolíneas, como el del gran Calvario procedente de San Ildefonso de 
Toledo (Madrid. Prado. c. 1603-7). 

lo JosE GUDIOL, Domenikm nieotokopoulos. 1 41-1614. Barcelona. Ed. Polrgrafa, 1982, págs. 246 y SS. " Ibidenr, p&g..246. 
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tolerancia de El Greco hacia el discipulo TristAn y como 
un ensayo de cambio de modelos, aunque defiende la pro- 
funda e inefable intervenci6n de El Greco en arnbas 
obras ". A partir de estas consideraciones Gudiol atribuye 
a Tristhn una Oracidn en el Huerto (Londres, National 
Gallery) 13. La hip6tesis resulta muy sugerente y digna de 
ser tenida en cuenta, especialmente ahora que surge esta 
Crucifiidn de 1609. Por otro lado, si bien el lienzo de El 
Prado es versi6n del modelo conocido de El Greco, en el 
caso del San Francisco en oracidn de la colecci6n Bulher, 
la concepci6n del maestro -conocida a travb de un San 
Francisco en meditacidn del Museo de Bellas Artes de 
Bilba* ha sido enriquecida con otra figura. El plantea- 
miento de la composici6n. con la figura principal comple- 
tarnente de perfil y recortada, parece mis adecuada a un 
principiante --que es el estadio de Tristin en esos aiios- 
que a un maestro que domina como pocos la composici6n 
manierista y el escorzo 14. 

Habiendo comenzado Luis TristPn su formaci6n en el 
taller de El Greco hacia 1603, la firma y fecha de la Cru- 
cifixidn "en Toledo. 1609" nos aporta algunos datos de 
gran importancia En primer lugar, nos encontramos ante 
la obra m h  antigua del pintor, donde adopta el apellido 
Tristfin que adelanta nuestro conocimiento de su obra 
unos cinco aiios. En segundo, la pintura evidencia la for- 
maci6n e inicial dependencia estilistica de El Greco, 
pudiendose a partir de esta obra, y mediante una profunda 
labor critica en el catfdogo de El Greco, iniciar una depu- 
raci6n de la obra del maestro a travCs del estilo ya identi- 
ficado de uno de sus discipulos mfis importantes. En ter- 
cero, la fecha de 1609 llena un amplio pen'odo hasta ahora 
desconocido (1606-1611), demostrando la actividad de 
Tristin en Toledo tras su aprendizaje y viviendo adn El 
Greco. En cuarto lugar, el locativo "Toleti", en Toledo, 
ofrece un dato de importancia capital que, con otras docu- 
mentaciones complementarias, nos lleva a precisar 
extraordinariamente el viaje de Tristin a Italia. El estilo 
deudor de El Greco demuestra que el pintor.adn no habia 
alcanzado un arte maduro y personal de procedenci 
liana, y parece anular cualquier posible significado i 
cito en la locuci6n "Toleti", en Toledo, alusivo a una 
ci6n anterior no "en Toledo", en Italia o en otro 
como por ejemplo El Escorial, Madrid o Sevilla, lu 
que TristAn conoci6 segdn se deduce de sus anotacic 
las Vitae de Vasari IS. Si el viaje a Italia lo hubiera 
zado antes de 1609 su estilo lo habn'a acusado. El v 
El Escorial y la Corte le pondria en contact0 con e 
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mundo del naturalismo veneciano (l'intoretto, liziano, 
Bassano ...), que El Greco ya conocia, y con el severo 
manierismo reformado de Federico Zuccaro y otros italia- 
nos, todo lo cual le habn'a impulsado a conocer directa- 
mente Italia. 

Hasta ahora ignorPbamos lo que Instan h~zo entre 
noviembre de 1606 y octubre de 1611, un pen'odo de 
unos cinco aiios en 10s que todos 10s autores han inten- 
tado encajar el viaje del pintor a Italia, confirmado en el 
testimonio de Jusepe Martinez. Sin embargo, la Cruci- 
fixidn firmada en Toledo en 1609 acorta considerable- 
mente el pen'odo posible, pues el estilo derivado de El 
Greco, que a6n muestra, induce a pensar en unas fechas 
probables entre 1609- 10 y octubre de 161 1, cuando apa- 
rece en Toledo alquilando una casa y contratando obras 
con un estilo desconocido, pero probablemente 
distinto 16, en el que las alargadas figuras de El Greco se 
recubren con vestimentas de profundas sombras claros- 
curistas, en las que se quieren ver influencias lombardas 
de Tanzio de Varallo y romanas de Orazio Borgianni, 
seg6n Angulo Iiiiguez y Perez SPnchez17, adel 
naturalismo veneciano que el pintor pudo conoc~ 
Escorial. 

~Cuando realiz6 TristPn su viaje a Italia? Juse, - - ~- 

tine~, pintor y escritor, autor de 10s Discursos Practica- 
bles, viajero Italia y de vuelta en Espaiia hacia 1630, bien 
informado sobre 10s pintores espaiioles que habian estado 
en Italia y que habia tratado a Jose de Ribera en NPpoles, 
escribi6 que "Tristfin estuvo mucho tiempo en Italia en 
compaiiia de nuestro Jusepe de Ribera, llamado el Espag- 
noleto, donde vino muy medrado en sus e~tudios' '~~. 
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Algunas notas marginales de Tristh alas Vitae de Vasari. 
que pertenecieron primer0 a El Greco y luego a 61 mismo, 
confirman directamente este viaje, efectuado durante el 
pontificado de Paulo V (Borghese) (1605-1621). tomando 
como bi notaci6n a Jacopo Bassano: 
tiempo t xino de el papa Paulo V un ct 
el Basar ia16n Ileno de todos 10s ma) 
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l2  Ibidem., p6g. 246. 
l3 Ibidem., pAg. 251. 
l4 Ibidem., figs. 230,pAg. 248 y 125, pAg. 145. 
l5 h anotaciones de Tristh a las Vilae se encumIran en el ejemplar qut 

ane de su rienlpo. Las norm de El Greco a Vasari. Textos de XAWER 1 
l6 MAR~AS, art. cit., 1978, pig. 421. El 5 de octubn de 161 1 Tristh recibla ue nmnus ue uaspiu ue v-as una casa en c~ cill~clun uc v 

Y el 2 de octubre de 161 2 cobraba 2.600 reales por 24 cuadros para la CornpaSa de Jesds de 'I 
ANCULO IRIGUEZ-EREZ SANCHEZ, op. cil., 1972, pig. 120. Las conexiones formales con Tanzio 8 

Juan Baurisra, no fechado, de la parroquia de San Marcos de Toledo. 
l8 JUSEPE MARTNEL Di~c~r~o~pracr icab les  del nobillsin~o Arre de la Pintura. Ed. V. Carderera, b 
l9 El Greco v el arte de su tien~po. Lns nor as..., pig. 142. 
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Louvre): "es cosa eqelentisima que yo e bisto" m. De otra 
cita a prop6sito de un Retrato del Marquks de Pescara de 
Tiziano sabia que habla dos versiones, una en poder del 
Conde de Villarnediana en Madrid y otra en la "corte de 
Florencia" 21. Quiz6 Ileg6 a Venecia en el transcurso de su 
viaje, pues dude al Manirio de San Lorenzo de 10s 
Gesuiti, recordando la versi6n de El Escorial, y a la Anun- 
ciacidn de Santa Maria de 10s Angeles de Murano, de la 
cud habia otra versi6n en Aranjuezn. Sin embargo estas 
dos obras venecianas de Tziano habfan sido grabadas por 
Comelis Cort y por Jacopo Caraglio respectivamente y 
por tanto eraa conocibles a travks de estampasn. Las res- 
tantes anotaciones de Tristh se refieren casi siempre a 
obra de Tiziano para las cortes de Carlos V o Felipe II, a 
travCs de las cuales evidenciaba su conocimiento de las 
colecciones reales y de otras particulares, como las del 
Conde de Villarnediana en Madrid o la de D. Melchor 
Maldonado, Tesorero de la Casa de Contrataci6n de Sevi- 
Ila La anotaci6n en la vida de Baccio Bandinelli le da pie 
para hablar no de las obras de este escultor florentino, sino 
de las de Alonso Bermg-~ete en Toledo y Gaspar Becerra 
en Astorga y en las Descalzas Reales en Madrid. 

Las fechas del pontificado de Paulo V, 1605-1621, no 
ayudan gran cosa a precisar las del viaje de Tristh. Las 
hip6tesis de Mardn S. Soria (1960), Angulo ifiiguez- 
Pkrez S6nchez (1972) y de F. Mar'as (1978) deben ser 
matizadas o corregidas a partir de la Crucijxidn de 1609. 
Para Soria el viaje de Tristib habria tenido lugar entre 
1607-1612, advirtiendo que, como Ribera no fue a Italia 
hasta 1610, seria en torno a esa fecha cuando Tristhn hizo 
su viajeZ4. Angulo iiiiguez y Pkrez SBnchez lo dataron 
antes del matrimonio de Trist6n con Catalina de la Iguera, 

ocumdo en 1614, y antes de su reaparici6n en Toledo en 
16 13 =. Marias, que document6 la presencia de Tristh en 
Toledo desde octubre de 1611, consider6 viable "un 
period0 de cinco aiios durante 10s que debi6 permanecer 
en Roma, probablemente, y m k  que suficientes para 
matizar su aprendizaje con El Greco en Toledo, al calor de 
las tendencias naturalistas, entonces vanguardistas en 
Italia" Z6. 

La cuesti6n del viaje de Tristib a Italia puede replan- 
tearse ahora utilizando todos 10s datos a nuestro alcance, 
cruzando las fechas de Tristh con las de Ribera o con las 
de Orazio Borgiani, quien desde el 26 de febrero de 1604 
estaba cornisionado por el Arzobispado de Toledo para 
informar de las obrk en un altar colateral de la iglesia 
pmoquial de Colmenar de Oreja (Madrid), encarghdo- 
sele e i4  de mano siguiente otro retablo en la misrna igle- 
sia que no excediera de 200 ducados2'. Borgiani conoce- 
n'a a ~ l  Greco en Toledo y a Tristib, aprendiz en su taller 
en 1604. Sus estrechas relaciones con el mundo espaiiol 
pudieron favorecer que, de re--so a Roma y definitiva- 
mente afincado alli, se convirtiera en el contacto de Tris- 
tib en la Ciudad Etema, un contacto que el estilo maduro 
de ambos pintores evidencia con toda  lar rid ad^^. 

El estilo pict6rico de Tristh era hasta el presente muy 
coherente, aunque s610 nos era conocido desde 1613, aiio 
en que firm6 la Sagrada Familia de la Colecci6n Contini 
Bonacorsi, un estilo monumental, de canon grequiano, 
pero de colorido variado y claroscurista. La ~rucifixidn 
de 1609 muestra un estadio estilistico anterior, ajeno a1 
naturalism0 y deudor directo de El Greco. Parece 16gico 
descartar que el viaje se realizara entre 1606 y 1609; por 
otro lado, Tristin sen'a muy joven, entre 14 y 16 afios, si 

20 Ibidem. p6g. 142. 
2' Ibidem. p5g. 141. 
22 Ibidem, p2gs. 142 y 141 respectivamente. 
" La Anunciacidn fue copiada por Luis Tris& en la versi6n de la Sacristfa de la catedral de Toledo (cfx ANGUW ~RIGUEZ-BREI. SANCHJZ, Op. cit., 

1972. n th .  93. fig. 112. 
24 MARTIN S. SORIA, "VelAzquez and Tristh", en Varia Verlazqueila, Madrid, 1%0, figs. 456462. 
25 ANGULO ~NIGUEZ-BREZ SANCHE~, op. cit., 1972, p&g. 113. El desconccimiento de la cronologfa de las obras no donunentadas, ni fechadas, de 

Tristh dificulta el estudio de su evoluci6n estilfstica. En funci6n de la cronologfa hacia 161 6 del San Luis danh l i m o s ~  (Pads, Louvre) sugieren 
otra posibilidad de viaje a Italia hacia 1616, que cada vez parece menos probable. 

26 MAKAS, art. cit, 1978, p6g. 421. " GU~IERRR GARC~A-BRAZALES, op.cit., 1982. pAg. 150. 
Sobre la vida de Orazio Borgiani, la atima shtesis que conaa, es lade AP.S. (ALFONSO PQm SANCHEZ) en el ~ W o g o  de la expsici6n The Age of 
Caravaggio. New York, The Metropolitan Museurn of AR, 1985, &s. 102 y siguienta. En ella actualiza SIB escritos anteriores Borginni Cmtamzzi 
y Nardi (Madrid, 1964) en funci6n de ladocumentaci6n de 1603, segh la cual Borgiani particip6 en la creaci6n de una Academia de Pinturaen Madrid 
(I$ "In Acndemia madrileila a2 1603 y susfundadores'', en B.SAA., XL.VIII (Valladolid, 1982). pQs. 281-289. Los datos apiados por GUT~RNZ 
GARC~A-BRAZALES fueron inmediatamente posteriores, pero no es& recogidos en el catPogo The Age of Caravaggio, siendo como son importantes, 
pues de nuevo se entra en confrontaci6n de. fechas sobre el segundo viaje de Borgiani a Espah y su retomo definitive a ltalia antes de 1608. 

Las estancias de Borgiani en Espaiia: la primera enm 1598-1 604 y la segunda desk enero de 1605 estm'an separadas por la p-cia del pintcf 
en Roma en febren, de 1604, segh 10s documentos de la Accademia de S. Luca, pubticados por H. W ~ E Y  "Orazio Borgiani in Italy and Spain", 
en The Burlington Magazine, 1964, vol. CVI, pks. 146-159. Pem estos documentos se hallan fisicamente en contradicci6n con los del Archivo de 
la Catedral de Toledo, que muesvan a1 pintor en la Ciudad Imperial en febrero y marzo de 1604 (cfr: G u ~ r a w z  GARCIA-BRAZALES. op. cit., 1982, 
p5g. 150). Lasuperposicih de fechas obliga a una nvisi6n y confrontacibn de la documentos de la catedral de Toledo y de la Accademia de R o w  

Un dato dispeno sobre Borgiani y nunca recogido en sus biograffas, aunque est2 publicado en 1979, es la presencia del pintor en Pamplona 
en mano de 1601 testificando a favor en el juicio contra un presbirero que en los Camavales se habia disfmado de cardenal, porque aquellas 
ropas no podfan confundirse con las de tal dignidad eclesibtica, que el conocia bien por habedas visto en Roma Con tal motivo, se declar6 ita- 
limo y de 26 aiios, lo que situarfa su nacimiento hacia 1575-76 (cfr. Jose MARIA JIMENO JURIO, "Martes de camestolendas en Pamplona (1601)". 
en Cuadernos a2 Etnolog(a v ErnograjYa de Navarra, XI, n." 32,1979, figs. 277-293. Agradezco al pfesor  Alfonso E. P&ez Shchez que me 
sefialara este dato. 



Fig. 1.-Luis Tristdn Cruczjirid~t. Madrid, mercado anticuar 



lo pensamos nacido hacia 1590. Entre 1609 y fines de 
161 1 nos encontramos con un período de más de dos 
años, tiempo suficiente para un viaje largo por Italia, aun- 
que el concepto "mucho tiempo" en Jusepe Martínez 
puede ser relativo tanto al viaje en sí, como a la permanen- 
cia con Ribera. ¿Cuál es la cronología de la llegada de 
Ribera a Italia? Para Sona, Ribera habría viajado a Italia 
en 1610". pero en realidad los documentos nos permiten 
matizar algo en esta afirmación. Parece evidente que tanto 
Tristán como Ribera, que eran casi coetáneos o muy 
pocos años mayor que Tristán, viajaron a Italia por sepa- 
rado. Martínez sólo habla de estancia en Italia, no de 
viaje. Probablemente siguieron la ruta de Valencia u otro 
puerto mediterráneo (Alicante, Cartagena, Málaga de 
dónde saldría Velázquez en 1629) hacia Barcelona y 
Génova. Recomdo por Liguria y entrada en Lombardía, 
un temtorio de gobierno español; quizá, encaminado por 
El Greco, también el Véneto e iniciación del descenso de 
la península Italiana hacia Florencia, Roma y Nápoles, 
donde Ribera se afincó definitivamente. ¿Dónde se encon- 
traron los dos jóvenes pintores que les permitió estarjun- 
tos "mucho tiempo"? 

El periplo de Ribera está parcialmente documentado y 
reflejado en las fuentes, especialmente en Mancini. quien 
nos informa en las Considemzioni sulla Pinura (c. 1617- 
1621) que este pintor estuvo "jovencito" en Lombardía y 
Parma. F. Benito Domenech ha señalado recientemente la 
coincidencia de que en 1610 se hallara en Génova Giovanni 
Bernardo Azolino, futuro suegro de RiberaM; y Michele 
Cordaro documentó el pago a Ribera en junio de 161 1 de 
un cuadro de San Martín partiendo la capa, pintado para la 
iglesia de San Próspero de Parma, sólo conocido hoy por 
estampas y copias, señal de su estimación, y un encargo 
sorprendente para un joven extranjero de veinte años que, 
al decir de Mancini, suscitó la envidia de los pintores loca- 
les, obligando al Españoleto a huir de Parma3'. Su rastro se 
pierde hasta Roma, donde Ribera estaba antes del 27 de 
octubre de 1613, según un documento de la Academia de 
San Luca en el que se convocaba a varios pintores a una 
iunta, entre ellos a "Josefo di Riviera", documento publi- 
cado en 1913 y recientemente exhumado e interpretado por 
Miiicua3?, siendo de fecha inmediatamente posterior los 
registros de Ribera en los Status Animamm de-santa María 
del Popolo de 1615 y 1616, según los cuales "Giuseppe 
Riviera di Valenza" vivía en Vía M a r g ~ t a ~ ~ .  

Como se ve por la documentación Ribera se estableció 
en Roma desde 1613 al menos, donde se convirtió defini- 
tivamente al naturalismo tenebrista, anulando cualquier 
resto de estilo juvenil, ya fuera de Ribalta o de otros maes- 
tros. ¿Dónde coincidieron Tristán y Ribera? Quizá en el 

barco que los condujo a Génova en 1610; quizá en Milán, 
donde estuvo Tristán, o en Parma, donde trabajó Ribera; 
quizá en Roma, cuyo ambiente conoció Tristán en 1610- 
161 1, pero donde no consta la residencia de Ribera antes 
de 1613; quizá en alguna de las etapas desconocidas del 
viaje de ambos pintores. En realidad no lo sabemos y sólo 
podemos centrar el viaje de Tristán entre 1610 y 161 1, por 
lo que la posibilidad de coincidencia con Ribera en Italia 
debió limitarse a algunos meses en esos años de 1610- 
161 1. Lo que es evidente, siendo generosos con el carhcter 
de las notas de Tristán a las Vitae de Vasari, es que el pintor 
estuvo en Milán, quizá en Venecia (Murano), en Florencia 
y en Roma. Mientras duró el viaje Tristán transformó su 
estilo juvenil grequiano en estilo maduro, con figuras de 
canon alargado que están en El Greco y en Tintoretto, pero 
también en la obra madura de Orazio Borgianni, y con una 
profunda iluminación tenebrista de poderoso efecto dra- 
mático que en Borgianni procede de Tintoretto y está pre- 
sente también en Tristán. Cierta crispación en las expresio- 
nes del éxtasis de los santos ha sido puesta en relación por 
Angulo íñiguez y Pérez Sánchez con la obra de Tanzio da 
Varallo, pintor lombardo que entre 1600 y 161 1 trabajó en 
Roma, donde también desde 1607 -iras su segundo viaje 
a España y manteniendo su clientela española- estaba 
afincado Borgianni , una de cuyas etapas había transcu- 
mdo en Toledo. Es probable que Bogianni jugara un 
papel decisivo en la transformación del estilo de Tristán, 
fortaleciendo el claroscurismo sin renunciar al canon alar- 
gado de El Greco, ni los detalles naturalistas de estirpe 
veneciana. Aunque hemos perdido muchas obras tempra- 
nas realizadas por Tristán tras su regreso a Toledo, como 
los Mártires jesuitas (1612) o las pinturas del monasterio 
de la Sisla (1613), la Sagrada Familia de 1613 (antes en 
Florencia, Col. Contini-Bonacorsi) no sólo es deudora de 
obix de Borgiani, como el San Carlos Bormmeo (Roma, 
San Carlo alle Quatre Fontane, c. 161 1-12), sino también 
de otros caravaggistas romanos como Carlo Saraceni, en 
cuya Sagrada Familia con Santa Ana (Roma, Galleria 
Nazionale, c. 1610). ésta coge por las alas un pichón que 
va a entregar al Niño del mismo modo como San José lo 
entrega al Niño en la Sagrada Familia Contini Bonacorsi. 
Se trata sin duda de una referencia muy superficial, pero 
interesante de la nueva orientación del pintor toledano, en 
la que parece recoger una novedad muy reciente en la pin- 
tura romana y directamente conocida Por el contrario, el 
hecho de que Francisco Pacheco, que visitó a El Greco en 
Toledo en 161 1, cite en el Arte de la Pintura a Fray Juan 
Bautista Maino y a Pedro de Orrente como presentes en 
Toledo, pero no a Tristán, reafirma las fechas de la estancia 
italiana de nuestro pintor. 

- 

29 SORIA, art cit., pág. 457. 
30 FERNANDO B m  Dom?h'ECH. Ribem 1591-1652. Madrid, 1991, págs. 23-24. 
31 MICHELE CORDARO. "Suli' attivitá del Ribera giovanne a Parma", en Sroria dell'dne, 1980, págs. 323-326. 
33 V& Jost MILICUA, "De Jativa a Nápoles, 1591-1616, en el catáiogo de la exposición Ribera 1591-1652, bajo la dirección científica de 

ALFONSO E. EREZ SANCHU y NICOLA SPINOSA, Madrid, 1992, pág. 19, donde remge el documento publicado en 1913 por G. J. HOOGEWERFF, 
Bescheiden M Italien omrrenr NedErlandische Kunsr enaars en geleerden. S'Gravenhage. 1913, pags. 40 y 108. 

33 MILICUA, art. cit., phg. 23, citando a JEANNE CHENAULT. "Ribera in Roman Archives", en Tlie Burlingron Magazine, CXI, 1969, pág. 561-562. 
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Luis Trista'n, pintor que ocupa un importante lugar en 
la transicidn de la pintura castellana de principios del 
siglo XVII haciapostulados naturalistas, es en la actuali- 
dad objeto de renovada atencidn. El propdsito de estas 
pciginas es dar a conocer cuatm pinturas inkditas y no 
documentadas de esre artista toledano, localizadas en 
Santa Olalla, Toledo y Talavem de la Reim, que deben 
incopomrse a1 cata'logo de su pmduccidn. 
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artists in the evolution of the Castiliam painting in the 
Seventeen] 
'd attentioi - - 

early th century, is nowadays subject of 
renewe a. The aim of this paper is to reveal the 
finding oj-four unknown paintings by this Toledan artist. 
The pictures have been found in Santa Olalla, Talmera de 
la Reina y Toledo, and although there is no provided 
document, they must be included into the catalogue of 
Tristan 's works. 

L a  exposici6n El Toledo de El Greco, celebrada en 1982 
y complementaria de la que bajo el titulo de.El Greco de 
Toledo tuvo lugar paralelamente en el Museo del Prado, 
prest6 particular atenci6n a la figura del toledano Luis 
Tristdn como d s  destacado de 10s discipulos del maestro 
candiota, dedichdole un importante apartado en la sec- 
ci6n abierta en el templo conventual de San Pedro Mhir,  
subsede a efectos expositivos del Hospital Tavera'. A 
pesar de la sensible ausencia de algunas de sus mds tem- 
pranas creaciones y de 10s grandes lienzos de sus princi- 
pales retablos (Yepes, Santa Clara de Toledo y el yades- 
membrado de las Cuatro Pascuas) -todo ello entre lo 
mejor de su arte-, fue tsta una ocasi6n excepcional para 
contrastar lo desigual de su obra, la diversidad de compo- 
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' El Toledo & El Greco (Caaogo de la exposici6n). Toledo, 1982, pp. 196-209. 
SABINE JACOB. Luis Tnsrdn. Albert-Ludwig Universitat zu Freiburg, 1961.2 vols. (tesis aoctoral); y mas rtcientemcnte, "Ein Selbsbildnis von Luis 
Tristh?" en Kunsrgeschichtlicl~e Srudienfiir Kurt Baucli. 1967. Deutsches Kunstverlag, 1967, y "Florentinische Elemente in der Spanischm Male- 
rci dcr frtihm 17 Jahmundens", en Mirteilungen des Ku~hisroriscl~en lnnirutes in Florenz, Dic 1967. Y sotue todo 1 
ALFONSO E. HREZ S~CHEZ,  Hisioria de Iapinrura espnnola Pinlura roledana de laprimera mirad del siglo XVII. Ma& 
199). Son mfnirnas las aportaciones habidas desde entonces. 
G ~ R E Z P A S T O R .  ISMAEI'(EI viaje a Italiade Luis Tristh. Aprop6sitode unaCrucifixi6n f i d ( l 6 0 9 ) " .  En Ias p5gib,,,, ....,..,..,,,, 
del Anuario del Depanamcnro de Hisroria y reorla del Ane. vol. V, 1993. 
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con in-entes de procedencia dispar hasta la total des- 
virtuaci6n de su esencia, en una personal y casi imposible 
sintesis que es fruto del dificil salto dado desde premisas 
manieristas hasta un naturalism0 claroscurista Y el antes 
borroso asunto de su viaje a Italia, ya referido por Jusepe 

de pecado. Se sigue en s u m  el esquema i c o n o ~ c o  
inmaculadista usual en el periodo postrentino, especial- 
mente popularizado en lo pict6rico hacia 1600 por artistas 
como Giuseppe Cesare, Caballero de Arpino, y Francisco 
Pacheco --particular impulsor tste de su representaci6n 
con la forma lunar invertida-, y que el toledano pudo 
conocer de su propio maestro7 o a travCs de diversas 
estampas. Segdn la f6rmula vignte, laVigen viste tlinica 
pdrpura y manto azul, en lugar de 10s colores inmacula- 
distas que, de conformidad con la visi6n de doiia Beatriz 
de Silva, no tardan'an en imponerse. 

En el aspect0 estilistico es obra pr6xima a la esplCn- 
dida versi6n hispalense perteneciente al momento de 
mayor brillantez creativa de Trisths, por 1616, pero no 
deja de apreciarse una mayor sequedad en el tratamiento 
de las formas que, a tenor de lo que hoy conocemos de su 
evoluci6n artistica, ha de corresponder a un periodo algo 
posterior. AtrSis queda pues la blanda y casi sensual fac- 
tura de aqutlla. Mis distante adn resulta el rotundo sen- 
tido pldstico y monumental de 10s trabajos inmediatos a 
su borrosa etapa italiana. Y probablemente habra que des- 
estimar una posible identificac@ con la Inrnaculada que 
tenia Juan Domingo de SantaAgueda, si se entiende rea- 
lizada por 16249, pues habn'a de participar presumible- 
mente del reverdecido y un tanto hpero grequianismo de 
sus liltimas creaciones, pero no est5 de m L  recordar que 
era obrade parecidas o iguales dimensiones ("dos varas"). 

En lo figurativo, y desde la inevitable comparaci6n con 
la versi6n sevillana precedente, apenas es posible advertir 
otras diferencias en lo que toca a la Virgen que las deri- 
vadas de una menor fluidez pict6rica --poco cuenta el 
irrelevante increment0 en la longitud de extremo frontal 
del manto-, lo que afecta por igual a paiios que a cabe- 
110s y aun a 10s propios rasgos de Maria, evidenciando una 
ejecuci6n mis seca y formularia. Se derivan de ello efec- 
tos nada convincentes en la disposici6n de 10s pies o en 
10s pliegues de las ropas, sin que la apariencia general de 
la figura se resienta de manera ostensible. Mayores modi- 
ficaciones hay en lo relativo a 10s querubines, con la 

Martinez y a veces analizado con ciertas cautelas, resulta 
plenarnente confirmado a la luz de sus anotaciones margi- 
nales a las Mdas de Vase4,  por m k  que escuetas, lo que 
supone un dato primordial para la estimaci6n de las fuen- 
tes estilfsticas de su arte. En este plano habd que consi- 
derar tarnbitn lo relativo a su presencia en  evill la, como 
parece derivarse asirnismo de sus apostillas a la noticia 
vasariana sobre obras de Tiziano o Tomgiano, que, junto 

la localizaci6n de antiguo de pinturas propias en la capi- 
II hispalense, ha de llevar al replanteamiento de la cues- 
16n de su posible influencia en el joven Velizquez, ya 

abordada por Martin S. Sorias. 
Con m6 I empeiio, la raz6n de estas lineas es 

dar a cono ) interesantes lienzos de tema reli- 
yioso plenblli;lll~ cacten'sticos de su estilo y que nada 
portan, en consecuencia. al c o ~  3 de la evoluci6n 
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aaa (ng. I) ,  dotado ae marco barroco y atectado de ,ga- 
,es desgarros y burdas reintegraciones, que debe atri- 
~uirse sin reservas a Luis Tristln, a cuyo modelo del 
duseo de Bellas Artes de Sevilla responde por entero, 
,on variaciones que en nada alteran el planteamiento 
:enera1 de la composici6n, y cuya particu 
ido del color exhibe en igual grado 6. 

tar factura y sen- 

A1 igual que en ejemplar sevillano, hana apwce en 
lie, en actitud orante y con gesto arrobado, sobre un cre- 
:iente lunar con las puntas hacia arriba, en manifestaci6n 
:elestial, orlada de nubes con Angles y querubines, que 
e comvleta en la varte inferior con un vaisaie sembrado 
le simbola s entre 10s que se de! piente 

VCase MARIAS. FERN- . " L ~ s  anotaciones de ~ u i s  ~r dm de Vasari", en X. de Salas y F. Madas, El Greco y d arte & su ticrnpo 
--ras de El Greco a Vasari. Toledo, 1992, pp. 139-14,. 

MARTIN S. , "VelaZquez and Tristb." en V ~ M  Velazqueilo, Madrid, 1960, t I p. 45642.  Anaka la influencia del toledano en obras como 
.acidn de 10s Magos, Cristo y 10s disdpulos & Eniaus y el revato de Sor Jerdnima de la Fuenre, enue otras pin- del sevillano. Es esti- 
I puesta en enuedicho por autores como Lafuente Ferrari, Angulo y Perez Sanchez, y anteriormente A. L. Mayer 
)bre lienzo de 1.65 x 1.10 m; hay que advertir la semejanza de estas medidas con el de Sevilla, que fue de D Juan de la C h a m  U&. 

intura del mi localizada hace tiempo en Catalufia y expuesta en el Sal6n Macan6nde Madrid, en 1952 
las notas de I 7atlol de Arte XXVIl-1956, p. 271). Debe desestimarse no obstante la participaci6n 
n los muy di! :lesia de Santo T o d ,  de taller, y del convent0 de San Jo*. ajeno tste a su clrculo inme- 
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Fig. I.-4nmaculada. Santa Olalla (Toledo) iglesia d e  
Sun Julidn. 

supresi6n de la cabeza que en el lienzo sevillano aparece 
a la izquierda, entre dos zonas nubosas y el desplaza- 
rniento hacia abajo, en el plano equivalente de la que alli 
aflora junto a1 &gel adorante de lado derecho, asi como la 
adici6n de algunos angelillos desnudos, sentados entre 
nubes a uno y otro lado de la cabeza de Man'a. Hay que 
anotar tarnbiCn una notable proliferaci6n de cabecillas 
entre las nubes altas, con cuyas hinchadas formas algodo- 
nosas y grishceas se confunden en rasgos y coloraci6n, 
disponiendose en apretada orla, a modo de corona celes- 
tial. De otro lado, el encrespado cabello de 10s querubines 
estapintado como en algunas figuras infantiles'del retablo 
de Yepes, de cuya Ascensidn procede la cabeza que ocupa 
el espacio intermedio del margen derecho; todo lo cual no 
hace sin0 confirmar la incuestionable autoria de Tristin. 

Pero es en el paisaje en lo que la Inmuculadu de Santa 
Olalla aventaja a la de Sevilla, marcando las mayores 
diferencias, tanto por amplitud y espectacularidad como 
en lo que ataiie a la ejecuci6n pict6rica, a pesar de la defi- 

Fig. 2.--Cri.sto en la cruz. Convento d e  Sun JosC, Toledo. 

ciente representaci6n de algunos de 10s elementos simb6- 
licos que lo conforman. Sobresale aquf el efecto de las 
masas arb6reas y de ias verticales laderas que se suceden 
en la lejania, junto a la suntuosa estarnpa de la galera 
mediterrgnea que surca las aguas y el destello crepuscular 
de las luces que proyectan sus rayos desde el horizonte. Y 
hay que subrayar el esfuerzo de Tristh por dotar de cierto 
grado de verosimilitud a un paisaje meramente simb6lico 
que se estructura en una yuxtaposici6n de motivos enor- 
memente dispares, entresacados de diferentes letanias 
marianas con m6s sentido recopilatorio que selective lo. 

Con mayor amplitud de lo habitual, y de izquierda a 
derecha, se distribuyen una veintena de elementos: la 
puerta (''janua Coeli"), la escalera ("scala Coeli"; "scala 
Jacob"), la torres ("tunis eburnea" "tunis davidica"), la 
ciudad ("civitas refugii" "civitas Dei"), la fuente ("fons 
signatus"), el jardin ("hortus conclusus"), la palmera 
("quasi palma"), el Arb01 (lignum vitae"), el ciprks ("quasi 
cipressus" "cipressus in Sion"), el vellocino ("vellus 
Gedeonis"), el lirio ("lilium inter spinas"; "Lilium conua- 

lo Una recopilaci6n de esta tpoca, anterior a la plena adopcibn dnica de las letanfas lauretanas, puede verse en el SACRAE UTANlAE VARIAE cum 
breuipiaque quotidiana e.xercir. Amberes, 1596. 



lium"), las rosas ("rosa mystica"; plantatio rosae"), la azu- 
cena ("virga Jesse floruit"-?-), el espejo ("speculum 
sine macula"), el pozo ("puteus aquae viventium"), la 
zarza ("rubus ardens -?-), la galera ("navis iustioris"), 
la casa("domus aurea, "domus sapientiae"), el monte 
("mons Dei"), el cedro ("cedrus salomonis", "cedrus exal- 
tata"), el templo ("templum Dei") e incluso el sol, emer- 
gente por el horizonte ("electa ut Sol"), echdndose en falta 
otros motivos tambiCn habituales (luna, estrella, arca, 
olivo, vaso). Puerta y templo responden a planteamientos 
clasicistas; la mansidn se adapta a una tipologia popular, 
y el espejo es de diseiio rnanierista, comode aliuna forma 
el jardin, de elemental e irregular representaci6n. En lo 
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~aisajistico cabe notar, por lo demk, una mayor afinidad 
on plantearnientos flamencos que con lo italiano. El 
esultado es por todo ello m k  complejo y expresivo que 
as interprt equivalent heco, d'Arpino, 
:rancisco 1 o Pereda, ; convincente, y 
ontribuye a mistica ci6n mariana. 

Obra thrrlvlr;ll rtkdita es LLIU ~ ~ ~ ~ ~ e n t e  pintura de 
Cristo en la cruz perteneciente a1 convent0 toledano de 
San Jose, de las madres Carmelitas Descalzas ", que en la 
actualidad se encuentra en restauraci6n debido a su defec- 
uoso estado, con graves deterioros que en poco afectan 
)or fortuna a la figura del crucificado (fig. 2) 

El tema es uno de 10s m8s repetidos por Tristh, quien 
igue en lo esencial en ello esquemas de El Greco, no sin 
ybservar cierta variedad interpretativa que ataiie tanto al 
ono como a la forma. Hoy sabemos del estricto gequia- 
lismo de sus primeros trabajos gracias precisamente al 
Tristo firmado en 1609, pero es d~ficil establecer con pre- 
:isi6n el sentido de su posterior evoluci6n estilistica y 
ipol6gica en la reinterpretaci6n de este tema devocional. 
v'ersiones de claro ascendiente manierista y especial 
xlleza, con inequfvocos acentos borgianescos y el 
.ecuerdo evidente de Miguel Angel, hay en la parroquial 
ie Santo Tome y en el Museo del Greco, respresentativas 
ie su mejor momento artistic0 all6 por 1616). De mayor 
:ontenci6n dindrnica y parecidos rasgos es la principal de 
as del Museo de Santa Cruz, carente ya de toda referencia 
niguelangelesca. Nervudos y expresivos son, por el con- 
rario, el Cristo del Museo Nacional de Caracas o el bas- 
ante mis dramitico de la catedral de Toledo, sin duda 
ilgo posteriores. Otros resultan m6s adustos y desabridos 
M. de Santa Cruz, y Calvario de la Virgen de la Cabeza, 
roledo), en el seco grequianismo de que hace gala por 
1623; y 10s hay tambiCn de apariencia fria y conventional 
:n exceso (col. Romero Rodrigales; Jer6nimas de San 
'ablo, y uno del M. de Santa Cruz), probablemente en 
7uena parte de taller. En franc e con el caricter 
nistico y la filiaci6n manieri! Crucifijos de El 
3rec0, todos estos liltimos sol ~r o menor ,-do 

de tono ascCtico y de un sentido pict6rico naturalists, 
cuya plenitud parece corresponder a 10s aiios de su 
retorno de Italia, expresada en obras de especial intensi- 
dad plhstica -quiz8 de entonces el vehemente Calvario 
de la colecci6n Lafora-, para resurgir con fuerza hacia el 
final de su breve trayectoria estilistica, asociado ahora a 
un renovado grequianismo figurativo de forrnas Mgiles y 
nerviosas. 

El de las carmelitas de San J o l ,  de singular nobleza 
tipol6gica, se sittia a rnedio carnino entre el rnejor de 10s 
ejemplares del Museo de Santa Cruz (ca.1616) y el del 
Museo Nacional de Caracas. Atendiendo sin embargo a la 
disposici6n erguida de la cabeza, desprovista de todo giro, 
tiene que ver sobre todo con el de las jer6nimas de San 
Pablo y el mayor de 10s del museo toledano, ambos de eje- 
cuci6n un tanto sumaria Unos y otros se cuentan ademk 
entre 10s de mayor desarrollo paisajistico. 

El Crucificado cobra aqui una dimensi6n triunfante, 
merced a su porte erguido y expresi6n, dentro de su con- 
tenci6n emocional y sobriedad, y refleja el momento t r4 
gico en que son pronunciadas las palabras ag6nicas. Es 
figura de nervuda y bien proporcionada anatoda, ajena a 
la excesiva blandura de otros ejemplares y carente de las 
complacencias pietistas de aquellos de mayor compo- 
nente dramhtico. Aparte de una incipiente torsi611 c o x p  
ral y de la superposici6n de las piemas, con tinico clavo, 
s610 el nervioso plagar del paiio de pureza, mAs menudo y 
agitado de lo usual en Tristh, aporta un m'nimo elemento 
dinhnico, bien que con cierta sequedad, acorde con la 
ascetica valoraci6n del tema, que dista de la asperezafigu- 
rativa y el retorcimiento de paiios con profundos pliegues 
de sus muy tardias versiones del Martirio de Son Andrks 
(Madrid, La Habana) o de las pinturas de Santa Clara. 

En relaci6n con el estado de conservaci6n son de 
lamentar 10s recortes laterales que ha experimentado el 
lienzo, con la consiguiente mutilaci6n de las manos de 
Cristo, dificilmente recuperables. 

Un par de calaveras y otros tantos fCmures yacen al pie 
de la cruz, rematada por un letrero escrito en tres lenguas 
(IESVS NAZARENVS REX IVDAEORVM, en el texto 
latino), segdn f6rmula ya usada repetidarnente por El 
Greco. Una vez mhs Tristhn adopta la modalidad semides- 
bastada de santo madero que, salvada la temprana excep 
ci6n de la Crucifiridn de 1609, en 61 es norma, en un 
momento de renovado interes en torno a la naturaleza y 
forma de la Vera cruz "; pero s610 aqui la burda talla fron- 
tal de 10s troncos se prolonga hasta 10s extremos, en pie y 
travesaiio, que comunmente muestra sin desbastar. En 
cuanto a las calaveras, es notorio que la vieja leyenda 

al de que la cruz se erigi6 sobre la tumba de Adh. 
loticia de Tertuliano aceptada por diversos Padres 
zlesia, se mantuvo intacta, por lo que persisti6 la 
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Fig. 3 . 4 ~ ~  Jerdnimo penitente. Talavera de la Reina 
(Toledo), colegiata. 

representaci6n habitual, a pesar de la rotunda oposi'ci6n 
contrarreformista de Molanus, fie1 a la estimaci6n de que 
A d h  habia sido enterrado en el Hebr6n que transmitiera 
San Jer6nimo 13. Seglin el propio San Jer6nim0, no obs- 
tante, el G6lgota era lugar de decapitaciones y estaba 
sembrado de calaveras y crheos humanos, lo cud, y al 
margen de toda identificaci611, dejaba abierta la posibili- 
dad de incrementar sensiblemente su nlimero, como 
sucede en el Calvario de Antonello de Messina en el 
Museo de Amberes. El representar dos cdneos debe de 
entenderse probablemente como alusivo a las sepulturas 
de Adh  y Eva, en la idea de mostrar de forma simb6lica 

Fig. 4.- Talavem a le la Reina 

la dimensi6n redentora de la crucifixi6n de Cristo. Noes 
cosa nueva. Una vez mas TristAn se ciiie a El Greco, quien 
plante6 esta modalidad iconogdfica en diversas ocasio- 
nes, empezando por el pequeiio Crucijicado de la Wilden- 
stein Galleries de Nueva York 15. De estas versiones de 
candiota procede asi mismo las Bgiles y diminutas figuras 
de abanderados, soldados y jinetes retomando a JerusalCn 
que, en ya casi inverosimil salto espacial -tambiCn asi en 
el lienzo de Csll discipulo 
jugando con la di! :rupos de 
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ado por E. k l3  MOLANUS, De Hirroria Sacrafissima Imaginum 1619. Lib. IV. XI; cil KO. Marlrid. 
l4 San Jer6nim0, ad. c. 26, citado por J. Interih de Ayala. El pintor crirrmno y enrarro, en reed. ae Barcelona, 1883, t. 2, p. 149. En relaeibn con la 

leyenda de la rumba de Adan, MIRCE.4 ELIADE, Traraa'o de Hisroria de Ias Religiones, Madrid, 1954, p. 279. El asunto go26 ya en la Edad Media 
de cierta difusi6n toledana (VAzquaDE PARGA, L., "La leyenda de la rnuerte de A d h  en la catedral de Toledo". A.EA.. XXX. 1957). Uno y o m  
aspect0 son brevemenre abordados por SAWAGO S E B ~ A N ,  Confrarrefom y Barno, Madrid. 1981. p. 199. 

l5 OI~OS ejernplares, en la colecci6n Marqds de Motilla. de mayores dimensiones y obra de taller, y en la del Banco Hispanoamericano, asf como 
en el Museo de Santa C m ,  de Toledo, en el Art Museum & Clnclnnali y en la coleccih Johnson de Filadc 



personajes. La dependencia directa de modelos grequia- 
nos se deja ver en detalles como la gmpa del caballo 
blanco que aparece a la izquierda. 

Aspecto singular es el de la ciudad, cuyo amuralla- 
miento, junto a las afiladas agujas de las construcciones 
religiosas, parece evocaci6n de Avila, como las de Toledo 
o las ya m6s dudosas de El Escorial habidas en composi- 
ciones an6iogas de El Greco. 

De tan modestas pretensiones como notable calidad 
son un par de lienzos de Sun Jerdnirno penitente y Sun 
Jose' existentes en la Colegiata de Talavera de la Reina, 
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hoy a 10s lados de retablo del Milagro de Santa Leocadia 
que pintara Blas de Prado16. Son pinturas de tamaiio 
rnediano y formato alargado, quiz6 realizadas para las 
calles laterales de un retablo, en las que Tristih desarrolla 
plenamente la pastosidad crom6tica de sus trabajos de 
nadurez, usando del color como materia modeladora, y 
)resentan oscuros barnices modemos que pudieran ser 
h t o  de una restauracidn ya lejana. La falta de referencias 
:scritas sobre su presencia en la Colegiata mueve a pensar 
:n una posible proce algdn otro templo local 17. 

La de San Jerdn~ lnte (fig. 3) es pintura que 
iifiere de las mucl ~nes del tema debidas a 
rrist5nI8. El anciano santo, de admirable anatomta y 
~nhelante expresih, figura semidesnudo ante un escueto 
laisaje, con luz de amanecer, arrodill&ndose sobre una 
.oca y volviendo sus ojos hacia una nlstica cruz fonnada 
t partir de una fr5gil rama vertical reforzada. Lleva una 
,iedra en la mano derecha y apoya la izquierda sobre una 
3iblia abierta, junto a la que descansan una calavera y un 
iegundo libro. Yen un primer plano se distinguen el le6n. 
endido en tierra, y el capelo cardenalicio. 

M& all6 de aspect0 bassanesco de la imagen del santo, 
~arece evidente el recuerdo de la versi6n de Tiziano exis- 
ente en El Escorial, de representaci6n miis eguida y 
~ehemente que la de la colecci6n Thyssen, por m6s que 
a figura de le6n denote una parcial dependencia de esta 
iltima. en actitud v ubicaci6n. Ello se concilia con un cro- 

:nto de lue afecta sobre todc 

paisaje. En lo particular, las piemas de San Jer6nimo pro- 
ceden m& probablemente del Bautismo de Cristo (M. del 
Prado) que realiz6 El Greco para el Colegio de doiia 
Man'a de Arag6n por 10s dias en que Tristh estaba en su 
taller (ca. 1597-1600). y que luego tste reproduckfa en el 
retablo mayor del convent0 de Santa Clara; y la cabeza, 
expresiva y algo orrentesca, es lade uno de 10s ap6stoles 
sentados junto a Cristo en la Ultima Cena de Cuerva 
(Toledo). La nobleza de sus rasgos, la intensa expresi6n y 
el esplCndido estudio anat6mico dan forma a una figura de 
gran fuena y belleza. 

Lade Sun Jose' es representaci6n mAs estatica y senci- 
Ua, pero de identica nobleza y calidad (fig. 4). El santo 
esta de pie, envuelto en un manto de gran arnplitud, con la 
vara florida y un gran libro en la mano, y dirige abierta- 
mente su mirada al espectador, con dulce expresi6n. 
Detrk se abre un escueto paisaje de horizonte muy reba- 
jado carente de elementos simb6licos y envuelto en una 
atm6sfera de densa oscuridad. Siguiendo las nuevas pau- 
tas, de impulso en parte teresiano y alcantarino, San Jo& 
es pintado como un hombre de rnediana edad y gesto 
serenoI9, con parecidos rasgos a 10s que muestra en la 
Adomcidn de 10s pastores de retablo mayor de Yepes. El 
Santiago peregrine de El Greco, en la versi6n de la His- 
panic Society de Nueva York - c o n  fondo paisajistic-, 
constituye en este caso el aurkntico modelo figurativo, 
revestido por Tristh de una monumentalidad que se dkfa 
extrafda de las parejas de ap6stoles de El Escorial. A tenor 
de la disposici6n de las manos podria hallarse incluso una 
parcial dependencia del Santiago el Mayor de Navarrete 
-1as anotaciones a Vasari evidencian la presencia del 
toledano en el monasteri-, pero la influencia ha de ser 
s610 generica. La fortaleza de las extremidades contrasts 
adem5s aqut con el tratamiento de la cabeza, carente de la 
solidez de las de riojano, dando lugar a una desproporci6n 
no perturbadora, muy de TristAn, que intensifica la pre- 
sencia rotunda y a la par humilde del santo, plenamente 
acorde con la nueva estimacidn de sus virtudes. 

l6 Ambos de 1 ,U6 x 0.52 m.; en lienzo. Muestran un aceptable estado de m 1 1 ~ e ~ 6 n .  
l7 Nada dicen Ponz o el Conde de Cedillo. Tampoco parece haber referencias en NICOLAU C m .  JUAN ("La Colegiata de Talavera de la Reina" 

Anales Toledanos, IV-V 1971 p 83 y ss), quien habla de un par de cuadros representando a San Jer6nim0, en la capilla de Santa Leocadia, en 
terminos que diflcilmente pueden referirse a 10s de Tristan. Uno -seiiala- "Es madm de medianas proporciones, represenla a San Jer6nimo 
penitente de escuela de Ribem Sigue casi a1 pie de la leva un grabado de pintor valenciano en la Hispanic Society de Nueva York, con la tinica 
diferencia de que el &a, del grabado aparece en el cuadm reemplazado por un le6n. Desgraciadamente el estado de conservaci6n de lienzo es 
deplorable. El otro cuadro se encuentra sobre la pared que hace frente al ntablo que preside la capilla y colocado a considerable altura del espec- 
tador. De forma rectangular, represenla al santo de medio cuerpo en la actitud tan frecuente de golpearse el pecho con una piedra". Estas pinturas 
no e s t a  hoy en la citada capilla 

l8 Descomco lade la Escuelade Ecbdios Hispanoamericanos de Sevilla y lacopia perteneciente a don Antonio Escudero que mendonan ANGULO, 
D. y PEREZ SANCH~ (op. cir.. nGm. 199 y s.n., del catslogode Tristh). 

l9 En nu Mlsrica Ciudad de Dios (1670) sor M ~ A  DE ACREDA cifrarfa en treinta y tres aAos la edad de San Jose en el momento de 10s -05. 
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RESUMEN SUMMAKY 

El monasterio de Sun Pedro de Arlanza en Burgos, 
bien conocido por 10s medievalistas, presents, sin 
embargo, una importante fkbrica moderna que normal- 
mente hapasado desapercibida para 10s histonadores del 
arte. Con este articulo se pretende Ilamar la atencibn 
sobre algunos aspectos de su arquitectum. Para ello, se 
aportan una serie de documentos que permiten establecer 
la autoria y la cronologfa de la obm, situada en la zona 
nororiental del monasterio, en la $gum de Pedro Diaz de 
Palacios, maestro cantero, asi como acreditar otms obras 
de acondicionamiento en el recinto, llevadas a cab0 por 
artljTces de la zona de Tmsmiera (Cantabria), lugar de 
procedencia de numerosos maestros de la Edad Moderna 
dedicados a la arquitectura. 

~storia y Teorfa del Arte 
(UAM). Vol. V, 1993. 

The Monastery of Sun Pedro de Arlanza (Burgos), well 
known by medievalists, has also an imponant modern 
work, ussually unprepared for Art Historians. With this 
article we are trying to claim over some of its architectu- 
ral aspects. In this way, we adduce documents that can 
establish credit and cronology of this work, in the North- 
eastern side of the Monastery, in the person of Pedro Diaz 
de Palacios, and we document other disposing works 
made by artificers from Trasmiem (Cantabria). Swnish 
~ocatioi 
Modern 
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masters W I  .re born dt uring the 

Desde comienzos del siglo XVI, 10s maestros trasmera- Dentro de este arnplio grupo de hAbiles operarios, des- 
nos empiezan a configurarse como el mAs importante tacan, tanto por la cantidad de su producci6n, como por la 
colectivo dedicado a1 arte de la canterfa. Hasta la fecha, su calidad de la misma, 10s maestros de la Junta de Voto, 
presencia en el mundo de la construccidn est5 doc1 situada en la zona oriental de Cantabria. Auttnt 
tada de forma puntual I, sin embargo, a partir de la nes familiares que plasmaron la versatilidad de s 
mas edificaciones g6ticas, es rara la obra que no I gran cantidad de intervenciones, abarcando desd 
con la presencia de un canter0 chtabro en su taller. arquitect6nicas hasta labores de ingeni-63 

umen- 
s lilti- 
:uente 

ticos cla- 
;u arte en 
e labores 

* Adsaitos al proyecto I+D Corpus de Arquitectura MonLtica Medieval, que dirige el ur. Islam u. nango 101 epanamcnro de Historia 
y Teorfa del Arte de la Univmidad Aut6noma de Madrid. 
Las noticia de su am&& se remontan a 10s siglos XI y Xn en que se constata su panicipaci6n en la acc &las de Avi~a, seph  
citan Solo Y LOMBA. F., LOS maestros canreros de Trasrniera. Madrid, 1935, p. 18 y ALONSO RUE B.. El ane ae ur canrctfa Los maestros rras- 
nleranos & la Junra de Voro. Santander. 1991. p. 123. 



Los Dfaz de Palacios constituyeron una de estas cua- 
drillas puditndose constatar su participaci6n en lugares 
tan distantes como Sevilla. M&laga. Bugos o Valladolid. 
Procedentes de San Miguel de ArBs, la documentaci6n es 
confusa a la hora de intentar establecer 10s vinculos de 
parentesco entre ellos. 

Desde 1569 a 1659, e s th  documentados, al menos, 
tres maestros diferentes con el mismo nombre. El primero 
aparece inicialrnente trabajando como maestro mayor de 
la catedral de Sevilla en 1569, donde concluy6 las obras 
en la Capilla Real. Sin embargo, sus relaciones con el 
Cabildo sevillano heron conflictivas, hasta el punto de 
ser despedido 2. Su h b i t o  de trabajo se centr6 en Anda- 
lucla, dedichdose preferentemente a la traza de retablos, 
no obstante, tambitn se conocen datos sobre su actividad 
constructiva en Burgos y Soria Muere entre 1598 y 1601. 
jesputs dl &, su 
ugar de na ig lesia 
~arroquial 

Otro Dtaz ae rruaclos uaoajo en Maaga, conrratando 
lumerosisimas obras que incluyen el coro de la catedral y 
Feformas en iglesias locales. Tarnbitn llev6 a cabo traba- 
10s de ingenieria, localizados en 10s muelles del puerto de 
M&laga4. 

Finalm liaz de 
Palacios CI tellana 
y, aunque la blblloptia especibca no lo relaclona con su 
hom6nimo sevillano, fue con toda probabilidad su hijo5. 

Las Erecuentes pujas que realiz6 para conseguir con- 
tratas como las de Peiiafiel (Valladolid), Aranda de Duero 
--infructuos&, La Vid (Burgos), Septilveda (Segovia) o 

lculan sus empresas a la ingnieria fluvial. Sin 
tambiCn trabaj6 en arquitectura religiosa, dando 
de la capilla del Santo Cristo en la iglesia de 

Lampillo (Burgos), edificando la sacristia de la iglesia 
parroquial de Gumiel de H i d  (S~r i a )~ .  Adem&, se 
suponia su intervenci6n en el monasterio de San Pedro de 
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Entrc 1574 y 1588, su labor como naciaa & rdablos le apart6 de la obra ca(cdralicia, quc haMa dejado en manos & Pedro & la Cantera. No 
I amvcncer al Cabildo la calidad de su obra, ples fue plesto a p b a  y despedido. Tras un largo pleito. 1leg;aon a un acuerdo por el quc 
lrla nescientos ducados vitalicios. a pesar de abandonar su responsabilidad a cargo de la fabrica. (GOh7AIEZ E~HEGARAY, M. C. y ARAMBURU 
u, M. A., Anbras cdntabms de la Edad Moderna, Salamanca, 1991, p. 201. 

ECHEGARAY y ARAMBURU ZABALA, op. cit., p. 201. 
uxo M M N E I  R., Mdlaga b a m a .  MAlaga, 1981, pp. 62.75 y 85. 
tesuo que trabaj6 en Sevilla cas6 a su hija MarIa Fanandez de Palacios con el canten, Gonzalo Gil de Alvear ( s q h  rcfercncian GONZAEZ 
GARAY y ARAMBURU ZABALA, op. cir.. p. 201). Posteriormente, en un documento fechado el 16 de agosto de 1647 (A. H. P. de Burgos, Ro- 
DS de Cornbias .  Caja 1914. f. 206 r.), aparece Pedro Dfaz de Palacios "hijo" dando un poder a su sobrino Pedro Dfaz de Alvear para la 
aci6n de unos puenles en Roa (Burgos). Parece clam que Maria Fernhdez de Palacios y Pedro Maz de Palacios eran hennanos e hijos ambos 
laestro mayor de la Catedral de Sevilla. GonzAlez E bamburu Zabala recogen adcmk a un tal Antonio Dfaz de Palacios (op. cir., 
I)  a1 que se demanda el 10 de abril de 1666 por lu ~ u e  habia reparado en Roa en 1656. pero en realidad debe tratarse, segin el 
mento comentado, de Pedro Maz de Palacios. 

--. A E z  ECHEGARAY y ARAMBURU ZABALA, op. cil., pp. 202-203. ' lbidc 
S, F., Gumiel de Izh", Bolerfn de la Insritucidn FemAn Gonzdln, n." 100 (1947). 
pp. 4 
A W N S 0  RWU, B., op. CiL, pp. 1 l U-1 1 1 y MNLALFL ECHUiARAY Y ARAMBURU ZABAU, op. ~il.. p. 203 .- 

iE CONDE, A, LOS origenes &I ~ O M C I I I O  benedictino en la Penfnsula Iberica, 3 vols., Le6n, 1973, vol. III, p. 62-63 
OBRO Y SERNA, L. "El monasterio de San Pedro de Arlanza y su primer compendia historial inMitoW, Boletfn & la Comiridn Pmvincinl & 
rmenros Hindrico-Adaicos de Burgos, nP 7 (1924). pp. 199-207 
z M A R ~ ? N ~ ,  J., "Obras en San Benito el Viejo de Valladolid y San Zoilo de Carri6n (1583-1594). Buenas y malas artes en el foco clasicista", 
,.A., vol. LVIII (1992). pp. 336341 
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Arlanza dado que su sepultura se halla en la iglesia del 
mismo. Hasta la fecha, este ha sido el linico dato para jus- 
tificar la posible actuaci6n del cantero en el monasterio9. 

En estos momentos, estarnos en condiciones de afir- 
mar que su actuaci6n en San Pedro de Arlanza constituye 
su trabajo mfis importante. Su relaci6n con el cenobio esd 
documentada desde 1629 a 1659, fecha de su muerte. 

El monasterio benedictino de San Pedro de Arlanza 
h e  fundado por el Conde Ferntin Gonzaez en el si- 
glo XI0, constituytndose como uno de los centros funda- 
mentales de la Reconquista castellana. En algunos 
momentos super6 en importancia a monasterios como 
Silos o Cardeiia, de hecho, fue elegido pante6n de la farni- 
lia condal aunque sus sucesores, si bien colrnaron al 
monasterio de donaciones, prefirieron otros lugares como 
h b i t o  de enterramiento. 
De la primitiva fundaci6n no quedan restos, pero 10s 

conservados de Cpoca medieval, aunque se limitan a la 
iglesia, la torre de Csta y la sala capitular, dejan patente el 
esplendor que lleg6 a alcanzar entre 10s siglos XI y XIII. 
Tras un pen'odo de crisis, agravado por el problema de las 
encomiendas, el monasterio recupera su equilibria econ& 
mico y acomete nuevas obras a finales del siglo XV, con 
una supuesta intervenci6n de 10s Colonia, que actuan'an 
sobre las cubiertas de la iglesia, el coro y el refectorio ' I .  

DespuCs de esta etapa, no sed hasta las postrimerias del 
XVI y a lo largo del XVII, cuando se realicen otros traba- 
jos de entidad en el monasterio. 

Sabemos que en 1617, segdn una inscripci6n que se 
conserva en la panda este, se habh concluido la construe- 
ci6n del Claustro Procesional --dyacente a la iglesia-. 
Existen noticias acerca de la participaci6n de Juan de 
Ribero Rada en Arlanza 12, no obstante, estilisticamente 
no se aprecia su personalidad ni en el claustro (fig. 2). 
demasiado pesado, debido quiz& a problemas de estabi- 
lidad, ni en ninguna otra parte del monasterio. Queda 
patente que la abadia est6 irhersa en una importante acti- 



Fig. 1.-Esquenur de la planta del monasrerio (seglin J. Sancho I 

Fig. 2.-Panda Oeste del Claustm Pmcesional. 



vidad constructiva que se acrecentard, como ya veremos, 
a lo largo del siglo 13. 

Las primeras referencias a Pedro Diaz de Palacios apa- 
recen en 1629, con la firma del contrato por el que se com- 
prometia a la realizaci6n de la obra de la sacristia Este 
contrato, se ved refrendado en 1633, aiio en el que se ela- 
bora una nueva escritura de confirmaci6n: 

aiio en que las obras deberian estar encauz;sdas. Situada 
detx4.s del dbside lateral sur, se accede a ella desde el pres- 
biterio por medio de un paso en esviaje (fig. 4), que favo- 
rece la admtaci6n de la estancia al hemiciclo de 10s dbsi- 
des. ~resei ta  dos espacios cuadrangulares diferenciados. 
La antesacristia --desde la que se podia acceder a la sala 
capitular, como se ha explicadw, estl cubierta por 
b6veda de caii6n con casetones en punta de diamante 
(fig. 5). Este elemento decorative debi6 encarecer sin 
duda el coste de la obra que ascendi6 a un total de dieci- 
siete mil trescientos reales: 

"...el dicho abbad y el conbento de la sonna parte 
como dicho es y de la orra y el dicho Pedro Diaz de Pala- 
cios maestro de canteria decimos que por quanto entre 
nos ambas las dichas panes hicimos una escriptura de 
transacion y concierto en m p n  de acer v reedijcar la 
wcristia deste dicho Real conbento con ciertas clausulas 
'mCa y condiciones della y por ciertos prescios como 
ronsta y parece de la dicha escriptura de concierto y 
Seanga de cunplir lo en ella contenido que dio el dicho 
Pedro Diaz de Palacios pot testimonio de Hernando 
Marron del Rq nuestro seiior y del numen, de la villa de 
Cuevasrrubias su fecha en ella a catorce dias del mes de 

"...dar y pagar a1 dicho Pedro Diaz de Palacios y a 
quien su poder tubiere por la obm que a echo y aiiadido 
en la dicha sacristia ademas de lo que estaba obligado 
por las dichas traca y condiciones de la dicha escriptura 
antes de esta cinco mill y trescientos reales que con 10s 
doce mill reales en que estaba concertada la dicha obra 
por toda ella y por todo lo nuebamente aiiadido le emos 
de dar y paga en todo diez y siete mill y trescientos 
reales ..." 16. ~ovienbre 

webe que 
del aiio pc 
nos referi 

zsado de r 
m 5  ..." 14. 

einte y 

La sacristia propiamente dicha, se cubre, sin embargo, 
con una cdpula nervada sostenida por trompas aveneradas 

referencia acerca de otras obras realizac 
convento, que justifican la nueva escritu~ 

Icaauis 

mismo das en el 
ra: 

(fig. 6), en cuyo centro, se sitda el escudo del monasterio. 
circundado por almohadillado. La aparici6n de estas 
trompas, en lugar de pechinas, soluci6n 16gicaen la adap 
taci6n de espacio cuadrangular a1 cupular, pudo venir 
motivada por un cambio en la m a .  Las trompas indican 
la evoluci6n hacia un espacio ochavado que fue alterado 
con la introducci6n de la cdpula, esto explicarfa la apari- 
ci6n de las mCnsulas - d e  perfil un tanto extrai ie ,  para 
imbricar este cuerpo superior al inferior. Quiz& sea este 
carnbio de planes el que motiv6 la redaccidn de un nuevo 
documento en 1633 y la alusi6n en Cste a la alteraci6n en 
la traza primera 17. 

La manufactura de la obra indica el trabajo de un can- 

"...que yo el dicho Pedro Diaz de Palacios e ydo 
yunpliendo con la dicha escriptura y boy aciendo la obra 
?n ella contenida y ademas de lo que estoy obligado e 
echo otras cosas a sastisfacion del dicho conbento v m r  
mndado.  
dicha escr 

suyo v pol 
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lacs OIJT~S pueuen vlncularse a laconstrucclvn ae una 
cscalera monumental situada en lo que habria sido la sala 
capitular, sala que pierde su raz6n de ser y pasa a conver- 
tirse en una zona de trhsito. La escalera se compuso de 

mos que circundat tancia -I 
noso- y comunica :sactistfa ( 

:ias ubicadas en la ~ r t e  del c 
menur, asi como con las salas exlsrentes en el 1ir.-.- -- 
uni6n entre ambos claustros. La cubierta de antigu 
tulo tambiCn es modificada en este momento. 

Vemos que la sacristia (fig. 3), considerada tr 
nalmente obra del siglo XVI por el clasicismo de 

tero que domina el corte de la piedra, si bien emplea solu- 
ciones retardatarias. como la urofusih de molduras en 10s cuatro tra 
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nervios de la cdpula. Esto lo'sitda en un context0 inercial 
algo apartado de las tendencias del momento. Sin 
embargo, no estamos sin0 ante un ejemplo m h  de monu- 
mentalizaci6n del espacio ristfa. hecho que se 
puede constatar en la evc s fdbricas 
monfisticas en esta Cpoca. 

siguientes obras de envergadura que encontramos 
del Claus --corn0 es denominado en la 

o capi- 

adicio- 

de la saa 
lluci6n de 

u s  
son las zado, se F ivamente ; a partir de tro Nuevo 

;timarnos Im datos apm-- , -..iano Huidobro, de pr~cedcrn~a ~~-t~rminada. en 1- q~ JF; -111116 q ~ ,  I., WWU-I- del Clamtro 
sional se ejecud bajo la direcci6n del I q o  fray And& de Leyva en 1647, que se aiiadid un cuerpo nuem de edificio donde se sit116 la 
la, adem% de un claush-o y su fuente. en 1640. En primer lugar, el tal fray Andrts de Leyva, no apance en ningCIn documento de estafecha, 
o bastante poco probable que el c l a h m  concluido, s e g h  el epfgrafe, en 1617, fuera dirigido por alguien en 1647; en segundo lugar, la 
~ c c i 6 n  del claustro menor sf puede ser datada hacia 1640, pen, resulta totalmente il6gico que se adose un clausm a algo que, siempre s e w  

~ ~ ~ ~ ~ o b r o ,  dn no estaba construido (Hulmeno, L.. op. cir.. p. 214, nota 4). 
l4 A H. P. de Burgos, Protocolos de C o m l  10, f. 128 r.-v. 
l5 A. H. P. de Burgos, Protocolos de C o w l  10. f. 128 v. 
l6 A. H. P. de Bur_ros, Protocolos de Co-l lo, f. 129 r. 
l7 Vtase nota 14 
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Fig. 3 .4eccidn Oeste I Sacristia 

documentacibn- y las de la fachada principal del monas- 
terio, ambas concluidas en 1643, seglin el epigrafe de la 
portada (figs. 7 y 8). Creemos que deben ser atribuidas a 
Pedro Diaz de Palacios, segdn se deduce de 10s protocolos 
conservados entre 10s aiios 1633 y 1655, en 10s que el can- 
tero aparece como testigo de numerosas escrituras de 
diversa indole, relacionadas con el monasterio18. Este 
dato se ve corroborado por la ausencia absoluta de refe- 
rencias a otros maestros de canteria, a no ser Cl y sus cola- 
boradores, en 10s docurnentos comprendidos entre las 
fechas mencionadas. 

Otro detalle que denota la importancia del cantero, 
se manifiesta en un protocolo fechado el 3 de marzo de 
1647 en el que, a1 acordarse las condiciones de manu- 
tenci6n del maestro carpintero Pedro L6pez de Pierre- 
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"...dandole 10s mantenimientos por dicha quenta asta 
el dia que se aya de ir y acabada la obra quenta con pago, 
y se a de adregar la comida en el conbento corn sea echo 
con Pedro Diaz de Palacios maestro de canteria y en el 
orno d, 
ropa SL 
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biCn firma como testigo nuestro maestro, no se generalice 
en cuanto a las conditiones de manutenci6n de 10s cante- 
ros, sino que se especifique en la persona de Pedro Diaz 
de Pale terio. ~cios comc habitual ( 

l8  A. H. P. de Burgos, Prolocolos de Covarrubias, caja 1913, ff. 105-107, 186-187, 
1916, & 55-56.57-58. 

l9 A. H. P. de Burgos, Protccolos de Combias ,  caja 1914, f. 69 v. 

6; caja 1914 :aja 1915, ff. 95-96; caja 



A esto hay que añadir la ubicación de la sepultura del 
cantero en la nave central de la iglesia, en la que no sólo se 
enterró él. sino que se encontraron en la campaña de exca- 
vaciones de 1982-83, los restos de otro adulto y un niño, 
seguramente de su familia". Esto demuestra el estableci- 
miento del cantero en el monasterio de forma permanente 
como tracista y supervisor de las obras, mientras contra- 
taba y realizaba encargos en otras zonas de la provincia". 

A este respecto hay que resaltar, además, la leyenda de 
;u epitafio que dice: 

"Aqui hace P DI iez D Pak ~cios  mae stro architecto d 
cantena buenechor aesra real casajue natural y ve(cin)o 
del lugar d S. miquel de Aras Fi d e  1659 (fig. 9)  

Con todos estos testimonios, podemos deducir que la 
labor de Díaz de Palacios en el monasterio fue de sufi- 
ciente importancia y de destacado reconocimiento profe- 
sional y social, lo que apoya la hipótesis de que fue él y 
no otro el autor del Claustro Nuevo. 

En cuanto a las motivaciones que llevaron a la cons- 
trucción de nuevas dependencias. sabemos que la comu- 
nidad en este momento debía gozar de una etapa de creci- 
miento vocacional, puesto que, según el documento de 
petición de permiso para la realización de obras al general 
de la Orden de San Benito, se insiste en la imperiosa nece- 
sidad de acondicionar las pandas del nuevo claustro que, 
habiendo concluido 
definido en 1647, pe 
cas y la misma com 

su edifica 
:ligrando 1 
iunidad: 

43, no ten 
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"...suplicamos d vuestra Reverendisima que atento esta 
cassa tiene comencada una obm de mucha importancia 
como es la de la porteria y no acabandose queda abierta, 
sin defensa y con mucho riesgo dicha cassa. y al presente 
no tener posibilidad para proseguirla por pocas f u e r p  
por las necesidades que padece y grandes aprietos en que 
se halla ocasionados de las malas cobrancas de rentas y 
quita de jums (su principal hacienda) por su Magestad 
que Dios guarde; se sinla de dar su lizenzia para que 
dichos cinco mil1 Reales se gasten en proseguir la susodi- 
cha obra pues acabada sera de grande augmento para la 
cassa y no pequeña comodidad para sus conbentuales que 
no tienen zeldas en que vivir sino se acaba y prosigue que 
en ello recibiremos particular favor"". 

Los cinco mil reales referidos en este documento fue- 
ron conseguidos de la donación "pro anima" realizada por 
el Obispo de Badajoz, don José de la Cerda, para él y su 

Los moi esivos ruf 

MOR] J., y NvSo GOSZÁLEZ. J..  "Excavaciones en el mona 
de Aqueorogia Medieval, t. 111, Madrid, 1987. pp. 557-570. Cabe la 
esto se realizase en una tumba nominativa en el interior de la iglesia. '' GONZALEZ ECHECARAY Y ARAMBUR~~ ZABALA. Op. Cit.. p. 202-203 " A. H. P. de B q o s ,  Protocolos de Covarruhias. caja 1914. f. 190 r. " A .H. P. de Burzos. Protocolos de Covarmhia<, caja 1914. f. 190 V. 

24 A. H. P. de Burros. Pmtocolos de covamihia~, caja 1914. f. 68 r. 

general de la Orden de San Benito, para poder aceptar esta 
donación e invertirla en la fábricadel monasterio. Aunque 
la cantidad no sea excesiva, hay que tener en cuenta que 
no se trata de un trabajo de cantería, sino de la adecuación 
de un espacio aquitectónico mediante una labor de carpin- 
tería, intervención de coste sensiblemente inferior. 

La concreción de estas peticiones se hace efectiva en 
1647, año en que se firma el contrato con Pedro Mpez de 
Pierredonda, maestro de carpintería, también natural de 
San Miguel de Arás, para efectuar la obra interior y habi- 
litar las pandas de dicho claustro menor: 

"...vo Pedro Lopez de Pierredonda maestro de c a ~ i n -  
teria del lugar de San Miguel de Aras en la Junta de Boto 
merindad de Trasmiera decimos que estamos conbenidos 
y concertados en la forma y manera siguientes: que pro 
quanto se a de acer la obra de carpinteria que de nuebo 
se ace en los tres quartos nuebos del dicho Real conbento 
y en el biexo donde caen los graneros y caballericas que 
se a de acer de nuebo 

El claustro presenta una planimetna bastante irregular, 
adaptada a la preexistencia de estructuras de cronología 
anterior y a condicionarnientos topográficos - e l  terreno 
no permitió el desarrollo en extensión, lo que obligó a cons- 
truir en altura, hecho que se vio favorecido por el enorme 
desnivel que existe hacia la zona del río-. Es de pequeñas 
dimensiones, las pandas este y oeste se articulan mediante 
dos arcos, mientras la norte y sur lo hacen en tres, corres- 
pondiéndose con el planteamiento del piso superior. La 
planta baja está cubierta con bóvedas de crucería realizadas 
en piedra -material que, además de abundar en la zona, no 
planteaba problemas a nuestro artista-. La total desigal- 
dad entre los tramos requeriría el empleo de este tipo de 
cubierta, ya que las peculiaridades planimémcas comenta- 
das, harían dificultosa la adaptación de otro tipo de bóveda. 
En el piso superior, la cubrición debió realizarse en madera, 
ya que no se conserva ningún resto de soporte pétreo. 

Llama la atención la austeridad de este claustro, con 
una casi total ausencia de moldurajes y cualquier tipo de 
decoración arquitectónica. También destaca el ,oran 
tamaño de las arquería en comparación con las reducidas 
medidas del patio. Probablemente esto responde a una 
práctica decisión del arquitecto, que buscaba la mejor 
forma de solucionar y conjugar las limitaciones del espa- 
cio con el máximo aporte de luz. En este contexto se debe 
interpretar la aparente falta de ritmo de las arcadas, si las 
comparamos con el ejemplo del Claustro Procesional, 
mucho más dinámico, que también está motivada por la 
necesidad de no saturar un espacio de por sí exiguo. 

sterio de San Pedrode Ar1arv.a (Hotigüela, Bur_eos)". Acrasdel II Congreso 
posibilidad de que la sepultura se reutilizara, pero nos parece dudoso que 



Fig. 4.-Entrada en esviaje a la Sacristi'a, vista hacia el Fig. 6.Sacristit 
a'bside. Foto: Corpus de Arquirecrura Mona'srica Medie- Nomeste. Foto: 
val, U.A.M. Medieval. U.A.M. 
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Fig. 5.-Antesacrisria. Foto: Corpus de Arquirectura Fig. 7.-Claustm Nuevo. Anguio Noroccidental. 
Monhtica Medieval, U.A.M. 
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AMAXT,, A., rura clasicisr rllisolerano (1561-1&O), Valladolid, 1983 



Sin embargo, su obra moderna, pese a no encontrarse 
entre las manifestaciones arquitectdnicas m6s significati- 
vas de su Cpoca, no estaba documentada ni habia recibido 
la atenci6n de 10s historiadores, quiz6 por el vacio de su 
autoria. Su ubicaci6n geograca, aisladb de 10s centros de 
creaci6n. y la disminuci6n efectiva tanto de donaciones 

como de privilegios reales, sitrian a1 monas- 
terio en un segundo plano que condiciona directamente la 
posibilidad de contrataci6n de artistas de primer orden. 
Esto explica, en gran medida, la inercia formal de la 
f6brica modema del monasterio de San Pedro de Arlanza. 

Fig. 9.-Upida sepulcral de Pedro Diaz de Palacios, 1659. 



En torno a 10s llamados "presidios I 

o plazas de Melilla, Peii6n de VClez 
de la Gomera y Alhucemas, 
en el siglo XVIII* 
Aurora Rabanal Yus 
Universidad Aut6noma de Madrid 

Anuano Ucl mpananlento de Historia y Teoria del Arte 
(UAM), Vol. V, 1993. 

RESUMEN 

Este articulo analiza la arquitectura militar de 10s tres 
')residios menores': o plazas de Melilla, Peiidn de Ve'lez 
de la Gomem y Alhucemas, a trave's de diversos informes 
inkditos, emitidos, a lo largo del siglo XVIII, por diferen- 
tes comisiones, en las que participaron prestigiosos 
miembms del Real Cuerpo de Ingenieros Militares, reali- 
zados con elfin de decidir su abandon0 o conservacidn. 

Las tres plazas fuemn excelentes ejemplos de la apli- 
cacidn de 10s principios de la fortificacidn irregular a 
terrenos particularmenre abruptos, asi como de la elasti- 
cidad con que se adoptamn 10s nuevos criterios modernos 
defensivos a enclaves con amplios .recursos naturales. 
Siendo poblaciones creadas para la guerra, en ninguna se 
desarmlld un program urbanistico regulador; estando 
integradas primordialmente por conjuntos de ediJicios 
destinados a1 acuartelamiento de hombres y almacena- 
miento de armas, viveres y agua, que se acompafiaron de 
10s indispensables servicios religiosos y sanitarios. 

Las reducidas dimensiones y su abrupta omgrafia 
pmvocamn en Vilez de la Gomera y en Alhucemas una 
super-saturacidn funcional de sus escasos espacios 
libres, utilizdndose como baluartes 10s a'ngulos naturales 
de sus peiiones. LA peninsula sobre la que esta' situada 
Melilla, did origen a unos recursos de fortificacidn ma's 
complejos, que dominamn pmgresivamente el rerritorio 
prdximo con el fin de conseguir una mejor defnsa de la 
poblacidn desde el frente de tierra. 

SUMMARY 

This article analyses the military architecture of the 
three "presidios menores", or stmngholds of Melilla, 
Pefidn de Ve'Iez de la Gomera and Alhucemas, through 
different unpublished reports issued by several commis- 
sions along the XVIll century, in order to decide either to 
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EI extenso debate que se desarroll6 a lo lark0 del siglo 
XVIII sobre la conveniencia de conservar o abandonar 10s 
llamados "presidios menores", o plazas de Melilla, Peii6n 
de VClez de la Gomera, y Alhucemas, aparte del inter& que 
encierra la polemica en si, nos permite conocer con minu- 
ciosidad el estado de estas posesiones en aquellas fechas, 
ya que 10s informes elaborados para tal fin, se acompaiia- 
ron de amplias descripciones e interesantes planos I. 

Especial menci6n merece el dictamen emitido, en 1765, 
por Pedro de Lucuze y Pedro Martin Zermeiio, prestigio- 
sos miembros del Real Cuerpo de Ingenieros Militares de 
Espatia2, como respuesta a una anterior comisi6n en la 
que habian participado otros dos Ingenieros Militares, 
Mateo Vodopich y Segismundo Font, que se habia incli- 
nado hacia la propuesta de su abandono y demolici6n3. 
Lucuze y Zermeiio apoyaron vehementemente su conser- 
racibn, argumentando que, con 10s llamados presidios 
nayores de Or8n y Ceuta, garantizaban el libre comercio 
nediterrfineo y la tranquilidad de nuestras costas; sus 
Puertos eran beneficiosos a nuestra navegaci6n, y siendo 
'naturalmente fuertes", pocos hombres podian "defen- 
lerse de muchos". En caso de abandonarlos, otras poten- 
:ias se beneficidan, como el Reino de Marmecos, que 
ehabilitan'a sus puertos, o la propia Inglaterra, que podria 
~bastecer el peii6n de Gibraltar con mayor libertad. Aun- 
lue ambos ingenieros opinaban que "el Estado no debe 
!mpeiiarse en mantener m8s fortalezas que aquCllas pre- 

cisas a su conservaci6n con proporci6n a las fuerzas del 
Reino", estimaron necesario preservar Cstas para la 
defensa national, alegando que "si toda la Espaiia se con- 
sidera como una Plaza fuerte, y que ... tiene por foso de 
agua el Mediterrheo: 10s cinco Presidios h a r h  otras tan- 
tas Plazasce Armas en el camino cubierto formado por la 
Costa de Africa que son importantisimas para que el foso 
y frente de Espaiia estC bien defendido" 4. 

Como se desprende de las descripciones y planos que 
inmediatamente se analizarfin, ninguna de las tres plazas 
se puede considenr ejemplo de aplicaci6n de 10s princi- 
pios de la fortificacidn regular modema, como lo fueron 
el Fuerte de la Concepcidn y el de San Femando de Figue- 
ras, o las ciudadelas de Barcelona y Parnplona, muestras 
perfectas de la rigurosa geometria y precisi6n matemC 
tica del arte militar5, sino que la abrupta orografia de sus 
enclaves naturales di6 lugar a unas soluciones mucho m k  
sencillas y anticuadas, que se mantuvieron a lo largo del 
siglo XVIII. Solarnente en el frente de tierra de Melilla 
aparecieron baluartes ortodoxamente construidos, ele- 
mentos claves en el sistema de fortificacidn modema, sus- 
titutorios de 10s viejos torreones6. En el Peii6n de VClez y 
en Alhucemas se di6 a 10s itngulos de la roca &cter y 
valor de baluartes sin serlo propiarnente; en Melilla, la 
cerca de la poblaci6n mantuvo sus antiguas torres, que 
lejos de ser demolidas, fueron conservadas y renovadas. 

Estamos pues ante tres excelentes ejemplos de la apli- 
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Fig. 1.-Plano de la Plaza del Peiidn de Vklez de la 

caci6n de 10s principios de la fortificaci6n irregular a 
terrenos particuiannente abruptos, asi como de la elastici- 
dad con que se adoptaron 10s nuevos criterios modemos 
defensivos a plazas con amplios recursos naturales. Tam- 
poco se desarroll6 en ninguna de ellas ningfin proemma 
urbanistico regulador riguroso, seguramente por las difi- 
cultades que ofrecia su abrupta orografia, a la que se 
adaptaron 10s edificios construidos, que principalmente se 
dedicaron a1 acuartelarniento de hombres y a1 almacena- 
rniento de armamento, agua, y viveres, sin olvidar 10s 
indispensables servicios sanitarios y religiosos. 

El Peii6n de Vilez de la Gomera, situado a venti- 
cinco leguas de Ceuta y siete de Alhucemas, es descrito, 
en 1732, como "un peiiasco asperisimo, (y) aislado", en 
pendiente hacia la tierra firme y escarpado hacia el mar, 
formado por dos promontories, que le conferian una 
peculiar silueta de camello, cuya cabeza era sugerida por 
el castillo de la Isleta Fig. 1). 

Su conquista se produjo en 10s primeroi aiios del si- 
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glo XVI, ya que el lugar se habia transformado en "una 
madriguera de ladrones corsarios que hacian notable daiio 
en las costas de Espaiia". Posteriormente perdido, se recu- 
per6 en el reinado de Felipe XI, andose entonces las opor- 
tunas "providencias para reparar el Castillo y ponerlo en 
estado de defensa", permaneciendo en 61 una guarnici6n 
de trescientos soldados y cuarenta artilleros bajo el 
mando 

Sus 
ci6n, y ; 
de suerte, que desde que tuvo principio su construcci6n, 
que fue el aiio 1508 (confor men del conquista- 
dor Pedro Navarro), siempn 16 a la direcci6n del 
terreno", consistiendo aquCl a muralla dCbil que 
circunda la Isla por la parte supenor", considerhdose 
como baluartes 10s hngulos, de cierta extensi6n, delimita- 
dos por la roca, "aunque en realidad acin no merecen el 
(nombre) de torreones", que presentaban "baterias hacia la 
campaf 

I disposi- 
: la Plaza 

' "Descripci6n de la Plaza del Peiidn de VClez de la Gomera en la costa de h c a ,  en que se exponen la5 cosas mas notables para el conocimiento 
de este presidio, s e g h  su estado en 30 de Junio de 1732". S.H.M., Documentos, n."4-5-7-8; las citas proceden de 10s folios 1.7,s  y 8 v.". 

Informan sobre su historia y geograffa, FEUO DE LA PERA, F.: op. cit., MOYA. F.J. de: "Los Peiiones de VClez de la Gomera y Alhucemas", en 
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PeiI6n de V t l e ~  Alhucenms. Chaforinas, (s.a, s.ed.), ARQUES, E.: h adelantadas de EspaAa. h p l m ~  espaAolas del liroral africano del Medi- 
terrcineo, Madrid, C.S.I.C., 1966. Describe brwemente sus fortificaciones y edificios SANTILLANA, M.: "Costa Norte de k r i c a  Memoria descriptiva 
de las Posesiones EspMolas. Melilla, Alhucemas, y PeiiOn de Vtlez de la Gomera" (manuscrito, B.N., Africa 14.256. fechado en Granada, 18.35). 

El plano reproducido procede de S.H.M., Seccidn de Planos, n.D 4665, "Plano de la Plaza y Presidio dcl PeiiOn de VClez de la Gonxra, situado 
en la costa de Africa en el Mediterr6neo. octubre I8 de 1729". Sobre la riqueza de imsgenes grftlicas dc la5 plazas esnaiiolas en el norte de Africa, 

. - 
d a s e  la reciente publicacidn de VILAR, J. B.: Mapas, Planos v Fortificaciones Hispdnicos de Mnrruecos. SI ', Madrid, 19 



En la zona rnis escarpada, hacia el mar abierto, se 
encontraban 10s "pseudo-baluartes" de la Corona, "en la 
mayor altura de la peiia", Santiago, y San Miguel; Cste 
liltimo se utilizaba, por su amplitud, como plaza de armas, 
"en donde se forman, y distribuyen las guardias". El 
baluarte de San Antonio ocupaba el ingulo m6s oriental 
de este frente al mar; por el lado de la Isleta se encontra- 
ban 10s de San Francisco, San Jost y la Trinidad. En la 
zona que miraba al continente se hallaban 10s de San Juan 
y Santo Tomis, y en la parte mis occidental, el de la 
Galera o San Juliin, reconstruido en 173 1. 

Hacia el este se proyectaba la Isleta, en forma de 
" y g a n t a  o cuello estrecho, y bajo, en cuyo tkrmino al 
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El peii6n contaba con siete cuarteles diversos; aqutl 
destinado al "Destacamento de Voluntaries" consistia en 
una "gruta o cueva abierta a barrenos en la peiia misma, 
nor lo cual est i  bien defendido del estrago de las hnm- 
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3puesto de ella habia en el de San Miguel, "Guardia del 
raradero", y castillo de la Isleta. Las " m a s  y pertrechos" 
e recogian en "dos caiiones de Mveda muy buenos", 
ituados en la "Veeduria", edificio que compartian con 
-es almacenes de viveres, guardindose el vino y vinagre 
n "dos grietas abiertas en la peiia". 
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Tres construcciones se consaoraban a 10s servicios 
eligiosos; la iglesia principal I licada a Nuestra 
leiiora del Rosario, la ennita ona de la plaza. 
Juestra Seiiora de la Peiia, se )a en el baluarte 
le la Corona, y otra dedicada a la Purisima Concepci6n, 
n el de San Juliin. El hospital se considen, en 1732, 
muy reducido y capaz s610 de doce camas, sin separa- 
i6n para enfermedades contagiosas, ni otras oficinas 
orrespondientes". 
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Las cisternas eran imprescindibles para la subsistencia 
de 10s habitantes de la plaza, que carecia de "Rio, Fuente 
y Pozos", en ellas se recogia "el agua que llueve en esta 
pequeiia Isla, como asimismo la que se conduce desde 
Espaiia". Dos de ellas estaban situadas en la casa del 
gobemador; una tercera, formada por un "paralelepipedo 
cubierto con un caii6n de J36veda rebajado", se localizaba 
en el baluarte de San Juan, lugar en el que a d e d s  se 
estaba construyendo otra mayor, compuesta por "dos 
paralelepipedos iguales", cubiertos con "caiiones de 
b6veda semicilindricos", comunicados entre si. Cerca de 
la Veeduria habia otros dos algibes cilindricos, cubiertos 
con "medias naranjas" 

En 1773 se observa que "todas las casas del vecinda- 
rio, y demas edificios Militares ..., estftn fabricados en 
forma de anfiteatro hacia la parte que mira a la carnpaiia", 
comentando que sus fortificaciones se reducian a "unas 
baten'as hechas en diferentes parajes, ... dominando las 
unas a las otras", en buen estado para la defensa del 
peii6n. En la Isleta se habia construido un fuerte "capaz de 
seis caiiones", y se habia mejorado el hospital, que ahora 
resultaba "c6modo y bien ventilado y capaz de cincuenta 
camas", con Mtica, medico y cirujano, estimhdose nece- 
saria la excavaci6n de "seis cuevas" en la roca que pudie- 
sen albegar "viveres, hospitales, y tropa ... en caso de 
sitio" asi como la construcci6n de un nuevo almackn de 
p61vora9. 

De ambas descripciones, y de la observaci6n del plano 
reproucido, fechado en 1729 , se desprende que las cons- 
trucciones del Peii6n de Vtlez se extendian en dos zonas 
diversas, que se acoplaban orghica e irregularmente a la 
roca escarpada que lo configuraba. Frente a1 mar abierto, 
y en el triBngulo formado por 10s baluartes de la Corona, 
Santiago, y San Miguel, se encontraban 10s edificios des- 
tinados a 10s servicios religiosos (iglesia, ermitas) y sani- 
tarios (hospital, cementerio), almacenamiento de p6lvora, 
viveres y agua, viviendas de altos cargos de la plaza 
(gobernador, veedor), y cuarteles de soldados y artilleros. 
En el sector opuesto, mis pr6ximo a1 continente, entre 10s 
baluartes de San Antonio, la Trinidad y San Juan, se halla- 
ban construidos el resto de 10s cuarteles, dos cisternas. y 
las casas del vecindario. 

Es interesante considerar c6mo el reducido espacio del 
escarpado peii6n provoca la superutilizaci6n de sus 
"pseudo-baluartes" no solamente como espacios defensi- 
vos, sino tambiCn como lugares id6neos para albegar la 
plaza de armas del presidio, ermitas, cistemas y algunos 
de sus cuarteles, que al ser numerosos, se distribuyen en 
ambos sectores, llegando a estar uno de ellos excavado en 
la roca. Tambien 10s almacenes de p6lvora se dispersan en 
sus dos heas bisicas, erigiendose asimismo dos de ellos 
en 10s espacios de 10s baluartes, tratados aqui como ele- 
mentos multifuncionales, debido a la escasez de espacios 
libres, y a la necesidad de diseminar edificios de almace- 

I.M., docs.. n." 4-5-7-8; a 10s haluartes se dedican los folios 8 vP a 11, a Ios cuarteles, &I 
los y asas. f." 15 a 16 v.", y a las cisremas. f." 16 vP a 17 v."De ellosestan sacadas las citas. 
la Plaza del Pe?i6nV, 10 asosto 1733. Luis de Urhina, Juan Caballero y Ricardo Aylrner, 
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Fig. 2.-Plano de la Plaza de Alhucemas, 1775 (S.  I; 

narniento y de defensa en 10s dos frentes por 10s que se 
podia producir el ataque. 

El presidio y plaza de Alhucemas, localizado a siete 
leguas a1 este del de Vklez de la Gomera, y dieciocho al 
oeste de Melilla, estaba fonnado por una isla de "roca 
viva" e "irregular figura", situada en la bahia delimitada 
por 10s cabos Quilates y del Morro (Figs. 2 y 3 ) lo. 

Su castillo, que se habia concluido en 1668, habia sido 
constmido por un "Ingniero francks", por encargo de un 
"moro rico" de Nencor. En 1673, el Principe de Monte Sar- 
cho, "Cornandante de la A n n d a  de Espai5aW, lo conquist6 
el diade San Agustin, "por cuya raz6n se le puso este titulo 
al Presidio, con el de San Carlos, en honor y memoria del 
Rey de Espaiia que era el segundo de este nombre". La 
Corte no aprob6 en principio una conquista que no habia 
sido ordenada, hasta que se considemon sus buenas condi- 
ciones, como refugiode las embarcaciones que navegaban 
entre Melilla y el Peii6n de Vklez, decrethdose entonces 
aumentar sus fortificaciones y restaurar su castillo ' I  
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8" cs~mpado y la altura de la roca , e\ penon no presen- 
taba, seg6n el reconocimiento efectuado en 1764, n i n ~ n  
recinto formal en aquellas zonas, consistiendo sus defen- 
sas en "algunas baten'as, cubiertas con un sencillo para- 
peto todas a barbeta, para ofender la costa enemiga". Las 
del norte, que defendian la entrada a1 fondeadero, recibian 
10s nombres de San Juan, San JosC, San Agustin y de las 
Animas; en el frente este, las de San Carlosy Santa Lucia 
protegian el varad 
BArbara, el Pilar y 
del continente. 

En la zona mQs elevada del peii6n se alzaba el castillo, 
cuya "figura es la de un cuadrado, con una torre cilindrica 
en cada hgulo, que llaman cubos, de las que, la una, lla- 
mada Nuestra Seiiora de Atocha, siwe de Atalaya, para 
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lo S.H.M. Documentos, nP 4-5-7-10. "Plaza de Alhucemas. Su descripci6n sobre la situacibn. circunstancias de la Costa de Africa, calas. 
surgideros, etc.". Cartagena, 14 enero 1764. Mateo Vodopich. Este extenso documento forma parte del informe realizado sobre 
10s presidios menores, mencionado en la nota 3 de este artfculo. Las citas proceden de 10s folios 1 y 7 v.". El plano reproducido 
en la figura 2 procede de S. H. M., Secci6n de Planos, n." 4714, fechado en 27 enero 1775. 

I n f m  sobre la historia del pri6n. MOYA. F. J.: op. cir., ARAGOSB, A.: op. cir., CARCA<O.F.: op. cir., y ARQVES, E.: op. tit. Breve desnifci6n 
de sus fortificaciones y edificios, en SANTILLASA. M. de: op. cir. 

I '  S. H. M., Docs. n."4-5-7-10.1." 11 v."a 14. 



Los cinco cuarteles que existian en 1764, estaban 
situados a1 sur de la Isla, en una localizaci6n perimetral; 
tres de ellos, capaces de albergar m h  de trescientos cin- 
cuenta hombres, se encontmban pr6ximos al baluarte o 
bateria de San Luis, destinindose a la "Guamici6n 
extraordinaria", "Voluntaries", y "desterrados". El de 
marineros se erigia "arrimado a la cortina", entre 10s 
baluartes del Pilar y Santa Bhbara, y el de artilleros, en 
sus inmediaciones, asi como un gran almactn de p6lvora. 
existiendo ademfis un repuesto de ella en el baluarte de 
Santa Lucia; 10s "efectos y pertrechos de artilleria" se 
guardaban "en medio de la poblaci6nV. 

Bajo la plaza de armas del castillo se almacenaban, en 
arias b6vedas. 10s viveres; el vino y la lefia, en las proxi- 
nidades de 10s efectos de artilleria. El castillo contaba 
.on una cistema de agua llovediza en el patio; otras dos 
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lueado por viviendas y un almackn de artilleria; el hospi- 
al, "con todas sus oficinas correspondientes", pr6ximo a 
os cuarteles del Sngulo suroeste, poseia ventiskis camas. 
idem% habia cuarenta y cinco "casas o habitaciones para 
os empleados en este Presidio, cuya propiedad es del 
ey", que no llegaban a formar una poblaci6n de trazado 
egular, aunque si delineaban algunas calles rectilineas. 
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En un nuevo rec nto, fechado en 1773, se 
riiala que las construcciones de Alhucemas se alzaban 
'en forma de anfiteatro hacia el Campo del Moro, total- 
nente descubiertas a sus fuegos", afiadiendo que "la cir- 
:unferencia de esta poblaci6n es en todo irregular, y 
ietermina la Pefia en aue esti fundada su configuraci6n, 
formando varios fin mtes  y salientes, sin que 
haya figura alguna q )xime a regular en toda su 
extensi6nW. Para defc edificios "como la Iglesia, 
'Iospital, Almacenes, ~ u ~ t c l c s ,  casas, del dafio que pue- 
len recibi ", seria necesario "arminar todo lo 
 echo y vc dificarlo con sumo gasto por el gnn 
:oste que obns en aquella Plaza, a donde es 
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ilhucemas un proyecto arqulrecronlco, y ur~anistico, 
nucho mfis maduro y ambicioso. Si sas de 
unbos se polarizan en 10s baluartes no or stable- 
:idos en 10s hgulos naturales de sus rocas, 
esultan m h  elabondos 10s de Alhucemas que 10s de 

Vtlez, que ademfis no presentan la saturaci6n de funcio- 
nes de aqutllos, aunque se siguen situando en su superfi- 
cie almacenes de p6lvora y cisternas. Edificios esenciales 
son, en ambos, 10s cuarteles, almacenes y hospital, pero 
en Alhucemas 10s cuarteles parecen estar situados con un 
criterio mfis regulador, agruphdose 10s cinco al sur de la 
isla, frente al continente, pr6ximos a 10s baluartes de 
mayor desarrollo, al hospital, y a la puerta principal del 
pefi6n. Nueva importancia toman 10s almacenes, tanto 
aqutllos destinados a la artilleria como 10s de viveres; 
repartidos en el centro de la poblaci6n. son elementos 
aglutinadores y generadores de las viviendas, que se ciis- 
tribuyen a su alrededor, compartiendo su privilegiada 
situaci6n con la iglesia y el castillo. 

Como en el caso de VClez de la Gomera, en Alhuce- 
mas tampoco existe un proyecto urbanfstico regulador de 
las diferentes construcciones que inteagaban el peii6n. 
tan grato a la mentalidad ilustrada del siglo XVIII, pero 
estamos sin embargo ante un nuevo ejemplo de la persis- 
tencia de un urbanism0 orghico que surge esponthea- 
mente seg6n las necesidades defensivas y de almacena- 
miento de la plaza, condicionado, ademfis, por la abrupta 
orografia sobre la que se tuvieron que construir 10s edi- 
ficios. 

Melilla, el mis oriental e importante de 10s tres presi- 
dios menores, situada a venticinco leguas de Peii6n de 
Vtlez y dieciocho de Alhucemas, en una peninsula del 
continente africano, h e  ciudad rica y densamente 
poblada desde sus on'genes. En 1496 fu6 conquistada por 
la armada espaiiola, reconstniytndose sus fortificaciones 
"con mucha menos extensi6n que tenian antes", y eri- 
giCndose entonces "una Fortaleza, en lo m&s eminente 
del recinto, ... (que) consiste en una Baterfa, llamada ... 
La Concepci6n, en donde antiguamente estaba el Cas- 
tillo". 

En 1764, la plaza presentaba un recinto "irregular de 
fortificaci6n antigua con torreones circulares, o cilindri- 
cos y Baterias dltimarnente aiiadidas", que cercaba la 
superficie de la poblaci6n, encontrbdose su "principal 
frente, llamado Cortina Real" sobre el istrno que la unfa al 
continente (Figs. 4 y 5). 

En el bgulo m b  elevado de la peninsula, al noroeste, 
estaba situada la mencionada "bateria a barbeta de la Con- 
cepci6n", que dominaba todas las obras y fuertes exterio- 
res, except0 las Victorias. El frente norte de la plaza, 
"inaccesible, por lo escarpado, y altura de la Pefia", s610 
presentaba una baten'a, la del Bonete; el este, sobre el mar 
abierto, poseia un torre6n "de figura eliptica". Otros dos 
torreones circulares, llamados de las Cabras y la Floren- 
tina, defendian el frente sur, junto con la bateria de San 
Felipe. 

Por la parte del istrno dos coninas o murallas cerraban 
el lado oeste; la primera de ellas, llamada Real, incluia 

e Alhucemas", 21 de julio de 1773, Luis de Urbina, Juan Caballem y Ricardo Aylmr, S. H. M.. Don.. n." 4 - 5 6  



Fig. 3.-Deralle del plano anterior; con la ylanra cle 10s 
edificios y defensas que inregraban el peiidn de AIAuce- 
mas (S. H. M., 4714). 

una baterfa de siete caiiones y dos toms circulares en 10s 
extremos. La segunda poseia "otra baten'a con diferentes 
angulos entrantes, acomodados a la irrgularidad del 
terreno". M k  alli, hacia el continente, estaban situadas 
las "obras exteriores, y accesorias, ...(q ue) consisten en 
una especie de hornabeque doble, llamado San Fernando, 
con otro simple en retrincheramiento". Este illtimo estaba 
integrado por un trarno de cortina o muralla y dos baluar- 
tes, San Pedro y Santa Ana, recibiendo el nombre de Plaza 
de Armas "el vacio entre este homabeque y foso del frente 
de la Plaza". 

El hornabeque doble estaba compuesto por tres baluar- 
tes, que recibian 10s nombres de Cinco Palabras, San Fer- 
nando y San Jose. Sobre el segundo de ellos se encontraba 
el luneto de San Felipe, comunicado por una galena con 
el fuerte cuadrado de San Miguel, que defendia las huer- 
tas, junto con la torre de Santa Bhbara. 

Al norte de este fuerte, en la falda del monte, se encon- 
traba el reducto destacado de San Carlos, de forma trape- 
zoidal, comunicado con aquCl y con el hornabeque doble. 
Mis arriba ailn se erigfa la flecha del fuerte de la Victoria 
vieja, y junto a Cste, el de la Victoria nueva, "en la mayor 

altura, dominante, a todas las obras exteriores de la 
Plaza", mar y "Carnpo del Moro", armado con once caiio- 
nes y dos pedreros, y dotado de b6vedas para almacenear 
material de artillerfa y albegar hombres. Todavia m k  a1 
norte se encontraba, sobre el mar, el reducto del Rosario, 
encontrhdose todos estos fuertes exteriores coml 
subterraneamente "de unos a otros, y con la Plaz. 
rarnal que sale al foso del Hornabeque doble" IJ. 

unicados 
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Ademis de estas complejas obras de fortificaci6n. 
poseia Melilla un interesante conjunto de edificios milita- 
res, como eran seis cuarteles, cuya situaci6n se dispersaba 
en tres puntos diferentes; dos de ellos se encontraban en 
las inmediaciones de la baterfa de la Concepci6n, otros 
dos pr6ximos a la Plaza de Amas, y 10s dos restantes, 
cerca del hornabeque. En el interior de la poblaci6n se 
hallaba el almacen de viveres "suficientes para seis meses 
de abastecimiento", tres algibes, una noria y dos pozos, 
disfrutando las "cuarenta y dos huertas.. , en la inmedia- 
ci6n del recinto" de recursos hidraillicos suficientes. Tres 
edificios se dedicaban a almacenar artilleria, y otros tres a 
10s efectos de marina. Los tres repuestos de p6lvora se 
encontraban dispersos en la contraescarpa y torre norte de 
la Cortina Real, y en el torre6n de las Cabras. El hospital, 
"distribi res cuadrr i setenta 
camas, ' I segundo ' I primer0 . 
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La plaza poseia en 1764 una guarnici6n de cuatrocien- 
tos sesenta y tres hombres, y un total de mil cuatrocientos 
habitantes, estando defendida, ademh, por un jabeque, 
una falha, venticinco caiiones de bronce y cincuenta y 
siete de hierro, siendo necesario un pr~ 
1.198.823 rs. v. para mantenerla 15. 

En un nuevo reconocimiento efec 
comenta la anticuada y heterodoxa dispusl~lurl uc l iw rw- 
tificaciones del recinto de su poblaci6n, "ocupad 
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l4 "Reconocimiento de la Plaza de Melilla, efectuado por Felipe Caballero, Coronel y leniente acl Rey en Canazena, Mate0 vooopicn,  oron on el de 
Ingenieros, Pedro Justiniani. Capith de Navio, y Segismundo Font, teniente coronel de Ingenieros, segtln Real Orden de 23 de Julio de 
1763". firmado por Vodopich, en Cartagena, 14 de enero 1764, S.H.M., Docurnentos, n." 45-7-10. f." 9 a 19. El plano de Melilla 
reproducido en las figs. 4 y 5 prwede tarnbitn de S. H. M.. Secci6n de Planos, n." 4693 (sin fect duda, de la segunda 
mitad del siglo XVIII). 

Informan sobre la historia de Melilla, SEBASTIAN DE MIRANDA. F.: El sirio de  Melilla de  1774 a I . I anger. Instituto General 
Franco, 1939, MIR BERLANCA, F.: Resu'men de Historia de Melilla, Melilla, Ayuntamiento, 1965. y Melilla en lospasados siglos 
y otras historias, Madrid, Ed. Nacional, 1977, ARQUES. E.: op.  cir. 

l5 S. H. M., Docs. n?4-5-7-10. Vodopich, Canagena, 14 enero 1764, f." 19 a 21 y 43 a46 v.". Sobre la< i~lesias c OYA CASALS. 
piadosn y rrodicional. Descripcidn lristdrica y nnlsrica de 10s renrplos de In ciudnd. hlelilla. 1954. y FER~AXDFZ D~ UASTRO. R.: Resu'nren ~ ~ s r o -  
rico delparronaigo de Marlo Sanrlsinrn de In Vicrorin ... y Breve historial de Ioz nnrigun.~ ixlesins ernrirnr de In ciudad de Melilln (s. XVI a1 
XX) ,  Thger. Instituto General Franco, 1941. 
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ochenta camas, y se estaban renovando la muralla y el 
foso 16. 

Todas las obras de fortificacidn mencionadas se habian 
erigido y reformado a lo largo de un lento proceso que 
comenz6 despuCs de la conquista de la plaza, activgndose 
en la segunda mitad del siglo XVII y primera del XVIII. 

En el siglo XVI, el Capitdn Tadino de Martinengo 
consmy6 las defensas del llamado primer recinto fortifi- 
cado, compuesto por la munlla y torreones que rodeaban 
la villa establecida sobre el promontorio, obras que se 
continuaron en la segunda mitad del siglo, edificlndose 
entonces la Puerta Principal, o de Santiago, y dos magni- 
ficos algibes, fechados en 1571, estableciCndose ademk, 
al parecer, unos primeros fuertes exteriores, posterior- 
mente destruidos ". 

Entre 1656 y 1659 se consmy6 la muralla del frente 
oeste de la villa, o Cortina Real, y poco despuCs el 
pequeiio fuerte o reducto destacado de San Lorenzo, ree- 
difichdose 10s torreones de San Juan y la Florentina "y 
todas las Murallas, del frente del sur de la Plaza". Los fre- 
cuentes ataques y blwueos ocumdos hacia mediados del 
siglo XVII, provocaron la renovaci6n del reducto desta- 
cado, exterior, de Santo Tomgs, y la construcci6n del de 
San Pedro. En 1675 se comenz6 la obra de la muralla de 
"la Alephia" o Plaza de Armas, yen el inicio de la dCcada 
de 10s ochenta, se excavaron 10s fosos de quClla, de la 
puerta principal, y de la de "la Marina", edificfindose el 
torre6n de Santiago y la muralla "que hoy es el Hornabe- 
que doble, su carnino cubierto y foso". En la ljltima 
dCcada del siglo, se levantaron 10s fuertes de San JosC "el 
bajo" y de Sant iag~'~.  Es decir, que a lo largo del siglo 
XVII, las obras de defensa de la plaza se concentraron, 
primordialmente, en la construcci6n de nuevos fuertes 
exteriores, para conquistar las alturas del monte inme- 
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diato, y en el hornabeque, defensa exterior a la muralla de 
la villa, donde se detecta por vez primera en la historia de 
las fortificaciones de Melilla, la introducci6n de baluartes 
ortodoxarnente construidos 19. 

En 10s primeros aiios del siglo XVIII, continuaron 
mejorfindose las obras de defensa de la plaza; en 17 17 se 
crearon las "fortificaciones accesorias a1 frente de tierra a 
lo moderno", y siendo "Gobernandor D. Antonio de 
Villalba y Angulo y Teniente del Rey, el ingeniero Juan 
Martin Zemeiio, desde 1732, se hizo de madera, provi- 
sionalmente ... el fuerte de la victoria Viejam, que se cons- 
truy6 posteriormente en mamposterfa, "a fin de ocupar 
aquella altura del cubo, ejecuthdose ademh, entre la 
citada fecha y el aiio 1757, 10s cuarteles de la Plaza de 
Armas, diversos "lunetos", el elevado "Fuerte de la Victo- 
ria Nueva", el reducto del Rosario, y un alrnactn de vive- 
res "a prueba de bomba", situado junto al torre6n de San 
Juan, en el frente sur de la plaza. Entre 1757 y la dCcada 
de 10s aiios sesenta, se levantaron el reducto de San Carlos 
y la torre de Santa B6rbaraZo. 

Si la conquista de la plaza tuvo como consecuencia 
inmediata la construcci6n de sus defensas, que se polari- 
zaron primordialmente, en esta primera fase, a lo largo del 
siglo XVI, en la erecci6n de la muralla, accesos, baterfas 
y torreones en torno al promontorio donde se extendia la 
villa, en la segunda mitad del siglo XVII, se desarroll6 
una gran actividad edilicia Nuevamente se intervino en la 
muralla y torreones de quCl primer recinto, crehndose 
entonces la Cortina Real e introduciCndose sistematica- 
mente, por vez prirnera, baluartes, en la construcci6n del 
hornabeque del frente de tierra, obra Csta de fortificaci6n 
exterior, cuyo origen se remonta a 10s recursos utilizados 
en la Escuela Holandesa desde el siglo XVI, adoptados, 
posteriormente, en Francia y en Espafia". El reforza- 

~lio 1773, Urbina, Caballero y Aylmer, S. H. M., Docs., n." 4-5-6-1 1, f." 4.10 vP, 17 y sigs. 
: BERLASGA, r.: xesunren oe rn lrtsronn ne merum, op. cit., p&. 11, y las recientes publicxiones de BRAVO NIEIU, A.y S ~ E Z  CAZORU. J. M.: 
'illa en el siglo XVI n rrn~ .rificnciones, Melilla, Ayuntamiento, 1988, y BRAVO NIETO, A.:lngenieros Militares en Melilla, Melilla, 
ED. 1991. 
H. M.: Docs. n." 4-5-7-10 niento de la Plaza de Melilla", Vodopich, Cartagena, 14 enero 1764. Todas las noticias sobre el proceso 
:onsmccibn de las fonificaaones oweden de 10s folios 25 a 36 del informe. 
S e g h  los m t Forrifrcacidn, op. cif., de Pedro de Lumze, un "fuerte es una pequefia fortaleza, que suele tener c u m  
lanes y se cc jest0 de importancia, o guardar el paso de un do, o montaiia" (pig. 10). El homabcque es definido como 
nejor enve 8 "pues presenta a la campda un frente fortificado, compuesto de una cmina y dos rnedios baluartes" 
g. 55). Reduc de figuca cuadrada, o rect~gula. .  sin otra defensa que lade frente" (psg. 69). 
)roceso de fortihcacidn descnto en el informe coincide con las fases desarrolladas a lo largo del XVII expuestas por BRAVO N I ~ ,  A.: Inge- 
-0s Milirares en Melilla, op. cir., pAg. 51 y sigs. 
1. M., Don. no 4-57-10, "Reconocimiento de la P Ila", VoQpich, Cartagena, 14 enero 1764, f." 25 a 36.U ingenim Juan Madn 
meno (documentado enve 17 19 y 1773). padre de P nnente mencicmado, estuvo destinado en Melilla a1 inicio de su c a m  des- 
ntervenir en las ohras del pueno de Maaga y en la campana ae Iralia, realiz6 diferentes pyectos pard divenas plazas catalanas, del none & 
tafia, e incluso de A d r i c a  llqando a ncupar el cargo de ingeniem General en 1769. Sohre sus interesantes actividades, LLAVE. J. DE LA:" D. 
n Martfn ~ r m e f i o ,  Teniente General e Ingeniem General", Menrorinlde Ingenieros, tomo XXVIII, 191 I. pags. 161-1 64, CAPEL, K (y ovos auto- 
I: Los In~enieros Milirnres ..., op. cir.. pig. 309. RABANAL YUS, A.: Lns Renles Fundiciones Espfiolnc del siglo XVIII. Arquirecrura v vida nlilitar 
n EspnAo del siglo de Ins Luces . Madrid, E.M.E., 19, pags. 284 a 286, y BRAVO N ' m ,  A,: hgenieros Milirnres en Melilln, op. cir., pag. 126. 
Sohre las forlificaciones de Mclilla cn el siglo XVIII. vkase. B R A V ~  NIETO, A,: Ingenieros Milirnres err Melilln, op. cir.,pig. 81 y sigs.. y en 

tomo a la intervencic5n dcl Ingcniern Milittlr Juan Cahallcro. ASCYIANO DE MIGIIEL, A.: "Mclilla cn el rcinado de Carlos 111". en Melilln en su 
Hisrorin. op. cir.. pigs. 13 a 28. 

?' En tomo al uso del homakque. y w a s  ol :s cn la E ~ c ~ ~ c l a  Holandesa &I siylo XVI. ZA~TROW. A. de: op. cit., VILLENOISY, C.  de: op. 
. y LLAVE GARCIA. J. de 13: Lcccionc~ dc Forlificaci6n. op. cit. 



Fig. 4.-Plano de la Plaza de Melilla en la segunda nlitad de 

miento de las defensas del istmo se complement6 con la 
construcci6n de dos nuevos fuertes exteriores y otros tan- 
tos reductos destacados. 

En la primera rnitad del siglo XVIII continuaron con- 
centrhdose 10s trabajos en el frente de tierra, tranformh- 
dose el antiguo homabeque en un complejo frente aba- 
luartado, que conform6 10s sectores conocidos como 
segundo y tercer recintos de fortificacibn. Se construye- 
ron ademls cuarteles en la Plaza de Armas, un almackn de 
viveres, y un nuevo hospital, en la poblaci6n. concentrh- 
dose ahora el inteds en reforzar definitivamente la 
defensa en 10s puntos m h  elevados del terreno circun- 
dante, que tuvo como consecuencia la edificaci6n de tres 
importantes fuertes destacados o avanzados: las dos Vic- 
torias, y San Miguel, y otro menores, sin descuidar la 
vigilancia del valle del 150, mediante la construccibn de la 
torre de Santa Bhbara". 

Si obsewamos atentarnente el plano de Melilla, vemos 
que sus interesantes fortificaciones, consewadas en gran 
parte en la actualidad, se pueden dividir en tres sectores 
bkicos; el primer0 de ellos, y mls oriental, es el de la 
poblaci6n, abrazada y protegida por su muralla y torreo- 
nes, elementos supewivientes del sistema de fortificaci6n 
"antiguo", respetados arnbos, seguramente por su adapta- 
ci6n al enclave natural, su calidad de vigias, y por las difi- 
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"frente de tierra", dividida en dos recintos, i ue  poseia una 
funcionalidad exclusivamente defensiva, despleghdose 
desde la Cortina Real hasta el cornienzo de la montaiia, 
con sus modernos hornabeques y baluartes, plaza de 
armas y cuarteles. En el valle, y sobre todo en la alturadel 
monte vecino, se articul6 un complejo sistema de fuertes 
y reductos avanzados, que se pueden considerar tercer 
sector blsico de fortificacibn, o cuarto recinto, integrado 
por el conjunto de obns mds exteriores, entre ellas las dos 
elevadas Victorias y el fuerte de San Miguel, despliegue 
estratkgico que transparenta un claro deseo de trasladar la 
defensa, y el desar I lucha, a1 exterior del recinto 
de la poblaci6n, y ue relacionar, por esta raz6n, 
con 10s principio ificaci6n practicados por el 
Mariscal Vauban rnl ~~~~d de plena madurez2' 
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* Inforrnacidn d s  detallada sobre las obras de fortificacidn constmidas en en siglo XVIII, y sc 
nieron, en 10s estudios, recienremente publicados, de BRAVO NIFTO, A,: Ingenieros Milirares en 
Mcuu, A.: Melilla en el reinado de Carlos Ill, op. cir. * Sobre el paralelismo y sin duda inspiraci6n en la tercera "manera" de Vauban, vtanse lac citad 
(pag. 23 y sigs.). 
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la prfictica, y la naturaleza abrupta de estos enclaves, crea- 
dos exclusivamente para la defensa, se impusieron a la 
teoria de la abundantisima tratadistica de fortificaci6n 
existente. En ellos se conservaron, y renovaron, murallas 
y torreones, que se combinaron con plataformas de tiro o 
"peudubaluartes", capaces de defender poblaciones que 
se entendieron basicamente, como conjuntos de edificios 
destinados al almacenamiento de hombres, agua, viveres 
y armas. Si en 10s casos del Peii6n de Vtlez de la Gomera 
y Alhucemas se produjo un claro fen6meno de condensa- 
ci6n espacial por las reducidas dimensiones y abruptas 
condiciones de 10s peiiones, Melilla, por su calidad de 
peninsula, present6 un sistema de fortificaci6n mucho 
mfts complejo, que se intensifid y modemiz6 exclusiva- 
mente por la parte del continente, con el fin de dominar el 
istmo y las zonas pr6ximas mfts elevadas, soluciones que 
coinciden, en gran medida, con las que se proponen, para 
la defensa de "plazas situadas en la falda de un monte, en 
pantanos, o Puertos de Mar", en las pftginas del Trarado 
de Forr@cacidn enseiiado en la Real y Militar Academia 
de MatemPticas de Barcelona a 10s futuros Ingenieros 
Militares, texto en ei que se aconseja "comprender la 
mayor altura con la muralla de la plaza", de no ser posible, 
a causa de la distancia, "se ocuparfi con un homabeque, u 
otra obra exterior, segdn lo permitiere el terreno". Si la 
"plaza tuviere la montaiia o Roca en distancia del tiro del 
caii6n, se habrfi de ocupar esta altura con un fuerte", aiia- 

Fig. 5.-Detalle del plano anterior, en el que se distin- 
guen las defensas de la poblacidn, el frente de tierm, y 10s 
jkertes extenores (S. H. M., 4693). 

diendo adem& que "en la Fortificaci6n de una Plaza mad- 
tima por la parte que comsponde a1 mar, no se hacen 10s 
Baluartes de la magnitud, y robustez que 10s de tierra, 
puCs por ella s610 puede ser ofendida de 10s bajeles de 
guerra, y para esto bastan algunos pequeiios Baluartes 
Planos, o Plataformas, que no son otra cosa que unas 
pequefias Baterias avanzadas" 24. 
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?' Trarndo IV & r. fechado en 28 de febrero de 1775, cjernplar transcrito por Pedro Antonio & Bamrhi. 
alurnno del men Inss. G-9:-10 (vol. IV), Libro 11, De la Fonijicucidn Irregular. Capltulo Segundo, 7.- F'm 
hlema. "Fonific, ., , . . ,  .,.,,,,, ... ., .,,, ,. ,I monte, en pantanos. o Puenos de mar". 



Los dibujos wagnerianos de Egusquiza 
existentes en la Biblioteca Nacional de Madrid 
Patricia Carrnena de la Cruz 

RESUMEN 

Hacia 1876, la aficidn a la mu'sica y la literatura lle- 
van al pintor de asuntos de ggnero y retrato, Rogelio de 
Egusquiza (1845-1915), a entrar en contacto con el wag- 
nerismo y entablar amistad con el compositor alemcin 
Ricanio Wagner: A partir de ese instante, su vida y obra 
se transforman, dando lugar a una u'ltima etapa pictdrica 
--nuis personal-, dominada por la iconografia wagne- 
riana. Su obra --ajena a1 gusto impemnte en Espaiia- 
sdlo puede comprenderse por su estrecha vinculacidn a1 
mundo francb y, muy especialmenre, a la capital pari- 
sina, donde residid la mayorparre de su vida. Los dibujos 
presentados en el articulo, pertenecen a esta Lltima 
etapa. Se trata de estudios realizados para 10s aguc 
tes y la tercera y u'ltima serie de dleos de este rema ( 
autor don6 a la Biblioreca Nacional de Madrid. 
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starts his last and most personal pictorical stage, which is 
dominated by Wagnerian iconography. His work -strange 
to the dominant taste in Spain- can only be understood in 
the context of his close linkage to the French world and spe- 
cially the parisim capital where he lived most of his life. 
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Bayreuth, agosto de 1876. Todo un acontecimiento. Par giro vertiginoso a su trayectoria artistica: Fantin-Latour 

primera vez se ejecuta el ciclo de El anillo del Nibelungo Se conveflir6 a ~artirde ahora en el ~intorwagneriano P r  
en el "Teatro de 10s Festivales". Entre 10s asistentee * 1. excelencia '. No fue el linico, sin embargo, en experimen- 
tercera representaci6n se encuentra un joven pintor tar la pc derosa at1 I festival. Wagner a~ 
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1 Hacia 1857-58, Fantin-Latour habfa entrado en contacto m 106 cfrculos musicalc 
seguramente. oirfa por p r i m  vez la mmisica de Wagner. sqiendo ya entonces la I 

mh-  una "pinturadel porvenif. Este objetivo le Ilevar6 afundar-junto a Legms y slnet- laefimua ' 'me te  as v m s  ~ o n s "  (otoii~ -- 
El grabado litogdfico --corn0 mcdio id6neo de expresi6n anfmica- con los temas de fantasfa e imaginacih, comienzan a poblar su pmducci6n 
(envfos a los Salones cntre 1863-1869). Entre Cstos, la h s i c a  de Wagner (Tannlrdluser) se convierte en uno eros rnotivos tematicos 
(vid CatOlogo Fanrin-Larour. Editions de la Reunion des M u s h  Nationaux. Parfs. 1982, p. 145 y ss.). 

Fue, sin embargo, su asistencia a1 Festival de Bayreuth lo que verdaderarnente le impact6. Desde su prim :i6n (Rimer act0 de "El 
Oro del Rhin"). inspirada en dicho Festival (20-1 1-1876) y hasta 1899, se consag& a la l i togda de temas ,-,,,,,,,,,,. siendo estos grabados 
la fuente de inspiraci6n de gran pane de sus pasteles y de la totalidad de sus 61em (Idenr, pp. 271-72). 



multitudes, e incluso la reciente guern franco-prusiana 
con las poco consideradas declaraciones del "Maestro" 
hacia la naci6n francesa, no pudieron evitar que el "wag- 
nerismo" se convirtiera en todo un fen6meno socio-cul- 
turd que han'a de Bayreuth la nueva meca de peregina- 
ci6n de fines del siglo XIX. 

A Espafia -si bien con cierta demora- lleg6 tambiCn 
el "wagnerismo". Durante la segunda mitad del si- 
glo XIX, nuestros intelectuales m8s cosmopolitas fueron 
atraidos por la novedosa y polCmica mlisica del composi- 
tor alem6n , siendo Barbien quien introducira en Espaiia 
sus primeras interpretac iones musicales en 1862 ("Mar- 
cha de Tannhauser" propmacia dentro de 10s conciertos 
populares de 10s coros Euterpe, dirigidos por Anselmo 
ClavC). En Barcelona se inicia en 1866 la publicaci6n de 
La Espaiia Musical que se convertira en elemento divul- 
gador y defensor por antonomasia del wagnerismo (en 
ella empiezan ya a entablarse acaloradas discusiones 

figura de Wagner -asociada a la impci6n de la moder- 
nidad- fue vista siempre con recelo entre un pdblico tra- 
dicional, amante de la 6pera italiana Hubo que esperar a 
la liltima dtcada de la centuria para que se pudiera &mar 
la exaltada pasi6n hacia el compositor ale&: 10s moder- 
nistas catalanes han'an de Barcelona la ciudad wagneriana 
por excelencia, a1 tiempo que 10s conciertos de Mancinelli 
y la actividad de 10s "boticarios de Niiremberg", determi- 
naron el asentamiento del fen6rneno en la capital 
espaiiola4. De esta forma, lo que antes se repudi6, cobra 
ahora fuem precisamente en el mornento en que en 
Europa comienza a declinar la atraccidn por el tema. La 
inmediatez del cambio de gusto suscitan'a comentarios 
como 10s de Durand-Vignau para quien "El munfo de 
Wagner ha sido idCntico al fen6meno electoral espaiiol, 
que de la noche a la maiiana convierte a la naci6n de 
sagastina en silvelista; con Bret6n se injuriaba a Wagner 
y con Mancinelli se le idolatr6" 5. 

entre 10s defensoresdetractores del mlisico alernh)', De hecho, el efecto de lo "wageriano" en Espaiia-x- 
rnientras que en 1873. Castro y Serrano (bajo el pseudb- ceptuando el &ea catalan- fue efimero, y su significa- 
nimo de "Un cabal iOl")+ mima desde Viena a1 ci6n estetica ma1 comprendida en lamayor parte de las oca- 
pliblico espafiol a cc nlisica de1~onfen i r3 .  A par- siones. Es por ello que no contamos con una tradici6n que, 
tir de 1876 (estreno en podemos hablar como la simbolista francesa, viniera a adueiiarse de sus 
va de re~resentacio~~~s ~urllvletas de la obra wagneriana imagnes musicales, siendo exceptional la presencia de 

una pintura figurativa wagneriana en el hb i t o  espaiiol 
como la de Rwnro DE EGUSQUIZA que solamente cabe 
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A s p  en la tesis de Alfonsina JAW I NADAL, L'obra de Richard Wagner a Barcelom. Barcelona, 1983. A diferencia del rest0 de 
Espana, en Lataufia arraigarfa y se difundiria con gran rapidez el wagnerismo. Como seiiala la citada autora. en 1874 se crea en Barcelona una 
"c-iedad Wagner" que se cartea con el compositor y desde donde se divulga mayormente el credo wagneriano a Waves de dos figuras claves como 

mendi y Marsillach. Denwo de 10s estudios relatives a la innuencia del wagnerismo en el kea catalana. resulla significativa la recopilacidn de 
tos wagmerianos realizada por Ediciones del Cotal (Wagner i Caralunva. Antologfa de rexros i graJics sobre la influencia wagneriana a la 
n cultura. Barcelona, 1983.). Cabe destacar, igualmente. el gran desarrollo que este tema ha experimentado en el 6reade 10s estudios musi- 
y de las anes g~%cas (vid. artfculo de PILAR V ~ E . ? ,  "Imagen gdfica de las Asociaciones musicales del Modernism Catalan", Fragmenros. 

rid, 1986, pp. 38-55, asi como El Modernisnro (exposicidn celebrada en el Museu d' Art Modem, Parc de la Ciutadella, Barcelona, 10-10- 
1113-1-1991). especialmenteel 7. I (mfculos de Xose Aviiioa, Ana Muntada y Teresa M. Sala, pp. 119-163). ambos con abundante bibliograffa 
ipeao. 
La Ilusrracidn Espailola y Americana. 8 de diciembre de 1873 ("Maje alrededor de la Expsici6n Universal de Uena (XIII). WAGNER", pp. 
44). 
adrid lleg6 tambien el wagnerismo. Si bien el fendmeno carecid de la resonancia que obtuvo en el h b i t o  catalh, no por ello dej6 de lener 
ipnancia. La mhica fue uno dc 10s coniponentes n i b  caractcristicos del Madrid de la Rcstauraci6n (\id. Catillogo Lo Lnpoca de la Resrau- 
In. Madrid, 1975, pp. 31 y as., donde se describc el "Panorama musical" existente entre 1868 y 1902). y los conflictos entre las postura.~ de 
vagneristas-antiwagneristas. contrihuirian a dar f m a  a toda una & p a  caracterizada p r  10s altercados "partidistas". El director italiano 
i Mancinelli, fue el que did a conocer y contrihuyd a implantar el genem wagneriano en Madrid durante 1% Ires temporadas que se desarro- 
n de 1890 a 1893. Al frente de los propagadores y fervientes "wagner6manos" se hallaba el farma&utico Felix Borrell. La trastienda de su 
:a se convirtid en uno de los puntos comunes de reuni6n de 10s panidarios de Wagner, determinando el apodo de los mismos a rafz de 10s 
cados que se prcdujernn en el Teatm Real en 1893. (vid. DL'RASD-VIGUAU. ''El wagnerismo en EspaiiaM,en Recuerdos de Espaifa. San Sebas- 
1892; F t ~ r x  BORRELL, El waznerisnro en Madrid. Madrid, 1912; Jose BORRELL, Sesenta ailos de nrlisica (1876-1936). Ed. Dossat, s. f., R. 

tisica del presente fes~udioJilos6Jico-I vagnerisnro). Barcelona, 1892). 
, op. cir., p. 54. El maestro Bret6n din :iones de la Sociedg de Concienos. Mancinelli le sucederfa en el cargo en la 
: abre en el aiio 1890, ofreciendo un le - c o r n  ya sefialamos- pretendfa dar a conocer el gtnem wagneriano en 
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:uo DE EGUSQUIZA Y BARRENA (Santander, 20-7-18451 Madrid, 10-2-1915). 
%dente de una familia acomodada. desde temprano siente una inclinaci6n hacia la mdsica --que le inculca su madre- y la pin- En 
I ,  presenta a una expsici6n local el cuadro Lo f i r~en  del Rosario. Al aiio siguiente m n h a  a Pads a completar su educaci6n. viajando corn 
ipafiante de su padre en un viaie de negocios por lnglatem Btlgica, Holanda y Alemania en 1862. A partir de ese momento se dedica por 
>let0 a la pintura bajo la direcci6n de su primer maestro Le6n Bonnat (ingresa como discfpulo en su taller en 1866). Sus primeros cuadms 
:n las lfneac distintivas Irazadas por la vadicidn espaiiola (El Irerido, Unfildsofo. Disputa de D. Quijore y el cura en cosa de 10s duques, Miguel 
7 1  posrrdndose delnnre del cadher de Viftoria Colonna. La jura delpdncipe Carlos en Valladolid. ...). Instalado en Pads, aprende la tknica 
rahado de Bonnat. La alraccihn que Comienza a sentir hacia Fonuny, le lleva a abandonar el genero de la pintura hasta entonces desanollado. 
rsa a Santandcr (Rctmto de col)allero en un paisaje - 1 8 7 6 ,  donde aparece ya una pincelada m k  suelta). Al finalizarel aiio, marcha a Ita- 
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Fig. I.-N. 313, B. 3642. (Tristin e IsolJ-1 

EL WAGNERISMO DE EGUSQUIZA pur cuvu une senrru grun enrusiusmu. v uril ruve ocasron 
r primera 

-. . - - -. - - 

de oir yo vez 10s frc musicales de sus 
obras" '. 

Asi, si sus prlmcros derroteros arrisr~cos lo ligaron a la 
trayectoria caracterlstica desarrollada por 10s p 
espaiioles en Pan's y Roma, sus inquietudes person 
lograron verse satisfechas sin0 a travCs de 10s c o ~  
que estableciera dentro del medio parisino. 

La afici6n por lo abia despertado en 61 desde 
su infancia a instan1 madre, y no es de extraiiar 
que en Paris, donde :rianow comenzaba a apare- 
cer como respuesta la ~ E U F I ~  tabla de valores prc--.--'- 
por las filosofias vitalistas, se determinara el can 
rumbo de la pintura del santanderino. Hacia 1876 - 
clave, como hemos visto, para la difusi6n del cred - 
nerian* 'za decide seguir la estCtica de 

Aunque nacido en Santander (1 845), un c d c t e r  
mopolita perfilar6 su personalidad, siendo la presenci 
lo franc& la que yadesde unos primeros momentos dc 
su educaci6n. El propio Egusquiza en la primera el 
vista que mantuvo con Wagner pone de relieve ese dc 
teds por 10s asuntos referentes a Espaiia que tanto 
prenderh a1 compositor: 

"Volvi6 la conversaci6n de nuevo sobre Pan's con 
motivos concemientes a 10s reflejos de la obra wagneriana 
en dicha ciudad; pareci6 fastidiar al Maestro tanto hph'-- 
de Francia, y asi, interrumpiCndome vivamente, 
replic6: "Vous nous parlez toujours de Paris ... parlez I 

de 1'EspagneW. L6gica que me desconcert6, y le con, 
que habiendo salido muy joven de mi patria, poco podia 
contar de alli; que me habia educado en Paris, adonde me 
llevd mi padre para que me peryieccionara en la pinrura, 
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lia (asiste alas clases de dibujo de la Academia Espaiiola). Viaja a Vene 
fuera de Fortuny. Egusquiza triunfa y viaja Sus cuadros de gknem invadc 
asuntos de gtnem y retrato" se define Egusquiza ante Wagner en la entrev~suir que ~~rari~uvu curl csle en I o I Y ~  3u arlclon a la rnuslca y la Itrerarura 
le Ilevarh, sin embargo, hacia 1876, a entrar en contacto con la filosofia wagneriana. A h  realizark no obstante. pequefios cuadros como El Con- 
cieno de  fanlilia (Exposici6n Universal de Pads, 1878). El seguimiento y entrevistas con Wagner (Bayreuth, 18791 Venecia 1880/ Berlfn. 18811 
Bayreuth, 1882). le llevan a desarrollar una nueva concepci6n del m e  m& personal. ligada al credo del aleman. Desde 1882. no vuelve a exponer 
pintura de gtnem en la galeria G. Petit, adoptando a p a i r  de ahora una estttica simbolista. La guerra del 14 le obliga a abandonar Pads. Su esta- 
blecimiento en Espaiia vendrA acompaiiado de una sene de donaciones que se repmiran, esencialmente. entre su tiena y la capital. SI 
(1915) pasar5 pdcticamente desapercibida sin &jar sentir su eco en la prensa espariola. (De entre la escasa bibliograffa existenle referent< 
quiza, s i p e  siendo fundamental para su estudio la biograffaque de 6 t e  realizara AURELIANODE Bmr:my MORET (Rorelio de Equsqui: 
y grabador. Madrid 191 8). La llamada de atenci6n hacia el olvido al que habfa quedado relqado este autor, fue dada por SOSIA B w c o  
( "Un pintor &tabm injustamente olvidado: R o c ~ u o  DE EGUSQUIZA". Revisla de Sanranderpara la faniilia monrailesa. Santander. 1985). 

El entusiasmo wagneriano de Egusquiza serfa transmitido a Coco Madrazo y sobre todo a Mariano Fortuny y Madrazo ("Notre ami Egusquiza, 
en Iant que peintre et musicien, voulut se rendre Bayreuth et en rentra complelemente lransfonnk el fawink. I1 n' e~tendait el ne voyait plus que 
des harmonies simples, de lignes stverts, des intonations grises et austeres. Pendant cet hiver-la, il ne fit que me. rabBcher les mythes el les Mms 
de la tttralogie. Jeune adolescent, je me Vouvai complttement immergC dans ces fanlaisies".. citado por ANNE-MARI~ DEKHODT, Mariano For- 
tuny. Un Magisien & Venire. Editions du Regard, 1979. asf como por SIL COLA ("Entor 
en El Fonuny & Venecia Museu Textil de la Indumentaria. Desernbre La relacihn 
mente sefialada en el libm de GUILLERMO DE OSMA. Mnrinno Forrun?: 1 Ress. h n d o  

' AUREUANO DE BERUETE Y MORET, op. cit., p. 16. (cursiva nueswi). 
Idenr., p. 14. 
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H e m  e dos artistas como Fantin-Latour y Egusquiza El mod0 de aproximarse a la iconograffa wagneriana, 
sin en.,,,, ,,,.,, ,..,, ,..,,. ,. ..,,#a hizo de Fantin "el pintor wagneriano por excelencia" ("Peinture wagnkienne. Le Salon de 1885". 
Revue Wagnerienne, 8 Juin 1885, pp. 154-56) y como tal serfa consagrado en 10s cenkulos simbolistas. lo cierto es que el artista nunca qued6 
satisfecho con este calificativo, justificando la eleccidn de temas wagnerianos en sus obras en funci6n de su caricter e t i c o .  Este -seiiala Jose 
Frances- es el rasgo que le hace diferenciarse de Egusquiza quien "confiesa y se enorgullece de la plenaria sumision espiritual a Wagner y al 
wagnerismo" (vid. "Una obra notable: Rogelio de Egusquiza". El Aiio Arrlsrico, diciembre 191 8, p. 374). llcgando hacer de lo wagneriano en su 
nh-3 -m trasunto verdaderamente ohsesivo. 

mecia -septiembre 1880-; Berlin -mayo 1881- y Bayreuth -julio 1882- (A. D s  BERUEIF, op. cit., pp. 14 y ss.). M& que con 10s 
:os, Wagner prefm'a relacionarse con 10s cientfficos, pintorcs, ... como t i  mismo seiiala en su "Esbozo autobiogdfico" (1843). en RICHARD 
IER. Escrilos y confesiones. Edit. Labor. Barcelona. 1975, capftulo 111, p. 104. 
: de la representacidn de la Terralogfa en 1876, Antoine Lascoux organiza "Le Petit Bayreuth", constituido por intelectuales admicadores de 

la obra wagnerian: : Gabriel Faurt, o el director de orquesta Charles m a u x  (Fanrin-Lafour, 
op. cir.. p. 272). C! a direccidn de las veladas musicales celebradas en el domicilio parisino del 
pintor (A. DE BERl 

l2 Asf los "wagnedr 
Joaqufn Marsil~acn y ueonan (narceloni I-J-I~JYI Laamas (darcelona), 11-8-1883) era hijo de un prestigioso cirujano. Estudi6 mdicina 

con D. Jose de Lctamendi (1828-1897) aquien lransmitirfa su entusiasmo wagneriano. A los dieciocho aiios, aparecen 10s primeros slntomas de 
la enfermedad (tuberculosis) que ocasionada su muerte temprana. Marcha a Suiza para recibir una cura, siendo aquf donde e n M  en contact0 
por primera vez (conciertos del Parque InglCs - 4 i n e b )  con la mdsica de Wagner. El "impacto" causado por b t a  le lleva a conocer m& en 
profundidad su obra (recorre las ciudades m& filarm6nicas, asiste a imporlanles audiciones musicales, estudia las partituras del maestro y las 
obras de sus comentaristas. ... ), convirtitndose, a su regmo a Espafla, en uno de los m& celosos propagadores del credo wagneriano. Es ahora 
cuando inicia su actividad wmo crftico musical, en un momento en el que van apareciendo 10s enfrentamientos entre 10s defensores de la 6pera 
italiana y los de la "mdsica del porvenir". Lo que nos interesa destacar dentro de la biograffa de este autor, es la realizacibn del libro Ricardo 
Wagner: Ensqvo biogrdjco-crlrico. Texeido y Parera, 1878, m a d e  las primeras biograffas escritas en Europa acem del compositor aleman. En 
1880, seda vaducida a1 italiano por Filippo Filippi y publicado en Mi lh  con notas y comentarios del traductor. El pr6logo del libm, realizado 
por Letamendi, seda publicado en las Bayreurl~er BldVrer y muy elogiado por Wagner. Se inicia asf una estrecha relacidn con los miembros del 
"Cfrculo de Bayreuth". Su actividad periodistica se intensifica, colaborando en diversas revistas (tanlo catalanas como madrileiias) y realizando 
numerosos viajes. A travts de tstos, llega a conocer personalmente a Wagner y, en su segunda estancia en Bayreuth, con motivo del estreno de 
Parsifal (julio de 1882). conoce a Egusquiza por mediaci6n del mdsico a l e m  (A. DE BERUFTE, op. cir., p.19). Publica numerosos artfculos vin- 

10s a la mdsica wagneriana. A1 regreso de uno de sus viajes, disponiendo de precaria salud, se retira al pueblo de Caldetas donde morh4 
5 meses mks tarde que el pmpio compositor alemh (13-2-1883). (vid. JOAQUIM PENA, "En Joaquim Marsillach" (conferencia dada el 9-10- 
, recogida en el libro XXV Conferences donades a I'Associncid Wagneriann. Barcelona, 1908 y recopilada en el libro Wagner i Catalunya. 
D); vCasse tambien la obra cilada de Alfonsina Jan& i Nadal; varios datos biogrncos son recogidos en el estudio literario de uno de sus 
)s Ilevado a cabo por CAROLYN RICHMOND ("La? dos cajas de Clarin y otras dos de Marsillach: una fuente literaria desconocida". Reprinted 
Hispanic Review, Vol. 52. N. 4, Autum. 1984). 
xC de Letamendi y Manjarres (Barcelona, 1 I-3-1828tMadrid. 6 : origen humildc, mnsigue progresaren el c a m p  de la medicina 
ndo a obrener la catedra de anatom'a en la universidad de Barcl y, en 1878, lade patologia general de San Carlos, lo que deta- 
su haslado a Madrid, donde vivid a p a i r  de entonces. Fue WI ~ I ~ I I  l~ulllanista que consagr6 su vida a1 estudio y a la enseaanza LleMdo 

Itiv6 una variada gama de disciplinas (fue medico per0 tambitn destac6 como escritor, mhico, poeta 
LA . "Las pinturas del gran anfiteatro del Colegio de San Carlos en Madrid" en "Varia". A.E.A. 1986. 
nente, lafaceta musical "wagneriana". A instancias de su discfpulo Marsillach, escribe el pr6logo para 
se publicarfa en las Bavreurl~er Bldrrer (septiembre 1878). La entusiasta recepci6n de su escrito, deter- 

rd w d  csu~na rcixlon con 10s clrcu~os wagnerianos. A la muene de Wagner, escribe el artfculo "Juicio postrero de Ricardo Wagner" en la 
ta catalana Hojas nlusicales y liternrim (mayo 1883) p, en el n d m m  especial intemacional dedicado al mhico (Bayreuther FesrbldVrer), 
,senta (junto con Egusquiza) a Espaiia con su anfculo "La mdsica del porvenir y el porvenir de mi patria" (que seda traducida al alernh en 
qreurher Bldrrer). En 1885, nuevamente publica en las Bavreutker B l d ~ e r  un artfculo ("Una clausula negativa del testamento de R. Wag- 
, seguida de un comentario del Bar6n de Wolzogen). Tuvo gran amistad con Egusquiza, aunque --debid0 a sus dolencias (de 10s diecinuevc 

aiios que pas6 en Madrid, puede decirse que pas6 diecilis e n f e n n o t ,  nunca pudo realizar su deseo de ir a visitar con Cste personaimente a 
Wagner. (De enue la extensa bibliografia existente sobn Letamendi, podemos citar corn  m6.s representali- 10s estudios bi@cos realizados 
por sus colegas LUIS COMENCE Y FERRER (Bocero &I Dl: D. Jos6 & ktanrerdi. Madrid, 1893) y ANGEL P U m  Y FERNANDEZ (Datos para la 
biografla del Dr Leran~endi y Manjarres. Madrid, 1898). as( como las Obras conrpleras de Jos6 de kramendi, publicadas en cina, tomos 
(Madrid, 1899-1907) por su discfpulo el Dr. Foms). 

Este creciente entusiasmo que suscita el wagnerism : se desplazan a Bayreuth, es comentado por ChamMein ar el 
pr6logo a la edici6n catalana de su libro El dranla wSaq I primer encuentro con Cstos: "...Tenfa devant per devant A n'en 
Joaquim Marsillach ab aIg6ns de sos amichs, y per vet lcompanyat Iamb6 de varis compatriotas. Resumint, me mvaba 
en mitj de la muni6 intemacional, dins d'una illa espanyofa y me trovaba agust. L'entussiasme d'aquest homes -alguns d'ells esvedinguts e u s a  
d'aix6 rnos amict scalf vibrant del mil-jom, per6 llur independencia mascle restava intacta y altivola. En ells hf h a v i  una armonfa 
entre la admiraci( Jue no he trobat massas vegadas; y merces & semblant armonfa, Ilurentussiasme per I'obrade Wagner era magnifich, 
sens que per'x6 r y I'equilibri. Aytal actitut me fou - y encara m'ho es profondament simpstica. y desde Ilavm he cercat sempre a 
Bayreuth la coml spanyols y he sostingut ab ells continuacorrespondencia sobre las questions d'art y de estttica" (Houston STEWART 
- 

MBERLEIN, El Urnnla Wagnerid, lraduccid de Joaquim Pena. Barcelona, 1902). 
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como para Fantin-Latour, la asistencia a uno de 10s festi- A partir de entonces, su "wagnerismo" se acentba. 
nich, septiembre de Intima con miembros del circulo de Bayreuth l1 o con 10s 
resi6n9, trasladfindo espaiioles que comienzan a ser atraidos por "la mlisica del 
ente a Wagner, con porvenir" y, cuando a la muerte de Wagner (1883) 10s 

llGlruw vwsterionnente otras t r t ~  G L I u G V I P  redactores de las Bayreuther Bliitter decidan publicar un 

5mientos cul 
to HERMOSIL 
yar, especial1 
alem5n que r 
.- .. .c . 

[Ron Leroy, ' 
de Egusquiz: 

Wcent d'lndy 
a- llevaria l 

mdi: 
,-..a ..-. ,,. 

10 entre 10s e 
g n e ~ n o ,  do 
~f &Roger d' 

spafioles que 
nde relata su 
'Egusquiza, n . .  - 



Fig. 2.-N. 314, B. 3643. (Tristrin e Isolda). 

Fig. 4.-N. 316, B. 3645. (Trktd. n e Isolda; 



ndmero conmemorativo intemacional a la memoria del 
Maestro, seri Egusquiza quien figure como representante 
artistic0 espaiiol del homenaje 13. La vida y la producci6n 
del artista se transforman, absorbidos por la figura del 
mlisico alemin. Su gran estudio parisikn (me Copernic, 
32) decorado en estilo Luis XVI, pasa a convertirse en 
austero refugio carente de omatos, con paredes oscuras y 
lisas, mobiliario indispensable y un tom0 que comunica 
con la cocina proporcionindole un total aislamiento. En 
este peculiar m i  
wagnerianas 14. 

~ - - - - -  

rco serli I donde rea 

de 10s q 
Iseo. De 
por con! 
con la sc - - . . . - - 
expondr 
con gal  
el mistis 

us series 

Es ahora cuarlu" L V L I I I G I I ~ ~  a uGsarrollar su l l u L v V  

estilo pict6rico 15, extraiio a las comentes espaiiolas pero 
que conectaba muy directamente con 10s ideales estCticos 
del mlisico alem5n. Los formatos se vuelven grandes, la 
linea suelta, vibrante ... expresi6n de ese sentimiento vital 
tan opuesto a la preocupaci6n formal y preciosista del 
"tableutin" frands. Comienza la realizaci6n de un gran 
ndmero de dibujos para una serie de cuadros wagnerianos 

ue expondrl en Pan's, a fines de siglo, Tristan e 
xontento de ejta primera sene "falta de color", y 
sejo de Bonnat, la destruirl. Lo mismo ocumn'a 
~ r i e  siguiente, siendo finalmente la tercera la que 
fa en la SociCtC National des ,ts (Pan's) 
1 elogio de la m'tica 16. Duranl e tiempo, 
cismo wagneriano de Egusq ~tensifica, 
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atrayendose las simpatias de S5r Peladan quien le acoged 
en su peculiar y "selecto" Sal6n Rose+Croix 17, en cuyos 
conciertos musicales Wagner constituin'a el "plato 
fuerte". Paralelamente a su actividad pict6rica, desarrolla- 
ria la del grabado a1 aguafuerte (en la Exposici6n Univer- 
sal de Pan's de 1900 participan'a con una serie de tstos que 
le valdrian la Medalla de Platar8), y el modelado (bustos 
de Wagner). Toda esta colecci6n "wagneriana" qued6 dis- 
persa por nuestro temtorio a traves de distintos legados 
que el autor realiz6 a diversas entidades. 

LOS DTBUJOS WAGNERIANOS DE EGUSQUIZA* 

Uno de 10s beneficiarios del legado Egusquiza h e  la 
Secci6n de Estampas de la Biblioteca Nacional de Madrid 
(actual Servicio de Bellas Artes). Diecinueve fueron 10s 
dibujos donados por el autor Ig, todos ellos estudios preli- 
minares para sus composiciones de tema wagneriano 
(centrados en torno a El Anillo del Nibelungo, Parsifal y 
Tristdn e Isolda). Los dibujos se encuentran realizados 
sobre papel de gran tamaiio, blanco o de color (azul claro 
y amarillo oscuro) con la traditional tkcnica francesa de 
les rrois crayons ( fiyiz negro -fino y carWn -, lcipiz 
rojo -sanguina-y tiza blanca --clari6n-), predomi- 
nando en Cstos 10s estudios de desnudo y ropaje (reflejo de 
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: figura con e 're1 'bllirter in won und bild: Gesantntelte Beitrage deurscher.fmnz(lsischcr; belgis- ... ,Lr...,.,,rische,: spar irnc clfer Schriflsreller und Kunsrler n~ir Facsin~iles a w  den Original-Pnnituren 
rltard Wagners. Zum Best=, "=, , C J U ~ ~ L I L  , , ~ , ~ ~ ~ ~ g e g e b e n  von der Central-Leitung des Allgemeinen Richard Wagwr-Vereines. 
unchen, 1884-86, p. 51) acompaiiando al texto del Dr. Letamendi, "La mSlz  atria". Entre lue 
uraron en este homenaje, podemos citar, enve otros a 10s alemanes Franz v' mold BOckli mo 
hn Sirgent Sargent 6 10s franceses Charles TochC y Fantin-Latour. 
Egusquiza, aunque residente en Pads, mantuvo una esvecha conexi6n con t, LJ.LU.u YaJLLuuI.l - UX.,W b;pakl, junto ,.. --.,.di, 

que escrihi6 para las Bqre o referente al alumbrado "Ueber die Beleuchtung der Buhne", Juni, 1885. pp. 
183-86) ): al que la Revue 1. rta- dedic6 a l g h  comer 

l4  A. DE BERLIETE, Op. cir.. p. : 
l5 No volvi6 a exponer en la (. ;Cnero desde 1882. Su ob I quedarla. sin embargo, ligada a1 context0 f m d s :  en 

i Expsiciones Nacionales ae aerlas Anes espanolas. s61o exouso por estas Iecnas rerratos" (188711906). 
DE BERUETE, OP. ~ i l . ,  p. 24. 

~ilippe Jullian sciiala las declaraciones de Peladan cto: "Monsieur de Egusquiza alone has understood how Wagner and his "leit- 
otiven" could carry on Dclacroix's passionate art. ( ill unveil the astonishing fruit of his mysterious labows. His vocation as agreat 
inter was determinated at Bayreuth, as was my genlus as a tragedian" (Jullian, Philippe, Dreamers of Decadence, London, 1971, p. 143; citado. 
Ir Guillermo de OSMA. op. cir., nota 17). 
d. Erposicidn Universal de Pads de 1900. Cardlogo de 10s Erposirores de Espaiia. Madrid, 1900, p. 42 (en la Clase octava -"Grabados y 
ografiaqU- figuran Ires grabados al aguafuene: "Kundry", "Ricardo Wagner" y "Amfortas"). Esta medalla de plata le supuso el alcance de la 
:gidn de Honor en Parfs y ser correspondienle de la Real Academia de Bellas Arres de San Fernando en Madrid (vid. Archivo de la Academia, 
Znatura 101-1/ 5). 
gradezco las facilidades p le Bellas Artes de la Bihlioteca Nacional de Madrid, especialmente 
;u direclora Dtia. Elena d acibn se corresponde con la de este servicio (Meserdn 14. Caja 2.). 
: sigue a esta la estahleci la (en su ~ornrogo oe rn coremon ae dibujos originales de In Bi6lioreca Nacional de Madrid, Madrid, 
0 6 ) .  que en adelante indicanlos con su inicial ( R ), cxccptuando 10s cuatro dihujos que cl autor dcj6 sin numerar (s/n). Hemos mantenido el 
rk te r  descriptive de los titulos dc la< ohras siguicndo. igualmente, el utilizado p r  el Servicio dc Bcllas Artes. A 6 t e  aiiadimos --cuando no 
larece apuntada por el pmpio artista en la ohra- la identificaci6n dcl personaje rratado. En cl caw dc verse imposibilitadaesta identificacibn, 
dibujo queda adscrito a uno de los tres grandes bloques temiticos apuntados (Tristdn e Isolda, El Anillo del Nibelungo y Parstfao, en funci6n 
sus mayores afinidades con Cstos. Traq el lltulo de la ohm. exponernos el sopne.  procedimicntos y medidas del dibujo, anotando finalmente 

r firms dinscripciones autngrafas que aparecen en Cae. Como ya indicamos. todos estos dibujos son estudios realizados para 10s apafuenes 
6leos de tema wagneriano. Sus motives responden a momentos cruciales del drama en 10s que se revela el conflictive mundo interior del per- 
naje donde el autor vata de plasmar el momento tratado en el drama musical con toda su autenticidad. 
imeramente. donarfa los cualro dibujos que no fueron numerados por Barcia en el catPogo citado. Vid. Revisra de A ~ l ~ i v o s ,  Bibliotecas v 
useos (enero-junio 1902. p. 507). Los quince restantes s e h  donados con posterioridad (Ident.. 1903, p. 31 1). 



Fig. 5.-N. 308, W. (El Anillo del Nibelungo: "El Om 
del Rhin": "Wellgunde"). 

Fig. 7.- 
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Fig. 6.-N. 309, S/N. (El Anillo del Nibe, 
del Rhin": "Woglinde"). 
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la formaci6n academics francesa de Egusquiza). En otros 
dibujos, por el contrario, hallamos un trazo suelto y 
vibrante (N. 308, N. 310 ...), combinfindose, en ocasiones, 
con un dibujo de tintas nitido, afiligranado, como en 10s 
mfis acabados N. 311 y N. 312 preparatorios para 10s res- 
pectivos aguafuertes de Parsifal. El lfipiz adquiere en 
estos liltimos un cadcter expresivo y nervioso, al tiempo 
que 10s contrastes ofrecidos por la fina linea de las tintas 
y 10s efectos espejeantes del clari6n. contribuyen a crear 
el ambiente irreal y misterioso donde se producen las ilu- 
minaciones de Parsifol( N .  311) y firurel (N. 312)'O. Son 
estos dibujos en 10s que se percibe el carkter mfis perso- 

fururo similar a la que , con el despuntar del nuevo siglo, 
se abriria en 10s cfrculos artisticos alemanes alentada por 
las figuras de Shoenbeg y Kandinsky en la blisqueda de 
una "obra de arte total". 

Exponemos a continuaci6n 10s dibujos existentes en la 
Biblioteca Nacional de Madrid, clasificados en 10s tres 
,prides bloques tem5ticos antes apuntados : 

1. TRISTAN E ISOLDA*: 

- N. 313, B. 3642. 
Desnudo masculino tendidol torso1 brazo. 
Papel In,ms. Mpiz negro. 433 x 59 cm. 
Angulo superior derecho: monogramat fecha ("1899") 

y firma del artista ("Egusquiza"). 
- N. 314. B. 3643. 
Desnudos masculino y femenino. Parte superior : estu- 

dio cuerpo femenino. 
Papel Ingres. Lfipiz negro. 42 x 58 cm. 
Angulo inferior izquierdo: m ~ n o ~ r n d f e c h a  ("1901") 

y firma del artista ( "Egusquiza"). 
- N. 315, B. 3644. 
Estudio de torso y bnzo femeninos. 
Papel Ingres. Lapiz negro y rojo. 42 x 58.2 cm. 
Area inferior izquierda: monograms/ fecha ("1899") y 

firma del artista ("Egusquiza"). 
- N. 316, B. 3645. 
Estudio de brazo masculino. 
Papel Ingres. L5piz negro y rojo. 42.2 x 57.4 cm. 
Area inferior izquierda: rnono,orama/fecha ("1899") y 

firma del artista ("Egusquiza"). 

nal y sim66lico de Egusquiza 

El carficter sincero y directo del dibujo, le convirti6 
r5pidamente en el elemento predilecto de 10s simbolistas 
para comunicar 10s estados del alma". Para Fantin- 
Latour, el dibujo s i ~  stituy6 el lio para :mpre con 
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grfifico-. Egusqui,, vIv, ,gualmente, rvJl~ilidades 
m9s pdticas de traducir el alma del artifice a tnvCs del 
dibujo. La afinidad hacia este medio m8s yuro, tal vez 
explique la ausencia de color en las dos primeras series 
de 6leos que el artistadestruy6, asi como su aproximaci6n 
a la tCcnicadel aguafuerte en la que, como pintor-graba- 
dor, gozaba de la libertad de dibujar directamente sobre la 
16mina como pudiera hacerlo con el lfipiz, de manera que 

I relaci6n amiento 
erializacit 

se establl 
del artist: 

Durar 

fluida en; 
in. 

re el pens 

Egusquiza 

eciera una 
a y su mat 

timos veil realiz6 
una lntensa labor centrada especlalmente en la realizaci6n 
de su tercen y definitiva sene de 6leos y aguafuertes wag- 
nerianos. Se trata de temas recurrentes, a 10s que dedica 
numerosos estudios (por lo que muchos dibujos realiza- 

rte sus 611 - - 

2. EL ANILLO DEL NIBELUNGO**: 
dos para 
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una mislr 
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Ie alcanzar una f6rmula id6ne 
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iujer (per% . - .  . a "pintura del porvenir", capa 

expres16n a 10s momentos musicales mfis intensos de la 
obra del compositor alemfin. consciente de que 
la pintura podia llegar a oh] isma fuena que la 
musica, su bagaje acadCmicc a tantos otros sim- 

il). 
[pel amanllo. L ~ ~ I Z  negrot Clari6n. 53 x 37.3 cm. 
mea inferior izquierda.: identificaci6n del personaje 
liz- ("Wellgunde"); m h  abajo: momograrna del 
3 y fecha ("1893"). Area inferior derecha: numera- 
....-a,, 

. Aunque 
'ener la m, 
) --corn0 
-..a 1 bolistas franceses- le implalo alcanzar una visidn de 

'O En I btra cosa que z o  nos U C V ~  a 
n-nsar en la m0ssa: el surglrnrento ae un tema concrete. su OlsoluciOn y su paulatina recumncia" (HANS H. HOFSTATIER. Ciusrave Moreau. Ed. 

or, 1980, p. 150). La interpretaci6n de la rndsica por la pintura, se convertin la objetivos prioritaria de Egusquiza, dentro dc ese 
11 de arte unitario y global pmpugnado por 10s sirnbolistas. 
RE& HWGUE-PHILIPPE JACCOTIE~, te dessinfranpis au X f l  siecle. Ed xi, L a m ,  1948, p. WL 

,nz.. pp. 155-56. 
* Btudios para el 6leo de la tercera y definitiva serie (Muerre de Trirrbn e Isolda). La wcena rnuesva el tema &I alcance &I amor por la muertc 

(Schopenhauer). con el que culmina el tercer acto del drama lfrico. El rostro masculino (N. 313, B. 3642) scmeja un automtrato del artista 
(aspect0 que no sc manifiesla en el 61eo). 

** Todos los que acudieron a Bayreuth a la repnsentaci6n de la Tetralogla reconodan que el pr6logo de El Anillodel Nibelungo ("El Orodel Rhin"). 
1 sus escenas bajo el agua, causaba una gran impresib, (Fantin-Lnrour, op. cir., p. 277), convirtifndose estas idgenes a! las ptdilcctas & 
repertorim de 10s pintores wagnerianos. La esccna muestra el final del primer act0 en el quc el nibclungo Albcrico, despreciado por las ondi- 
i (la$ Hijas del Rhin: Wellgunde, Woglinde y Rosshilde), decide cumplir la profecla ("solamente el que nnuncie a1 amor pod$ dominar el 
mdo"), mbando el oro que Cstac custodian. Con 61 forjar& el anillo sobre el que Ian& la maldicih. desencadenhduse el confliao que se 
iarrollad a lo largo dc la Terralogla. Los dibujos son cstudios para el 61eo que de este tema realimra el artist& 
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Fig. 9.-N. 319, B. 3648. (El Anillo del Nibelungo: "El Fig. 11.-N. 311, B. 3640. (Pursifal: "Parsifal"). 
Om del Rhin": 'Xlberico"). 

Fig. 10.-N. 320, B. 3649. (El Anillo del Nibelungo: "El Fig. 12.-N. 312. B. 3641. (Purs[ful: "Titltrel"). 
On, del Rhin": "Lus hijus del Rhin"). 



- - -  Angulo inferior derecho: identificación del personaje 
-lápiz-: "Woglinde"; más abajo: monograma del artista 
y fecha ("1896"), así como numeración ("12). 
- N. 310, s/n. 

-. Cabeza de mujer (perfil). 
Papel blanco. Lápiz negro. 48,7 x 35,2 cm. 
Angulo inferior derecho: monograma y fecha 

("1896"); más abajo: identificación del personaje 1 5 -  

--I -3 piz-: "Flosshilde". y numeración ("14"). 

4 .,a 
- N. 318, B. 3647. 

A-- Varios estudios de una misma figura. (Desnudo mas- 
culino. Brazos alzados):"Alberico". 

Papel azul claro. Lápiz negro. 51,8 x 37.7 cm. 
Angulo inferior derecho: monograma1 fecha ("96) y 

firma del artista ("Egusquiza"). 
Fig. 13.-N. 31 7. 1 "Kundv "). - N.319, B. 3648. 

Estudios para la misma figura del N.318 ("Albe- 
- . ,, rico"). (Cambio en la posición de los brazos: uno alzado, 

el otro apuntando hacia el frente). 
Papel amarillo. Lápiz negro. 1 Clarión. 49,l  x 31,4 cm. 
Angulo superior derecho: monograma. fecha ("1896") 

y firma del artista ("Egusquiza"). 

"1 - N. 320, B. 3649. 

4 Estudios de desnudo femenino (para "Las Hijas del 
-*&+ Rhin "). 
* Pa~el  blanco. Lá~ iz  neso. 51.8 x 39.1 cm. 

Parsifal: ' 

Fig. 14.-N. 325, B. 3654. (Parsifal: ' 

- 7 

Cabe 
Pape 

"3. 309, s/n. 
:za de mujer (perfil). 
1 blanco. Lápiz negro y rojo. 

~ r i a  inferior derecha. :kono&una, fecha ("1895") y 
firma del artista ("Egusquiza"). 

2 cm. 

- N. 31 1, B. 3640. 
Parsifal (estudio para el aguajüerre que grabó el 

autor). 
Papel sobre cartulina. Lápiz negro1 tinta1 clarión. 47,5 

x 343 cm. 

*" Ynrsifnl no viene a ser sino una manttestacion cristiana de los símbolos de la Teirnlogfa, donde el Santo Grial constituye el punto cenual del 
drama (reemplazando a la lucha por el Oro de la anterior). El aqumento del drama nos muestra la lamentable situación en que se encuentra el 
reino de Monsalvat (donde caballeros puros custodian el Grial y la Lanza con que el centurión Longinos hirió al Redentor), al haber violado su 
rey Anifonas los votos de la orden (seducido por la hechicera Kundry). y serle arrebatada la Lanza sagrada por el mago Klingsor. El mago hiere 
con la lanza en el costado a r\mfortas, cuyo dolor por la henda recrudece cada vez que oficia por lo que, aterrado, se resiste a hacerlo, cediendo 
olamente a instancias de las súplicas de sus caballeros y su padre Titurel. S610 un ser puro, "el sapiente por compasión" que señala la profecía, 
iodd vencer la magia de Klingsor y llevar nuevamente al reino de Monsalvat la normalidad. Este s e d  Parsifal. 

El dibujo N. 311. B. 3640 muestra una escena perteneciente al 11 acto de Parsifa1 ("El castillo encantado de Klingsof). El encuentro con 
Cundry en el jardín del mago Klingsor y la pasión despenada por t s ta  hace experimentar a Parsifal el recuerdo de la herida de Amfortas que 

siente en su propio corazón. Todo él tiembla y se estremece. El tema escogido por Egusquiza responde al segundo momento en que Parsifal 
"adquiere la sabiduría por la compasión". El entorno muestra la exuberante vegetaci6n del jardfn de Klingsor, mientras que al fondo surge la 
arquitectura orientalizante de su morada. 

El N. 312. B. 3641, muestra a Titurel. el héroe al que los ángeles confiaron el Grial y la Sagrada Lanza Para custodiadas fmd6 el templo- 
fortaleza de Monsalvat y la orden de caballeros del Grial del que se conviene en Maesue-Rey hasta que, ya anciano, delega su sucesión en su 
hijo Arnfonai. 

El estudio N. 317. B. 3646. representa a Kundn (nuevamente perteneciente al 11 acto: "El castillo encantado de Klingsor"), personaje que 
recreará Egusquiza al óleo y al aguafuene. 

Respecio al dibujo N. 325. B. 3654. a pesar oe no aparecer indicación aleuna acerca del personaje. la corona de laurel y la existencia de un 
lihujo m&< avanzado. peneneciente al Muceo del Prado. en el que se idcntifica el personaje (Casón-Dih.: D493, fechado en 1890). evidencian 
1 estudio realizado para Tirirrel. 

Finalnientc, incluinios el dihujo N. 321. B. 3650 y los restantes dentro de este grupo por su pnsiblc vinculación al tema (Caballeros del Grial 
sociados al Grierrero nrrrrrrrlo (5 a los E.crii(lios (le rnpnje -posihlenicnte ligados al carácter religioso de la orden-); únicamente la C a k m  de 

.ionibre resulta de n16s difícil atrihciíin. 



Fig. 15.-N. 321, B. 3650. (Parsifal). 
-N. 322, B. 3651. (Parsifal). Fig. 16.- 

Area inferior izquierda -1ipiz-: monogramd fecha 
("1904") y firma del artista ("Egusquiza"). 
- N. 312, B. 3641. 
Titurel (estudio para el aguafuerte que grahd el 

autor). 
Papel sobre cartulina. Ltipiz negro/tinta/cl--=- 

50,3 x 37,3 cm. 
Area inferior derecha.: mono,pmdfecha (" 1894' 

I6piz-: y firma del artista ("Egusquiza"). 
- N. 317, B .  3646. 
Kundv (cabeza--torso). 
Papel blanco. L5piz negro. 33x 47,4 c,m. 
Angulo inferior derecho.: monogramal fecha (''lQoQ"\ 

y firma del artista ("Egusquiza"). 
- N. 325, B .  3654. 
Estudios de corona de laurel" ("Iliturel"). 
Papel amarillo oscuro. Ljpiz n./ clariitn. 30,6 x 44 cm. 
Area inferior derecha.: monognma / fecha (" 1899") y 

firma del artista ("Egusquiza"). 
- N. 321. B. 3650. 
Guerrero armado. 
Papel amarillo oscuroi tinta china. 57 x 37,8 cm. 

inferior iz - . .... quierda: n - I/ fecha (" 1 
I artlsta ("tgusqulza 
1.322. B. 365 1 .  
fios para guerrero a 
I azul claro. LApiz ne 

Area inferior derecha: monograrnal techa ( ' ' I  
firma del artista ("Egusquiza"). 
- N. 323, B. 3652. 
Estudios de parios para una figurn. 
Papel blanco. LSpiz negro. 47,2 x 3 
Angulo inferior derecho: mono,gan 

y firma del artista ("Egusquiza"). 
- N. 324, B. 3653. 
Estudios de parios para u 
Papel blanco. Lhpiz rojo. 
Angulo inferior izquic 

( " 1  898") y f ima del artista ("Egusqu~z; 
- N. 307, sin. 
Cabem de hombre. 
Papel Inores. Lhviz negro y rojo. 45 6 J-, 1 LI 
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Fig. 18.-N. 324. B. 3653. (Parsifal). 
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Fig. 19.-N. 307, sm! (Parsifal ?). 



La Academia de Roma y la tardia 
modernizacibn de la pintura en Esp: 

Carlos Reyero 
Universidad Aut6noma de Madrid 

RESUMEN 

La Academia Espaiiola de Bellas Artes de Roma tuvo 
un papel importanre en el desarrollo de la pintura 
moderna en Espaiia a comienzos del siglo XX,  a pesar de 
su traditional reglamento. Los pensionados (en su mayo- 
n'a pintores de historia, aunque tambikn hub0 paisajis- 
tas), estaban obligados a realizar un dibujo de estatua 
cldsica, una pintura original con estudios de desnudo de 
tamaiio natural, la copia de un cuadro antiguo y una gran 
pintura de asunto. Sin embargo, estuvieron conectados 
con tendencias post-impresionistas: unos estuvieron inte- 
resados en terns simbolistas y otros en la percepcidn 
visual de la realidad. El presente trabajo, basado en una 
investigacidn documental en Roma, muestra su acrividad 
artistica duranre el period0 de pensio'n entre 1900y 1915. 

SUMMARY 

L a  asimilaci6n de experiencias renovadoras afines a1 
postimpresionismo dentro de las instituciones oficiales, 
que, herederas de una pdctica m6s antigua, constituian 
todavia a comienzos del siglo XX un elemento importante 
para la promoci6n del pintor en Espaiia, se produjo con 
significative retraso respecto a 10s primeros testimonios 
aparecidos fuera de estos circulos. Ello se refleja en la 
actividad pict6rica de 10s entonces pensionados espaiioles 
en Roma, que se esforzaron por hacer compatible un sis- 
tema de enseiianza regido por principios tradicionales con 
10s cambios que irremediablemente tendian a su destruc- 
ci6n. Dado que el papel representado por estos pintores en 
el context0 espaiiol de su tiempo, asi como por la institu- 
ci6n que 10s acogi6, fue, como se sabe, muy considerable, 
y sus trabajos de indudable interes, este desfase cronol6- 
gico no resta valor a un argument0 habitualmente margi- 

I del Departs menro de Hi! itoria y Teori 
(UAM), Vo 

'a del Ane 
I. V, 1993. 

The sPanish Frne nrrs Academy OJ ltome 
important contribution to the development of Modern 
Painting in Spain in the beginning of the twentieth cen- 
tury, in spite of its traditional regulation. The scholarship- 
holders (mosrfv history painters, althouph there were 
also landscape painters) were forc 
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great narrative painting. Nevertheless, r r r o  w c r c  

red to post-impressionist trends: some painte 
interested in qmbolist subjects and some other 
visual perception of reality The present work, ba 
docuniental research in Rome, shows their a n  act~vity 
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A pesar de las ie recibi6 la publicaci6n del 
reglamento de 189 I que se rigieron 10s pintores 
pensionados en Roma ouranre este period-. incluso por 
parte de pintores nada sospechosos c ionarios 
como Martin Rico y Raimundo de Ma( 51 qued6 
perpetuado un riguroso sistema de trabajos anuales que 
debian ser juzgados por 10s acadCmicos de San F 
segdn unos principios casi identicos a 10s que 
soportado las promociones anteriores. Asi, 10s pir 
paisaje debian tratar distintos temas de la naturalFaa a 
largo de sus cuatro afios de estancia, con estudios de ani- 
males y figuras, hasta llegar al cuadro definitivo; y 10s pin- 
tores de figura --o de historia, como todavia se les deno- 
mina- continlian el mismo proceso 
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pasa por el ejercicio de desnudo, la copia de pintura anti- 
gua, el boceto de tercer aiio y el ,gan cuadro que 10s con- 
sagraba en el ljltimo I. Aunque un pie forzado de tal cali- 
bre parece radicalmente reiiido con cualquier prfictica 
artistica contemporfinea merecedora de algljn inter&, 10s 
pintores pensionados en Roma duranre estas primeras 
dCcadas del siglo XX estfin definitivamente mds pr6ximos 
a 10s nuevos problemas del arte de su tiempo que sus 
inmediatos antecesores quienes, aunque fuera bajo identi- 
cos principios, habian ejecutado pinturas muy distintas. 
Ello viene a demostrar que las comentes internacionales 
del gusto eran mfis fuertes que 10s oganismos oficiales 
que aljn aspiraban a regirlas. 

Una revisibn de la documentaci6n conservada, en su 
mayor parte conocida, aunque con algunas importantes 
novedades" junto a la localizaci6n de gran parte de 10s 
trabajos realizados por 10s pensionados, permite, por vez 
primera, hacer un seguimiento global bastante precis0 de 
las tareas llevadas a cabo por 10s pintores en la antigua 
Academia Espaiiola de Bellas Artes de Roma, de tal 
manera que queda fijado su papel en el proceso global de 
modernizaci6n de la p i~~tura  en Espaiia que, si bien cons- 
tituye un fen6meno tardio, no merece ser ignorado. 

CHICHA RRO, BE! IAYOR 

La primera promoci6n de pintores de figura del si- 
glo XX, que disfruta su pensi6n entre 1900 y 1904, esta 
compuesta por estos tres artistas, 10s cuales obtuvieron 
sus plazas el 20-X-1889, tomando posesi6n el 12 de enero 
del aiio siguiente. Formados en el realism0 decimon6- 
nico, sus trabajos reglamentarios incorporaron enseguida 
intereses lurninosos que 10s alejan de prficticas anteriores. 

Asi, 10s ejercicios de primer aiio, que obligaban a la 
realizaci6n de un desnudo para que su autor demostrara su 
habilidad en la representaci6n anat6rnica, tienen s610 en 
parte que ver con lo que hasta entonces se habia hecho: 
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.m ALCALDE, E.: h Acadenlin Espnilola en Ronla ,s de Inprin~era pron~ocibn, Madrid. Universidad Complutense, 1987, ni tam- 

mn-u owas investisaciones psreriores ya reseiiadas en ml reclenre uahajo "El mundo clbico y la pintura en la Academia EspMola de Roma(1900- 
Y, El nlundo cldsico en el ane espariol. V1 Jornadas de Arte del lnstituto Diego Vel5zquez (C.S.I.C.), Madrid, 1992, nota 1. 
mmentaci6n citada procede del Archivo de la Academia de Historia, Arqueologfa y Bellas Attes de Roma [AR], carpeta de pensionados 
correspondencia directores [CD] y correspondencia oficial [CO]. Por primera vez se hizo referencia sistemfitica a ella en BRU Ram, M.: 

:adenria Espaifola de Bellns .Irtes de Ronla (1873-191.1). Madrid, 1971. La$ principales novedades e s t h  relacionadas con la existencia tam- 
:n el citado Archive de un gran nlirnero de fotosrafias y canas del pintor Jose Ram611 Zaragoza Quiero agradecer a1 Ministerio de Asunlos 
iores, y en particular a la encargada del palrimonio artfstico, doiia Maria Jose L6pez, todas las facilidades recibidaq para la realizaci6n de 
rahajo. en especial la informacidn y reproducciones fotogr5licas de las obras de Ids pensionados que se conseman en la colecci6n del citado 
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parte de ese primer envio tamhien entree6 un dihujo, copia del anriguo. titulado Apolo (Madrid. Facultad de Bellas Anes de la Universidad 
Complurense). El jurado de ac do le concedi6 nrnci6n honorffica cuando lo juzg6 el 21-IV-1902 (ARICO). 
Su envio de primer aiM fuc ju Sn honorifics p r  lo que sc heneficid dc la correspndienle subvenci6n (AW 
CO). Eslaha compuesto, adcn. linistcrio de Asuntos Exlcriores), p r  un dihujo, copia del antiguo, que repre- 
sentaha el Torso de Belvedere 

c - 
vio de primer Mo fue juz~ado lanthlen el Z l  -IV-I WZ. Esraha compueslo, ademlls de por el citado cuadro (Mexico, Embajada de Espaiia) 
n dihujo copia del antiguo que reprcscnraha el Fnuno de losplnrillos. Recihi6 calilicacibn honorffica p r  lo que se beneficid de la correspon- 
t suhvencic5n (ARICO). 
.es mpiaq. conscrvadas en el Minislerio dc Asuntos Exteriores, merecieron calificaci6n honodfica cuando fueron juzgadas el 3-111-1993. A 
del rcuaqo en su entrega. la de Chichmn fue juzgada en la misma fecha (ARICO). 

cihi6 mencic 
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Eduardo Chicharro y Aguera (1873-1949) eligi6 el terna 
de Pigmalidn 3; Manuel Benedito Vives (1875-1963). la 
Infancia de Baco4 y Fernando Alvarez de Sotomayor 
(1875-1960) un BaAo Pompqano5. Las obras de Bene- 
dito y Sotomayor no s61o e s t h  definitivamente alejadas 
de las aspiraciones de representaci6n de un desnudo ideal, 
sino tambiCn de las connotaciones narrative-realistas que 
habian adquirido para la generaci6n anterior, demos- 
trando una preocupaci6n por 10s modernos problemas del 
punto de vista y encuadre, asi como por una valoraci6n 
aut6noma de 10s colores y un Cnfasis en aspectos lumino- 
sos, mientras revelan cierto desinteds hacia la trascen- 
dencia de lo representado, aunque, en apariencia, lo mito- 
16gico e hist6nco de sus argumentos enmascare, en cierto 
modo, esas novedades. 

Durante el segundo aiio de su pensidn Benedito y 
Sotomayor pasaron una temporada en Chioggia, junto a la 
laguna de Venecia, aunque, como su compaiiero Chicha- 
rro, realizarian en el Vaticano, las copias reglarnentarias: 
Benedito, un fragment0 del fresco de Rafael El incendio 
del Borgo; Sotomayor, otro del Moisb de Signorelli en la 
capilla Sixtina; y Chicharro, que lo entregaria algo des- 
puCs como consecuencia de diversas contrariedades sufri- 
das, un detalle de La misa de Bolsena, de Rafael. A pesar 
de las calificaciones honorificas que merecieron, todo 
parece indicar que estas copias de pintura antigua se 
habian convertido ya un mero @&mite. De un tamaiio 
mucho mfis reducido que las del siglo anterior, no ocupa- 
ban a sus autores m& que un minimo tiempo de ese 
segundo aiio, durante el cual aprovechaban para hacer 
diversos viajes y dirigir sus aspiraciones hacia otros 
objetivos '. 

En ese sentido, es especialmente interesante el testi- 
monio de Eduardo Chicharro, el cud, durante ese 
segundo afio, pas6 una temporada en Cerdeiia, antece- 
dente de la que realim'a despues Ortiz Echague. Aun- 
que, a diferencia de Cste, el entusiasmo por la isla no 
traeri consigo un cambio en el espiritu del reglamento. 



Fig. 1 . 4 7  ALVAREZ DE SOTOMAYOR: Baiio pompe- 
yano, 1901 (Mixico, Emhajada de Espafia). 

sino s610 una inquietud artistica paralela y compatible, 
resulta muy significativa la comunicaci6n que hizo al 
director el 1-X-1901 desde Atzara, una localidad del cen- 
tro de la isla, sobre el estado de sus trabajos. Se refiere a 
un cuadro que representa "el regreso de una fiesta sarda. 
El asunto creo que ha de gustar, especialmente por lo 
bonito de 10s trajes (...). Me extraiia que 10s pintores de 
verdad no hayan explotado esta misma original belleza 
(...). Pinto el cuadro en un cementerio (...), con luz de sol, 
esa luz dorada del tramonto; en el cuadro hay dos carros 
de bueyes, caballos, hombres, mujeres, chiquillos ..."'. 
Por consiguiente, las posibilidades regionalistas y lumi- 
nosas de un argumento tfpico interesan a Chicharro mds 
que 10s habitudes lugares de la Italia cldsica. 

Pero la tradici6n era todavia muy fuerte para romper 
con "el gran argumento". Asi, como trabajo de tercer aiio 
Chicharro realizd un cuadro al 61eo titulado Reinaldo en 
el bosque encantado, parte central del triptico Armida v 
Reinaldo, correspondiente a1 canto XVIII de La Jerusale'n 
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cuanto a Benedito, realiz6 entonces un boceto que repre- 
sentaba el canto VII de El Infiemo de Dante, tema del cua- 
dro que ejecutada durante el cuarto9. Sotomayor entreg6 
tarnbiCn un boceto titulado Orfeo atacado por lar hacan- 
tes (10). Sin embargo, en un viaje que realiz6 entonces a 
Holanda entr6 en contact0 direct0 con la pintura de Franz 
Hals que tanto influin'a en la suya. Ello revela la dnhl~ vi:, 
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' AR/CDlJost Villegas. 
El envb de tercer aiio (Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriorcs), mereci6 calificaci6n honor jurado acadC 
(ARJCO). El cuadro definitivo fue adquirido p r  el Estado (30-12-1908) y pas6 a1 antigun ML Moderno, si 
Museo de J&n (O.M. 24-111-1975). Hahfa obtenido primera medalla en la Expsici6n Nacional dc i de 1904. Juc 
mentaria, fue juzgado por los acadtmicos de San Fernando el 31-1-1905. quienes le otogaron CalihcaciOn honorifica (AR 
El boceto (Madrid, Ministeriode AsuntosExteriores) recibi6el 10-VIII-1903 lacalificaci6n honorifics (AWCI 
tiago de Chile, Museo Nacional) mereci6 la primera medalla en la Expsici6n Nacional de 1904 y la calific: 
acadtmicos de San Fernando quienes, junto a la memoria, lo juzgaron el 31-1-1905 (AWCO). Despds figu 
1907 y en la Exposici6n Internacional de Santiago de Chile de 1910. 

lo El boceto (Madrid. Ministerio de Asuntos Exteriores), juzgado el 10-VIII- 1903, recihi6 calificacidn honorlfica (ARJCO,. ,, .,,., 
aiio (Santiago de Chile, Museo Nacional) fue segunda medalla en la Exposici6n Nacional dc 19( 
dtmicos de San Fernando el 31-1-1905, mereciendo la calificaci6n honorifica (AWCO). D e s p e  
la Internacional de Buenos Aires de 1910. " MIGUEL EGEA, P. de: "Belgica y Holanda, fuentes de inspiraci6n de pintores espaf!oles", VI C.E.H.A., Lm caminos y el A. .,, ,,,.,.,, 
pstela, 1986, pp. 21-28, 

)de 6ltimoer 
fica para el u 
:n el SalOn dl 

le ju7.gado pr 
de Lieja de 

spondia . .  a - 

--.- . ." 
:nte que 
--corn0 
- en el 

VIII-1903 
ado en el 
)ria regla- 

"L U,,...." 

Fr los aca- 
1905 yen 

1 de Com- 



destino "moderno" m5s importante de su formaci6n en el 
extranjero, donde, Sotomayor en concreto, producin'a 
obras exquisitas, como el Rincdn de Brujas (Madrid, 
MNCARS). 

KHAGUE Y ZARAGOZA 

Aunque tanto Ortiz Echagiie como Zaragoza tambiCn 
habian obtenido las plazas de pensionados con cuadros 
del m6s tipico realism0 social a la moda, ambos optaron 
en sus primeros trabajos por la via escapista El envio de 
primer aiio de Antonio Ortiz Echagiie (1 883-1942), que 
ocup6 la plaza de pensionado entre 1904 y 1908, aunque 
ya habia vivido en Roma con anterioridad, se titulb Lady 
Godiva, o b n  adscrita a un cierto decorativismo de remi- 
niscencias modernistas, donde el trasfondo sugestivo del 
argument0 se expresa a travCs de una extraordinaria 
viveza de color. Jose Ram6n Zaragoza Femindez (1874- 
1949). cuyo period0 de pensi6n tuvo la misma duraci6n. 
present6 Orfeo en 10s infiernos, pintura en la que, como 
se ha seiialado, "el color se exaspera en una luminosidad 
artificiosa y descarga una tormenta de pinceladas cortas 
que refuerzan esta sensaci6n de movimiento y tor- 
bellino" ". 

Como trabajos Jo aiio, 0 :iie pre- 
sent6 una copia de La ~scuela  de Atenas ae Rafael y 
Zaragoza La Crucifi-xidn de Fm An; land0 se 
encontnba en Florencia tnbajando en XI-1906 
Zaragoza informa a1 director que e s p  arla para 
entregarla "en tiempo oportuno" 13. 
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reglamento que se produce por vez primera (y enicamien- 
tras estuvo vigente la obligaci6n de pintar un asunto lite- 
rario, mitol6gico o hist6rico para cumplir con este envio). 
Es verdad que desde la fundaci6n de la Academia todos 
10s pintores se habian fijado m6s o menos en aspectos de 
su entorno, pero ningun6 cambi6 sus compromises oficia- 
les hasta que Ortiz Echagiie realiz6 Lafiesta de laparmna 
en un pueblo de CerdeAa 14. Precisamente, el 24-IV-1907 
escribia desde Mamoiada, en CerdeRa justificando que ya 
habia residido en Paris, para que asi se le permitiera tra- 
bajar en la isla con objeto de ejecutar alli su envio ajeno 
por completo a1 espiritu de la academia, cuyos objetivos 
esan, naturalmente, otros 15. El 16-X-1908 firma en Roma 
un escrito para el director en el que solicita la pr6rroga de 
la pensi6n y se explica en estos tCrminos: "quisiera com- 
pletar el triptico que dej6 cojo en Cerdefia y para el que no 
cuento con fondos" '! Tambikn viaj6 a Holanda, donde 
realiz6 retratos y cuadros de tema holandCs, todo lo cual 
permite encuadrar a Ortiz Echagiie, como se ha dicho, 
dentro de un regionalism0 de caracter international de 
raices muy personales 17. 

Zangoza, en cambio recuni6 nuevamente a un argu- 
mento escapista extraido de la mitologia, el triptico de 
Pmmeteo, obra de ritmos cerrados y tensos, donde 10s 
personajes se sitlian en un clima misterioso y fantiistic0 de 
raiz miguelangelesca. Para conocer el proceso de ejecu- 
ci6n resultan especialmente interesantes las fotografias 
conservadas en el Archivo de la Academia de Roma 
donde se ven 10s rnodelos masculine y femenino en las 
poses que aparecen representados Prometeo, Epimeteo y 
Pandora18. Con anterioridad, el 14-VI-1907 se le habia 
autorizado la solicitud que habia hecho para "poder repar- 
tir 10s seis meses que el Reglamento fija de residencia en 

LAN MARLIN, u.: E I  ptnror Jose ~nnion Lnrapom r l n / r - l  W Y ) .  Oviedo, 1984, p. 61. Tanto el cuadro de Ortiz Echague como el de Zaragoza 
se conservan en el Ministeri Junto al dihujo del antiguo, fueron juzgadas el 18-V-1906 y merecieron calificacih h o w  
rffica (ARICO). Ambas ohra Exposici6n Nacional de 1906, donde fucron premiadas, lade Zaragozacon segunda medalla 
y lade Ortiz Echague con re 

I' AFEPIJosC Ram6n Zarago; . . wan en el Ministerio de Asuntos Exteriorcs. 
h e t o  es propicdad del Ministerio dc Asuntos Exlcriorcs (Emhajada de EspaFia en Pretoria). El cuadro de dltimo aito, habitualmente titulado 
sm de /a cofrndln en Al:flrcr (San Sehastiln. Museo de San Telmo) fue juzgado el 10-VI-1909 y rnereci6 calificaci6n honodfica (ARJCO). 
nbien ohtuvo una medalla de wunda  claw en la Exposicinn lnternacional de Munich de 1909. Rcaliz6 varios cuadros de ternas sardos como 
Mujeres de Cerdefia (San Schastih. Museo de San Telmo) y la Cnnrpesina sardn (Roma, Academia de Bellas Artes). 
miendo ya V.E. conocimiento del objeto de mi residencia en Cerdefia y siendo mi pmp6sito el realizar en mi envfo de dltimo aiio un asunto 
ios hechos tuvieran desarmllo en esta isla a V.E.. me dirijo solicitando me conceda permutar la obligaci6n de residencia en Pads durante seis 
ses por la residencia aquf, percihiendo el abono de casa y estudio que me facilitaria 10s estudios que proyecto hacer. 1 Hahiendo el que suscribe 
idido ya en Paris durante tres ai~os como consta en el certificado adjunto y propniendose visitar en aquella capital el sal6n de Otofio y en 
nezia la Exposici6n lntemacional de Arte Modemo. en nada se perjudicada el estudio y conocimiento de las modemas tendencias pict6ricas 
-lo cual, Excmo. Sefior mego a V.E. que si esta en sus facultades me conceda lo que pido por ser m& favorable a mis lrabajos" (AREPtAntonio 
Liz Echague). El asunto no dehi6 de resolverse inmediatamente porque Ortiz Echague contesta a1 secretario. Estevan, en una fecha indetermi- 
fa desde la localidad de Arezzo en estm tCnninos: "recihi su cana pidiendome el asunto del boceto que sed 'Una fiesta en Hongale'. pen, creo 
: para mandar este ritulo necesita acompaiiarlo el Director de su permiso, concedido a mi por palabra, de poder prescindir del reglamento quc 
o exige sea hist6rico o de a l g h  gran poema. El Director me prometi6 cuando Ilegase el caso escribirlo a Madrid y me dijo poder hacerlo sin 
dado yen el caso conwar :I favor de avis&melo" (Ibidem.). 
EPtAnlonio Ortiz Echa! 
ase el cat2logo de la exp  ?io Orliz Eclragiie (1883-19.12). Madrid, Centn, Cultural Conde Duque, 1991. Para los silos de estancia 
la Academia es especialmenre m p n a n t e  el trabajo all( incluido de FORYEUS, M.: "Antonio Ortiz Echague. El hombre y su obra". pp. 63-77. 
LAN, op. cir., pp.62-65. El hoceto es propiedad del Ministerio de Asuntos Exteriores. La obra definitiva, compuestapor los cuadros Pmmereo 
radenado, Pronlereo !. el fuezo y Epinrero Pnndora (Oviedo, Museo de Bellas Artes de Asturias), fue juzzada, junto a la Memoria reglamen- 
ia. el 18-XI-191 1 y recibib la calificacinn honoritica (ARtCO). Entre 10s papeles que el pintor dej6 en la Academia se encuentran los negativos 
ngrmcos que permiten conocer a1 niodelo ma$culino que pos6 para esta ohra 



Fig. 3.-A. ORTIZ ECHAGWE: Lody Godiva, 1905 
(Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores). 

Fig. 4.-A. ORTIZ ECHAGiiE: La fiesta de la patrona err un pueblo de Cerdeiia. hocer3 
E~nbajada de Espaiia). 

'retoria, 



Par's, entre esta con otras de las principales ciudades de 
Europa" 19. Durante ese viaje se le pide que dé el título de 
su envío y, con bastantes dudas, contesta el 10-IX-1907 
desde Bruselas diciendo: "fijamente no se aún qué asunto 
elegiré entre los que estoy amasando pero puede V. decir- 
les 'Sancho Panza y la duquesa' o 'Sancho Panza en casa 
de los duques', como mejor le suene porque es igual"z0, 
lo que muestra su primera inclinación por otro argu- 
mento. 

Al igual que habían hecho otros pensionados, Zara- 
goza realizó entonces diversas obras ajenas a sus obli- 
gaciones, como la Vista de Taomina (Madrid, colec- 
ción particular) o la Cabeza con velo (Madrid, colec- 
ción particular), que representa el modelo femenino que 
tenía en Roma2'. También debió de realizar durante su 
etapa de pensionado, en concreto a raíz de su viaje por 
Bélgica y los Países Bajos. del que existen numerosas 
fotografías en el Archivo de la Academia de Roma, el 
cuadro Campesinas de Flandes, asimismo conocido por 
fotografía. 

LABRADA Y TUS 

Femai 
sionado e . - 

ndo Labrac 
ntre 1909 - ,. 

da (1888-1977) ocupó la plaza de pen- 
y 19 13, mientras su compañero Salva- 

dorluset y iuset (1883-1951) lo hizo entre 191 1 y 1915, 
con lo cuai sólo durante dos años coincidieron como com- 
paiíeros de promoción. Dada la tardanza en la incorpora- 
ción de este último sus trabajos fueron necesariamente 
diversos. 

Labrada ejecutó como envio de primer año un trfptico 
titulado Crequesento". Para cumplir con la obligación de 
segundo año copió en Florencia, a donde volvería después 
de terminar la pensión, un Retrato masculino de Ti- 
ziano". Durante el tercer año trabajó en París en su envío 
correspondiente, titulado Las hijas de Lor, según comu- 
nica desde allí al director el 1-11-191224, aunque final- 
mente cambió de tema porque como boceto reglamenta- 
rio de ese año presentó una obra titulada Alaarr y Felve. 
En el envío definitivo de cuarto año especifica que estaba 
inspirado en un pasaje de la obra de Cervantes Persiles y 
Segismunda cuyo título pasa a ser El robo de Auristela, 
también conocido por El dragón y la bellau. Todo ello 
revela el interés de Labrada hacia temas literarios cuya 
misteriosa melancolía intimista le aproximan a la ver- 
tiente fantástica y sugerente del simbolismo. 

Tuset, que estuvo pensionado desde el 10-IíI-1911, 
ejecutó durante el primer año su cuadro de desnudo. titu- 
lado En el bañoz6. Durante el segundo viajó a Venecia y 
Florencia. En esta última ciudad ejecutó la copia regla- 
mentaria correspondiente a un fresco de Ghirlandajo en 
la iglesia de Santa Maria Novella que representaba La 
visiración de Santa Isabel ". Antes de comenzar a traba- 
jar en su tercer envío, durante el año 1913, se ocupó tam- 
bién de un cuadro titulado Una orquesta de ~er ior i tas~~.  
El 14-VIII-1913 se encuentra ya en Pan's, según preveía 
el reglamento, desde donde se comunica periódicamente 
con la dirección de la Academiaz9. Los distintos "partes" 
trimestrales de la dirección lo sitúan en la capital fran- 
cesa todo ese año, durante el cual ejecuta el boceto 

;pondiente al gran cuadro de envío titulado Venus y 

l9 AREPIJost Ramón Zaragoza 
'O Señala también que en Amberes espera encontrar "noticias perras" (AWEPIJost Ramón Zaragoza). 
2' Los negativos fotográ~icos en los que se ve esta modelo posando para el pintor, asícomo otros relativos a los viajes del artista por Italia y Europa 

se conservan en el Archivo de la Academia de Roma. Sobre el cuadro, véase GALAN, op. cit., p. 71 y 138 (n.' 11). " TambiEn, según era reglamentario, un dibujo de una estatua griega, todo lo cual mereció la calificación honorífica cuando fue juzgado el 7-VI- 
191 1 (ARICO). 

z3 Se conserva en el Ministerio de Asuntos Exteriores. El 27-VII-1911 se le había autorizado para copiarlo en la Galería Pitti de Florencia y mereció 
calificaci6n honorífica cuando fue juzgado el 25-VI-1912 (AR/CO). 

2J Con anterioridad había enviado una comunicación a la Academia el 22-Xl-1911 (ARICDlJosé Benlliure). 
z5 El boceto de tercer año, con el título Alnarr Felve. mereció calificación honorífica cuando fue juzgado el 10-VI-1913. El envío de cuarto año 

mereció calificación honorífica el 6IV-1915 (ARICO). El 16-VII-1913 se le había concedido prórroga para su entrega, según señala un borrador 
del informe de la dirección. porque los modelos estaban fuera de Roma en verano (Ibideni.). Véase tambitn: LABRADA, M. A.: "En el centenario 
de Fernando Labrada". Gow. 1988, nunis. 205-206, pp. 76-85. 

26 Propiedad del MNCARS, mereció la calificación honorífica cuando fue juzgadc 112 (AR/CO). Véase: K u m  MuÑoz, J. A.: Elpintor 
Salvador Tuset (1883-1951). Madrid, 1978, p. 29; R E Y E R ~ ,  "Art. cit.". nota 10) 

" En una fecha indeterminada de ese segundo año de pensión comunica al secre n, que tras un mes en Venecia sale para Florencia a 
hacer la copia de Ghirlandajo ( AR/CD/José Benlliure). Pmpiedad del Ministerio Exteriores. mereció la calificación honorífica cuando 
fue juzgado el 10-VI-191 3 (ARICO). 
El infornie del director íhorrador del 3-V-191.7) informa con bastante precisión del cuadro, lo que es un tanto extraño no tratándose de un endo 
reglanientario (ARICO). Ello puede interpretarse mrno un síntoma más dc la relativa imponancia que se concedía ya al cumplimiento esviQ0 
del reglanlento. El propio pintor se muestn tamhifn niuy protocolario en las notas manuscritas en las que informa al director de la marchade sus 
trabajos: "hago estudios de composicii5n sohre distintos asuntos para realizar el trabajo de tercer año de pensión que consiste en un boceto sobre 
el cual me he de Ior Tuset). El 21 -VI-1 9 13 recibe un informe favorable para ir a Valencia antes 
de via-jar a París 

?' E1 28-VII-1913 i hy: "Me encuentm en Parfs cumpliendo el segundo mes de los que me obliga 
el Reclanlento dl KIIIC IIE wupo en conocer y estudiar el arte antiguo como contemporánw que en sus diver- 

Museos existe' ( ~ ~ l t r i > a i v a a o r  iuset). 
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Fig. 5.-A. ORTIZ ECHAGUE: Campesina sarda 
(Roma, Acaiiemia Espaiiola). 

Fig. 6.4ampesina sarda (Forografia Archivo de 
la Academia de Roma. Carpera JosP Ramdn Zara- 
goza). 

Fig. 7.-JosP Ramdn Zun 
(Forografia Archivo de la A 
Jose' Ramdn Zaragn7n) 
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Fig.9.-Modelo masculine de Jose 
(Fotogmfia Archivo de la Academia d 
Jose' Ramdn Zaragoza). 

Ramdn Z 
'e Roma. ( 

zragoza Fig. 10.-Modelo fenlenino de JosP Ramdn Zaragoza 
Carpeta (Fotografia Archivo de la Academia de Roma. Carpeta 

Jose Ramdn Zaragoza). 
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Adonis 30. Tambien in embargo, un breve viaje 
por BClgica y Hola~ nes de setiembre de 1913 3'. 

Regres6 a Valencia no del aiio siguiente e inme- 
diatamente continu6 trabajando en su liltimo envio3'. 

LOS PAISAJISTAS: LLORENS, NOGUE Y MURILLO 
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o al Director 41n1steno naora recoraaa que no se nanla ae alcno envio en los informes del ano I Y  15 en 10s que solo se dice que "contintla en 
Paris visitando Museos y sus cercanfas" (17-X-1913) y que "tiene adelantado su trahajo de ultimo envfo" (4-11-1914). Por eso el 14-N-1914 el 
director seiiala: "En las anteriores comunicaciones trimestrales (...) no se decia nada (...) porque dado el caracter del envb de tercer aiio de 10s 
pensionados p r  la pintura que es un Irabajo cuya entidad consiste en la eleccidn del asunto objeto del mismo y en el studio de estaelecci6n pasa 
el pnsionado una hucna pane del aiio, pues una vez decidido, la ejecucidn del cartdn o boceto no exige el trabajo de un mes" (ARICO). No fue 
it17oado hasta el 6-IV-1915. mereciendo la calificacidn honorffica (Ibidenr.). 

-1X-1913 scribe a Estevan: "Me encuentro en Bruja5 unos diez dfas y pienso a h  estar cualro o cinco dlas para ver si lermino unas cosan que 
we". 1 No me ha gustado esto lo que espraba pues aunque no suelo nunca hacerme ilusiones, e t a  vez me he engaiiado por complete. De quf 
:inuad Dios medianre hacia el none en busca de mejnr suene pues el liempo aquf no me ha favorecido" (AREP/Salvador T w t ) .  El 2 W 1 3  
desde Pan's que ya tiene intenci6n de volver a Roma y sigue haciendo estudios para el tlahajo de tercer aiio y visitando museos" (Ibidem). 

:s se le conc retrato del rey, segun se lee en un horrador del informe trimestral del director 
IICO). Cuanc :ccibn particular) se le autoriza a exponerlo en la Nacional(22-11-1915). dondc 
ue premiado s acadtmicos de San Fernando cuando fue juzgado junto a la Memoria el 20- 
9 IS flhidenr. 
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si6n (1 901) provoca un desfase en la convocatoria de la 
plazas que se arrastra todo el pen'odo. 

Como detalle anecd6tico se sabe que una "seiiorita" 
tuvo en 1901 la intencidn de presentarse a una de las pla- 
zas de pensi6n, lo que hizo que el Ministerio enviase el 
siguiente telegrams a1 director: "Presentada seiiorita soli- 
citando plaza pensionada pintura en esa Academia 
siendo primera que lo solicita seiior Ministro antes resol- 
ver me pregunta si sabia opinion usted sobre admisi6n. 
Agradeceria me la dijese particularmente. Gutierrez 
Ossa". En la parte posterior, manuscrito, puede leerse: 
"No reglamento prohibe ni creo sea solicitante obst5culo 
su admisi6n" ??. 



Fig. 11.-Ella Adriana en Evoli, fotografia tomada por Fig. 13.-J. R. ZARAGOZ4: Caheza con velo ( M  
Jose' Ramdn Zaragoza (Fotografia Archivo de la Acade- coleccidn 
mia de Roma. Carpeta Jose' Ramdn Zuragoza). 
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Fig. 12.-Jose' Ramdn Zaragoza rodeado de alguna. 
sus pinmras (Fotografia Archivo de la Academia 
Roma. Carpeta Jose Ramdn Zuragoza). 
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En la convocatoria efectuada tras la muerte de Alea es 
nombrado, el 22-11-1902, pensionado por la pintura de 
paisaje Francisco Llorens Diaz (1874-1948). quien tom6 
posesi6n, tras un mes de pr6rroga, el 25 de marzo, ocu- 
pando la plaza hasta 1906. De su estancia en Roma hay un 
conocimiento bastante detallado gracias a las cartas remi- 
tidas a 10s peri6dicos gallegos y a su diario ". El paisaje 
de Llorens se encuadra en las nuevas visiones modemas 
del entorno contemplado con satisfacci6n romintica. 
Como envio de primer afio realiz6 un paisaje a1 61eo titu- 
lado Tramonto en Umbria y dos dibujos a1 ~ a r b 6 n ~ ~ .  En 
1903 viaj6 primero por el norte de Italia y despuCs lleg6 
hasta Pan's, BClgica y Holanda, donde realizan'a, aparte de 
sus trabajos reglamentarios, el importante cuadro Campe- 
sinas de F l a n d e ~ ~ ~ .  Los cuadros correspondientes al 
segundo aiio llevaron 10s siguientes titulos: Estudio de 
animales, Encajera de Flandes y Estudio de rnujer3'. En 
el tercer aiio pint6, sobre todo, en Capri, presentando 
finalmente tres cuadros al 61e0, una Manna picola de 
Capri, La costa de Capri y Crepu'sculo. Su gran cuadro de 
dltimo aiio llevaba por titulo Sol poniente en Pon- 
tecorvo 3R. 

El segundo pensionado de paisaje fue Jose Nogue 
Mass6 (1880-1973), que ocup6 su plaza como pensio- 
nado entre 1907 y 191 1. Sus inquietudes artisticas se diri- 
gen hacia un paisaje m5s poetizado y misterioso, de c o b  
res planos, aunque lurninosos, que se alejan de lo real 
hasta resultar casi decorativos. Como trabajos de primer 
afio present6 10s siguientes: dos 6leos, que titul6 Paisaje 
de la villa Cobo (Castelgandolfo) y La villa Mkdici, y dos 
dibujos a1 carb6n 39. En el segundo aiio realiz6 tres obras 
que titul6 Dosperros, Estudio de hombre y caballo e Inte- 
rior con$guras 40. Durante el tercer aiio NoguC realiz6 su 
viaje reglamentario por Europa. Asi, el 13-1-1910 informa 
desde Pan's al director y al secretario donde manifiesta su 
intenci6n de carnbiar Holanda --donde habian estado sus 
compaiieros como preveia el reglamento- por laBretaiia 
francesa, para realizar alli sus trabajos de tercer aiio4'. Lo 
hace de nuevo el 20-V-1910 desde Roscoff comunicando 
el final de parte de 10s trabajos in ic iad~s~~.  Los cuadros 
que formaban parte de ese tercer envio eran 10s siguientes: 
Pequeiio puerto en Bretaiia, Lago de Albano, Marea baja 
en Bretaiia y Villa Falconieri, F r a ~ c a t i ~ ~ .  El cuadro de 
dltimo aiio llevaba por titulo Roma antigua". 

'" VCase: Cat5logo de la Exposicidn Anrol6gica Llorens (1874-1948). Madrid, M.E.A.C., 1972 [Textos de E M ~ u ~  Lafuente Ferrari]; LWRENS, E.: 
Llorkns, La Coruiia, Atlilntico, 1981 ; LUNA, 1.1.: Franci.7~0 Llorens v su rien~po, La Coruiia, 1988. 

35 El Tranionto unlbro, pintado en Splelo, ha sido puesto en relaci6n con el Paisaje n~ontafioso (Prado, n." 5738, firmado y fechado en Roma en 
1902). Vkase: LUNA, op. c i ~ .  p. 26. Los vabajos fueron juzgados el 10-VIII-1903 y merecieron calificaci6n honorifics (ARICO). 

'6 Docunlentada su adquisici6n por el my Victor Manuel de lralia (LLORENS, op. cit., p. 54; LUNA, op. cir., pp. 53-54), aunque en paradem desconocido, 
se conocen dos estudios a travts de las cuales parece posible relacionar una reproducci6n fotofl~ca dcl Archivo de la Academia de Roma, presumi- 
Mmente peneneciente a una pintura de J o d  Ram6n Zaragoza con esta obra, el cual, naturalmenle, conocerfa el uabajo de Llorem, compariem suyo. 

" La encnjera de Flandes, propiedad del MNCARS, estA depositada en el Museo de Bellas Artes de Huelva (JI~NEL-BUNCO CARRILLO DE ALBOR- 
NOZ, M. D.: Aportnciones a la historia de 10s fondos del Museo Espaifol de Ane Conrenrpordneo. Madrid, Universidad Complutense, 1988, p. 
929). Las pinturas fueron juzgadas el 31-1-1905 y recibieron la calificaci6n honorifiea (ARICO). 
Los envios de tercer y cuarto d o ,  junto a la memoria sobre la pintura de paisaje, fueron juzgados el 18-V-1906 y recibieron la calificaci6n honodfica 
(ARICO). Algunos de estos cuadros fueron presentados a la Exposici6n Nacional de 1906 donde el pintor fue galardonado con tercera medalla 

39 Fueron juzgados el 1-VI-1909 y recibieron la calificaci6n honodfica (ARICO). Los dibujos se conservan en lacolecci6n del Ministerio de Asuntos 
Exteriores, aunque no las pinturas, que deben de ser las tituladas Paisaje y Paisaje en la villa Mkdici, envfos del Ministerio de Estado (O.M. 17- 
VII-1930) a1 antiguo Musen de Arte Moderno. VCase: JiuBna-Bwuco, 0b. cir, pp. 344 y 1665. El primero fue depositado en el Misterio de 
Comercio (0.M. 29-IV-19531, despues Secretan'ade Estado de Comercio del Ministerio de Emnomfa y Hacienda (1987); el segundo, con el titulo 
Cipreses, fue depositado en la Diputaci6n Provincial de Alicante (O.M. 124-1932). 
El Esrudio de honlbre y caballo pertenece a la colecci6n del MInisterio de Asuntos Exteriores. Los Perros fueron enviados por el Ministerio de 
Estado a1 antiguo Musen de Arte Modemo (O.M. 17-VII-1930). VCase: JIMBKEZ-BUNCO, op. cir., p. 1664. Los trabajos merecieron la califica- 
ci6n honodfica cuando fueron juzgados el 30-V-1910 (AWCO). 

41 "Durante mi primera permanencia en esta, adem& del estudio consiguiente de los Museos, indispensable como estudio compamtivo para la 'Memoria' 
que debo mandar el $limo ak. he pintado un paisaje en el Sen& o m  en las Tulledas y otro en Fontenay (alrededores de Pads), donde tengo establecido 
mi estudio, adem& un estudio silueta de Nhe-Dame. I DespCs del dia 15 y afirmativarnente aconsejado por V. saldd para Bretaiia recomendo 10s 
m5s importantes c e n m  man'tiim pues siendo mi envio de tercer d o  de "dm marinas y un paisaje" es evidente para el meja estudio y resultado del 
mismo, la conveniencia de dicha regibn. Cuando estt instalado ya se lo comunicad pues ahora s61o s4 que ire con billete hasta Doumanenez o Brest 
y por el camino me irk deteniendo" (Carta de Nogut a J o d  Benlliure desde Paris el 13 de enero de 1910). A1 secretario, Estevan, le dice en una postal 
con la misma fecha: "decididamente Ias alrededores son preciwos (...) hlirnedos". La instancia en la que solicita el cambio & residenciafue redactada 
el dfa 15 en estas ttrminas: "El que suscribe (...) expone que habiendo terminado con esta fecha los cinco primeros meses del tercer afio de su pensi6n 
y debiendo ir reglarnenlariamente seis a Holanda, siendo poco favorable esta t p c a  para larealizaci6n de las marinas que constituyen su envio en esa 
nacibn, creyendo de mayor inter& art'stico hacerlas en Bretaiia, solicita a V.E. le autorice para permanecer durante cuam m s s  en dicha regi6n y el 
resto para estudiar 10s museas de Holanda donde pMr4 pintar el paisaje que tambiCn debe aconlpdar al envio" (ARiEPIJod Nogut). 
"Ha Ilezado pues ya la fecha en que tengo terminadas mis marinas, lo que le participo con gran sarisfaccibn, pues el lrabajo ha sido bastante duro. 
He hecho lo que he podido, lo que ya sea ya se v e d  Ahora s61o espro  que se sequen bien para salir enseguida hacia Pan's, a ver 10s salons y 
dcspuCs a recorrer Holanda para ver si cncuenrro un bucn asunro de paisaje" (ARIEPIJosC NoguC). 

" El Lngo de AlOnno se conserva en la colecci6n del Ministerio de Asuntos Exteriores. El Paisaje de villa iraliana (San Salvador, Embajada de 
EspMa). catalngado con10 anhimo en el inventario dcl Ministerio, puede corresponder con el tirulado Villa Falconieri. Frmcafi. El MNCARS 
tiene depositado en el Museo de Bellas Anes de Badajoz un cuadro titulado Ln Abndfa que tal vez corresponds con otro de 10s realizados durante 
la pensidn en Ronla (VEaqe: JIM~NEZ-BLANCO. op. cir., pp. 936 y 1633). Para el jurado que juzg6 10s trabajos el 7-VI-1911 el pintor se habia 
limitado a curnplir las obligaciones reglamentarias (ARICO). 

" Junto a la memoria sobre la pintura de paisaje merecib calificaci6n honodfica cuando fue juzgado el 25 de junio de 1912 (AWCO). 



Fig.-16. J. R. Z4RAGOZ4: Retrato de E Aznar (Roma, 
Academia de Espaiia). 
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El tercer paisajista incorporado en este period0 es 
Tom6s Murillo Rams (1888-1934), cuya toma de pose- 
si6n tiene lugar en 1913, aiio en el que, por otra parte, se 
publica un nuevo reglarnento que trae consigo importan- 
tes innovaciones, en especial para 10s pintores de paisaje, 
con un definitivo reconocimiento de la revoluci6n 
impre~ionista~~. Se inicia asi un nuevo periodo en la his- 
toria de la instituci6n. Con todo, la trayectoria acadtmica 
de Tomk Murillo, que sufre las vicisitudes de la Primera 
Guerra Mundial, esti claramente d s  relacionada con 10s 
pensionados que le precedieron, en especial con una 
visi6n sorollesca de la naturaleza, que con 10s que le suce- 
dieron. Segdn 10s informes del Director, tras tomar pose- 
;i6n y visitar "Museos, Iglesias y Monumentos", como 
:ra habitual, se le concedi6 permiso el 14-X-1913 para ir 
n Anticoli-Corrado y realizar alli su envio de primer aiio, 
fie donde regres6 el 17 de Octubre. Sin embargo el tema 
fie dicho envio sed la vista de Roma desde la Academia 
de Espaiia, que ya habia entregado el 411-1914. Unos 
3ias antes, el 17 de enero. se le habia concedido ~errniso 
para viajar a Espaiia 

- se refien . .. Los sucesivos in :n a su 
segundo envio: en el ael LJ-v 111- I Y 14 se lnalca que ya ha 
hecho el Estudio de animales, primera parte de dicho 
segundo envio; y en el de 18-XI-1914 se dice que "ya 
tiene terminados el lienzo de animales y uno de naturaleza 
muerta, de 10s de segundo aiio" 47. 

Durante el tercer aiio, tpoca en la que, seglin el regla- 
mento debia residir seis meses en Holanda y otros seis en 
Pan's, qued6 autorizado, a causa de la Gran Guerra, area- 
Lizar 10s trabajos correspondientes -1as dos marinas- en 
Baleares y Marmecos. A ese respecto, puede leerse lo 
siguiente en el informe de la direcci6n: "Esta direcci6n no 
puede menos que aceptar como suyas las observaciones 
hechas por el pensionado ya q posible 
obligarle al cumplimiento de Regla- 
mento le impone de pasar seis ros seis 
en Holanda para estudiar sus museos, y en la pane que se 
refiere a la ejecuci6n de sus CI envio, ademas de 
que las costas de nuestras post Africa, como las 

45 El an 
estud 
de na 
debia 
seis r 

46 Los 0 
impo 

guo P 
terce 
Audi 

" EI en 
Gtnc " ARY 

49 Este 
Gt ni 

50 . n #I 

ue en reali 
10s debel 
meses en 
. - . . . - - - 

uadros de 
esiones en 

dad no es 
.es que el 
Pan's y oh 
. - . - - - 2. 

- 
[iculo 51 del 
ios pintados 
~turalezas mt 

reglamento 
de un metro 
lertas: en el I 
- 

de 1913. qum 
en que se re 

lercero de m; 

e se refiere a 
PKesente cl n 
arinas; yen e 

~iados con a 

de los Apeni 
6 calificaci61 
-..--.A. 

de las Baleares, son artisticas o m k  que las de aquellos 
paises, tienen la ventaja de ser menos conocidas y por lo 
mismo [poseen] el encanto de la novedad, raz6n por la 
cual el artista tiene necesariarnente que ser m k  personal 
en la interpretaci6n de aquella nat~raleza"~~. Sin em- 
bargo, desputs debi6 de aplazarse ese permiso hasta el- 
aiio siguiente, de tal manera que se le aconsej6 que per- 
maneciera ese aiio en Italia, quedando autorizado a reali- 
zar el trabajo reglamentario de cuarto aiio durante el ter- 
cero y a la inversa. Asi, en el informe del 30-XII-1915 se 
dice que ya ha entregado el paisaje de cuarto aiio, es decir 
el lienzo de tres metros, liltimo trabajo reglamentario, que 
lleva por titulo Apenino abrucese, dejando las marinas de 
ese aiio para el s i g~ i en t e~~ .  
Para el liltimo ail0 le quedaban por hacer, pues, dos 

marinas. El inforrne del5-VI-1916 seiiala, tal y como se 
habia justificado con anterioridad, que estaba ejecutando 
ese envio en Galicia; y el del6-XI-1916 indicaque el pin- 
tor se encontraba en Levante "haciendo el envio de lilti- 
mo aiio" 

ENTRE EL REGIONALISM0 LUMINISTA 
Y EL ESCAPISM0 DECORATIVO 

Pese a la rigidez impuesta por el Reglamento y la caduca 
filosofia que lo inspiraba, parece demostrado que 10s pin- 
tores pensionados en la Academia Espaiiola de Bellas 
Artes de Roma durante 10s primeros aiios del si-glo XX 
no estuvieron aislados en el convent0 del Gianicolo ni se 
dedicaron a repetir midticamente el arte antiguo (si 
exceptuamos, obviamente, las copias). Por el contrario, la 
instituci6n. fie1 a sus origenes, trat6 de constituirse en un 
centro de proyecci6n intemacional de 10s artistas espaiio- 
les, gracias no s610 al propio prestigio acdtmico que ya 
habia adquirido (lo que incitaba a 10s pintores a una con- 
frontaci6n de sus trabajos en diversas exposiciones, tanto 
en Espaiia como en el extranjero), sino, sobre todo, a 
causa de la posibilidad abierta en el propio reglarnento 
que promovia 10s viajes por Europa de 10s pensionados, 

sefialaha que 
nentos diferc 

I 10s pintom de paisaje, : estos dehlan rralizar, durante el primer a, "trcs 
nismo motivo en tres mol :ntes de luz"; en el segundo estudios de animales y 
:I cuarto un paisaje, "de no mcrms ae ues metros", adem& de la memoria. P a  olra parte. 

m residir en Roma el primer0 y cuarto af~o de la pnsi6n y viajar durante el segundo y tercem, periodo durante el cual residirlan al menos 
neses en Pads y otros seis en Holanda. 
res paisajes al61eo que constituian el envfo de primer aiio --tres vistas & Roma desde la Academia en otros tantos mornentos &I dfa, como 
nia el reglamento acadtmic* rnerecieron calificaci6n hordfica cuando fueron juzgados el 6-1V-1915 (AWCO). Uno & ellos, catalogado 
) an6nimo. perrnanece en la colecci6n del Ministerio de Asuntos Exteriores. Otro, fue depositado, una vez incorporado a los fondos del anti- 
fiuseo de Arte Modemo con el titulo Perspectiva de ciudad. en la Sociedad Econ6mica de Amigos del Pafs de Murcia (O.M. 3-III-1932). El 
ro. con el mismo tirulo, fue enviado por el Ministerio de Estado al antiguo Museo de Arte Moderno (O.M. 17-VII-1930) y depositado en la 
encia Temtorial de Albacete (O.M. 26-11-1932). Vtase: Jr~h'n-Bkxco, op. cit.. pp. 182 y 694. 
vio de segundo a o  estaba compuesto por el 61eo sobre tabla Dos cabnllos en l a p l a y  y dos naturalezas mumas que f u m  cnviados dcsdc 
Iva el 25-VI-1915 y prem 1lificaci6n honorlfica cuando fueron juzgados el 4-111-1916 (AFUCO). 
:o. 
paisaje de las montailas I nos, "& poco mils de tres metros en su lado mayor", llewba por tihrlo Sol Poniente y fuc nmitido a 
fva el 5-VI-1916. Mereci n honorlfica cuando fue juzgado el 5-11-1917 (AR/EPRom& Murillo). 
10. ARIEP. Las obras forman rrane ue la coleccih del Ministerio de Asuntos Exteriores. 



Fig. 20.-5. NOGUE: rarsaje ae vzua ualrana, 1908 (>an ~aivu~lolor; Emhqlucla ue 
Esparia). 

Fig. 21.-3. NOGUE: Paisaje, 1908 (Belgrado, Emba- Fig. 22.- 
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. r K .  Ld.-T. MURILLO: Acalltilado y playa: costa de Galicia (Madrid, Ministerio de Asuntos 
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a Pan's, Belgica y Holanda, en conc relativa 
libertad de que gozaban trajo consigo ci6n de 
importantes trabajos, ajenos unos a aciones 
reglamentarias y profundamente trasfol~~~iluus utros con 
respecto a lo que Roma habia significado hasta entonces. 
De no haber sido asi, no podria explicarse la apertura 
que se produce en su actividad que, con independencia 
de su desigual inter un elo- 
giable empeiio por presi6n 
artistica. 

Esencialmente son dos las comentes bajo las cuales 
pueden quedar a,gupados: una, en apariencia m9s simple, 
se basa en la percepci6n de la realidad; y, otra, supuesta- 
mente m9s culta y compleja, profundiza en la atracci6n 
emotiva por el argument0 tnscendente. La tendencia 
empirica se fundarnenta en la popularizacidn de las expe- 
riencias impresionistas, que, sin embargo, no se institu- 
cionalizan hasta el reglamento de 1913 (cuando se obliga 

tores a tratar el mismo motivo en distintos 
s del dia). Las pinturas susceptibles de ser ads- 
:sta corriente parecen mbs condicionadas que 

otras por la realidad hist6rica espaiiola y por 10s proble- 
mas regionalistas-aunque natunlmente descubren inte- 
r6s en todo t i p  de temas locales, lo que otorga a 10s artis- 
tas una mayor o menor dosis de internacionalismo, que, 
en ocasiones, como en Ortiz Echagiie, llega a alcanzar 
una autonom'a pl6stica de dificil parang6n. En este 
mismo sentido, esta corriente estb fuertemente influida 
por Sorolla: no hav aue olvidar aue es el mis prestigioso 

pintor espaiiol del momento en cfrculos oficiales. Ade- 
m6s, tres de 10s diez pintores aquf tratados -Benedito, 
Tuset y Murillo- son valencianos directamente vincula- 
dos a el, y su influencia alcanza a otros como Llorens o 
Sotomayor. A veces signific6 una sumisi6n esteril (Muri- 
110) o una dificil adaptaci6n a1 convencional reglamento 
(Tuset), cuyo resultado son obras poco sentidas. 

Los pintores interesados, en cambio, por 10s argu- 
mentos trascendentes se presentan, en principio, como 
mfis respetuosos con el espiritu del reglamento, que inci- 
taba a tratar grandes asuntos capaces de conmover el 
espiritu. Sin embargo, y a pesar de las tambien m9s evi- 
dentes dosis de academicism0 en la forma, pinturas 
como las de Chicharro o Zaragoza poseen una buena 
carga del mejor simbolismo sobrecogedor y alucinante 
(aunque roce lo kitsch) que se hizo entonces en la pintura 
espaiiola, y las de Labrada y Nogue sugieren una miste- 
riosa vida interior fuertemente conectada con rafces 
internacionales. 

En definitiva reconocer que ni el 
regionalism0 l u ~  smo decorative son 
tendencias geneIauu,,, ,, profundos (la Acade- 
mia por definici6n no podia serlo) y, por consiguiente, tie- 
nen, en conjunto, un caracter tardfo que desemboc6 des- 
pues en mfiltiples convencionalismos, en la instituci6n 
romana se sostuvo a comienzos del siglo XX un eclecti- 
cismo relativamente abierto, a1 amparo del cual se produ- 
jeron obras cuyo menosprecio global no parece justi- 
ficado. 
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Fig. 24.-2 MURILLO: Pescadores en barca: costa de Levante (Madrid. Minisreno de Asun- 
ros Exteriores) 



Chicago, 1893 - Sevilla, 1992. 
La Exposici6n Universal Colombina del siglo : 
sobre la era de 10s descubrimientos 
Angel Urmtia Nbfiez 
Universidad Aut6noma de Madrid 

Anuario del Departamento de Hisroria y Teorfa del m e  
(UAM). Vol. V, 1993. 

RESUMEN SUMMA 

La Exposicidn Universal de Sevilla (1987-1992), rea- 
lizada para conmemorar el V Centenario del Descubri- 
miento de Ame'rica con el Ierna La Era de 10s Descubri- 
mientos, tuvo su precedente mcis inmediato en la Exposi- 
cidn Universal Colombina de Chicago (1890-1893). Los 
planteamientos diferentes de sus organizaciones, pero 
tambib la aparicidn de problemas semejantes, hacen 
deseable un enfoque que tenga en cuenta esta referencia. 
Un estudio balance de la Exposicidn de Sevilla, que sin 
duda se integrarci tambih en la Hisroria de las Exposi- 
ciones Universales, se presenta en este Anuario con la 
intencidn de beneficiar a fufuros investigadores. 
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Expo'YZ. The World Fair in Sevilla (1987-1992), held 
to commemorate 1 Centenary of Disco 
America whose s lo~ ze Age of Discovery, . 
the Jirsr of its kint. -Id Fair in Chicago 
1893) was also dedrcated to Columbus. While the organi- 
sations differed in approach, the problems experienced 
were similar: This fact calls for a closer study whith this 
comparison in mind. The results of a study of the Expo of 
Sevilla, which without doubt will also be include( ' ' -' 

History of World F 
order to help future 

airs, are p . researche 
n this Ann 

Cuando 10s reyes de Espafia don Juan Carlos y doiia 
Sofia, junto con el presidente don Felipe Gonzdlez, inau- 
guraron la Exposicidn Universal de Sevilla el 20 de abril 
de 1992, 10s aires de incertidumbre creados y 10s malos 
presagios hacian dificil suponer un Cxito final. Como en 
Chicago 1893, se conrnemoraban en esta ocasi6n 10s qui- 
nientos aiios del descubrimiento de AmCricapor Crist6bal 
Col6n, pero reconsiderando Espaiia su papel hist6rico en 

GI IIUGVU IV~UIIUU y UUJU GI rcllra uc u a  m a  us lus mscu- 
brirnientos. El act0 inaugural, en una Cpoca de las teleco- 
municaciones pr6xima ya a1 siglo XXI, fue sobrio y 
carente de imaginaci6n. En la apertura del 1 de mayo en 
Chicago, el presidente Cleveland pudo oir entre oms 
himnos gloriosos la Oda de G. W. Chadwick y H. 
Monroe I ,  en Sevilla prrvaleci6 el discurso mtinario de 10s 
discursos de rigor, aunque tarnbien sonaran las CP----- 

ma gran plat; 
I el Duque de 
t., I-,..- ..in 

icinas habfas "La ceremonia de la a p e m  verific6se el 1 ." de Mayo. Delante del palacio de las Of e levantado I 

el presidente de la Repdblica, Sr. Cleveland con las personas que formaban su comit~va, entre 10s que figuraba : Veragua. Dc 
una breve otaci6n. leyose un poema del periodista Sr. Croffut. referente a CoMn y titulado La Profecfa. Tras es, .,.,, . UH, lade la Me 
los trabajos de la Exposici6n. terminada la cual, el Presidente pronunci6 algunas palabras, y oprimiendo un b o t h  electrico pus0 en mc 
todas las dquinas, hizo brotar todas las fuentes y locar todas las campanas. Las naciones representadas en el cenamen izaron sus pabe 
los respectivos edificios, 10s cafiones de 10s buqua sunos en el pueno saludaron con estruendma$ salvas, y un numeroso coro enton6 e 
de Haydn. Fue un espectaculo maravilloso.." (Los lectores espafioles pudieron i m a g i n e  la inauguraci6n a waves de a t e  relatode La I! 
Esparfoln v Americma. Afio XXXVII. N." XX. 30 de mayo de 1893. PAgs. 350-35 11 



de la ciudad en el momento final m8s emocionante. Tele- 
visi6n Espaiiola realizaba un seguimiento desastroso 
hasta la irritacih, hecho que contrastar5 con el excesivo 
esplendor de la inauguraci6n de 10s Juegos Olimpicos de 
~Gcelona 1992. Sin embargo, aun reconociendo la labor 
de TeleExpo y de la televisi6n andaluza, el Cxito de 
pliblico de la Exposicidn sevillana se ir5 generando por el 
comentario verbal del visitante hacia otro visitante futuro. 
La inercia del pueblo venci6 sin duda a 10s medios de opi- 
ni6n generalmente desfavorables, contradiciendo a 10s 
detractores que -salvo quienes en verdad no quisieron 
visitarla por 10s vergonzosos precios abusivos de estan- 
cia- se negaron air; bien por considerar la obra supedua 
ante otros problemas acuciantes de Espaiia, o por adjudi- 
car el desatino a un gobierno socialists que, en realidad, 
se habia propuesto iniciar en tiempos de bonanza econ6- 
mica, resolver con precisi6n y sin posibilidad de vuelta 
at&, una ingente empresa solicitada sencillamente por el 
Rey '. 

CHICP 

Las 
Histori 
o sin el 

Aun cc 
con rig 
biCn qt 

cia tra! 
fuego 
Memo] 
cirinne 

cion Cc 

ganaes obras urbanistlcas y arquitect6nicas de la 
a fueron normalmente objeto de cntica, con raz6n 
Ila, per0 pocas veces se realizaron sin una necesi- 

dad mayor por satisfacer en sus correspondientes pafses. 
gobierno justo debe mantener 
,idades, debe reconocerse tam- 
io, la Historia del Arte corn- 

prenderia hoy tunaamentalmente esculturas, pinturas u 
otras obras menos costosas de realizar. Bien es verdad que 
parece ser distinta la obra efimera, el gasto "inlitil", pero 
la humanidad parece regirse a veces por leyes de inexora- 
ble cumplimiento y, confiada en el progreso, siempre 
avanza hacia el futuro mientras en la retaguardia lleva el 
lastre de revoluciones pendientes. No obstante, Sevilla no 
queda igual tras su Exposicibn Universal 1992 que Valen- 

; sus fallas, donde, aiio tras afio, el amor por el 
y lo efimero devora un gran caudal monetario. 
ria y testimonio suelen estar presentes en las expo- 

,.,.,.. ~s universales; de hecho, quiCrase apreciar o no, la 
de Sevilla contribuir5 a hacer Historia, empezando por la 
de su ciudad. 

Chicago, encargada de oganizar la anterior Exposi- 
. .  - 

donibina (1890-189-7). era una de las cuatro ,oran- 
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des ciudades de unos Estados Unidos inmersos en una cri- 
sis econ6mica acentuada precisamente durante 1893 y 
que tal acontecimiento parecia soslayar. La financiaci6n. 
que no podia ser exclusivamente ciudadana, fue compar- 
tida con el gobierno. La llamada ciudad del laissez faite 
soportaba tensiones sociales y laborales -1 de Mayo difi- 
cil de olvidar- puesto que, como lugar privilegiado a ori- 
llas del lago Michigan, venia ademh recibiendo abun- 
dante flujo de emigantes. La Exposicibn permitia la ocu- 
paci6n de mano de obra en paro, pero que volvia a quedar 
en paro tras la clausura. El pasado de la ciudad era dema- 
siado breve: 1804-1893, con un antes y un despuCs del 
devastador incendio de 1871. Estratkgicamente situada en 
la comente Este-Oeste, la especializada industria de la 
came y el gran comercio de su puerto convertianla pronto 
en una ciudad de masas. Esta, que tenia ya a finales de 
siglo m8s de un mill6n y medio de habitantes, demandaba 
edificios especificos como grandes almacenes u oficinas, 
consiguiCndose de este modo una agresiva terciarizaci6n 
del sector pr6ximo al lago Michigan. V e ~ a  a ser el pro- 
ducto de una reconstrucci6n vertiginosa en la que se inte- 
graban por norma un promotor pragdtico y un arqui- 
tectoltCcnico deseosos de prosperar. En vfsperas de la 
Exposicidn, Chicago era una ciudad presentada a1 mundo 
como un gran escaparate que exhibia por si misrna gran- 
des adelantos tecnol6gicos a travCs de su arquitectura: 
perfeccionamientos en la cimentacih, en 10s ladrillos 
incombustibles, per0 sobre todo en la estructura metdlica 
yen el ascensor, elementos imprescindibles para la eleva- 
ci6n del edificio. En ella actuaban prestigiosas firmas de 
arquitectos que por costumbre trabajan cada vez m h  en 
equip: eran 10s protagonistas de la llamada Escuela de 
Chicago; con 10s Le Baron Jenney, Richardson, Bumham 
& Root, Holabird & Roche o Adler & Sullivan. Pero el 
espect5culo de la ciudad resultaba salvajemente nuevo, 
con edificios reciCn hechos y otros a medio hacer, delimi- 
tados estrictamente por las rectilineas calles, alzados por 
10s aires sin orden ni rnedida, sin apenas apoyatura acade- 
micista, hasta que uno de 10s mAs geniales arquitectos de 
todos 10s tiempos Cree la funcional tipologia del rascacie- 
10s moderno, Sullivan. Europa, con una tradici6n rica en 
estilos arquitect6nicos, procuraba manifestar algbn 
avance tecnol6gico en sus exposiciones universales, 
desde el Cqstal Palace de J .  Paxton (Londres, 1851) 
hasta la polkmica Tour de G. Eiffel (Pan's, 1889). Por el 
contrario, la imagen que Chicago iba a dar al mundo con' 

'nganse en ct tisario Emilio Cassinello en su discurso de inauguraci6n el dfa 20 que, aun siendo dificil precisar su inten- 
malidad y si bien pasaron desapercihidas en 10s medios de opini6n pljblica, hablaban de entregar al Rey su Exposici6n. El 31 de mayo de 1976, 
10s pocos meses de ser el nuevo monarca de Espda, don Juan Carlos habia anunciado en Santo Domingo la celebraci6n de m a  Exposici6n 
rernacional Ibem-Americana. Cuando, en diciembre de 1981, Estados Unidos solicita al Bureau International d s  Expositions el registro de m a  
rposicidn Universal para conmemorar el V Centenario del Descubrimiento de America, don Manuel de Prado y Col6n de Carvajal descendiente 
Crist6bal CoMn y Presidente de una Comisi6n Nacional para la Celebraci6n del V Cenrenario del Descubrimiento de AmCrica- potencia s t a  

~~npresa  junto con o t m  prsonas pr6ximas a la Casa Real. Idea asumida en primera instancia p r  el gobierno de la UCD y que. was el 28 de octubre 
de 1982, debe ser malerializada por el nuevo gobiemo del PSOE. Ya el 3 de marzo de 1982, Espaiia habfa manifestado a1 Bureau International des 
Expositions su deseo de organizar una Erposicidn Universal en Sevilla con el lema de El Nacinrienro de un Nuevo Mundo. El 7 de diciembre de 
1983. el Bureau aprueha la? dos iniciativas: Sevilla, profundizando en sus relaciones hist6ricas con Adrica; Chicago, con el lema La Era 021 
Descubrintienro, especializhdose en los avances de la humanidad. 
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su Exposicidn era deliberadamente y parad6jicamente 
otra muy distinta, lade una ciudad efimera de porte clasi- 
cista, pretendiendo asl demostrar la doble capacidad de 
hacer una ciudad moderna real (Chicago) y ademas 
recrear sintCticamente para la ocasi6n otra de intemporal 
estilo academicista. Por una parte se demostraba la opera- 
tividad de 10s arquitectos americanos para hacer tral 
ficticia de usar y tirar, al tiempo que por otra parte st 
una bienvenida con decoro a 10s participantes y visit 
La estructura medlica, la madera y el estuco a1 se 
esta vez de un inmenso decorado. Chica, 00 no tel 
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postulados puramente mercantiles y especulativos, con 
mfixirno aprovecharniento del solar, sin una conciencia 
definida para el disfrute de la ciudad. Era necesario por 

esentar tarnbien ante el mundo un parque con un 
rpirado en el propio lago Michigan per0 tambien 
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Para una mejor comprensi6n del apasionante y fascinante fen6meno dt : su arquitect 
Exposicidn Colombina, pueden consultarse por sus distintos enfcques: ueulcnrun nnu u/Jenmg cerenronrer oj rrre worm s Colunrbian trposrrlon. 
Stone Kastler and Painte. Chicago, 1893; h Ilustracidn Espafiola y Anlericana. Afio XXXVII. N." XVIII. XX, XXI, XXII. XXIV. XXV, XXVIII, 
XXXN, XXXVI. 1893 Y N." 111. 1894; E~posicidn Universfl! de Clricngo de 1893. Cardlogo de la Exposicidn E.~paAo!a. Imp. de Ricardo Rojaq. 
Madrid, 1893; A ponfolio ofphorographic views of rhe  world:^ Coluni6ian Erposition. John McGovem. Chicago, 1894; Exposition's Commissio- 
ners,A History ofthe World's Colunlbian Exposirion. Rossiter Johnson. New York. 1897-1898; Ctr. MOORE, Daniel H. Burnlmn~. Architecf Planner 
of Cities. Houghton MifAin. Boston-New York, 1921. Reed. por Da Capo Press. New York, 1968; L. H. S~LLIVAS, Tlre Autobiogrnplty o fan Idea. 
W.W. Norton and Company. New York, 1924. Reed. por P. Smith. New York, 1949 y Kindergarfen Clrats and Orlrer Wrifings. Ncw York, 1947. 
Trad. castellano Ed. Infinito. Buenos Aires.1956; H.S. MORRISOX, Louis Sullivan: Proplret of Modern Arclrirecture. Museum of Modem An. New 
York, 1935. Reed. por Greenwood Press. Westport, 1971; H.-R. H~TCHCOCK, nre Arclrirecrure 0fH.H. Richardson and H b  Tinres. Museum of 
Modem Art. New York, 1936. Reed. por Anchor Books. Hamden, 1961; T. E. TALLUADGE, Arcl~ilecfure in Old Chicago. University cd Chicqo 
Press. Chicago, 1941; F. A. RANDALL, Histoy of the Development of Building Consrrucrion in Clrica~o. University of Illinois Press. Urbana. 1949: 
J. P. NOFFSINGER. The Influence of Tlre Ecole des Beaux-Arts on the Arcllitects of tlre Unired Smfes. Catholic Univenity of America Press. Waq- 

hington. 1955; J. BURCHARD y A. BUSH-BROWN, The Arclrifecfure ofAnlerica: A Socialand Culturn1 Hi s ton  Boston, 1961. Trad. castellano. Ed. 
Letras. Mexico, 1963; C. W. C o m m ,  The Clricago Scl~ool ofArcliitecrure. Univenity of Chicago Press. Chicago. 1964 y Clricago 1910-20. Buil- 
ding. Planningand Urban Teclmolog~~. University of Chicago Press. Chicago, 1973; J. BACH y R. FORREY. Cl~icapo's Fanrous Buildings. Univenity 
of Chicago Press. Chicago, 1965; A. T. BROWN. A Hisrory of Urban America. The McMillan Co. New York, 1967; J. G. FABOS, G. T. MILDE, V. 
M. WEINMAYR, Frederick Law Olnwted Sr. Founder of Landscape Architecture in Anierica. University of Ma~sachusetts Press. Amherst. 1968; A. 
FEIN, Frederick L Olnlsred and tlre American Errvironnienfal Tradition. Bm.iller. New York. 1972; D. HOFMASS. Ttie Architecture ofJolrn Well- 
born Roof. Johns Hopkins University Press. Baltimore. 1973; T. S. HINES, Burnhani of Clricago: )xford Unive rsity Press. 
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Fig. 2.-Richard MORRIS HUNT: Administration 
Building en la Exposicibn Universal Colombina Chi- 
cago 1893. Gmbado & La Ilustracwn Espaiiola y Ame- 
ricana. 1893. 

Se halla situada a orillas del n'o Guadalquivir, testigo de 
una larga historia de siglos. En visperas de su Exposicio'n 
es ya una ciudad muy desgastada, con apenas setecientos 
mil habitantes, pero con un sediment0 original e inconfun- 
dible. Su Giralda y adjunta Catedral poseen m5.s valor 
objetivo hoy que el hermoso Auditorium de Sullivan en el 
Chicago de entonces. Su Parque de Maria Luisa d e -  
bid0 en gran parte a Jean C.N. Forestier- o su misma 
Plaza de Espaiia -+bra de Anibal Gonzilez y testimonio 
de la Exposicidn [hero-Americana 1929-, representan 
ya partes esenciales de la ciudad, incorporadas a una 
trama antigua salpicada de plazuelas y rinconesJ. Podria 
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New York, 1974; L.W. Roper. A Biograplry oJ treaertck Lmr Oln~sted. Johns Hopkins University Ress. Baltimore, 1974; G. CIUKI, F. DAL co. 
M. MANIERI-EUA. M. TAR'RI, Ln cind anrericann. Roma-Bari, trad. castellano Ed. Gustavo Gili. Barcelona.1975: D. BURG, Clticago's White Cify 

93. University of Kentucl ; AA.VV., A Guide to 150 Years of Clricngo Arclri~ecture. (1830-1985). Museum of Science 
ndusuy-Chicago Review !LKOWSKY (Ed.): Clricago Architecture. 1872-1922. The Art Institute of Chicago and Pres- 
erlag. Munich. 1987. 
una visi6n m h  completa c a de sus parques. de la Exposicidn IbemAmericana y de Anlbal Gonzaez, de la incidencia 
EV)092, vtase.: J. M. SUAK- uAKmDj.UIA, ntrluuzcmra y Urbanismo en la Sevilla del sigh XIX. Sevilla,1986: A. V I W  MowuAN, Arqui- 
ra del regiomlismo en Sevilla 19W1935. Sevilla, 1979; M. TRILLO DE LEYVA, La Erposicidn Ibero-americana 1929-30. La tronsformacidn 
rm de Sevilla. Sevilla, 1980; L. MARN DE D R A Y ,  Sevilla: cenm urban0 v bam'adas. SeviIla,1980; E. RODRIGLEZ BEWAL. La Exposicidn Ibe- 
ericana en la prem local: ginesis y primeras nianifesraciones (1905-1914). Sevilla, 1981 ; E. Lm7S Mm, La Eqosicidn Iberoamericana a 

.,,.,s de la prensa (1923-1929). Sevilla, 1987; AA.VV., La Erposicidn Ikmamericana de 1929. Fondos de la Hemeroteca Municipal de Sevilla. 
ogo Exposicibn. Sevilla, 1987; V. PEREZ E s c o u ~ o :  Anfin1 Gonzfle; arquitecfo (1876-1929). Sevilla. 1973 y "El Parque de Maria Luisa de 
la". Fragmentos. NP 15-16. 1989. Pass. 106-122; AkVV., "Sevilla 1992. A & V: Monografias de Arquitectura y Vivienda N.O 20. 1989; AA. 
Sevilla Universal. Sevilla, 1992; AA. W.: Sevilla. Paisaje transfornlado. Demarcaci6n en Sevilla del C.O.A.A.Oc. Sevilla, 1992; MANUEL CAS 
y PETER HALL. (Din.): Andnlucfa Innovacidn recnoldgicav desamlloecondndco. EspasaCalpiExpo'92. Madrid-Sevilla, 1992 (2 vols.); J. CAU 
DEcAm: Sevilla. wino del mundo. Paris Match. Paris-Sevilla.1992.. Bibliograffa complementada con la que se relaciona en nota posterior. 



Fig. 4.-Anibal GONZALEZ: Plaza de Espaiia en la 
Exposicwn lberoamericatza Sevilla 1929. 

Fig. 5.-Emilio AMBASZ: ler: Premio ex aequo en el 
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de la Exposicidn. 1986. 



sede de la Exposici6n Colombina5. Entonces, el lugar ele- 
gido era Jackson Park-Washington Park-Midway Plai- 
sance, con zonas boscosas preexistentes. Se parti6 de Jac- 
kson Park, donde se instal6 la Court of Honor, para distri- 
buir 10s restantes pabellones intemacionales o el obligado 
parque de atracciones a travCs de Washington Park y Mid- 
way Plaisence. Pero si en estas dos dltimas zonas las imC 
genes ofrecidas eran por necesidad variadas, segdn la 
oferta arquitect6nica de 10s paises participantes, en la pri- 
mera se decidia imponer un estilo unitario. Se llegaba al 
establecimiento de-un equilibrio entre decorado eficaz 
para una Exposici6n efimera y ordenaci6n del paisaje mfis 
perdurable. En este dltimo platillo de la balanza se hallaba 
Frederick Law Olmsted, que acababa por recrear una 
nueva Venecia con canales y gondoleros; en el primero, 
un Daniel Hudson Burnham cada vez mhs convencido tras 
la muerte de su socio John W. Root por un Charles F. 
McKim retardatario, coordinando desde las procedencias 

~ E Z  (ing.), Jerd- 
IQUERA y Estanislao PEREZ PITA: I ." Premio 
en el Concurso Intt ' de Ideas para la 
5n del Recinto de LL le Sevilla. 1986. 

Fig. 7 . 4  
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nimo JUA 
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Onlenacit diversas de 10s arquitectos hasta la imposicidn de un estilo 

generic0 academicista en la parte constructiva, fuese de 
inspiraci6n Beaux Arts o neoclisico florentino como se 
llegaba a comentar, pero en definitiva un monumental encontrax :uatro ciuc grandes 

y pr6spe1-i : haya inml a Anda- 
lucia que uene penoxenre aun su autentica ~vu1ucl6n ap'- 
cola. Sevilla se elige como sede sin mirar a su presente, ni 
tarnpoco demasiado a su futuro (aunque acabe beneficih- 
dose de infraestnicturas y medios de transporte con tal 
ocasi6n), sin0 recumendo con oportunidad a su pasado 
relativamente pr6spero durante 10s siglos XVI-XVII y a su 
significado en la Historia de Espaiia y America. En Chi- 
cago habia una actividad arauitect6nica transcendental 
para la Historia de la Arquil 
tibiamente durante 10s aiios c 
debido a la coherencia de arq~ 
y Antonio Ortiz, Gonzalo D i h  ~.GL~>CII> y I r;Lllrnr 

anueva, o Guillermo Vhzquez Consuegra, alguno 
cuales actuarh con motivo del nuevo acontecirnif 

La Exposicidn de Sevilla, impulsada por la 
quia, es llevada a tC I grandes dificultades y ~ L C -  

mura por un gobier sta en el poder desde 1982, 
si bien 10s esfuerzos se cornparten materialmente 
con 10s privados en una errlpresa com6n espaiiola a traves 
de una Sociedad Estatal para la Exposicidn U 
Sevilla 92 S.A. En el siglo pasado, Chicago hubo ( 
petir para la organizaci6n con Nueva York, S. Lu 
ton v Filadelfia. mientras aue ahora Sevilla ~ u e d e  

I entre las ( 
iia, pero se 
I - A - 1 . 

lades mfis : 
ersa en un; 
- --..-,..-: eclecticismo comdn y ante .el que debian sacrificarse 

voluntades de estilo excesivamente personales. La arqui- 
tectura, que iba a pintarse de colores, gustaba tanto en el 
estado de preparaci6n a base de yeso blanco, que se deci- 
dia dejar asi definitivamente. Uniformidad total. En Chi- 
cago por tanto acababa por prevalecer un fuerte control y 
un orden jerfirquicos, que iria de un impact0 visual g n e -  
ral y grandilocuente (Administration Building, de 
n:-L- rd Moms Hunt; Manufactures Building, de George 
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1 Post), manteniCndose en 10s edificios mfis impor- 
de la zona representativa (Music Hall, Fine Arts 
ng -dnico g a n  edificio perdurable-, de Charles 
)d), hasta las particularidades de otros pabellones 
cos (Transportation Building -tinico destacable 
o coloread*, del discolo y genial Louis H. Sulli- 
de 10s diversos pabellones extranjeros. Nacia asi un 
estilo para exposiciones intemancionales, el con- 
de White City, la City Beautiful, presente en 10s 
s proyectos para Chicago y remodelaciones inme- 
de Washington u otras ciudades por mano del 
Burnham. 

uu v111- 

s de 10s 
:nto. 
Monar- 
,. . . -..- 

Atwoc 
temhti 
edifici 

rmino cor 
no sociali 
; oficiales I 
- - - - - - - - 

. , - 
nuevo 
cepto 
nuevo .. . 

niversal 
je com- 
is, Bos- 
------ 

alatas 
mismc 

Exposicibn Universal SeviNa 1992 --que es obser- 
:on relativa desconfianza por la opini6n pdblica, 10s 
1s de comunicaci6n y las revistas especializadas 6- 
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El 4 de diciembre de 1987, Chicago renuncia a su orga a 10s enfrentamientos entre el alcalde de la ciudad 
(dem6crata) y el gobemador del Estado de Illinois (repual~cano). txlsten aaemas Iuertes presiones de gmpos ecologistas para no desecar parte 
del Lago Michigan, donde de nuevo habda de ubicarse la Exposicidn de este siglo. Sevilla quedaba sola ante el mundo -con la excepci6n poco 
relevante de una conmemoracidn llena de fmslraciones biendo limar asperezas tambikn entre gobiemo central y auton6- 
mico (aun siendo del mismo signo polftico socialists), ir e Alejandm Rojas Marcos del Partido Andalucista, quien al final 
decide colaborar ante la importancia de tat acontecimiei u International des Expositions concede pues a la Exposici6n de 
Sevilla el rango de Erposicidn Universal. Categorfa A. 
La Exposicidn Universal Sevilla 1992 (1987-1992: 20 de abril -12 de octubre 1992), conocida popularmente como Expo'92, tiene una acogida 
irregular en la prensa diaria: desde noticia referidas alas tensiones entre el primer cornisario Manuel Olivencia y el entonces consejero delegado 
Jacinto Pell6n. hasta el d e s m l l o  dificultoso de las obras, pasando por reponajes generales sobre las instalaciones: "El Gobiemo pretende dina- 
mizar la Expo 92 a1 asignar la$ funciones ejecutivas a un nuevo gestor" (Jacinto Pell6n. ingeniero de caminos). El Pals, 2-VI-1987; "Puentes sobre 

I PaLs. 2R-X- 1989; "Expo 92. Comienza la cuenta augs". El Sol. 20-X-1991; "La arquitectura de la Expo a debate". ABC Culru- 

debe funda nentalmente 
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ninlo JUNQUERA y Estanislao PEREZ PITA: ~ r o ~ u e s r a  Fig. 9.-Josk A. F E R ~ ~ N D E Z  ORDOIW~ Rafael TRE- 
presentada a1 Concurso, yerspectivas. 1986. NOR: Esfera Am~ila,: 1986. 

visibles todavia con la recien creada, tras la clausura. 
Sociedad Estatal CartujaP3 S.A.: la demostraci6n de efi- 
cacia a1 hacer una obra con suficiente precisi6n tecnolb- 
gica -aun teniendo en cuenta el esfuerzo de la simulth- 
nea organizacibn para la Oimpiada en Barcelona-, en 
claro contraste con el pasado de una ciudad vieja y mal 
comunicada o equipada -frente a una treintena de lineas 
fbrreas y m8s de mil cuatrocientos hoteles de Chicago en 
1893-, pero que es dotada ahora circunstancialmente de 
servicios para la ocasi6n; la creaci6n de un espectacular 
marco de encuentros, de entendimiento y de diversibn, 
con todos 10s pueblos de la Tierra y en especial con 10s 
americanos; la previsidn, en definitiva, de que Espaiia 
reluzca ante el mundo y, a poder ser, que Sevilla se bene- 
ficie en el futuro con unas infraestructuras. 

En Chicago, las tensiones sociales y 10s conflictos pro- 
vocaban que el alcalde de la ciudad Henry Harrison fuera 
asesinado sin poder participar en la clausura de la Exposi- Fig. 10.-Gabinete Tkcnico de 1aSociedadEstatal: Onlena- 
cidn. Afortunadamente, no sucede lo mismo en Sevilla cwn de la Exposicibn Universal Sevilla 1992. 1987-1992. 

ral. NP 25.,24-N-1992.. En otro 5mbito universitario y profesional, la C5tedra de Urbanfstica I, Curso 1984185, de La Escuela Tecnica Superior 
de Arquitectura de Madrid realiza por AA.VV., Lns Exposiciones Universales. Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid. Madrid, 1986; el De- 
partarnento de Urbanism0 de la Escuela Tknica Superior de Arquitectura de Sevilla realiza una serie de propuestas por AA.W., La Erposicidn 
Universal de 1992 en Sevilla. Curso 84/85. ExpoP2-Universidad de Sevilla. Sevilla, 1987; la misma E.T.S.A.S. y la Cooperativa de Arquitectos 
Guadalquivir, editan Lo Arquitecrura del92. Pabellones de Conrunidades Autdnon~as. Sevilla, 1991 y, en colaboraEi6n con la E.T.S.A.S., La ar- 
quirectura del92. Pakllones intemacionales. Sevilla,l99l.. La Comisarla General de Espaiia para la Exposici6n Univenal Sevilla'92 publica las 
propuestas presentadas al Concurso, Exposicidn Universal Expo'92 Sevilla. Ideas para una Ordenacidn del Recinto. Sevilla-Madrid, 1986.. AI- 
gunas revistas especializadas acaban entrando valienternente en el recinto con el fin de editar ndmeros monogr;lficos de indudable calidad y valor 
testimonial para investigadores futuros: Diseiio Interior. N." 15. Mayo, 1992; A & V. Monografias de Arquitectura y Vivienda N." 34-35, 1992; 
On. Diseilo. N." especial, 1992.. Radio Televisi6n Espaiiola, en colaboraci6n con Expo'92, encarga a Luis Caivo Teixeira la realizacidn de una 
serie de programas docurnentales sobre Exposiciones Universales (1851-1992). TVE. 1992, que resume en la publicaci6n Exposiciones Univer- 
sales. El nrundo en Sevilla. Ed. Labor. Barcelona, 1992.. Trabajos sobre actuaciones concretm, balance de obras realizadas con mtivo de la Expo. 
o sobre perspectivas de futuro para Sevilla: AA.VV.: Espacios esc611icos. Enrerrainn.~enr venues. Sociedad Estatal Exp'92. Sevilla, 1990; 
AA.VV.: Carruja'93. Un espacio nbieno alfururo. Sociedad Estatal Exp'92. Sevilla. 1991; E.rpo.ricidn Universal Sevilla 92. Una isla para el 
nrundo. Sociedad Estatal Expo'92. Sevilla. 1991; AA.VV.. fipo'9Z. Sevillo. Proyecrosyobrs. Dicienrbre 1988. Sociedad Estatal Expo'92. Sevilla 
(s. a,); AA.VV.: Urbana. Llnea de itio6iliario Erpo'92. Urbfma. E.rpo'92 Streer Furniture. Sociedad Estatal Exp'92. Sevilla, 1991 ; AA.VV.: Con- 
trol clinrdtico de 10s espacios abienos en Elpo'92. Sociedad Estatal Expo'92. Sevilla, 199 1; Pedro M' Garrido (Coord.), Proyeclo p6rgolas. Un 
infenro de conrrol bioclinrdrico. Ediciones dc Honicullura S.L. Exp'92. Sevilla-Rcus, 1992; Michel PCtuaud-Utang: Sevilla 2012. Celeste Edi- 
ciones. Paris-Madrid, 1992.. Para tern~inar la divulgacidn con una Gu(a Ojicial Elpo'92. Sevilla. 1992; Plano Gufa de Arquirecrura -0'92. Glc- 
bus Comunicaci6n-Mies Bar der Rohe-ExpoP2. Madrid-Sevilla, 1992; como libro general, AA.VV., Erpo'92 Sevilla. Arquitecrura v Diseeo. 
Electa-ExpoS92. Milano-Sevilla, 1992; a manera de balance, AA.VV.: Sevilla. Paisaje rransforniado. Demarcaci6n de Sevilla del c.o.A.A.0~. 
Sevilla, 1992; sobre el futurode La Cartuja, Quadems. Talleres Workshops After Expo. N." 198.1993.. Y como trabajode conjunto de lagestinn, 
AGESA, empresa receptors de la Sociedad Estatal para la Exposici6n Universal Sevilla 92 S.A.. publica la Menroria (1993). 
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~1 ~lcalde Alejandro Rojas Marcos, pero si se toman 
:iones ante posibles atentados terroristas. La Expo- 
:evillana soporta ademfis en su organizaci6n todo 
50 del desarrollo de acontecimientos hist6ricos: la 
umbre por la desmembraci6n de la U.R.S.S., de 
o que cuando Gorbachov viene a visitar su pabe- 
sera ya de Rusia; el temblor reciente de la caida 
-0 de Berlin, por lo que habra un pabell6n de una 

sola Alemania reunida; el impact0 de la toma de Kuwait 
por Ink y la Guerra del Golfo PCrsico; la chispa del 
infiemo en la antigua Yugoslavia, con 10s consiguientes 
camhins de denominacidn en su pabell6n; el conflict0 con 
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:ago conseguia en 1893 tener representados a 
us paises invitados, con las excepciones de Portu- 
alia; mientras que Sevilla, gacias a una intensa 
iplomitica y a la considerable imagen de Espaiia 
undo, logra reunir el mayor n6mero de paises par- 
es en una Exposici6n s. Espaiia misma, aun exis- 
:n 1893 una relaci6n enconada con Estados Uni- 

el asunto de Cuba, pudo estar representada en 
3 con un Pabelldn, obra del arquitecto valenciano 
te en Nueva York Rafael Gustavino, pero carente 
ividad, reproduciendo desde un puntode vista his- 
3 distinto la Lonja de la Seda de Valencia, seg6n la 
adicional de 10s Gandara, Alvarez Capra, Ortiz de 
;, MClida o Urioste en otras exposiciones 
*es9. En la Secci6n de productos espafioles del 

uilding, el arquitecto ~ o a ~ u i n  Pavia 
luita de C6rdoba. Pero Estados Unidos 
la altura de las circunstancias en Sevilla, 
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con un Pahelldn discreto -polernico proyecto de Barton 
Myers & Associates y Carlos Langdon en direcci6n de 
obras- de nuevo para usar y tim lo. 

LA LLAMADA ISLA DE LA CARTUJA 

El paso de un siglo y el desarrollo de 10s acontecimien- 
tos condicionan por fuerza un resultado diferente en 
Sevilla. El 15 de junio de 1985 se toma la decisi6n firme 
de ubicar la Exposicidn en 10s terrenos abandonados de 
La Cartuja. Aislados por dos brazos del rio Guadalquivir, 
se hallan sin embargo en la misma ciudad de Sevilla y 
ofrecen un inmenso solar donde actuar en las 300 hectC 
reas que se percisah para la obra entera ". Contienen las 
ruinas del Monasterio de Santa Maria de las Cuevas, 
donde se dice que reposaron al@n dia 10s restos mortales 
de Coldn (argument0 que se encuenbra oportuno para dar 
mis sentido a una Exposicidn Colombina), ademfis de la 
vieja Ffibrica Pickman de cedmica, obras todas a recons- 
truir e integrar en el proyecto comdn. 

Pero el proceso aqui es radicalmente diferente al de 
Chicago 1893. Entonces existia un concept0 de comisario 
distinto, si consideramos asi el papel desempefiado por el 
acreditado Burnham, en colaboraci6n con el paisajista 
Olmsted y con arquitectos como Atwod, incluso con un 
director escenogrfifico como Frank D. Millet o artistas 
escultores como A. Saint Gauden's. El extraordinario 
ejercicio de equilibrio que Bumham hacia para reunir a 
arquitectos del Este, Oeste o de otras zonas de Estados 
~nidos,  queda eclipsado por la sucesi6n lamentable de 
acontecimientos en Sevilla Aqui se decide desde instan- 
cias oficiales el nombramiento de un comisario arquitecto 

' El Pabellon de Cum. de Urestes del Last1110 y Jose Ram611 Moreno, ser5 una dbica y digna obra minima, de &ter dorntsticb y significativa- 
mente vacfa de contenido. de tal modo que cuando Castro la visita s610 puede ver las paredes revestidas con fotograffas alusivas a su revoluci6n. 
El pabell6n es costeado con ayuda de la organizaci6n -pese a los sucesos de la Embajada de E s p ~ a  en la Habana, donde se refugiaban disidentes 
del gobiemo cubanc-, al no querer Cuba integrarse en obras cornunitarias como el PabeNdn del Caribe o el Pabelldn de Adrica 6 Plaza de 
Adrica, donde participan conjuntamente algunos pafses que, debido a sus economias delicadas, no desean levantar pabell6n propio, pem sf con- 
sienten en estar representados. Parad6jicamente. en una liiposicidn Colonrbina como esta, la representaci6n de 10s palses latinoamericanos 
resultapobre -aunque emocionantemente digna- si se tienen en cuenta 10s ostentosos gastos exhibidos. Es la gran injusticia del acontecimiento. 
Las intensas gestiones diplomiticas por parte del cornisariado, consiguen reunir a 11 1 paises de todos 10s continentes, mi% las 17 comunidades 
au ~dolas ;  6 o q  ipantes corporativos, cuyos pabellones todos, ademk de sus autores, s& espe- 
ci adelante. 
P, , de 10s pabel el siglo XIX, vtase M.' JosB Bumo FIDEL: Arquirecrura y nacionalisn~o. (Pabe- 
111 es en /as exp Universidad de MPaga-Colegio de Arquitectos. Milaga, 1987; "Arquitectura y 
naclonlutsmo. La irnagen de wpana a waves ae las expostclones universales". Frrzgnrentos. N." 15-16. 1989. Pigs. 58-70. 

'O El Pabelldn de Esrados Unidos, aun teniendo en cuenta el valor relativo de las dimensiones en arquitectura -la1 como ha demostrado Estados 
Unidos en otras exposiciones mediante pabellones colosales de dudoso gusto, otal como veremos niL adelante que demostrar5Finlandia en Sevi- 
Ila con un atractivo Pabelldn de dimensiones reducidas-. supondri sin duda una dc las grandes sorpresas negativas para el pirblico. Una obra 
dispersa, sin c d c t e r  unitario y muy mediatizada por su reducido presupuesto a irltima hora, factores que en principio no deberian ser condicio- 
nantes si el genio y la buena voluntad persisten. Tres empinados mktiles como 10s de las Ires carahelas de Col6n que seiializan con la bandera 
de 10s Estados Unidos el Pabelldn desde lejos; un muro de agua y niebla, Cnico elemento unificador, para sirnbolizar el W a n o  que separa M- 
rica de Europa; un patio dedicado al deporte y a la gimnasia, actividades pmpias del entrgico y d inh ico  pueblo norteamericano; una casa esta- 
dounidense prefabricada; m h  dos circenses cirpulas geodtsicas para exposici6n y proyecci6n. Todo envuelto con murales pop alusivos en estilo 
comic a la era de 10s descubrimientos y a la integraci6n de pueblos (obra de Peter Max); edulcorado con una pelfcula documental que idealiia 
hasta lo increfble la realidad de la vida Jnidos; pero con apoyo mb finne en 10s temas exhibidos sobre la Declaraci6n de Derechos 
Humanos y en el lema L i b  de 10s Derechos), valores rnk convincentes por sf mismos y por 10s que seda deseable iden- 
tificar al pueblo americano 
Las superficies se reparti- del siguiente modo: Recinro, 168 ha; Aparcanrientos meriores, I10 ha; Area de servicio, 12 ha; Otros espacios, 8 
h a  Total: 300 ha. Datos de , 1992-1993. 



Fig. 11.-E.xposicidn Unil~ersal Sevilla 1992: Vista gene- 
ral que excluye 10s pabellones de (as cornunidades autd- 
nomas. 

Fig. 12-Exposicidn Universal Sevilla 1992. Vista gene- 
ral que incluye 10s pabellones de las comunidades autd- 
nomas, de derecha a izquierda: Euskadi, Cataluiia, Gali- 
cia, Asturias, Caatabria, La Rioja, Murcia, Comunidad 
Valenciana, Aragdn, Casti1la-L.u Mancha, Carmrias, 
Navarra (oculto), Extremadura, Baleares, Madrid, Cas- 
tilla-lebn y Andalucia. A1 fonrlo derechu del lago, 
Espaiia. 

que se piensa, sin profundo conocimiento de causa, es el 
mas famoso o prestigioso dentro y fuera de Espaiia, 
Ricardo Bofill Levi. Ladesignaci6n de un arquitecto cata- 
18n -+rigen irrelevante en realidad a la hora de afrontar 
cualquier empresa que ha de valorarse por otros parfime- 
tros, gesti6n y eficacia- hiere la sensibilidad de una 
Andalucia que, por lo visto, ademas posee ya sus propios 
arquitectos con marcharno. En parte del sector profesio- 
nal, se desconfia de este arquitecto, quien, por otra parte 
acabara por no sentirse demasiado incentivado para la 
organizacibn de tal acontecimiento. Ante tan absurda 
polCrnica, el nombre de Bofill desaparece fulminante- 
mente de la escena y, el 7 de noviembre del mismo aiio de 
1984, se toma la decisibn, m8s discutible todavia, de nom- 
brar como Comisario General de la Exposici6n a Manuel 
Olivencia Ruiz, el que fuera profesor de Derecho del pre- 

Fig. 13.-E.~posicidn Universal Sevilla 1992: Avenida de 
Europa. 

Fig. I4.-Juan J. ARENAS y Marcos J. PANTALEON: 
Puente de la Barqueta. 

sidente Felipe Gonzdlez y persona de su mhima con- 
fianza. La gesti6n de Olivencia se canaliza fundamental- 
mente hacia una prognmaci6n general de carActer diplo- 
mAtico, no pudiendo ser de otra manera y de acuerdo con 
el Real Decreto 48711 985 sobre una delimitaci6n de fun- 
ciones, con el fin de conseguir una buena participaci6n de 
paises. Las dificultades de gesti6n propias de un aconteci- 
rniento de tales dimensiones y 10s enfrentamientos conti- 
nuados entre sectores de las distintas administraciones 
presentes en la organizaci6n, terminan por debilitar la 
figura de Olivencia. La p6rdida consciente de tiempo en el 
a50 avanzado de 1987, provoca que el 29 de mayo se 
nombre al ingeniero Jacinto Pell6n como Consejero- 
Delegado de la Sociedad Estatal para la Exposici6n de 
Sevilla 92. Su misi6n ser8 la de controlar las obns y 
garantizar el acabado para 1992. Los inevitables roces 
con Olivencia, se resuelven con el cese de Cste el 19 de 
julio de 1991 y el nombramientodos dias m5.s tarde de un 
nuevo comisario, el embajador Ernilio Cassinello Aubdn. 

Llegados a este punto, cabe la reflexi6n acerca del 
papel equivoco e impredecible que hubiese podido des- 
empeiiar Ricardo Bofill en este escenario, en caso de 
haber prospendo su nombramiento, toda vez que es el 
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único personaje nombrado capaz de enlazar a finales del 
siglo XX con la figura del Burnham activo en el Chicago 
de entresiglos. Lo más seguro es que, de contar con una 
improbable definición anticipada del pro,orama, una pre- 
cisión acerca de los países participantes para la distribu- 
ción de espacios (pabellón efímero o permanente) y una 
facultad específica en la ordenación de las obras, hubiese 
propiciado una estructura más representativa y monumen- 
tal que acaso rememorara la ciudad blanca y bella de la 
Exposición Colombina 1893. Con toda seguridad una 
obra para marcar época, bien por ser escandalosamente 
provocativa e irresponsable, o quizás por ser un producto 
muy digno de pasar a la Historia. Pero cabe pensar que, 
ante tal acontecimiento, nunca una obra mediocre. No 
obstante, la realidad consiguiente y los modos de proce- 
der actuales (convocatoria de Concurso Internacional de 
Ideas), invalidan cualquier conjetura o hipótesis. El tipo 
de categoría máxima asignado por el Bureau International 
des Expositions, hace de Expo'92 una organización fun- 
damentalmente de infraestructuras y de entrega de espa- 
cios para que cad; construya su característico 
pabellón. Pero has lejante planteamiento, pro- 
penso al caos, pue :cerse un orden orgánico y 
coherente si se quiere. ain embargo, esta tendencia se ve 
perturbada de nuevo por el desarrollo de los aconteci- 
mientos: tres comisarios nombrados, en realidad dos 
sucesivos al frente de la organización y con cargos deslin- 
dados del ámbito operativo controlado por un ingeniero; 
más dos proyectos premiados simultáneamente para la 
ordenación, lo peor que podía suceder. 

El 15 de julio de 1986 se falla el Concurso Internacio- 
nal de Ideas para la Ordenación del Recinto de La 
Cartuja t' con el siguiente resultado exaequo: 1 ."Premio 
para el Anteproyecto del arquitecto argentino, activo en 
Estados Unidos, Emilio Ambasz; 1." Premio para el 
Anteproyecto del ingeniero José Antonio Femández 
Ordóñez y de los arquitectos Jerónimo Junquera y Esta- 
nislao Pérez Pita; 2." Premio para Vittorio Gregotti; entre 
los demás equipos de arquitectos participantes, como 
Pablo Arias, Oriol Bohígas, Antonio Cruz y Antonio 
Ortiz, Félix Escrig, E ~ q u e  Haro, Robert Krier, Rafael 
Moneo, Francisco J. Sáenz de Oíza, Alvaro J. M. Siza 
Vieira y Manuel Trillo. Con las propuestas a la vista y 
ante la imposibilidad real de fundir dos anteproyectos 
premiados antitéticos (Ambasz y Femández Ordóñez Ile- 
gan a intentarlo durante muchas horas), se piensa incluso 
en recumr al arquitecto canadiense Arthur Ch. Enckson y 
al mexicano Pedro Ram'rez Vázquez con el fin de obtener 
alguna viabilidad, pero ambos recursos se frustran. Se - 
propone : a Julio Car -autor lue go del Pah ellón de 

Espaiia- el fuerte compromiso de una solución de sfnte- 
sis, para, jugando el tiempo en contra, elaborarse final- 
mente un Plan Director por parte del equipo de Ginés 
Aparicio -ingeniero y director de la División de Proyec- 
tos y Obras de la Sociedad Estatal Expo'92- y diseñarse 
un plano definitivo - q u e  toma un poco de todo- bajo el 
control del tarnbien ingeniero Jacinto Pellón como Con- 
sejero-Delegado de la Sociedad Estatal. Por tanto, la auto- 
ría no puede ser más confusa. Se puede decir que la 
Expo'92 no tiene autor, siendo acaso el producto cam- 
biante sobre la marcha de un colectivo que lucha desespe- 
radamente contra el tiempo. 

La diferencia radical entre la propuesta de Ambasz -a 
la que se opone el entonces alcalde de Sevilla, presente en 
el Jurado, Manuel del Valle- y la del equipo español con- 
siste en que aquélla modifica espectacul&nente el solar 
de La Cartuja, con montañas artificiales y lagos concate- 
nados, mientras que la española tiene en cuenta el paisaje 
llano de la isla y el desarrollo futuro del entorno metropo- 
litano. 

En el primer caso, Ambasz pone Cnfasis en el agua, los 
lagos y canales, elementos que quizás pueden recordar 
más la Exposición Colombina de Chicago. De hecho toma 
como referencia el Jackson Park que finalmente perdura 
en esta ciudad. Su concepción es organicista, con tres 
,g-iindes lagos salpicados de pabellones efímeros flotantes 
en sus orillas, para, una vez desmontados éstos, permane- 
cer los temáticos y demás instalaciones en suelo firme, 
con el fin de posibilitar un uso futuro universitario o de 
servicios dentro de un pan parque para Sevilla. La tierra 
procedente del vaciado de lagos, serviría para crear tarn- 
bién montañas artificiales que dieran sombra y permitie- 
ran una mejor disposición de las instalaciones deportivas. 
Vaporizadores aéreos enfiian'an la atmósfera. Los trans- 
portes se realizarían por agua con ferries o vaporenis, lo 
cual representa el más alto grado de incertidumbre en esta 
idea, dada la masificación de público previsible (real- 
mente. cuarenta v un millones ochocientas catorce mil 
quinientas setenta y una visitas computadas al final) y 
teniendo en cuenta los problemas ya planteados en Chi- 
cago (con sus veintisiete millones de visitantes), por la 
excesiva limitación de circulaciones libres en un paisaje 
que recreaba Venecia y donde el agua era un obstáculo 
constante. 

En el segundo caso, el equipo de Fernández Ordóñez 
atiende problemas de mayor alcance futuro y propone un 
elemento emblemático de gran categoría transcendental, 
muy consustancial con una Exposición Universal, La 
Esfera Armilar. "La propuesta se inspira en un entendi- 
miento decididamente territorial del problema, superando 

" El problema endemico en la nibiuria uc ios Concunos, vuivia a estar presente de nuevo. El Jurado se componía por un número insuficiente de 
profesionales con reconocida solvencia. a saber: Presidente, el Comisario Manuel Olivencia; Vocales, Jaime Montaner (Consejem de Política 
Territorial). Manuel del Valle (Alcalde de Sevilla), Emilio Cassinello (entonces Presidente de la Sociedad Estatal), Rafael de la Hoz (como Pre- 
sidente del Consejo Superior de Arquitectoi de Espaiia), Alejandro de la Sota (Vocal elesido por los concursantes) y Rafael L6pez (Diredor del 
Area Tecnica de la Oficina del Comisario General). Ténzaw una visión general del conjunto de Im trabajos p x n t a d o s  en Exposicidn Universal 
Erp0'92 Soil ln.  ldens pnrn unn Orrlenocidn del Recinro. Scvilla-Madrid, 1986. 
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la visi6n exclusivamente atada a la vieja ciudad tal como 
se contempla en otras propuestas. Esto significa funda- 
mentalmente una propuesta que contempla Sevilla v la 
Expo'92 dentro del entomo metropolitano a una c 
territorial completa, con una visi6n tan urbana 

~~~ 
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suburbana, con la seguridad de que es mejor para el futuro 
de la Cartuja y de Sevilla una decidida 'colonizaci6n' pla- 
nificada de la zona que altemativas timidas pegadas a1 
casco que nunca podrh resolver satisfactoriamente el 
futuro de la ciudad en esta g a n  zona.. Una disminuci6n 
de la importancia excesiva que hoy tiene el trhfico de 
entrada y salida a Sevilla por Chapina (eje Patrocinio- 
Plaza de Armas) casi exclusivas desde el Oeste, redu- 
ciendo a1 mismo tiempo 10s problemas que se derivan de 
esta penetraci6n que concentra el trifico hacia (y desde) 
la Plaza de Arrnas, problema que no se resolver5 sin 
afrontar la continuaci6n por el Norte de la avenida del 
Tamarguillo, tal como nosotros proponemos". Estas pala- 
bras de la Memoria (1986) acreditan ya entonces la pre- 
ocupaci6n del equipo espaiiol por el futuro desarrollo 
urbano de la ciudad y de su isla tras la Exposicidn. De 
hecho, se contempla en la misma zonificaci6n de su pro- 
puesta: zona de construcciones permanentes ubicadas 
pr6ximas al nudo del Patrocinio, con la consiguiente 
ordenaci6n viaria y descongesti6n del mismo; zona de 
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nes hacia el Norte y, finalmente, zona de aparca 
entre el muro de defensa y un nuevo cauce de la C 
Esfem Armilar, obra ideada por Femhndez Ordbnez, en 
colabraci6n con Rafael Trbnor, destacm'a en el con- 
junto. Esta metifora del Universo, con sus 92 m de altura 
y 80 m de di6metro (intencionadarnente respetuosa con la 
altura de la Giralda), se remc su concept0 a Pla- 
1611, recordm'a a Posidonio d ~ludiria a la esferi- 
cidad de la tierra comprobad: n y al instrumental 
utilizado por otros investigadores, enlazarfa con la utopia 
visionaria de Boullke, perpetum'a en definitiva el respeto 
por el pasado. y el anhelo de futuro, es decir, como aquel 
proyecto no realizado de Alberto de Palacio en forma de 
gigantesco g l o b  metilico para un Monumenro a Cristd- 
bal Coldn (aparecido en Lo Ilusrmcidn Espaiiola y Ame- 
ricana. 1891), a situar en El Retiro de Madrid. La obra 
tambiCn esfbrica prevista para Sevilla, sen'a visitable 
mediante ascensores de directriz curva ascendente 
meridianos. En el eje tocan aros semicircunfen 
que suspenden 10s planetas, teniendo sus dimel 
junto con la del Sol. una relaci6n s i m ~ l e  con las re 
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decir, sus didmetros son proporcionales a la raiz cfibica de 
aquCllos, por lo que el de la Tierra es de 1.492 mm. Un 
mecanismo oculto en el eje, mueve 10s aros de tal modo 
que las vueltas son proporcionales a la raiz cuadrada de 
las reales, equivaliendo una hora de la esfera a 250 aiios. 
Sin embargo, este monument0 al hombre que aspira a 
confundirse con el cosmos --simbolo de 10s viajes anti- 
guos mm'timos y de 10s modernos espaciales-, no se 
hara realidad y La Cartuja carecera de un elemento 

itico significative e identificador. emblem: 

El dis :eiio unitario del conjunto, siquiera en una zona 
representativa como en Chicago, queda descartado. Ideas 
que proponian un orden riguroso en las circulaciones 
(Krier, Moneo) o un potente control emblemdtico (El Sol 
y El Mundo del equipo de Felix Escrig), ya se habian des- 
estimado en el Concurso. Ante el inconsistente proemma 
de necesidades, igual que el inc6gnito nfimero de paises 
participantes o de visitantes, se opta por empezar de una 
vez con las obras de infraestructura y teniendo,como refe- 
rencia el Prqvecto de sintesis de Julio Cano. Este avanza 
algunas pautas esclarecedoras: asume el elemento del 
lago presente en la propuesta de Ambasz, que prosperara 
redefinido; prc-pone un primer esquema de estructura y 
ordenaci6n viaria, que pudiera recordar la praxis de la 
propuesta del equipo espaiiol; llegando a ser aprobado por 
el Ayuntarniento, la Juntade Andalucia y el Gobierno (10 
de enero de 1987). Se opta por un e s~ac io  lo suficiente- 
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mente articulado (Camino de 10s Descubrimientos, Norte- 
Sur; Avenida de Europa, Oeste-Este), pero flexible a la 
hora de ubicar las obras (con el consiguiente riesgo de 
dejar huecos dispersos una vez se desmonten 10s pabelle 
nes efimeros). Se toman puntos referenciales para que al 
menos exista cierta coherencia dentro de la diversidad: el 
rfo como limite, o nuevo puerto de navegaci6n; 10s puen- 
tes y las puertas de acceso, como elementos sefializado- 
res; el lago, como coraz6n de la Exposicidn; avenidas, con 
10s solares alineados para pabellones; focos de diversi6n. 
mfisica, iluminaci6n; acondicionadores del clima, esfera, 
pergolas; esculturas integradas, mobiliario urbano; servi- 
cios, etc. No existe zona representativa recreda en Sevi- 
Ila -a no ser que se caiga en la tentaci6n de considerar 
como tal 10s puntos hist6ricos del Monasterio y de la 
Fdbrica-, la espectacularidad y el impact0 proviene por 
tanto de la multiplicidad de imdgenes, algunas de ellas de 
,m atractivo, integradas en un todo de aspect0 ca6tico 
pero de fundarnento controldo por la organizadom Es 
consecuencia de, al final, haberse concebido la Exposi- 
cidn en si rnisma como un gran paque  de atracciones, a 
diferencia del orden jer6rquico establecido en Chi- 
cago'1893 o en otras exposiciones universales, donde el 
parque de atracciones propiamente dicho se ubicaba 
aparte. El espectdculo se garantiza por las obras de estile- 
mas variados aportadas por la colectividad universal. 
espaiiolas y extranjeras 13. No obstante, al no existir un 

iposicidn Universal Sevilla 1992, entre 1987 y 1992 (de una infraestruaura y ejecuci6n ins6litas en la 
, valor de inversi6n de ciento ueinta mil nueve millones de pesetas s61o en la Isla de La  Cartuja), a n  

eflaos reaIes para la cludad de Sevilla, m k  pahellones de paks y organizaciones participantes (realizados entre 1991-1992). coa sus corres- 
dientes autores. son: EN TORNO A LA ISLA DE LA CARNJA: Aeropuerro, de Rafael Moneo; Cenrro Regional de Televisidn Espaiiola. 
jerardo Ayala; Estacidn de Aurobuses Plaza de Arras, de Juan Cuenca; Esracidn ferroviaria de Santa Jusra, de Antonio Cruz y Antonio Ortiz; 
nre del Alarnillo, de Santiago Calatrava; Puenre de la Barquela, de Juan J. Arenas y Marcos J. Pantale6n; Puente de El Cochorm, de JosC Luis 
Izanares; Puenre de IA Canuja, de Fritz Leonhardt y Luis Viiiuela; Puenre de Las Delicias, de Leonardo Fernhdez y Javier Manterola; 

Puenre del V Cenrenario, de Jose A. Fernhdez Ord6fiez y Julio Martinez Calz6n; Tearro de Lo Maesrranza, de Luis Marfn y Aurelio del Pozo; 
LA ISLA DE LA CARTUJA: Plan de Ordenacidn del Recinro de la Erposicidn, Emilio Amhasz (ler. Remio Concurso) I Jer6nimo Junquera, 
Estanislao PCrez Pita, J& A. Fernhdez Ord6iiez y la cotaboraci6n de Julio Marthez Calzh (ler. Premio Concurso) I Julio Cano Lasso (Pro- 
puesta de sintesis) 1 Gahinete Tkcnico de la Sociedad Estatal; Avenida I, de Fernando Carraxal y J& M & la Puente; Avenida 4, de Gerardo 
Avsla; Avenida 5, de S m ;  Avenida de Europa, de Jean Marie Hennin y Gemg Lippsmeier; Avenida de las Polmeras, de Manuel hlvarez, Antonio 

o y Pedro Silva; I Jardin del Gudalquivir, de Javier Garrido y Jorge Suhirana; Pasarela del Lago. de Juan J. Arenas y Marcos J. Pantalek. 
co del Lago / Carnino de 10s Descubrimienros, E ~ q u e  A~varez. CCsar Ruiz-Larrea y Carlos RubiolAlfonso G i d a  y Pedm Rodrfguez; 
:a del Agua, de Eduardo Canals; Puena Barquera y Puerta Ifblica, de Harald Muhlherger, Puerta Canuja, de Francisco R i b s  y Juan Ovejero; 
na Triana, de Guillemm Vilches; Audirorio, de Eleuterio Pohlacih; Canuja de Sanra Marfa de las Cuevas, por Francisco Torres (Ordenaci6n 

general), Oscar Gil Delgado (Coordinacibn Ohras de rehabilitaci6n del Monasterio), Fernando Mendoza y Roberto Luna (Pabell6n Real, Con- 
junto de Afuera), Jose Ram6n Sierra y Ricardo Sierra (Zona Conventual Cenual), Guillemm Vbquez Consuegra (Zona fabril), Jorge S u h i i  
(Parque de La Cartuja); Cenrro de Prensa, de Alheno Mpez; Cenlro de Renzo, de Salvador Camoyh; Cine Eqo,  de Felix Pozo; El Polenque, 
de Jo& Miguel de la Prada Poole; Hotel Principe de Asturios, de Javier Carvajal; Teotro Central-Hispono, de Gerardo Ayala; 
T - 7 e  Triana. de Francisco J. SAenz de 0iza;World Trade Center Expo'92, de Antonio VAzquez de Castro; PABELLONES 

JERSOS: Pabelldn de las Arres, de Egecon SRL; Pobelldn del Bunco Central-Hispono, de Enrique ColomCs; Pobelldn del 
nit6 Olimpico Internacionol. de Pedro Ramirez VBzquez; Pobelldn de Cruzcompo, de Miguel de Oriol; Pobelldn de lo Cruz 
o y de la Media Luno. de Miguel Martinez; Pobelldn del Este (no realizado finalmente), de Dennis Adams; Pobelldn de 
irsu. de Jose A. Aguinaga y Segio Casado; Pobelldn Mies Bor der Rohe. de Daniel Freixes; Pobelldn de lo ONCE, de Gilbert 
bany y Sebastih Mateu; Pabelldn de la Pronieso, de Cristopher Allan Boyce; Pobelldn de RankXerox. de Manuel Carrilero; 
~elldn de la Red Elicrrico (REDESA), de Mariano Bay6n; Pobelldn de Siemens, de Gunter R. Standke, Bertrand Engel y Chris- 
I Hartmann; Pabelldn Tecnologia de la Televisidn, de Horacio Dominguez; Pobelldn Tierros del Jerez. de Ram6n Gondlez 
a Peiia e Ignacio de la Peiia: PABELLONES TEMATICOS: Pabelldn de 10s Descubrimientos. de Javier Feduchi y Alfredo 
ano; Pobelldn del Fururo, de Oriol Bohfgas, Josep Martorell, David Mackay. Jaume Freixa y Peter Rice (ing.) de Ove Arup 
'artners; Pabelldn de lo Naturolezo. de Luis F. Gbmez-Stern; Pobelldn del Siglo XV, de Francisco Torres; Pabelldn de la 
,egocidn, de Guillermo VAquez Consuegra; PABELLONES DE PA~SES Y COMUNIDADES: P b  &Afn'cu, de Miguel 
nlnez de Castilla y Alvaro Navarro. pabell611 que integra a Angola, Cabo Verde, Camenin, Congo, Costa de Marfil, Gabbn. 
nea Bissau, Guinea Ecuatorial. Kenia, Mozamhique, Nigeria. Santo Tom6 y Prfncipe, Senegal, Zambia. Zimbabwe; P k o  de 



Crystal Palace como en Londres' 185 1, una Tour Eiffel 
como en Pan's1l889, un Administration Building como en B 

Chicago11893, o un Atomium como en Bruselas'l958, el 
Pabelldn de  Espaiia es sin duda el ndcleo permanente de 
referencia. Siendo el fn'o coraz6n cdbico de la Exposi- 
cidn, gravita oghicamente alrededor del lago toda la 
constelaci6n de pabellones de las comunidades aut6no- 
mas, tarnbiCn con distinta atracci6n visual, como el Pabe- 
lldn de Andalucia con una torre inclinada que rivaliza con 
el p cubo percibido casi constanternente en el recinto. 
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Adr ica ,  de Jenis Castaii6n Maz, Eduardo G b m z  Garda y Ernesto S h c  entina, Bolivia, Brasil, Colombia, 
Costa Rica, Ecuador, El Salvador, Guatemala, Haitf, Honduras, Nicaragt Dominicans, Uruguay y Sisterna 
Interamericano; Pabelldn de Alemania, de Harald Miihlberger, Lippsnn :nieuxplanung Leichtbau GmBH; 
Andalucfa, de Juan Ruesga Navarro; Arabia Saudl, de Fitch Benoy y SITE; Aragbn. de Jose Manuel Perez Latorre; Argelia. de Agusrin Rlan-An 
Diaz; Asturias, de Ram611 Muiioz y Antonio Sanmartin; Australia, de Philip Page y David Renton; Austria, de Volker Giencke; Bale, 
Mi-wl Vicens Coll; Btlgica. DriesenlMeersmadllomaes; Bulgaria-Polonia. de Fernando Mendoza Cagtells; Canadd, de Bing Thom i 
ciates; Camrim, de JosC W Barrio y Ctsar Vicente; Canmbria. Alain Pelissier, Amaud Sompairac y Ricardo Piqueras; Carilw, de Jesdl 
iibn, Eduardo G 6 m z  y Emesto Sanchez, pabell6n que represenla a Bahamas, Jamaica, Trinidad y Tohago y la OECS (que a su vez i~ 
Antigua y Barbuda, Dominica, Granada, Montsenat, San Crist6bal y Nieves, San Vicente y Las Granadina5 y Santa Luda); Castilla-Lo h 
de Manuel de las Casas, colab.de lgnacio de las Casas y Jaime Lorenzo; Cmilla y Ledn, de M o  Alvarcz. FClix Cavallero. Jogetina Gc 
Miguel h g e l  de la Iglesia, Jose Manuel Martinez, Yolanda Martinez; Camluifa, de Pere Llirnona y Xavier Ruii.., con pintada de Tapies; 
nidad Europea, de Karsten K. Krebs; Corea. Hak-Sun Oh; Cuba, de Orestes del Cagtillo y Jost Randn Moreno; Clrecoslmaquia. de 
Nemec y Jan Stempel; Clule, de J& CNZ Ovalle y German del Sol; Clrinn, de Wang Song Jiang y Joaquin Rndrfguez; Clripre, de Christo 
dorou; Dinamarca, de Krohn & Hartvig Rasmussen, Svend Akelson, Knud Holscher y Jan Sonalergaard; Entiratos Arabes Unidos, de 
M a q d s ,  G a d s  y Asociados; Espailn, de Julio Cano Lasso; Estados Unidos, de Barton Myers & Associates y Carlos Langdon Rufz; L 
de Luis Angoloti y Apoliario Fernindez de Sousa; Exrremadura, de Torn& V. Curbelo y J. Garcia Viondi; Filipinas-Indonesia. de Fc 
Mendoza Castells; Finlandia, de MONARK (Juha JWkel%inen, Juha Kaakko. Petri Rouhiainen, Matti Sanaksenaho y Jari Tirkkonen; qu 
forman el equipo ARKKITEHTUURITOIMISTO 92 -Estudio Arquitectura 92-); Francia, Jean Paul Viguier, Jean Franpis Jodry y F 
Seignew, Galicin, de J d  Antonio Franco Taboada; Grecia, de Mariano Mlallonga y Luis Leirado C a m p ;  Holanda. de Peter J. Trimp, 
Temme, Rein Jansha y Moshe Zwartz; Hungrla, de Imre Makowecz; India, de Cristina GardaRosales y Julio Pelliccr Zarnora; Irlanda, ck 
O'Connor, Islm del Pac(fico Sur, de Stuart Hugget, pabell6n incendiado accidentalmenre dias antes de la inauguracidn y que integra a Isl; 
Islas Salomon. Karibati, Samoa Occidental, Tonga, Tuvalu y Vanuatu; Israel, de Uri Shaviv; Ifalia, de Gae Aulenti y Pierluigi Spadolini: 
de Tadao Ando Architect & Associates; Kuwait, de Santiago Calatrava; La Rioja, de Ratll Gonzalo Zarandona y Juliin Tones Catillo; 
burgo, de M. Bohdan Paczowski y Paul Fritsch; Madrid, de Ricardo del Amo, Pilar Briales y Jose L. Rarn6n Solans; Malaria, de Is Nin H 
Marruecos, de Michel Pi ieau;  Mauritania, de Eulalia Marqds, Gar& y Asociados; Mhico, de Pedm Ramfrez V~quez; M6mc0, de 
Notari; Murcin. de Vicente Martfnez Gadea; Naciones Unidas, de JosC R. Rodrfpez Gautier; Nmnrra. de Fernando RedCln Huici; Noru 
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LAS AVENIDAS, LAS PUERTAS Y LOS PUENTES 

En el enlace La Cartuja-casco de la ciudad preexis- 
tente, existen tambikn puntos de referencia orientadores, 
las avenidas, las puertas y 10s puentes. El Paseo del Logo 
-+bra de Enrique A~varez, Carlos Rubio y CCsar Ruiz 
Larrea- tiene una gran presencia por su dilatado con- 
tomo, aunque 10s autores pretenden conciliar suavernente 
la idea de tradicional jardin orghico en ladera con las pla- 
taformas y 10s ,gaden'os que permitan ver el espectdculo 
nocturno del lago. Por contraste, destaca la Avenida de 
Eumpa (donde se sit6an 10s diferentes pabellones de pai- 
ses inte,gados en la Comunidad), de Jean Marie Hennin y 
Georg Lippsmeier, cuajada de relevantes y blancas figuns 
troncoc6nicas, inspimdas en las chimeneas de la Fabrics y 
de entre las que sobresale la del imponente y sicodClico 
Pabelldn de la Comunidad Europea (50 m), de Karsten K. 
Krebs. Estas formas son emblematicas pero, sobre un jar- 
din acuatico, funcionan como filtros del calor. Igual 
sucede con la esfera vaporizadon (22 m de difimetro) de 
la Avenida de las Palmems -+bra de Manuel Alvarez, 
Antonio Cano y Pedro Silva-, donde se utilizan microni- 
zadores capaces de erifriar el caluroso espacio ambiental. 

Quizb la minimalista Puena Cartuja, de Juan Ove- 
jero y Francisco Ribas, o la estructuralista Puerta Triana 
de Guillermo Vilches, subrayen con discreci6n la salida o 
entnda al recinto. Pero, por el contrario, las tensas lonas 
de las gaudianas Puerta Barqueta y o Puerta 
Triana, de Harald Miihlber ger, se de: cuelgan 
de altos mastiles bien visibles. 

Significan el triinsito hacia las obras UF; I I I ~ J V L .  impact0 
entre La Cartuja y Sevilla, 10s puentes. Estos representan 
sin duda una g a n  aportaci6n hist6rica a1 desarrollo 
urbano de la ciudad. No obstante, el registro de formas es 
tambiCn diverso: el sobrio y esbelto por imperceptible 
Puenre de La Canuja; el airoso y festivo Puenre de El 
Cachorm (220 m), de Jose L. Manzanares; o el arqueado 
y tenso Puenre de la Bar~ueta. 
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mediante la viga caj6n metdica, lo que Freyssinet expe- 
rimentara hace m8s de cuarenta aiios con el horrnig6n pre- 
tensado en su Puente de Luzancy, es decir, abrir y estirar 
el arco -tal como se venfa haciendo progresivarnente 
desde tiempos de 10s romanos- hasta hacerlo plano. La 
altisima tensi6n, no por invisible es inexistente. 

El Puenre de la Barqueta (168 m), de Juan J. Arenas y 
Marcos J. Pantale6n, funciona en realidad como pasarela 
sobre el meandro de San Jer6nimo y es de uso exclusivo 
para el viandante que transita por la puerta del mismo 
nombre. Enlazando con 10s modernos puentes arqueados 
y atirantados (Staten Island, New York; Fehmamsund y 
Regensbug, Alemania), o con alguna propuesta de San- 
tiago Calatrava (Felipe 11-Bach de Roda, Barcelona), 
depura no obstante el diseiio hasta el punt? de alinear 10s 
tirantes en un solo plano imperturbable. Estos, a manem 
de autkntica espina dorsal, penden de un arco (cuya direc- 
triz circular es de 120 m y su clave se eleva a casi 30 m 
sobre el puente), que se bifurca para apoyarse en fustes de 
hormig6n laterales y de este modo suspender limpiamente 
el tablero. La predilecci6n por la estructura de acero, a 
pesar de su necesaria pintura de mantenimiento, posibili- 
taba su montaje en la ribera del n'o y su giro posterior 
hasta ser instalado en su sitio I*. 

Sin embargo, tanto el Puente del V Centenario -mi% 
alejado del recinto- como el Puente del Alamillo -vincu- 
lado a1 recinto y omnipresente en toda Sevilla-, vienen a 
convertirse por distintos motivos en dos significativas 
imageries testimonio de esta Exposici6n Universal. 

El Puente del Centenario (2.018 m entre estribos; 564 
m en estructura atirantada; 265 m luz en vano central y 57 
m de altura), de Jose Antonio Fernhdez Ord6iiez y Julio 
Martinez Calz6n 15, es por sus dimensiones el mas ,mde, 
no s610 de Sevilla sino tarnbiCn de Espaiia, acordando 
sobre el canal Alfonso XI11 el tramo Suroeste de la auto- 
via sevillana S-30. En este caso, 10s autores beben en las 
fuentes y, tras una s6lida actividad profesional que les 
acredita, hacen un planteamiento genuino: por una parte, 
formulan una tercera via entre las dos elegidas por 10s 
grandes ingenieros del pasado que ellos tanto admiran, es 
decir, entre la de 10s puentes de hierro (Eiffel) o lade 10s 
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Fig. 21.-Javier FEDUCHI: Pabello'n de 10s Descubri- 
mientos. Estructura en fase de construccio'n. 

Fig. 23.- 8 ARROYO: Intervencidn en el 1 
de 10s Descubrimwntos tras el incendio. Febrem-abril de 
1992. 

Fig. 24.-In~re MA KOVECZ. 

Fig. 22.-Javier FEDUCHI: Pabello'n de 10s Descubri- 
mientos durante el incendio de 18 de febren, de 1992. 

puentes de hormig6n (Freyssinet) 16; por otra, ernpalman 
con el concept0 clfisico de puente, s610 que resuelto 
rnediante una tecnologia actual (rigurosa prefabricaci6n). 
Crean una obra de estricta y precisa funcionalidad, pero 
no exenta de una cierta altura po6tica: de nuevo la 
reflexi6n sobre la belleza funcional. En vez de apuntar 
hacia el alarde formalista, se alinean entrq 10s ingenieros 
que rn9s sabiarnente supieron salvar con ldgica un obsd- 
culo acuatico, a saber: dos gandes pilares a rnanera de 
puerta, que soportan un puente rnediante tensos tirantes y 
lo arnarran frente a posibles ernpujes. Surgen entonces en 
la rnernoria 10s nornbres de J. Roebling (Puente de Broo- 

klyn), Joseph Strauss (Golden Gate), Othrnar H .  Ammann 
(Puente Whitestone, East River, New York) quien tam- 
bi6n interviene en el anterior puente de San Francisco-, o 
espectaculares obras corno el Puente del Humber en 
Inglaterra; s61o que en el Puente del Centenario se reduce 
a minirnos el esquerna estructural ,pcias al rnanejo pru- 
dente de tecnologia punta y se avanzan propuestas est6ti- 
cas contemporfineas rnuy sugerentes, de ahi que esta obra 
escape a cualquier referencia historicists. Papel prirnor- 
dial juegan 10s elernentos estructurales y 10s rnateriales 
ernpleados, corno las grandes piezas pretensadas de cui- 
dado diseiio y precis0 rnontaje in siru para el tablero del 
puente (con juntas secas), o el hormig6n y el acero corten 
integrados en pilares de 110 m de altura corno hornenaje 
a 10s ingenieros de bayectc )nciliables. Podria 

I h  De hecho existe una nionogral'ia de J.A. Fcmhdcz  OrdOfic7.: Eug211e Frmssi~rer. 2C Ediciones. Barcclona.l' 



aplicarse la conocida ecuación estructura =función = 
belleza, porque no hay ornamento. La obra es todo, 
pudiendo ser utilizada, pero también apreciada no sólo 
por el ingeniero. sino también por el arquitecto, el escul- 
tor o el pintor. Los planos paralelos de tirantes que se 
anclan directamente en el tablero cada 12 m, sí se pertur- 
ban en este caso para generar bien irisaciones que hubie- 
sen interesado a Sempere, bien rasgos expresivos y ten- 
siones a gusto de Chillida, por citar a dos artistas cercanos 
a los autores. En una mayor aproximación, otros artistas 
como Tapies han allanado el camino para captar la insu- 
perable sutileza, elegancia pura, en la confrontación del 
acero conén de refuerzo, que se convierte en siena oscuro 
al autooxidarse y autoprotegerse, con el hormigón bruto 
que a su vez valora a aquél obteniendo calidades de tex- 
tura muy atractivas. Valoración mutua, contrapeso esté- 
tico al simple hecho constructivo y confirmación de un 
análisis critico que al mismo Fernández Ordóñez viene 
preocupando desde hace tiempo, cuando dice: "A los que 
hoy proyectamos y construimos obras se nos exige el hor- 
migón desnudo y gris. Pero algunos gustamos del siena 
corpóreo y sensual, del acero conén y de la cristalina 
transparencia del hon:ugón blanco. También se nos exige 
funcionalidad y eficacia -lo que, traducido, significa 
solamente resistencia, plazo de construcción y preci- 
en vez de calidad, en vez de otras funciones más comple- 
jas e importantes, como el placer, la belleza, la adaptabi- 
lidad, o la propia expresión del ingeniero" ". 

El Puente del Alamillo (200 m), del arquitecto e inge- 
niero Santiago Calatrava, se convierte, por su situación 
equidistante entre La Cartuja (Paso del Alamillo) y la ciu- 
dad, en la obra de referencia más poderosa en toda Se- 
villa. 

Arquitectura, ingeniería, escultura, incluso con cierta 
ironía totem para los sevillanos, son condiciones inequí- 
vocas y presentes en esta obraI8. Calatrava pone énfasis 
en el alarde estructural y en el efecto estético, a costa de 
desequilibrar su propuesta con más de diez mil millones 
de pesetas, debido a la dificultad de cálculo y construc- 
ción de un pilono inclinado (140 m). Rompe por tanto con 
la clásica armonía entre presupuesto-resistencia-función- 
estética avalada por maestros de la ingeniería como 
Eduardo ~ o r r o j a . ~ i j a  aquí un esquema absolutamente 
depurado y simplificado respecto al más complejo avan- 
zado para su Puente (1985) sobre el río Segre (Lleida). En 
éste, Calatrava proponía también un mástil inclinado y 
con tirantes -recordando, los que sujetaban el tablero, la 
experiencia del ingeniero Paduart en La Fleche du Génie 
Civil de la Exposición Universal Bruselas 19.58-, sin 
embargo inntiza- se amarra ba por det rás con ot ros que gz 

nse AA.VV.: 

ban la estabilidad. La experiencia del Viaducto (526'5 m) 
y del Puente del Alamillo en concreto es espectacular, 
simplificando la estructura mixta y siendo los haces de 
tirantes posteriores los que se estiran ahora para sujetar el 
tablero. El balanceo entre el peso del pilono inclinado (58 
grados) con discurso circular y el del puente horizontal 
con caída vertical, se detiene en un punto de máxima ten- 
sión que desafía las leyes de la gravitación universal. Hay 
sólo esfuerzo titánico y levedad, invariantes en las gran- 
des obras de todos los tiempos. Es difícil encontrar argu- 
mentos de peso suficiente, hoy día, hágase el análisis a'- 
tic0 que se haga, para invalidar una obra capaz de planear 
como ave amenazante sobre el río, irrumpir visualmente 
como un buque fantasma a la deriva en el casco antiguo. 
fondear y velar con pavor la figura intocable de la 
Giralda, crear con audacia la imagen del arpa más des- 
concertante en toda la Exposición Universal Sevilla 1992 
y erigirse al tiempo con genio en auténtica memoria de la 
ciudad. 

LOS PABELLONES TEMATICOS 

El tema de la Exposición, no debe olvidarse, es el de 
La Era de los Descubrimientos, por lo que la Sociedad 
Estatal u organizadora tiene la ineludible obligación de 
exponer a través de cinco pabellones temáticos los cono- 
cimientos y las aportaciones de la Humanidad a la Civili- 
zación. Desechado también el estilo unitario, en un 
ámbito donde se podría haber intentado, afortunadamente 
se crean obras muy interesantes con estilos consustancia- 
les al medio expositivo y debido a la actuación de diferen- 
tes arquitectos de reconocida solvencia. El Pabellón de la 
Naturaleza y Nuevo Mundo, de Luis F. Gómez-Stern, se 
limita a recrear, tras el recurso a la necesaria burbuja cli- 
matizada y al simple jardín, los ambientes naturales ibe- 
roamericanos v los sistemas de intercambios botánicos 
tras el descubrimiento de América. El Pabellón del siglo 
XV, de Francisco Torres, se incorpora con suavidad y dis- 
creción al Monasterio de Santa María de las Cuevas. Los 
espacios se articulan teniendo en cuenta los conceptos de 
patio y pasadizo, dentro de la tradición arábigo-andaluza, 
hasta culminar en un prisma octogonal ciego para ,oran 
sala de exposiciones, reforzado con pequeñas semipirá- 
mides de transición hacia los volúmenes apaisados. Los 
elementos del jardín, zona de espera, o espectáculo de la 
exposición, con esceno,mfia del artista Guillermo Pérez 
Villalta, se tienen en cuenta para dar una visión del mundo 
hasta y en tomo a 1492, con una muestra de arte sin duda 
estrella en esta Exposición Universal 19. 

.. . .. Femández Ordóñez: El pensoniienro esr6rico de los ingenieros. Funcionalidad Y Delleca. Discurso in_ereso Real Academia de Bellas Artes 
de San Fernando. Madrid, 25-111-1990. Pig. 61. 

l8 Sobre el conjunto de la obra de Santiago Calauava véanse: Santiago Calatrm. Gustavo Gili. Barcelona. 1989; El Croquis. N? 38. 1989, Sm- 
tiago Calatrava.. Verlag fur Architektur. Zunch, 1991 ; ROBERT HARBISON: Creatures fronl rhe niind ofthe engineer: 77ie Archireaure of Santiago 
Calatrava. Anemis Verlag. Zurich, 1992. 

S i ~ l o  XV y AA.VV.: Arte Y Cultura en torno a 1492. Sociedad Estatal Expo92. Sevilla, 1992. 



Fig. 25.-J. E JODRY F SEIGNEUR y J. P VIGUIER: 
Pabelldn de Francia, en cuya fachada-espejo se refleja el 
Pabelldn de Espaiia 

Fig. 26.-Santiago CALATRAVA: Pabellc 

Fig. 27.-Nicholas GRIMSHAW & PARTNERS: Pabelldn 
del Reino Unido. 
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El Pabell6n del Futuro - o b n  de Oriol Bohigas, Josep 
Martorell, David Mackay, con la colaboraci6n de Jaume 
Freixa y el ingeniero Peter Rice (de Ove Amp & Part- 
ners)--, se plantea como una nave o ,oran espacio contene- 
dor dividido en dos plantas indefinidas (25.019 m'), dada 
la comrin imprecisi6n del progama expositivo (altas tec- 
nologias actuales con proyecci6n hacia el siglo XXI) y la 
incertidumbre de su destino a largo plazoX. No obstante, 
10s autores presentan la obra con dos imageries muy elo- 
cuentes y diferenciadas, dentro de la tndici6n avalada por 
Venturi: por el frente E, una fachada postiza bien visible 
desde la Expo y la ciudad, donde se une la g a n  precisi6n 
tecnol6gica (dificil cfilculo de una esbeltaestructura met&- 
lica de 36 m), con el tradicional gmi to  de Porritio (piezas 
engastadas conformando arcos emblemfiticos de recuerdo 
local): por la trasen 0, unas costillas metfilicas triangula- 
das cubren el edificio en caida hacia el canal, generando 
enegia al ondularse irregularmente, como hiciera en su dia 
Casto Femfindez-Shaw (Salto del JAndula, 1929) o el 
artista Eusebio Sempere (Cascada en el Museo de Escul- 
tura al Aire Libre de La Castellma, Madrid). 

'O Enue la abundanle bibliogdfa, vCase la obra Oltima en On. N." 141 yen Ln arquifectura de MartorrelMRoh~ , Cat5logo B 
(Madrid, abril-mayo de 1993) y Ed. Gustavo Gili. Barcelona.1993. Interiorismo del Pnl~ellln, Lluls Pau. Sc :nidos de la I 
vtanse 10s libros-cat~logos Medioanrbienfe, Energia. Teleconrunicacioner, Universe. Editados p r  la Socie~ao rhtala cxp0'92. Sevilla. I Y Y L .  
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UN NUEVO PUERTO PARA SEVILLA 1992: 
PABELL~N DE LA NAVEGACI~N 

Una ondulaci6n. aunque continua y con distinto signo, 
cubre tambitn el Pabelldn de la Navegacidn, de Gui- 
llermo V6zquez Consuega Es quizas una de las obras 
concebidas con mayor responsabilidad en el recinto, por 
su situaci6n junto al Guadalquivir milenario y por su des- 
tino futuro para Museo de la Navegaci6n. A1 no ser desea- 
ble un simple contenedor, establece un equilibrio entre la 
antigua seiial de identidad portuaria y un depurado diseiio 
actual. El edificio se concibe como un hangar a orillas del 
muelle, a imagen y semejanza de un viejo navio volcado 
por el tiempo voluble, per0 perforado en su panza por una 
secuencia rota de miradores rectilineos que delatan su 
vida interior. La cubierta permite salvar con suavidad el 
desnivel entre cotas, estirftndose desde el bajo muelle 
hacia la alta Plaza de 10s Descubrimientos, donde se pro- 
longa a manera de visera. Se genera aqui una imagen 
complementaria mas urbana. La oscura cubierta cobriza, 
que adquiere una potente calidad plfistica a1 contrastar 
con 10s hermosos miradores acristalados, oculta en reali- 
dad grandes vigas cumadas de madera. Este material, 
consustancial a la idea expresada y contrapuesto al insu- 
perable tratamiento del hormig6n en exterior, adquiere su 
mayor sentido sincero al dejarse visto en el interior, sal- 
vando una luz de 40 m y uniformando espacios matizados 
por plataformas fluidas a distintos niveles. A1 apacible 
discurso horizontal de esta obra, corroborado perimetral- 
mente con calados de fragmentos porticados, se contra- 
Done una constructivista torre-mirador exenta de hormi- 
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Una obra de gran proyecci6n expositiva, de rara 
belleza y perfecci6n formal, es el Pabell6n de 10s Descu- 
brimientos de Javier Feduchi. Este acreditado arquitecto 
interiorista, experimentado en muchas exposiciones de 
carficter efimero, crea ahora una obra permanente. Desti- 
nada al doble uso de Exposiciones y Domorama-planeta- 
no, se piensa destinar a nuevo Museo de la Ciencia y la 
TCcnica. e una planta rectangular y de un plan- 
teamientc te estmcturalista. La estructura pasa a 
ser la pro1 crefindose a su vez estructura arquitCc- 
t6nica y esuucrura urbana (quince torres interrelaciona- 
das por puentes, determinadas por una : posibi- 
lita dosificar circulaciones superpuesti u cubos 
para espacios abiertos o para insertar la Domo- 
rama-pla- - - -  ~' -' Esta flex.' .'' ' ' pemurla incluso 

planta que 
zs y vacia 
esfera del -.. 

variar sobre la marcha el concepto de exposici6n tal como 
recoge la Memoria: "La ambiciosa manera de exhibir su 
programa, fue el origen del proceso de diseiio del Pabe- 
11611 de 10s Descubrimientos. En 61, se narraba el modo 
c6mo 10s hombres van dominando 10s diferentes conteni- 
dos que luego d d n  lugar a las &reas de conocimiento 
cientifico-tkcnico. Se presentaban 10s descubrimientos 
mas importantes, que tuvieron lugar desde el siglo XVI 
hasta nuestros dias, poniendo de manifiesto c6mo penni- 
ten ir aumentando nuestro poder sobre lo que nos rodea. 
Constaba de ocho secciones tematicas correspondientes 
con las Areas de conocimiento m h  importantes consolida- 
das en el period0 hist6rico considerado. El flujo de 10s 
visitantes tenia que ser controlado e intermitente. Las 
entradas y salidas de 10s recintos debian ser sincroniza- 
das, mientras que las tCcnicas de exhibici6n convertian a 
Cstos en espacios-espectkulo cerrados. La respuesta 
arquitect6nica se supedit6 por un lado a1 ndmero de recin- 
tos y a sus comunicaciones entre ellos. El edificio de 
planta rectangular de 126 X 66 m, se proyect6 surgiendo 
de su huella por medio de tres filas de cinco torres estruc- 
turales metfilicas separadas entre si, y unidas por puentes, 
determinando ocho espacios cuadrados. En estos espa- 
cios, se realizarian 10s diferentes recintos con diferentes 
formas, condicionadas por su propia demanda tecnol6- 
gica, pero siempre como recintos ciegos, con un control 
total de la luz solar. En contraste, las circulaciones entre 
ellos, se realizaban por toms y puentes con cerramientos 
permeables a la luz y semian como plataformas de intro- 
ducci6n a 10s siguientes espaciosespecdculo. Aceptado 
esto como base de proyecto, se realiz6 Cste y se comenz6 
su construcci6n. Dentro de la dinhica programatica de la 
Expo, se pas6 del concepto de espaciosespecdculo a1 
recorrido a travCs de ambientes, por medio de simbolos e 
impactos escenogrfificos, que crease un estado de him0 
en el espectador, a partir de una informacidn clara, precisa 
y nada ambigua del mundo de 10s descubrimientos. Esto, 
unido a una reducci6n de superficie, condujo a una revi- 
si6n total del proyecto, eliminando dos de 10s espacios, 
convirtiCndolos en un gan  amo. Uno de ellos, mantuvo 
su expresi6n primitiva, alberghdose en una esfera el cine 
espacial. En 10s otros cinco se desarrollaba la exposi- 
cibn..". De este modo, Feduchi, al contrario que Vbquez 
Consuegra en el Pabell6n de la Navegaci6n situado 
enfrente, propone entonces la arquitectura an6nima, la 
anti-imagen. Una obra sin autor abierta y adaptable a 
cualquier uso (proyecci6n y exhibici6n); pero a1 mismo 
tiempo, aun siendo un contenedor clkico que no se mate- 
rializa con ttcnologia demasiado avanzada -acaso similar 
a la naval, rememorando en este caso 10s dep6sitos de 
libros de las bibliotecas decimon6nicas (Labrouste), ins- 
pirados en 10s suelos emparrillados de las salas de m6qui- 
nas-, genera una trama modular realizada con limpia pre- 

p 

c la obra de 
182. Abril-o . .  - 

fkzquez Cor .",. . . . . lsuegra, v h e  PEXR BUCHANAM: Vdiquez Consuegra. Gustavo Gili. Barcelona1992; Quadems. N." 
ray. lnrenonsmo del Pabellbn, Daniel Freixas. Sobre el contenidode la Exposici6n vtase el librocaWogo, AA.VV.: 

?gacibn. Sociedad Estatal Expo'92. Sevilla. 1992. 



Fig. 29.-Tadao ANDO: Pabello'n de Japbn. 

Fig. 30.-Tadao ANDO: Pabello'n de Japo'n. Detalle de la 
fachada. 

Fig. 3 I .--Gae AUI 
llbn de Italia. 
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Fig. 3 2 . v ~ ~  ~uLENTI y Pierluini SPADOLINI: Pabe- 
Ilo'n de Italia. Interior. 



cisión y desde luego adelantada a su tiempo. Sin caer en 
una pintoresca imagen de ciencia-ficción, vislumbra y 
preludia grandes espacios anónimos de siglos futuros, 
dominados por arquitectos también anónimos que segura- 
mente habrán de actuar con sumo rigor -si no cartesiano, 
con distintos parámetros-, pero en metrópolis que dejarán 
pequeña a la imaginada por Fritz Lang. En este sentido, la 
obra se desmarca de cualquier referencia metabolista años 
60 y se convierte entonces en la obra más futurista de toda 
la Exposición Universal Sevilla 1992, pues no reclama 
precedente formal alguno, ni mucho menos el del barco, 
sino que resuelve de facto por lógica una necesidad inmi- 
nente y la explicita con claridad o nitidez. No produce 
impacto alguno propenso a la polémica, pues predomina 
la silenciosa línea de fuerza horizontal y no la estridente 
o imponente provocadora vertical de una Tour Eiffel. A la 
marginación sometida por público y crítica, contribuye 
también el incendio casual que destruyó, tan solo dos 
meses antes de la inauguración (18 de febrero), la parte 
destinada a exposiciones. La constante del fuego que  
hace recordar obras devastadas como el Palacio de la 
Feria Mundial de Nueva York 1853; o la misma Casa- 
almacén del Frío en plena Exposición de Chicago 1893, 
donde lamentablemente lleg&on a morir bomberos- se 
mantiene también en Sevilla, aunque por fortuna sin des- 
,mcias personales. Este suceso - q u e  parecía hacer reali- 
dad algún escrito incalificable, en el que se imaginaba la 
Exposición Universal feneciendo bajo las llamas-, sirve 
en su momento incluso de regocijo para aquellas personas 
de mentalidad totalitaria que, sin conocimiento, condena- 
ban el proyecto total de La Cartuja antes de la inaugura- 
ción. Por el contrario, el artista Eduardo Arroyo pone su 
ingenio al servicio del pueblo y, a través de su mismo len- 
guaje, quiere restañar las heridas mediante escaleras y 
figuras trepadoras, transformando el drama en amable 
cornic ". 
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Sin embargo, la naturaleza misma de toda Exposición 
Universal hace que la obra de Feduchi pase más desaper- 
cibida. Se trata de un gran festival de las imágenes. En el 
recinto se pueden ver edificios con voluntad de perdurar, 
junto a otros verdaderos pabellones que delatan su exis- 
tencia efímera; unas obras que recurren al pasado para 
traer a colación alguna cita vemácula -bien sea del país 
propio o del país anfitrión-, otras que tratan de ofrecer 
algún avance tecnológico o propuesta conceptual para 
seguir revalorizando la Historia de las Exposiciones. Son 
muchos los pabellones que, protegiéndose del clima calu- 
roso de Andalucía y de la luz deslumbrante de Sevilla, 
proponen deseables circuitos de exhibición cerrados y 
oscuros -¡es sin duda la Exposición Universal de las 
catacumbas, a decir del visitante!-, donde pueden relucir 
los más sofisticados medios de televisión y vídeo. Estos 

sistemas audiovisuales intentan compensar la carencia de 
obras revolucionarias y se convierten en los auténticos 
protagonistas. 

No obstante, hay valores estimables en medio del 
caos que lucen ya desde el exterior: unos, reinterpre- 
tando nuevos modos de exhibición, pero con apoyatura 
en elementos tradicionales; otros, fundamentándose en 
la tecnología avanzada y mirando hacia el futuro. En el 
primer caso, sorprende el Pabellón de Hungría, de Imre 
Makovecz, que de ningún modo cae en el fácil y falso 
estilo folklórico. Con gran dosis onírica, recupera el 
concepto ancestral de arca-refugio a construir en 
madera y funde con magia una serie de formas emble- 
máticas de Hungría (campanarios que anuncian y jalean 
grandes gestas de antaño, división espacial según las 
zonas oriental y occidental del país, muestra del roble 
en raíz bajo cristal como simbolo de trascendencia uni- 
versal, etc.). 

En el segundo caso, el Pabellón de Francia --obra 
de Jean Francois Jodry. Francois Seigneur y Jean Paul 
Viguier-, manifiesta una arquitectura de signo común 
a la hecha en el país vecino durante la llamada Era Mit- 
terrand. Recurso a la tecnología punta para la solución 
limpia de problemas actuales, cuando en realidad los 
materiales flamantes no pueden por sí mismos hacer 
arquitectura de vanguardia. El planteamiento es pulcro 
e interesante, pero también equívoco. En realidad, Mies 
ya había experimentado con mayor sinceridad mediante 
líneas de investigación mucho más transcendentes que 
las planteadas aquí y en tantas cajas de espejos reflec- 
tantes generalizadas por toda Norteamérica desde hace 
años. Un gran palio de esbeltos soportes y gran eficacia 
funcional para el fatigado público, acoge al visitante 
tras ascender por una corta escalinata que no le permite 
ver un suelo posterior inexistente. Este es de cristal y se 
presenta como novedad, se pisa (dureza material) y no 
se pisa (transparencia que induce a la levitación), hasta 
llegar a una fachada-espejo también inexistente. Esta 
refleja el Pabellón de España situado enfrente, por lo 
que el Pabellón de Francia desaparece. Es decir, se 
oculta tras la careta, ofreciendo entonces la más monu- 
mental de todas las catacumbas del recinto, incluido un 
pozo de las imágenes que se convierte en la mayor 
atracción popular. Una contrapropuesta, a escala menos 
grandilocuente, donde a cambio se piensa en una arqui- 
tectura no anulada por los materiales. puede ser el 
Pabellón de la Red Eléctrica (REDESA), de Mariano 
Bayón. Es edificio de exquisita sobriedad formal, que 
juega con el milenario mármol como si del también 
milenario pergamino se tratara. Los leves muros mar- 
móreos, aparecen discretamente opacos desde el exte- 
rior, pero son translúcidos desde un interior difusa- 
mente iluminado y tan ingrávidos como el agua pulve- 
rizada que se integra en la obra (simbólico elemento de 
energía). No reclama la atención, es sencillamente 
arquitectura. 

ir; ia ~ t t t ~ ~ ~ ~ t i c i ó n  de h b r v  G I ~  C ,  riir>elldn de los Descubrinrienros. v e a .  El'l/uego y el ane. Sociedad Estatal Exp92 .  Sevilla, 1992. 



Fig. 33.--Grupo MONARK: Pabello'm tie. Finlandia. 

ORIENTACIONES DIFERENTES 
Y COMPLEMENTARIAS: LOS CASOS 
DEL PABELL~N KUWAIT Y DEL PABELL~N 
DEL REIN0 UNIDO 

Esta reflexitin acerca de si una Exposici6n Universal 
es el Ambito id6neo para la muestra de una arquitectura 
vflida y con visi6n de futuro en 10s albores del siglo XXI, 
se. intensifica cuando se contemplan dos obras, en verdad 
criticas, pero con planteamientos diferentes y comple- 
mentarios. 

El Pabelldn de Kuwait, de Santiago Calatrava, pre- 
senta a su vez la disyuntiva existente en la formaci6n de 
su autor (arquitectolingeniero). El edificio ofrece una lim- 
pieza espacial y una nitidez estructural extraordinarias: 
una planta inferior (exposiciones), una planta superior 
(plaza pliblica) y una simb6lica cubierta m6vil que se abre 
a1 Universe. La perfeccci6n formal de la estructura (hor- 
migbn, m h o l  de Macael y madera en segmentos de 
cubierta) deviene en arquitectura, o viceversa. Aunque es 
en realidad el esquema de un tablero mbs de sus puentes, 
esta vez existe la transformaci6n hacia la arquitectura con 
carficter. El desequilibrio es a favor del arquitecto. 

Enfoque diferente presenta otra de las obras estelares 
de esta Exposicidn, como es el admindo Pabelldn del 
Reino Unido, de Nicholas Grimshaw & Partners. La 
oferta sigue siendo tambiCn emblemhtica, s61o que en el 
fondo nostdgica de la ingenieria, pues aparece en el 
recuerdo el J. Paxton triunfador en su momento durante la 
primera Exposicidn Universal de Londres 1851. Una vez 

Fig. 34.,, ,,,, MONARK: Pabellon de Fiiir 
Plantas I 

mfis la perslstencla de 10s pretabncados desmontables, el 
lenguaje del acero y el cristal. Ahora se opta por suprimir 
cualquier recuerdo historicista, proponiendo el concept0 
de mecano m8s actual y montado con alta precisi6n. Se 
trata de una caja-artefacto-frigorifico que se resguarda del 
clima caluroso con parasoles distintos segdn sus fachadas, 
una de las cuales (1 8 m) es puro vidrio baiiado constante- 
mente por agua que resbala y se bombea con la errproin r t ~  
placas solares en cubierta. Se emite por tanto un 
a favor de las energias alternativas. Todo para I 

interior fresco ante el sol de Sevilla. una ajetread; 

------ -- 
mensaje 
crear un 
a sala de 

~ ~ exposiciones (20 x 16 m) -servida por puentes suspen- 
didos o pasarelas mechicas- y muchos espacios muer- 
tos. iY la Arquitectura?. La obra no deja de ser deudora 
del avance hecho en su dia por Richard G. Rogers, con R. 
Piano, en el Centre Pompidou (1971-1977) de Pa m's. 

la histo- 
olvencia 
~ ~ - - -  

Otros pabellones hacen referencias diversas a 
ria del pais y sus circunstancias de progreso: la s 
de una firme ingenieria y la expresividad de 10s nuevos 
materiales en el Pahelldn de Alemania; el calor de la 
madera y el frio del iceberg en el Pabelldn de Chile; el 
velero y la tecnologia actual, en el Pabelldn de Dina- 
marca; la X y la pirhmide como uni6n de culturas en el 
Pabelldn de Mgxico; el estanque, el p6rtico de hielo, el 
t u b  y el muelle, en el Pabelldn de Nomega; la montaiia- 
escalera-bandera como simbolos de esfuerzoconoci- 
miento-identidad, en el Pab~ usia. Tam biCn con 
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Fig. 3 5 . 4 r u p o  MONARK: Pabellón de Finlandia. Inte- 
rior de La Quilla, con esculruras de Kain Tapper, Esa 
Laurema v Srefan Lindfors. 
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José Vieira. Esta obra se divide en estratos y fallas que se 
tratan como elementos compositivos simbólicos: un sub- 
sótano que reproduce el Condado Portucalense, origen de 
la nacionalidad portuguesa; un entresuelo con muros 
defensivos y saetera que apuntan hacia España, signifi- 
cando el período medieval conflictivo; dos niveles 
siguientes ciegos. que aluden al distanciamiento con 
España y la orientación hacia ,frica; para rema- 
tar con plantas inconclusas cc neas, símbolo de 
apertura hacia el mundo y hac mcia. 

NO se presentan en Sevillh saycc iaL~la~e~  pabellones 
que puedan pasar fácilmente a la posteridad por sus revo- 
lucionarias propuestas tecnológicas, ni siquiera los de 
Francia y Reino Unido. Existe alguna obra que valora con 
sumo equilibrio la aportación de nueva tecnología y el 
diseño permeable que una Exposición Universal requiere, 
como es el caso del Pabellón de Austria, de Volker 
Giencke. Existe también el vano empeño del recuerdo 
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Paxton, pero sin superar sus propias y características 
estructuras presentes ya en la entrada de la misma Torre 
Europa de Madrid; por lo que el contenido acaba prevale- 
ciendo sobre el continente, en este caso el espléndido e - - -  - 

impresionante Entierro de Caravaggio, posiblekente una 
de las mejores piezas mostradas en esta Exposición Uni- 
versal. A cambio, se pueden valorar en el recinto muchos 
apuntes de buena arquitectura que de ningún modo se 
olvidarán. 

EL TIEMPO REDUCIDO A CERO: 
PABELL~N DE J A P ~ N  

Los pabellones japoneses, como el Ho-o-den en la isla 
del lago de Jackson Park, debieron interesar sin duda al 
joven Frank Lloyd Wright cuando visitaba la anterior 
Exposición Colombina de Chicago. Se trataba de admirar 
inconfesadamente una arquitectura esencial e intemporal, 
frente a la mixtificación más absoluta de la Coun of 
Honor. Ahora Japón presenta en Sevilla el Pabellón de 
Tadao Andoz3, una obra que invita también a la reflexión 
frente a la diversidad caótica de imágenes y frente al uso 
de sofisticados materiales ofrecidos como solución de 
vida. Senaen este sentido la antítesis del Pabellón de Aus- 
tralia o del más interesante Pabellón del Reino Unido, 
incluso un auténtico puñetazo visual contra el mismo 
Japón de las multinacionales de la imagen y del sonido. 
No obstante, se aumenta esta vez la escala y se depuran 
elementos historicistas impertinentes. Sus dimensiones 
(60 x 40 m en base, 60 x 24 m en cubierta y 25 m de 
altura) refuerzan el carácter monumental imponente sobre 
los demás y sus mínimas trazas abstractas excluyen cual- 
quier adorno superficial. Autocontrol en las formas y arte- 
sanía en el trabajo de un material milenario, la madera De 
este modo se genera ya un reclamo publicitario dudoso y 
muy propio de las exposiciones universales, el mayor edi- 
ficio del mundo construido en madera si se olvida el 
famoso Templo de Todai-ji en Nara. Sin embargo, Tadao 
Ando plantea una síntesis en la obra misma, engañosa- 
mente oculta, pues integra estructura mixta de hormigón 
hasta la planta tercera y acero en cubierta de la cuarta 
planta última más en soportes de fachada, junto con la 
madera en lamas imbricadas de los inmensos telones de 
cierre y en los impresionantes soportes arborescentes a la 
vista. Técnica, estética y cultura japonesas, vinculadas al 
mundo occidental. Una postura conciliadora perturbada 
por la introducción del fibrocemento en fachadas Norte- 
Sur y desequilibrada a favor de la imagen antigua que ya 
se delata en la misma entrada, donde a un fatigoso puente 
escalonado tradicional se yuxtapone unaestrecha escalera 
mecánica moderna que dosifica y da seguridad al flujo de 
visitantes. La tecnología actual hubiese adquirido paridad 
con la pretérita si a la gran fachada de madera se llega a 

-- 
: la obra de Tadao Ando. vtase El Croquis. N." 44. Septiembre 



Fig. 36.-Julio CANO LASSO: Pabell6n de Esparia. 
Situacidn en el lago. 

Fig. 3R-Exposicidn Universal Sevilla 1992: Us ta desde 
el lago, con algunos pabellones de las comunidades autd- 
nomas (de izquierda a derecha, Canarias, Navarra (par- 
tido por el mdstil de la bandera espariola), Extremadum. 
Balean ls, Madrid 

Fig. 37.-Julio CANO LASSO: Pabelldn de Espa~ia. Vista 
desde el Pabelldn de Francia. 

contraponer una grandiosa escalinata toda mecdnica, de 
seguro rodaje silencioso y estbticamente bien incorpo- 
rada. La soluci6n adoptada est6 unida al planteamiento 
inicial de la obra y a su idea motora: se trata de fundir 
pasado con presente y futuro, simbolos ancestrales con 
funcionalismo vital, tecnologia oriental con tecnologia 
occidental, solucidn de compromiso avanzada por otros 
arquitectos japoneses de generaciones anteriores, como 
su paisano Kenzo Tang. Pero en esta obra Tadao Ando 
reduce a m'nimos el hecho arquitect6nic0, proponiendo el 
concept0 de templo, minimalista, cuya sobriedad no es 
ajena a la filosofia Zen: el limite entre lo pliblico y lo pri- 
vado, entre el mundo exterior visible y el mundo interior 
oculto, entre el espacio de vida cotidiana y el espacio para 
la contemplaci6n o la meditaci6n serenas, entre el dmbito 
de la ignorancia y el de la iniciaci6n; trhsito ritual ascen- 
dente de un mundo a otro, a travbs del simb6lico puente 
arqueado que recuerda 10s raiko-baslri, para contemplar 
en las alturas y aprenderen el interior la realidad mostrada 
de un pais, descendiendo desde el conocimiento de sus 
on'genes a la vida modema de nuevo. Nace asi este pabe- 
116n-muralla en talud, aliviado por la ligera y cCllida 
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Soq almente el iosidad y 
el rigor Idn de Ital Aulenti y 
Pierluigi Spadolini, mds prendido tambiCn en la retaguar- 
dia que en la vanguardia y quizds por este motivo igno- 
rado o despreciado en exceso desde algdn medio del sec- 
tor profesional. Los autores asumen no s610 el efecto estC- 
tico de la esfera planetaria, habitual en la Historia de las 
Exposiciones (recubrdese la de Par's 1900, o I2 

bane 1988), sino tambiCn las conquistas de 
comentes postmodemas, entre las cuales se c o ~  
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misma Tendenza italiana La obra nace con voluntad de 
perdurar, puditndose destinar de momento a exposiciones 
como definitivamente a oficinas. Se desechan por tanto 
elementos desmontables y se concibe como una monu- 
mental estructura de cariicter urbitect6nic0, aunque no 
bien acabada El edificio pretende hacer ciudad por sf 
mismo y con su presencia, pero al tiempo conciliar el 
recuerdo de las ciudades fortificadas italianas con el 
carlcter protector de 10s edificios b b e s  amurallados. 
Existe el recurso a dos elementos pertinentes como son 
10s filtros del agua perimetral envolviendo la base y del 
doble muro o diafragma en alzado. Se garantiza asi un 
necesario arnortiguador del clima caluroso y soleado de 
Sevilla, incluso del mido cdlejero. La geomem'a pura y 
elemental - e l  cuadrado, el rect9ngul0, el trilngulo, la 
tsfer*, sometida al orden axial, fundamentan la compo- 
iici6n de una gran caja recept6culo (90 x 5 0  m y 38 m de 
dtura), sutilmente compuesta al reinterpretar el concepto 
Je palauo frente al de ligero pabelldn. Se materializa a 
base de elocuentes jlcenas metilicas que se apoyan en 10s 
muros extemos y suspenden a su vez 10s muros intemos 
~onfiguradores de un espectacular vestibulo escalonado a 
manera de ,gan plaza pfiblica, donde se roza incluso tanto 
el control como el escalofrfo presentes en parte de la 
arquitectura italiana del period0 fascism. A1 fuerte 
impacto sobrecogedor contribuye el efecto sublime del 
Mundo que gira, en realidad sala de proyecciones. Se 
intenta superar asf el esquema que Wright creara para 
tipologta burodtica modema en su desaparecido Ed@- 
cio Larkin (Buffalo, Nueva York, 1905). En 10s pisos 
superpuestos, zonas laterales, se muestran con singular 
criterio pedag6gico todas las principales aportaciones de 
Italia a la cultura universal. Universo que, intermitente- 
mente y a diferencia de 10s intenninables circuitos oscu- 
ros de otros pabellones, va apareciendo flotante : y cam- 
biante a lc largo del 
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>in embargo, cuando la arqultectura destila ingenio no 
necesita de la ,gan escala para atrapar al viandante que se 
mueve por la escandalosa vodgine. El Pabelldn de Fin- 
landia, del g ~ p o  MONARK (entonces estudiantes de 
arquitectura, Juha nen, Juha Kaakko, Petri 
Rouhiainen, Mani ! ho y Jari lirkkonen), pro- 
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y discrec duce con su silencic i6n el raro efecto de comu- 

nicar algo directamente a nuestio cerebro, de manera ful- 
minante, sin mediar m9s que dos escult6ricos y minima- 
listas cuerpos. Uno orghico, curvado, bruto, artesanal, de 
madera, es el llamado Lo Quilla; otro dominado ttcnica- 
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memico, es el llamado La Mbquina. Simplemente 
expuestos uno al lado del otro, confrontados a tan solo dos 
metros. El angosto espacio que 10s separa supone sin duda 
el punto conflictivo mas sublime: donde la rotunda clari- 
dad de la pequefia Quilla compensa la incierta oscuridad 
de la gran Mdquina; donde la linea curva que se dispara 
abierta hacia el cielo, valora la linea recta difusa; donde 
Naturaleza y Civilizaci6n se separan pero afortunada- 
mente permanecen todavia unidas por un cord6n umbili- 
cal. Sintesis, didogo, evoluci6n? A partir de ese gran 
impacto, las sugerencias pueden brotar en cascada: desde 
la Creacidn de Adkn de Miguel Angel en la Capilla Six- 
tina; hasta la secuencia del humanoide que toca el simW 
lico paralelepfpedo en la pelicula 2001: A space odyssey, 
de Stanley Kubrick. Pero, ante todo, hay que volver al ori- 
gen y recordar el proceso creativo de 10s autores. El efecto 
de desfiladero entre 10s dos cuerpos, no est9 inspirado 
directamente en la Garganta del Znfierno (formaci6n 
rocosa de una zona virgen de la Finlandia central llamada 
Keski-Suomi), sino que "Helvetinkolu es tan s610 el nom- 
bre de un trabajo para un concurso y, al mismo tiempo. 
expresa el concepto total de este proyecto. Primero crea- 
mos 10s dos edificios y la angostura que 10s separa, y des- 
puCs nos dimos cuenta de que el proyecto recordaba a una 
formaci6n rocosa de la zona central de Finlandia, de la 
que tomamos su nombre. Finlandia es un pais con una 
gran abundancia de naturaleza virgen, intacta, y una cul- 
tura muy vinculada a ella. Por otro lado, Finlandia cuenta 
con una industria y tecnologia altamente desarrollada. 
Este dualismo ha sido uno de 10s problemas originales y 
esenciales al que han tenido que enfrentarse 10s diseiiado- 
res de 10s Pabellones de Finlandia desde 10s dias de Eliel 
Saarinen. El Pabell6n de Finlandia para 1992 es el pri- 
mero de 10s Pabellones de Finlandia que resalta como 
idea general del Pabell6n este dualismo y la intemlaci6n 
que existe entre estas dos entidade~.."'~. En efecto, el 
Pabelldn se identifica con el quehacer tradicional de su 
pais. Hay tanta consideraci6n por la artesania consustan- 
cial a1 medio como por la tecnologia punta que presupone 
el progreso de la humanidad. En realidad, 10s medios 
expositivos empleados en 10s dos cuerpos o elementos 
dialtcticos asi lo expresan: La Quilla, presenta un interior 
d ido ,  a manera de cobijo primario informe, de construc- 
ci6n similar a la de 10s antiguos navios, donde se mani- 
fiesta la interrelaci6n entre una cultura tradicional y el 
nuevo diseiio conternporfineo influido por tsta; La 
Mdquina (48 x 4'5 m. y 20 m. de altura), a la que se 
accede por un ligero puente o cord6n umbilical conectado 
con el otro cuerpo, es por el contrario similar a una nave 
modulada para proceso de datos y presenta tanto proyec- 
ciones reiterativas como vitrinas con productos industria- 
les repetidos que aluden a la producci6n seriada. Pero 
sobre todo se confia, m9s que en la obra estridente de tec- 

en Diseilo hrerior N." 2. Marzo, 1991. Pdgs. 126-131. 
in. Montaje de la Exposici6n. Juhani Pallasmaa Sobre el Paklldn de Finlm- 



nologfa sofisticada, en la alta calidad de diseiio, en la rela- cibn Universal de Bmelas 1958, obra de ruptura reali- 
ci6n amable con el ser humano. De ahi que empalme con zada por Jose Antonio Corrales y Ram611 VAzquez 
la obra d s  orghnica o silenciosa de un Alvar Aalto o de Molezlin frente a 10s tradicionales pabellones de estilo 
un Reima Pietil$ solo que explicitando con nitidez ambas historicista o folkl6rico. En agosto de 1989, la Comism'a 
consideraciones integradas normalmente hasta ahora en General de la Secci6n Espaiiola de la Exposicidn Univer- 
la arquitectura finlandesa. sal Sevilla 1992 convoca un Concurso restringido de 

dmbito nacional para la construcci6n del Pabelldn de 
E~paiia'~. Aceptan participar arquitectos como Julio 
Cano, Javier Carvajal, 10s mismos Corrales y Molezlin, 
Antonio Cruz y Antonio Ortiz, Antonio Femhndez Alba, 
Jose L. fiiiguez de Onzoiio, Ignacio Linazasoro, Luis 
Manh de Tedn, Jod  A. Martlnez Lapeiia y Elias Torres 

Fig. 40.-Rarndn MUI?OZ Antonio SANMART~N: 
Pabellbn de Asturias. 

ELEMENTOS ESENCIALES: 
PABELL~N DE E S P A ~ ~ A  

La gran responsabilidad de Espafia en la organizaci6n, 
requeria sin duda una obra representativa de la realidad de 
un pafs modemo en 1992. Se puede recordar en este sen- 
tido el Cxito del Pabelldn de 10s Hex6gonos en la Exposi- 

Tur, CCsar Portela, o Antonio ~ k q u e z  de &tro. Ya en el 
Pliexo de Prescripciones Tkcnicas se solicita "Mostrar 
una~s~a f i a  cada vez m5s integrada en comunidades inter- 
nacionales. Actualizar el estereotipo que otros pa(c-c &-- 

nen de nosotros, tratando de acercarlo a esquemas 
singulares y m5s universales.. Imprirnir el mkit 
lismo en el diseiio, frente a la ret6rica y la exagc 
Aplicar un estilo mds profesiond y elegante que rOlKl0- 
rico, mhs sobrio que megal6man0, sin caer en el abum- 
rniento ni en el esperpento". Estas exigencias, que sin 
duda son innecesarias de recordar teniendo en cuenta la 
lecci6n de arquitectura dada ya.por Espaiia en E 
1958, pueden imtar a cualquier espaiiol cansadc 
pregonar aquCllo de que Espaiia es capaz de hi 
cosas bien si se lo propone, cuando, en realidad, 1;- 
deben hacerse bien siempre, con libertad y calladarnente. 
En octubre del mismo aRo se presentan las diferentes pro- 
puestas y el 1 de diciembre se falla el Concurso con el 
siguiente resultado: Prqvecto de Julio Cano Lasso, 
ganador"; proyectos de Cruz-Ortiz y de Ignacio Linaza- 
soro, finalistas. La diferencia radical entre las propuestas 
no ganadoras y lade Cano era la siguiente: aquC1la.s escin- 

mob., c&-- 

i rnenos 
no rea- 
:raci6n. .- .. . . 

h-uselas 
) de ofr 
acer las 
3s cnsas 

den y diluyen 10s elementos de composici6n, aprecihn- 
dose sin duda la innegable elegancia solicitada; mientras 
que Cano, aun proponiendo su caracteristico escalona- 
miento de vol6menes. pone Cnfasis en dos elementos 
esenciales de la arquitectura de todos 10s tiempc 
esfera y, sobre todo, en el cubo. La esfera dev 
clipula (24 m de d i h t r o )  que cubre una sala de 
ciones y el cubo (30 m de lado) en imponente conrc~rcuu~ 
para sala de recepciones/exposiciones (arquitectura inte- 
rior desligada del proyecto de autor como larnentable- 
mente suele suceder con frecuencia, lo que acabarh por 

. . 
provocar la renuncia de Cano a la direcci6n de c 
No existe nada mds, sin0 traducci6n nitida del p~ 
de necesidades mediante una armonia en deuds 
Movirniento Moderno. Sin embargo, Cano ~lanttd aulu- 

I 92. Colegio 26 Sobre el Concurso de anteproyectos del Paklldn de Espaifa, vtase Pabelldn de 1 
Madrid,l991; Arquirecrura. N." 283-284. Marzo-abril, 1990; Bau. N." 2-3. 1990. 
El proyecto se realiza en colaboraci6n con Alfonso Cano Pintos, Diego Cano. Gonzalo Cano, Luda Cano. Wante Gondez  Laguillo 
Isasi. Sobre la myectoriade Julio Cano Lasso, v6ase A. URRUTIA NONEZ: "Arquitcctura de 1940 a 1980". Historin & la Arquirecrura 
Torno 5 .  Planeta-Exclusivas de Ediciones. Zaragoza, 1987; "Bibliograffa baica de arquilectura modernaapai )graffa b a i o  
tectura en Madrid. Siglos XIX y XX" y "MieslWright en dos tensas decadas de la arquitectura moderna espai irio del Depl 
& Hirtorin y Teorfa del Ane. Universidad Authomade Madrid. Vols. Y1989,111/1991 y 1Vl1992. 
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ciones y recursos más sutiles, que delatan a su Pabellón 
como una obra de España situada en Andalucía, con una 
gran dignidad ante el Mundo que tanto preocupa, aunque 
de hecho se muestre misteriosamente hermética y muda. 
Se trata de la relación establecida entre el inmenso cubo 

spacio sobrecogedor del crucero de la Catedral de 
los patios rasgados por los manantiales clara- 

nspirados en la Alhambra de Granada -la eterna 
y F I I I I ~  :ión de arquitectura-, o los caracterís- 
ticos to luces. Todo uniformado -a excepción 
de los r maravillosos contrapuntos producidos 
~ o r  las ooras integradas de los Chillida, Tornero Rueda- 

colo color, el blanco. Se consigue así el requerido 
sobrio, elegante, ascético. Por tanto Cano cul- 

I esta obra un personal e invariante estilo claustral 
ía hace muchos años, en la Central de Comunica- 
ie Buitrago del Lozoya ( 1  966- 1967, colaboración 
n A. Ridruejo). De ahí que siga prefiriendo proce- 
os tradicionales a tecnologías sofisticadas. Es así 

~ U G ,   se a la estructura metálica impuesta para el más 
rápido proceso constructivo requerido, prevalezca en el 
conjunto el material pétreo y el encalado blancos, la tra- 
dición firme. De estr modo el Pabellón de Es~aña, con 

>nstruidos inte cubo 
el espejo c lcia como 
gran obra i la Expo- 

MI LUIIIU ae señalabh I I I ~ S  auaa, UIGU pda el vian- 
ue se conforme con 
las con cierta emo- 
asiado encandilado 

ligh-tech presente en obras como el Pabellón del 

equipo de Burnham en la Exposición Colombina de Chi- 
cado 1893. Sin embargo, no hubo más solución que optar 
por la pluralidad. De este modo, no era un arquitecto sólo 
el que se equivocaría o acertaría, sino que serán muchos 
los que se equivoquen o acierten al representar a sus res- 
pectivas comunidades. El número final es un apretado 
espectáculo de variedades, donde incluso dos vedettes lle- 
gan a entrar en conflicto al rozarse con el mismo vestido 
(Madrid y Castilla-León). Es una muestra de lo que pue- 
den dar de sí algunos arquitectos, también algunos jura- 
dos condicionantes (al igual que sucede en todas las obras 
de La Cartuja), pues para valorar la situación de la arqui- 
tectura española habría que tener en cuenta otros edificios 
realizados fuera del recinto y sin ir lejos de Sevilla: el 
mismo Aeropuerto de San Pablo, de Rafael Moneo; la 
Estación ferroviaria de Santa Justa, de Antonio Cruz y 
Antonio Ortiz; o la monumental y seductora Torre Triana, 
futura Junta de Andalucía, de Francisco J. Sáenz de Oíza, 
que se asoma permanentemente al recinto con voluntadde 
edificio histórico (cita del Castello Sant'Angelo de Roma) 
y de edificio de nuestro tiempo (saludo afectuoso a Kahn). 
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Los pabellones de las comunidades autónomas, tam- 
bién recurren con facilidad a la metáfora, emblema o sím- 
bolo. Pueden referirse a paisajes, o también a contenidos 
de sus tierras representadas: el Pabellón de Euskadi, de 
Luis Angoloti y Apolinxio Fernández de Sousa, que se 
fundamenta en una seña de identidad, la Ikumña; el Pabe- 
llón de Cataluña, de Pere Llimona y Xavier Ruíz, que 
asume las conquistas del cubismo y del constnictivismo, 
para proponer tres cuerpos con planta en V que se inter- 
penetran valorando la oblicua o la diagonal y se dislocan 
con libertad espacial dentro precisamente de la más actual 
comente deconstructivista (la identidad nacionalista la 
pone Tapies con la pintada Catalunya en el muro de 
fachada); el Pabellón de Galicia, de José A. Franco 
Taboada, que se proyecta pensando en un balcón con vis- 
tas al lago, pero plurifuncional y desmontable para ser 
aprovechado en Galicia (de hecho se desmonta y recupera 
tras la Exposición); el Pabellón de Cantabria, de Alain 
Pelissier y Arnaud Sompairac, que propone el concepto 
de fachada-vela o buque nórdico, pero a manera de adusto 
contenedor hermético para exhibir los contenidos; el 
Pabellón de la Rioja, de Raúl Gonzalo Zarandona y Julián 
Torres Castillo, que renuncia a competir con el vistoso 
panorama de imágenes y reduce la arquitectura, como 
descanso visual, a una sobria síntesis de elementos carac- 
terísticos de la comunidad; el Pabellón de Murcia. de 
Vicente Martínez Gadea, que toma como referencia los 
castillos de las zonas interiores (cuatro torres rigurosas 
montadas concretamente en un plano superior) y el des- 
censo temtorial hacia la huerta murciana (alfombra incli- 
nada de plantas y flores), quizás el elemento más kitsch en 
comparación con los interesantes inventos mostrados de 
Juan de la Cierva e Isaac Peral; el Pabellón de la Comuni- 
dad Valenciana, de Emilio Giménez Julián, que por el 
contrario asume abstractamente la tradición de la arqui- 
tectura mediterránea, se quiebra con voluntad deconstruc- 
tivista sobre planta en trapecio interferido y, reclamando 
la atención del espectador desde cualquier punto de vista, 
se acaba con unos paneles blancos muy bien montados, 
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El tr azado convencional del recinto tiene en la zona del 
verdadero núcleo orgánico. Frente al Pabellón de 
, flanqueados por el Pabellón del Sistema de las 
es Unidas y por el Pabellón Tecnología de la Tele- 
gravitan con despliegue arqueado todos los pabe- 

idades autónomas: Euskadi. Cataluña, 
Cantabria, La Rioja, Murcia, Comuni- 

4ragón, Castilla-La Mancha, Canarias, 
navarra, cxtremadura, Baleares, Madrid, Castilla-León y 
Andalucía. Sevilla, ciudad anfitriona, no tiene pabellón 
propio y elige su misma ciudad histórica para exponer 
(Monasterio de San Clemente, Convento de Santa Inés, 
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sólo con la idea expresada por Aníbal 
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Fig. 41.-Manuel DE U S  CASAS: Pabelto'n de Castitla- 
La Mancha 

10s cuales aportan la patina exuberante del iluminismo 
levantino; el Pabelldn de Amgdn, de JosC Manuel PCrez 
Latorre, que supedita la fonna a la funci6n expositiva. 
remitiendo a una arquitectura neutra o simple dep6sito; el 
Pabelldn de Canarias, de Jod  M.' Barrio y Ctsar 
Vicente, que juega con el valor equfvoco del prisma puro 
de cristal, reflectante durante el dia y disuelto mimttica- 
mente como el mar en el cielo, transparente durante la 
noche y sincero en la muestra de su contenido; el Pabelldn 
de Navarra, de Fernando Red6n Huici, que recurre al 
emblema primario del tipico casen'o con cubierta a dos 
aguas, una nueva cabaiia ru'stica materializada con tecno- 
logia actual; el Pabelldn de Extremadura, de Tomk V. 
Curbelo y Juan J. Garcia Viondi, que antepone un farall6n 
granitico, aludiendo al MONS FRAGORUM (de cuyo 
nombre romano provendria el actual Monfmgiie), por 
cuya garganta agrietada y casi inexpugnable se penetra 
hasta la realidad de una Extremadura que presenta en la 
otra cara velas marinas en recuerdo de 10s antiguos aven- 
tureros; el Pabelldn de Baleares, de Miguel Vicens Coll, 
que retoma la imagen pdtica del barco con velas hincha- 
das por el viento, en la lfnea de J. Utzon; el Pabelldn de 
Madrid +bra de Ricardo del Amo, Pilar Brides y Jose 
L. Ram6n Solans-, que se e r ig  en prisma coronado por 
las siete estrellas de la Comunidad, pero abierto libre- 
mente en todos sus frentes como simbolo de un Madrid 
hospitalario con 10s pueblos y permeable a todas las ideas; 
el Pabelldn de Castilla-Ledn -+bra de Dan10 Alvarez, 
FClix Cavallero, Josefina GonzSllez, Migel Angel de la 
Iglesia, Jost M.' Martinez y Yolanda Martinez-, que 
incorpora 10s colores del escudo de la Comunidad y apa- 
rece revestido con una calada estxuctura protectora de 
lamas parasoles, pero como medio identificador y sin el 
significado del pabell6n colindante. Por irltimo, el Pabe- 
lldn de Andalucia, de Juan Ruesga Navarro, con decora- 
ci6n interior del artista andaluz Guillermo P6rez Villalta, 
explicita muy bien sus pretensiones a travts de este frag- 
mento de la Memoria: "Ajusthdonos al lema planteado 
en el concurso, Tradicidn y Cambio, hemos desarrollado 
una idea, que a modo de metafora visual, establece la ima- 
gen de una cultura de la modernidad en Andalucia, que se 

Fig. 42.-Eleurerio P O B U C I ~ N :  Auditorio. 

superpone a la cultura existente, y que se desarrolla apo- 
yada en ella, pero que procede de un discurso mental 
aut6nomo. De un gran basamento de m h o l  blanco, que 
representa la cultura tradicional, surge un edificio de base 
eliptica, en piedra arenisca, que representa la cultura ela- 
borada Atravesando arnbos edificios aparece un cilindro 
inclinado, revestido en esmalte cerhico azul, que repre- 
senta la modernidad, el espiritu artistic0 y cientffico en 
evoluci6n, a travCs del cual vemos nuestra realidad, y que 
nos lleva a lo mas alto, como faro y mirador". 

CAJAS PERFORADAS: PABELL~N DE ASTURIAS 
Y PABELL~N DE CASTLLLA-LA MANCHA 

En el paseo alrededor del lago, hay dos obras tratadas 
con genio clarividente y con suma discreci6n que rivali- 
zan sin embargo con el atractivo monumental del mismo 
Pabelldn de Esparia, el cud, si disminuimos irnaginaria- 
mente su escala para que no haya dudas, tendria serias 
dificultades para salir vencedor. 

El Pabelldn de Asturias, de Rarn6n Muiioz y Antonio 
Sanmartin, presenta un ejercicio de solemnidad conte- 
nida. Asume el color verde-azul-gris del paisaje asturiano 
en la caja contenedor y sublima el rnapa geografico de la 
comunidad, que se desprende sobreelevado yes sostenido 
titAnicarnente por las ciudades (simbolizadas por un bos- 
que de estiradas colurnnas que configuran una moderna 
sala hip6stila). El Pabelldn alude al paisaje asturiano tra- 
dicional, pero no recumendo concretamente a elementos 
inmediatos identificadores y rnenos a recuerdos folkl6ri- 
cos, sin0 que parte de un proceso comprornetido con su 
tiempo (imagen sugerida a partir de variaciones sobre 
ordenador) y tambiCn con la producci6n industrial corno 
manifestacidn de progreso (prefabricados aut6ctonos). 

El Pabelldn de Castilla-La Mancha, de Manuel de las 
Casas, refleja tarnbiCn el carficter de la tierra. Llana, ocre, 
.austera y cdida. El poderoso ejercicio de autocontrol fija 
una imagen, pero tan abstracts como para integrar con- 
ceptualmente estos elementos sin que se explicite uno 
s610 en concreto. Presenta el aspect0 de una caja rasgada 
por la grieta de un patio interior o fuente de iluminaci6n, 



que articula y deslinda las funciones elementales de enla- 
ces o salas de exposiciones. Pequeiio templo reservado. 
perforado y profanado acaso para que podamos ver 10s 
secretos custodiados dentro. Ya desde la entrada lo anun- 
cia una pequefia reproducci6n de El pueblo espaiiol tiene 
un camino que conduce a una estrella, la maravillosa 
escultura desaparecida que Alberto presentara en la Expo- 
sicidn Inrernacional de Pans 1937. Los materiales selec- 
cionados contribuyen a la creaci6n del ambiente reque- 
rido, sobrio y refinado a la vez: la tndicinal madera tra- 
tada en exterior a manera de cl6sicos sillares (paneles 
laminados fen6licos) o bien como cfilido muro interior 
(haya vaporizada); rnientras que el acero cortkn y el vidrio 
se integran en un brillante muro-cortina, a patio interior, 
con el fin de incorporar la tecnologia actual. La propuesta 
arquitect6nica seduce con astucia y delicadeza, no se 
mpone a1 viandante, aunque es un sutil alarde de equili- 
brio entre arquitectura actual aparentemente poco atrac- 
iva en una Exposici6n Universal y objeto minimal muy 
lugerente que acaba por convertirse en seiiuelo eficaz. En 

:odo el ealidad es 
ecinto. 

la gran ot kica al aia 

LA FERIA Y EL PARQUE 

La Exposicidn Universal Sevzffa 1 ~ 9 2 ,  se compone 
:xclusivamente de edificios singulares y tennina por ser 
iingular ella rnisma en la Historia de las Exposiciones. A 
a diversidad y falta de un orden generic0 respecto a la 
interior Exposicio'n Universal Colombina Chicago 1893, 
:ontribuye el hecho de haber sido concebida como un 
p n  parque de atracciones. Desestimada la creaci6n de 
In Teatio de la Opera propio, idea sustituida por la 
eforma del Tearro de la Maesrranza -+bra de Luis 
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ltlca mas amarga provlene ael rmsmo JUIIO ~ a n o  usso, como deja entrever la c m a  que envfa antes de la inauguraci6n a su colega Miguel 
iol (publicada en ABC de lnr Anes. 24-1V-1992): "Contesto a tu cariaosa tarjeta y comento tus arlfculos. No soy optimists como tri. Creo 
llcva la ilusih, el h e n  deseo y tu entusiasmo litico. Como sabes. han sido largos mis contacros con la Expo adistintos niveles, he m i d o  
mncipales protagonistas y he tenido largo tiempo para meditar. El Pabell611 de Espaiia se proyect6 bajo el estfmulo de una frase de las bases: 
quitectura de este pabelldn ha de ser una reflexibn sobre la utilizacidn de las nuevas tecnologfas al servicio de la Humanidad'. M b  o menos 
ra la frase. En tomo a esta reflexi6n gira mi visi6n de la Expo. Pasemos por alto el que a medida que lo he meditado he ido viendo que esta 
icibn, tal como se ha realizado, no tiene sentido en nuesms dfas. En la era de la comunicacibn a distancia habfa oUos rnedios de hater llegar 
isaje a todos los rincones de la T i e m  Como inversi6n es un pun, disparate en un pals pobre necesitado de tantas cosas. Su rentabilidad en 
gio y propaganda de lo nuesno es dudosa Pero pasando por alto todas estas cosas, mi conclusidn es que la Expo no favorece la cultura. Su 
valor positivo seda el de una advertencia de lo que puede producir la tecnologh y el dinero empleado sin sentido. Del peligro de un mundo 

I dirigido por t h i w s  sin fonnaci6n humanfstica La tecnologfa contra la Natuxalez la soberbia amgante e inculta, imponiendo su pre- 
cia absoluta S61o si la tecnologfa se aplica x g h  un orden noble de valores y en armonla con la naturalem, podremos construir un mundo 
M o  y grato. La Expo seda bien empleada si fuera m a  advertencia que nos lo hiciera comprender; por ello son negativas cuantas alabanzas 

y vlslones optimists wnuibuyan a desorientar a la opinidn, ya tan desorientada, sumhdose a la propaganda oficial. Un pueblo al que se atontece 
con pan y circo. 

Por lo demk, la arquitectura y el conj :t6nico y urbano son witnos; un puro caos; las pocas cosas henas que pueda haber se 
pierden entre un hacinamiento de vulgaridaa. t r  pasaje, de enormes posibilidedes. ha sido malbaratado; he visto arrancar y quemar miles de 
naranjos. El lago ha quedado convenido en una dhena .  fea. seca y dura. iNo entiendo @Smo puedes decir que el espacio urbano es espltndido! 
El finico resultado muy psitivo ha sido reconsmir el curso del viejo Guadalquivir, contomeando suavemente a la ciudad hist6rica y lewtando 
las vfas del ferroearril. Creo que los puentes, que en sf mismos e s t h  bien. perturnan la escala y fisonomia de la ciudad, se 'cornen' la Giralda y 
la fachada urbana; hubieran estado mejor en Pittsburg. Por lo demk, el disefio urbano: pavimentos, bancos, iarolas. barandillas.. es p6simo. Pero, 
en fin, estos son los detalles; lo grave en mi opinidn es la Uemenda vulgaridad e incultura. Nuestro dcher es abrir 10s ojos a todos y evitar que la 

:ndo el poder absolute. Un ahrazo, Julio Cano Layso". ura se propa: gue y nos ap laste. asumie 

Marfn y Aurelio del Pozo-, la Sociedad Estatal pro- 
mueve obras en el recinto como un Teatro multiuso de 
carlcter experimental, donde Gerardo Ayala reduce la 
composici6n a la simple caja dentro de la gran caja y valo- 
rando la diagonal. Se complementa tambien con un Audi- 
torio para espectlculos al aire libre, concebido por Eleu- 
terio Poblaci6n corno un gigantesco tinglado portuario a 
orilla del canal (imlgenes de torres-gnias y vigas-puentes 
sobre un esradium, ins6litas e innovadoras en su trayecto- 
ria profesional). Pero es el Palenque, la hbmeda tienda 
c6nica multiplicada indefinidamente por Jose Miguel de 
la Prada Poole, la que polariza 10s actos de diversi6n 
pbblica y segbn 10s dias conmemorativos de 10s paises. 
Porque Sevilla no tiene la Ferris Wheel que tuvo Chicago, 
la gran noria de George W. G. Fems capaz de girar treinta 
y seis vagones con sesenta personas cada uno, la dnica 
pieza relegada que Bumham consiente para rivalizar con 
la maravilla de la tecnologia que habia supuesto la pole- 
mica Tour Eiffel. Sevilla no llega a tener la Esfera Armi- 
lar, probablemente el hito mas recordado de esta Expo- 
sicidn. 

Llegados a este alto en el camino, cabe reflexionar 
sobre el balance de la obra en su c o n j ~ n t o ~ ~  y tarnbikn 
sobre el destino de esta ampliacidn de Sevilla mls all5 del 
rio. Se han creado conexiones con el exterior (Aero- 
puerto, autovfas, estaciones de autobuses y de ferrocarril 
- e l  AVE-, hermosos puentes que pasarh a la Historia 
de las Obras Pbblicas). La Cartuja posee un avanzado sis- 
tema de infraestructuras (Red Digital de Servicios Inte- 
,gados, fibn 6ptica. transmisiones via satelite), comple- 
mentado con algbn tejido urbano bien diseiiado que 
empieza a prender (Jardin del Guadalquivir, de Javier 
Ganido y Jorge Subirana, como mindsculo vestigio de las 
propuestas avanzadas en el Concurso de Ideas) y con ser- 
vicios muy dignos (Cenrro Regional de Televisidn Espa- 



Aola, de Gerardo Ayala; Hotel Pn'ncipe de Asturias, de 
Javier Carvajal; World Trade Center, de Antonio Vdzquez 
de Castro). La nueva Sociedad Estatal Cartuja'93 (Estado 
espafiol, Junta de Andalucia y Ayuntamiento de Sevilla), 
formaliza el llamado Espacio Metroyolitano para la 
Ciencia y la Cultura (Espacio para la Innovaci6n a cargo 
de empresas pdblicas que desarrollen programas de inves- 
tigaci6n; Complejo Tecno-Cultural, o Parque Temhtico de 
uso pdblico; Area Comercial y de Servicios). La Univer- 
sidad sevillana comienza a instalar alguna escuela de 
ingenieria en el edificio Plaza de Ame'rica y el 5 de junio 
de 1993 se inaugura el llamado Parque Tem6tico en tomo 
al lago30. Sin embargo, el cardcter mismo de la Exposi- 
cidn rnarcaba en su desarrollo una direcci6n distinta a1 
uso final preconcebido por la organizadora. El ambiente 
festivo de Sevilla, prolongado &a tras dia hasta casi el 
arnanecer, contrastaba con las duras restricciones impues- 
tas por las puritanas entidades financiadoras de Chicago 
en 1893. El ciudadano de Sevilla, como cualquier ciuda- 
dano universal, deberia tener derecho a seguir disfrutando 
libremente y sin pago alguno de este nuevo trozo de ciu- 
dad conquistado. El mismo JosC A. Femdndez Ord6fiez, 
como autor del premiado y hstrado proyecto de ordena- 
ci6n, hacia una serie de consideraciones, un mes antes de 
la clausura, que aparecen en el recuerdo para tenninar: 
"1.") La Cartuja debe ser un espacio de titularidad y uso 
pdblico, abierto, destinado al uso m6s general y cornfin, 
un espacio que simbolice la vocacibn moderna de la ciu- 

dad hacia el futuro. Su uso general debe ser el de parque 
habilitado para albegar equipamiento metropolitano; 2.O) 
En el desarrollo de la construcci6n del Area metroplitana, 
La Cartuja juega un papel primordial: es el lugar donde 
confluyen todas las partes que integran el Area metropoli- 
tana; 3.") En cuanto al criterio de composici6n urbanistica, 
deben rechazarse 10s proyectos que contemplen La Cartuja 
como un solar del que se toma solamente la parte impres- 
cindible para objetivos inmediatos. No debe jam& disrni- 
nuirse su ,oran escala territorial, ya sea por frapentaci6n 
o por ausencia de un esquema interno realizado de acuerdo 
con su mayor dirnensi6n; 4.") A pesar del aturdimiento de 
la obra producida por la Expo en La C m j a ,  la propia 
dimensi6n y naturdeza del lugar, asi como lo sustancidde 
lo construido, han resistido lo suficiente como para pensar 
que La Cartuja no estd adn perdida; 5.") Es imprescindible 
que. mientras 10s que quieren de inmediato usar La Cartuja 
discuten 10s detalles, alguien retome el proyecto global de 
su gran estructura. Como la Casa de Carnpo o el Bois de 
Boulogne, La Cartuja es capaz de albergar usos intensos y 
muy variados, siernpre que cada uno de ellos constituya un 
enclave aislado que respete el orden general. En realidad, 
lo tlnico que es mortal para La Cartuja es la estrechez de 
miras, la falta de una visi6n suficienter 
gestores" ' I .  

La Exposicio'n Universal Sevilla 14 
se incorpora ya a la Historia de las EXVUJILIUIKJ VII IVGI-  

sales. 

nente amp 

92, a pesa . . .-..".".--- 

lia en sus 

30 El llamado Parque Tedtico comprende todos 10s perdurables pabellones lem5ticos y pabellones de las comunidades aulbnomas, exapto el & 
Galicia A 20 de abril de 1993, el estado de 10s restantes pabellones no desmontados y obras permanentes (con 10s usos nuevos) m: ~ E A  DE 
TECNOLOG~AS AVANZADAS: Pabelldn Plaza de Apica (CEA); Paklldn de Austria (Conuolban): Pabelldn de Bllgica (Superstill Tecnology 
Inc.); Pobelldn de Canadd (Delegaci6n Ministerio de Industria); Paklldn de Corea (Tecnol6eica S.A.); Pabellbn de la Cruz Roja (Cruz Roja); 
Pabelldn de Cuba (Cuba Proyecto Oficial): Pabelldn de Clrecoslo~.aquia (Ayesa); Pnbelldn de Clrile (-); Pobelldn de Finlandia (Cole_eio de 
Arquitectos); PaOelldn de Francia (-); Pabelldn de Fujirsu (Fujitsu-Junta & Andalucia); Paklldn de Hungrla (Euroinges); Pabelldn & lralia 
(Palano de Italia); Pabelldn de Kuwait (Kuwait. Proyecto Oficial); Pabelldn de Marruecos (Marmecos. Proyecto Oficial); Pabelldn de Mexico 
(Banco Comercial Exterior de Mexico); Pabelldn de Mdnaco (Einasesa); Pabelldn de Nueva Zelanda (Egmasa); hbelldn de la ONCE (ONCE); 
Paklldn de Ponugal (MOFT e Institute Camoens); Paklldn de Puerto Rico (MOPT); Pobelldn de Rank Xerox (Rank Xerox): Pabelldn de Sie- 
mens (Siemens); Pabelldn de Turqula (-); AREA ADMINISTRATIVA Y DE SERVICIOS: Centro de Prensa (Grupo N 
Asturias (Hotel Prfncipe de Asturias); Pabelldn REDESA (REDESA); Pabelldn del Siglo XV (Junta de Andaluda); Torr 
lucia); World Trade Cenrer (World Trade Center); m% 10s servicios para espect6culos (Auditorio. Palenque .v Teatro). 

31 Estas palabras de Femindez Ord6iiez estin escritas en Madrid (14-IX-1992) y son publicadas posteriormente en Q~adrrru. kaltczca ~utwtwp> 

After Expo. N." 198. Enero-febrero, 1993. Pig. 90. 
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0 tradicion y modernidad: Ideas estCticas 
y artisticas del joven Picasso 
Javier Herrera Navarro 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia 

Anuario del Departamento de Hisloria y T ~ a r  US. ,-US 

(YAM). Vc 

Partiendo de 10s articulos contenidos en la revista Arte 
Joven, fundada por Picasso en Madrid en 1901 y escasa- 
mente utilizada como fuente documental pam el conoci- 
miento de su juventud, el autor analiza las ideas artisticas 
y estkticas del joven Picasso que gimn emtorno a dos ejes 
principales: el respeto --basandose en Goethe- a la 
autoridad de 10s "jbvenes eternos" y la aceptacibn de las 
tendencias modernas, en el senrido de Baudelaire, dentm 
de la tmdicidn de lapinrum realisra, pem alejado (t? pin ta 
de rnemoria y con luz artificial) de las tendencias narura- 
listas e impresionistas -1Pase Somlla- entonces en boga. 

SUMMARY 

ionist tend 

o in Madrr 
m e  for th 
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Fmm the items obtained in the magazine 'Art 
founded by Picass8 id in 1901 and barely used as 
a documentary soc e knowledge of his youth, the 
author analyses th mnd aesthetic ideas of a young 
Picasso that refer to two main axes: the respect --as in 
Goethe- to the "eternal youngs" authority and the acep- 
tatation of the modern tendencies, as shown in Baudelaire. 
inside the realistic painting tradition, but far (he pai~ts by 
heart and with artificial light) from the natiralistic and 
impress1 encies -a s Somlla- - then in w 

'e Joven" 

Tras su primer viaje a Paris en el otoiio de 1900 y tras una 
breve estancia en M6laga (ser5 la liltima vez que visite su 
ciudad natal) junto a Casagemas. Picasso deja que su 
amigo retome solo a la capital francesa via Barcelona 
mientras t l  se dirige a Madrid,'ciudad a la que llega aproxi- 
madamente a mediados de enero de 1901. Alli junto a un 
amigo catalh, Francisco de Asis Soler, que ya conocia de 
Barcelona y que habia dirigido la revista modemista Luz, 
fun& la revista Arte Joven en la que ejerce de director 
artistic0 y publica m5s de 20 dibujos I .  En ella colaboran 

Unamuno, Pio y Ricardo Baroja, Martfnez Rui2 
"Azon'n") amCn de una pltyade de escritores, 
periodistas de segunda fila como Camilo Bargiela. filmriu 
Lozano, Timoteo Orbe, Bemardo Gonidez de C 
Ram6n de Godoy y Sola, etc. Igualrnente, la revi 
que s610 salieron cinco nljrneros entre el 10 de K 
1 de junio de 1901 4 a d o  lo parco que fue siemprc cl 
genio malagueiio para dar a conocer sus ideas y su pensa- 
miento sobre cualquier tema-, se convierte en documento 
inapreciable para revelarnos 10s aspectos ideol6gicos de 

I Hernos publicado el catfogo complelo de la revista bajoel rltulo "La revisla ARTE JOVEN: documcntaci6n s o b  el Picasso azul, el 98 y el moder- 
nism~" en Esopo. Revisra de Bibliofrlia [Madrid: Julio Ollero Editor], n."3 (abril 1 9 9 1  ), pp. 1 1-36. Sohre la relacitm dcl joven Picassocon la gene- 
racidn del 98 vtanse tamhien nucslros articulos "Picasso y 10s escrilores del98: la rcvista ART€ JOVEN" cn 01 nnlsn de In Medusa [Madrid: 
Visor Disrribuciones], n.54 (4.." Trirnesue, 1992). pp. 5-28 y "El pensamienlo novcnlayochista y cl iovcn Picasso" cn Guvn [Madrid: Fundacidn 
Lbam Galdiano], n.23 1 (noviembre-dicienlhre 1992). pp. 15 1-160 



todo signo que conforman, en un period0 clave de su vida, 
su personalidad y sus caracten'sticas como genio indiscuti- 
ble del arte del siglo XX. 

Cuando Picasso en el segundo p h f o  del ideario de la 
revista, publicado en el ndmero preliminar del 10 de 
Marzo de 1901, dice: 

"Sin compmmisos. hqendo siempre de lo rutinario. 
de lo vulgar y pmcumndo mmper moldes, pem no con el 
pmpdsito de crear otms nuevos, sino con el objeto de 
dejar al anista libre el campo, libre compleramente pam 
que as{, con independencia, pueda desarmllar sus inicia- 
rivas y mostrarnos su talento", 

no hace sin0 expresar el objetivo prioritario que tiene en 
ese momento: lograr la independencia y la libenad nece- 
;arias para poder desarrollar sus iniciativas y mostrarnos 
;u talento, "romper moldes", pero no con el prop6sito de 
x e x  otros nuevos, pues de ello -lo tiene claro ya desde 
:I primer moment- se derivarfan otras nuevas ataduras 
que coartarian su libertad y lade 10s dem5s. Y es que de 
ma u otra manera Picasso se encuentra agobiado por infi- 
midad de instancias iaeol6gicas en el terreno artistico y 
:stCtico alas que debe enfrentarse (recuerdese que para 61 
'luchar es vencer"') para conseguir el triunfo e ir perfi- 
lando su pensamiento y su personalidad: de una parte, el 
peso de la tradicidn lejana (10s grandes maestros espaiio- 
les del pasado, 10s museos, etc.) y cercana (su padre, sus 
maestros inmediatos, instituciones oficiales como la Aca- 
demia, la Escuela y las Exposiciones Nacionales de 
Bellas Artes), camino tradicional que ya comienza a 
dominar con cierta facilidad (sus premios y menciones en 
las Nacionales asi lo demuestran) y para el que ha sido 
~ducado y posee el talento y las dotes precisas; de oaa 
parte, la atracci6n de lo modern0 concretada en el 
~mbmjo de Pan's y en la bohemia de la alegre y confiada 
Barcelona, en 10s coleccionistas y marchantes que abren 
~xpectativas inkditas zi artista, en 10s cafks, 10s conciertos 
y tertulias, la vida I a, 10s amores fficiles y 10s 
nuevos maestros qu gido ya S te in len  y Lau- 
trec- y 10s que a b o va a conocer en el inme- 
diato futuro. 

Ante tamaiia disyuntiva iquk pasos da el joven Picasso 
en Madrid, ciudad que para el es m5s representativa de lo 
primer0 que de lo segundo, para resolver el dilema e ir 
consolidando 10s cuatro pilares -independencia, liber- 
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quiere y &sea sustentar su personalidad y su obra? En 
primer lugar comienza por acentuar el sentido cn'rico 
hacia el orden artistico establecido y sobre las personas o 
instituciones que lo representan mediante un peculiar sen- 
tido del humor en el que se dan cita, fundamentalrnente, 
la burla, la ironia y la parodia; y en segundo lugar, distan- 
cihdose en cierto modo de las actitudes nihilistas y anar- 
quistas al uso (que podrfa ejemplificar a la perfecci6n 
Alberto Lozano), se muestra enormemente respetuoso, 
desde un punto de vista te6ric0, con el principio de auto- 
ridad y el magisterio de la tmiici6n y de 10s grandes 
maestros del pasado. 

"El Sanhedn'n" es el artfculo que, dentro de ARTE 
JOVEN resume casi todos 10s aspectos de la cn'tica picas- 
siana respecto al orden artistico establecido. Colocado 
con mucha intenci6n por Picasso en la misma p6gina que 
otros textos mfis o menos burlescos y humon'sticos (un 
fra,mento de Schiller que responde por El guante y el 
comienzo del relato Amor maternal de Bargiela) y junto 
a1 dibujo titulado En el cafe" --en el que puede verse a un 
"chulo" y a una "manola" departiendo sobre una mesa, en 
un segundo plano una tertulia de parroquianos y, a1 fondo, 
un "tablao" flamenco en el que aparece una guitarra-, esta 
firmado con seud6nim0, un tal C., tras el que podrfa 
esconderse cualquier miembro de la redacci6n, aunque, 
por sus trams, no sen'a aventurado afirmar que pudiera 
tratarse del mismo Picasso o bien de Ricardo Baroja por 
su conocida aversi6n contra 10s cn'ticos, ya patente en esta 
Cpoca'. 

Y es que el articulo rezuma ironfa por 10s cuatro cos- 
tados en contra de 10s maestros -"viejos" y "caducos"- 
que representan las diversas instancias del Arte (asf con 
mayfiscula) y que suelen reunirse en la "salita de al lado, 
especie de oficina, taller, boudoir y sancta santorum" 
cada vez que se inaugura una exposici6n "cargacla de bar- 
niz y de aceite rancio". iQuiCnes son ellos? Artistas de 
edad calvos o de blancas melenas que -atiCndase bien- 
"sedan respetados y considerados si no vivieran en un 
lamentable retraso"; otros de menos edad que siguen sus 
huellas y que por su vacuidad y buena fe "no tienen ni 
pueden tener perd6n de Dios" y 10s "j6venes de cuerpo" 
que giran en torno a ellos y, faltos de personalidad, se 
dedican a reir 10s chistes y a aprobar las estupideces que 
dicen; sin embargo, la clase artistica, "respetabilisima 
cuanto venida a menos", que mds destaca en su cn'tica es, 
precisamente, la de 10s cnficos que "tienen las manos 
viciadas de aplaudir por vicio yen el completo vacio que 

"Venic .es vencer". es la filtima frdse dcl ideario de la revista publicado en el nlimero preliminar. 
' Es unc : 10s publicados en Ane Joven y de 10s escasos cuyo original. a pastel (42 x 30 n), se conserva (Col. Masoliver. 

Barcel rvos (VI.373). Cirici (n.43). Daix (111.7) y Herrera (n.9). 
' Qaas nrinieros articulos (1894-1896), precisarnente, fuernn crlticas de las Exposiciones Nacionales de Bellas Aftes publicadas en Lus Bellus A~tes 

lencia y en El Globo de Madrid. De la exposici6n de 1901 publica igualmente un artfculo en Electra. En 1925 dio una conferencia en el 
o de Bellaq Anes dc Madrid sobre Ln Crlricn de Arte en la que afirma: "profesi6n nueva y sin ninguna utilidad para el m e ,  puesto que todas 
kndes ohras se han hecho sin necesidad de ellos y los crlticos no han inRuido con sus opiniones en cambiar la marcha natural de cada artistaw. 

. .-.- la intnducci(5n dc ~ f o  Caro Baroja 3 su edicinn dc Genre del98, pp. 16-31. 



Fig. 1. 

hay tras de su frente, vagan hasta dos docenas de frases 
hechas y moldes conocidos". jDe quC hablan unos y 
otros? De recuerdos y aiioranzas, del pobre (sic) Fortuny, 
del "tiempo en que Haes no tenia a menos detallar 10s cua- 
dros" y, sobre todo, de 10s j6venes --esa "caterva de 
impresionistas, esos modernistas (sic)"- perseguidos e 
incomprendidos, por "haber sacado a la luz pliblica sus 
abortos (sic), cosas extrafias, sin fonna, o bien raquiticas 
y soiiadoras manifestaciones", y del tiempo "en que el 
arte espaiiol no habia sufrido la perniciosa influencia 
extranjera, no se habia barbarizado". Y el articulista, des- 
puCs de comparar a1 pueblo con 10s animales en el senti- 
miento del arte verdadero, concluye: "Y esta es la gente 
que si no regnera el arte, lo mantiene (sic). Pero lo man- 
tienen tan bajo que si alguien se levanta, viCndole de lejos. 
no lo comprenden, no ven lo que es, y obcecados, le tiran 
a matar". 

FijCmosnos en diversos detalles de este articulo, que 
creo significativos, para precisar el sentimiento critico del 
joven Picasso respecto al arte de su tiempo: el respeto 
hacia lo viejo y a la tradici6n, la consideraci6n de lo 

nodernista", y lo que podn'amos llarnar 
patnotensmo o casticismo artistico. 

mente n 

vez m k  11 
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Una 
un Picx 
10s artis 
su lamentable retraso, dlce, de "lo menos velnte aiios". 
Todo estd dispuesto a admitirlo en opiniones e ideas artis- 
ticas menos el retraso espiritual: acepta la decrepitud 
fisica, la vejez cronol6gica, mas no la mentalidad retr6- 
grada. El artista verdadero ha de intentar ser u 
eterno" y ha de tender a la inmortalidad5 al igu: 
asi por este orden son citados- Virgilio, Homerc 
Goethe, Veldzquez, Ribera, El Greco, Mozart, Bel...,.,... 
Wagner tRos pasan 
crecen ( '. Hay, pu 
Picasso iente de lo 
cierta desconhanza hacta lo efimero y la moda (aunque - 
parece- no tiene mds remedio que aceptarla para no ir en 
contra de las tendencias de su tiempo) que le lleva al 
encuentro con 10s valores y criterios cldsicos, absoluta- 

s de lo nuevc 
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"Lo que subsists, lo que tenga fuerza suficiente para resistir 10s embate 1, lo que se mantenga time e incblume, a pesar de la torments, 
noes viejo: es joven, joven siempre, joven aunque cuente mil ai~os de I 3 [Ideario de "Arte Joven"]. n." Preliminar (10 Marzo 1901), 
p. 2. 
Ibidem. 



mis susceptibles de ser "aprehendidos" por su ansia de 
devorar todas las novedades. 

En este sentido puede ap l i ch l e  a la perfecci6n la 
definici6n que de la modemidad diem Baudelaire7 unos 
cuantos afios antes: 

"Seguramente este hombre, tal como lo he pintado, 
este solitario dotado de una imaginacidn activa, siempre 
viajando a travis del gran desierto de 10s hombres, con 
mera mds elevada que la de un pum deambuladol; con 
una meta mcis general, busca otra cosa mayor que el pla- 
cer fugitivo de la circunstancia. Busca aquello que nos 
permite llamar modernidad, ya que no tenemos otrapala- 
b m  mejorpam expresar la idea en cuestidn. Se tmta para 
t?l de separar de la moda lo que puede contener de pohico 
en lo histdrico, de sacar lo eterno de lo transitorio ... 8. 
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ncasso; ahora s610 caDe senaar que ese sentlmlento, en 
cierto modo. se c iado por Ricardo Baroja 
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dian o no lo querian comprender Nos llamaban en tono 
despectivo "modernistas': cuando ma's apmpiado hubiem 
sido el llamarnos "arcaistas" o '~uturistas". Desea'bamos 
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La autoridad y el magisterio, en consecuencia, se 
encuentran en lo mis antiguo, en lo clkico tanto espafiol 
como forheo, y ello explica el desdtn con que son rrata- 
dos Haes y Fortuny, las autoridades recientes a las que 
recurren en su nostalgia 10s m k  viejos de la comidilla del 
boudoir. Reivindicaci6n del pasado remoto, casi primi- 
tivo, pero glorioso, que entronca con una de las attitudes 
que han sido consideradas como fundamentales del acon- 
tecer artistico y literario de esos aiios, bien patente tanto 
en el goticismo que impregna toda la cultura y el arte del 
modernism0 catalh como en el barmquismo implicit0 en 
las primeras obras mC caracten'sticas de la "generaci6n 
del98": Camino deperfeccidn de Baroja, La voluntad de 
Azon'n y Sonata de Otoiio de Valle-Inclh, todas ellas 
gestadas en el mismo aiio de 1901 y publicadas un afio 
despuCs lo. 

Si se retoma al pasado para tomarlo como modelo es 
que el presente, y sus representantes, no sirven: son, de un 
lado, 10s que, "vacios de iniciativa y de buena few no tie- 
nen "perd6n de Dios" y, de otro, esos "j6venes de cuerpo" 
que carecen de personalidad y son viejos de espiritu. En 
ocasiones tal eec imen artistico tiene nombres y apelli- 
dos, y entonces, por 16gica, el que cae bajo el punto de 
mira de la capillita picassiana no acostumbra a salir muy 
bien parado, tal y como sucede con Saint-Aubin 'I ,  omni- 
presente miembro del jurado de todas las Exposiciones 
Nacionales de Bellas Artes de la tpoca, el laureado pai- 
sajista Lhardy l 2  o MCndez Bringa, ilustrador de ~ l a n c o  y 
Negm 13, representantes 10s tres de ese tipo de arte bur- 
guks, "cursi", almibarado y vacio, siempre odiado, y con 
razdn, por todo joven principiante que pretendia seguir la 
senda de "lo moderno". 

Hay, pues, en ARTE JOVEN y en Picasso, al igual que 
sucede con 10s escritores del98, un rechazo del presente, 
de la "realidad" artistica que les ha tocado en ciernes vivir. 
Esa realidad, inc6moda y adversa para ellos y en la que 
dominan o se mueven las tres categon'as de artistas o de 
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ientro del capftulo dedicado al sentido nligioso: "Baudelaire, cuyo influjo sobre la Cpoca 
n 6ste ni en 10s demh capftulos logramos enterarnos de cuaes fueron esas influendas tan 
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lrayaao nuestro. Esta apreciaci6n de Baudelain nos par= capital para entender la dimensi6n hist6rica y artlstica & Picarso. Cfr. "Salon & 
9" en Oeuvres completes. Ed. de Claude Pichois. ~arfs:  Gallimard. 1976. Bibliotheque de la Pltiade, vol. If, p5g. 694. De este pasaje sucle 
:r traducciones tan nefastas como la publicada en Fuentes y documentos para la historia del me. Barcelona: Gustavo Gili. 1982, vol. VII. 
347 en la que se traduce la palabra "mode" por "inache!" con lo que la frase queda asf: "...Se lrata para 61 de separar de la noche lo que plcdc 

tener de poetico en lo hist6rico. de sacar lo eterno de lo transitorio ...". Seguro que mi% de uno se habd quebrado la cabeza al intentar buscarle 
explicaci6n cohennte ... 
rRD0 BAROJA. Genre ~2198,  p. 99. 
:fecto, una de las cmerlsticas b&ic n sefialado para definir y precisar el 98 ha sido prccisamente esc retorno a lo "primithro". 
fascinaci6n por el pasado glorioso de maria veae  ZAMORA VICENE. "Una novela de 1902 (Notas a una lectura apenda)". Sur pucnos 

Aires], 11.726 (enero-febrero 1954). pp. C 
I '  "iC6mo les gusta a ustedes m5s Saint-Au do? ... A nosotras de ninguna manera". En "Notas". NP Preliminar (10 Man*, 

1901). p.7. Este pmonaje, muy decimonc urado de algunas Exposiciones Nacionales de Bellas Arm. 
l2 "Estos dfas hems visto por ahf algunos p ... . enve otros, uno en el escaparate &I ameditado paisajista scilor Lhardy". Cfi. 

1%". Arre Jmen, n. 1 (31 marzo 1901 ), p. 7. Mas datos sobre este pintor y dueilo del restaurante de su nombre en Cim aifos de piwura en 
aira y Portugal (1830-1930). tomo IV, pp. 272-276. 
ticipamos a nuestros lectores que Mtndez Bringa, el genial dibujante de Blanco y Negro, no colabora en ARTE JOVEN". En "Notas". Are 
:n, n.2 (15 abril 1901). p. 7. Vtase Cien aiios de pintufa en E s w a  y Portugal (1830-1930). tomo VI, pp. 20-21; Un siglo & i lus~i6ncspa-  
I en las pSginas de Blanco y Negro. p. 62 y 99. 
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personas citadas, se concreta --adem& de en la cn'tica y 
en 10s estamentos did5cticos (de 10s que no se hace men- 
ci6n en la r ev i s t a t  en la Academia, en el Museo de Arte 
Modemo y en la Exposici6n Nacional de Bellas Artes. 

Respecto a la instituci6n acadCmica hay en ARTE 
JOVEN un artfculo de Dionisio de las Heras bajo el titulo 
de Carreteros Inmortales l4 en el que, con cierta soma, se 
juega con el doble sentido del apellido Carretero y la a!i- 
nidad sintActica entre las palabras "arte" y "me" para cri- 
ticar la designaci6n de Ram6n Mentndez Pidal y el 
Conde de Reparaz como acadCmicos de la lengua a la vez 
que, ir6nicamente, se postula por parte del autor una can- 
didatura "modemista" en las personas de la Pardo Bazh 
y Clm'n ("la Pardo con pantalones" tal y como se deno- 
mina al autor de La Regenta), denostados ambos por ser 
representativos del naturalismo, entonces ya en fnnca 
decadencia. Representative del espiritu burl6n. el articulo 
resulta sintodtico de la mentalidad anti-academicista 
predominante en la juventud artistica de la Cpoca, cuyos 
pormenores Picasso comparte y asume para el resto de 
sus &as. 

Para 10s j6venes artistas -no s610 de cuerpo sino tarn- 
biCn de alms- la situaci6n del Museo de Arte Moderno, 
reducto, almacCn y cementerio de las obras premiadas en 
10s certhnenes oficiales, es tan nefasta que s610 es capaz 
de .sostener el siguiente comentario: "EI Museo de &te 
Moderno sigue tan campante. Es tanto el-desprecio que se 
merece, que ni 10s anarquistas se acuerdan de 61" Is. De la 
Nacional de Bellas Artes la opini6n es menos radical: de 
la pr6xima edici6n. como si se tratara de una plaga de la 
que conviene protegerse, se "avisa" a 10s lectores de esta 
guisa: "Nos arnenaza la traditional Exposicidn de Bellas 
Artes" 16; sin embargo la actitud respecto a ella es mis 
ambigua (no hay que olvidar que Picasso fue premiado en 
las dos anteriores y que acude a Csta con Mujer en azul) 
pues, mientras gen~ncamente tiende a ser criticada como 
tal instituci6n (es la que proporciona las obras de las que 
se nutre el Museo), sin embargo se le dedica un extenso 
art'culo, tal y como vimos en su momento, para destacar 
la presencia del arte catalh en la misma a travCs de la 
obra de Rusiiiol, Mir, Llimona y Claras6 17. 

Como hemos visto, en el inimo de Picasso no por el 
hecho de ser joven ya se era modern0 y el artista creaba 
obras de inter&, al contrario, parece que gran parte del 
sentido cn'tico de ARTE JOVEN se dirige contra esa 

juventud intelectual "desdeiiosa de 10s maestros, que 
aspira a hacer un arte espontheo, sin influencia alguna" 
para decirlo con palabras de Gondez de Candamo 18. En 
esas situaciones embarazosas, en las cuales casi hay que 
echar por tierra a miembros de tu propia generacicjn, es 
cuando se recurre a la autoridad y al magisterio de 10s 
clisicos: en la revista madrileiia es Goethe. "el dios de 
Weimar, el gran pagano" 19, quien desface entuertos y 
aclara 10s posibles desviacionismos. Es en el nljmero 1 
donde aparece bajo el titulo genCrico de Nuestra Este'tica 
(creemos que con 6nimo de continuidad) una selecci6n 
de ideas sacadas de obras de Goethe que Picasso y su 
capillita hacen "suyas" y las dan a conocer a modo de 
programa o ideario estCtico. De sus cinco apartados es el 
segundo --con mucho el m h  extenso- el que nos ilu- 
mina aspectos importantes e in6ditos a traves de 10s cua- 
les poder acercarnos a1 pensamiento de Picasso en lo que 
respecta a la ensetianza de 10s maestros y al "talento 
artistico". Textualmente dice el gran escritor y pensador 
alemin: 
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Hace ya mis de cincuenta aiios que observo la pintura 
alemana, y no solamente la observo sino que procuro 
influir en ella. Lo que puedo decir en este momento es que 
en el estado actual no hay mucho que esperar. Es necesa- 
rio que surja un gran talento r e  en un r 
cuanto la Cpoca tiene de but ~brepase t~ 
recursos esth reunidos, 10s ~dicados." 

En dicho texto encontrarnos una serie de ideas oaslcas 
que nos muestran la temprana preocupaci6n de Picasso 
por la definici6n del "talento". De una parte el constatar 
definitivamente que nadie puede crear nada nuevo e.x 
nihilo, sino que son precisarnente 10s buenos maestros 
quienes te ayudan a desarrollar la aptitudes que uno tiene; 
en este sentido parece que Picasso fue muy inteligente y 
supo administrar el suyo, pues, segrin sus bi6pfos 
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l4 Arte Joven, n.1 (31 Matzo 1901), p. .6 
Is Arre Jwen, n. 2 (15 Abril 1901). p.7. 
l6 "Notas". Arte Joven, n. 2, p. .7 

LUIS ALTADA, "Notas de la Exposici6n. Los intistas catali 
l8 BERNARDO G~NZALEZ DE CANDAWO, "Lecturas. Diario de 301). pp. 2-3. 
I9 Ibidem. 

Se refiere rsquI Goethe a dos ejcmplos que toma de MoL., - -iardo da Vinci. El p r i m  de ellos es una nsplesta del mkico a un bar6n 
que le habfa mandado c o ~ i c i o n e s  suyas y reza a f :  "Los seaores dilettanti meredis un doble reproche; he aquf la atternatin en que os m- 
mlis habitualmente: o no tekis ideas propias y tomajs las dc los otfos, o si tedis  ideas no sawis sacar panido de ellas". El scgundo, seguramente 
sacado del Tratado de la pintura, dice asf: "Si vuestro hijo. decla Leonardo da Vinci, no tiende a dar relieve a lo que dibuja p r  sombras bastanre 
vigorosas para quc haya el desm de coger los objetos con la mano, no tienc talento". Y mas tarde. Leonardo de Vinci Made: "Cuando westro 
hijo poxa plenamente la perspectin y la anatomla, ponedle con un h e n  maestro" 



(Richardson el m5s re~iente)~', siempre acept6 de buen 
,-do las enseiianzas de sus maestros, lo bnico que suce- 
dia es que muy pronto, debido a sus dotes naturales, con- 
segufa 10s resultados apetecidos y enseguida se lanzaba, 
por su cuenta y riesgo, con especial voracidad hacia otro 
nuevo objetivoz. En este sentido debia tener muy acen- 
tuada la capacidad de iniciativa y tener bastante confianza 
en si mismo para ya desde el primer momento dedicarse 
con fruici6n a dar su toque personal a todo lo que en otros 
colegas antiguos o modemos veia. Ese rasgo de su c d c -  
ter es lo que puede explicar, de un lado, las sucesivas 
injiuencias", nitidas y perceptibles, que recibe y que 
acepta y, de otm, la gran cantidad de obras, ya conse- 
guida la madurez y su pmpio estilo, que son versiones o 
interpreraciones de obras de otros artistasz4. Casi puede 
decirse que h e  ,gacias a esas sucesivas influencias y 
enseiianzas, a esa su especial condici6n de alumno aven- 
tajado (hasta 1901 desde su padre hasta Lautrec pasando 
por Muiioz De,gain, Velizquez, Goya, El Greco, Casas, 
Nonell, Steinlen, Puvis de Chavannes, Gauguin y Van 
Gogh) que conseguina en poco tiempo la sfntesis absoluta 
que le llevaria a1 logro del lenguaje m k  original y ruptu- 
rista del arte modemo: el cubismo. 

Aprovechhndose de la cntica de Mozart sobre 10s 
dilettanti parece que tom6 buena cuenta de ella y, si bien 
no le import6 confesar que tomaba ideas prestadas de 
otros, se dedic6, por el contrario, con especial esmero a 
sacar partido de las suyas, una de las cuales fue precisa- 
mente Csa: tomar de 10s demhs las que le interesaban para 
sus fines. Esto que puede parecer, en una primera aproxi- 
maci6n. demerito, cinismo o falta de talent0 lo que hace 
es plantear uno de 10s problemas claves de la creaci6n 
artistica y de la estCtica contemporhea, cual es el de la 
originalidad y su relaci6n con "lo modemo". 

Este sentimiento de "lo modemo", que suge de la 
oposici6n ya en el siglo XVIII entre lo clhsico' y lo 
romhtico '', entre 10s defensores del orden y de las nor- 
mas objetivas y 10s partidarios del orden y de las normas 
emanadas del sujeto. im~lica, desde el primer momento 
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Mitions du C 3 h e .  1992, pp. 46-49. 
laantes son las anecaotas y leyenaas acerca ae su precocidad y rapidez de ejecucibn. VCaw lo que cuenta a este respecto el olvidado, pero 
amental, ensayo de LAFWENTE FERRARI, "Para una revisi6n de Rcasso", Revisra de Occidenre, nP 135-136 (iunio-julio 1974). pp. 275-281. 
-e el problema de las influencis denm de la historia del arte vtase nuesm trabajo "Panofsky, el macimiento y el problema de las inffuencias 
historia del arte". Revistade Ideas Esteticas, 133 (1976). pp. 47-57. 

e este tema vtaw JOHN LUCAS, "Picasso as a copyist". Art News, 1955 (november), pp. 36-39 y 53. 
z a este respecto S I M ~ N  MARCHAN, La eslerica en la mlrura modem. Barcelona: Gustavo Gili, 1982. 
~ s e  sobre el t nlficos ensayos de diversos autores contenidos en El pasado en el presente. Ed. de Giulio Carlo Argan. Barcelona: 
avo Gili, 19: 
z CASPAR DI mi, "Dtclaracioms en la visita a una exposicidn" (1830) en Fmgmenrospora urn reoda mmdnrica &lane. Anto- 
I y edici6n d t  Jovasr  rulrald~. Madrid: Tecnos, 1987, pp. 96-99. 
odo de ejemplo estas fmses tarnhien de Friedrich: "La h i ca  fuente verdadera del m e  es nuesm coraz61-1, el lenguaje de un animo infanti1 
. Una pintura que no haya surgido de ese manantial s61o puede ser artificio artesano. Toda obra de ane aulbti case percibe en hora solemne. 
:e en feliz hora, a menudo sin que el artista sea consciente, desde un impulso interior del coraz6n". Y mis adelante: "No eslar inslruido es a 
udo una suerte para el hombre de talenro espiritual. La doclrina y la instruccidn excesivas tan s61o ahogan lo espiritual en el hombre, y alzan 
diocridad la medianfa". En Ibideni. 
lamo en el comentario a1 libm de Azorln antes cit: GoeW "se horrorizaba &I desenfado de un joven a l e h  que decfa sabexlo 
. tener una gran mncepci6n del mundo y & la vida no volw a hojear un solo libro" y wmpara la aaitud de ese jown con nuesua 
ntud intelectual "que hace el efeao mardvilloso -+ itado de esos prestidigitadores de cafC, que sacan indefinidamente cintas de la 
sin aue 10s esoecladores puedan darse cuenta de como se vennca el prodigio". CANDAMO, "Lecturac ...". Arte Jown,  n.2 (15 Abril 1901). p. 3. 
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emergentes e innovadoras que han de enfrentarse a las 
tradicionales y conocidas. La paradoja es que dichas for- 
mas inCditas en muchos casos surgen en el rnismo 
momento hist6rico en el que se produce una revisi6n. un 
revival26 del arte del pasado remoto (generalmente el 
grecommano, el medieval o el primitivo) escogido 
como modelo a imitar o como listdn a supemr. Es un 
hecho comprobado que ese pmceso de negacidn o de 
ruptura, paralelo a1 desarmllo de la conciencia histd- 
rica (no es casual que sutja entonces tanto la historia del 
arte como la estitica como disciplinas independientes), 
produce nada d s  nacer no pocas convulsiones en el 
terreno artistico, siendo una de ellas, acaso la mcis sig- 
nificativa, la pmgresiva identijcacidn de la creacibn 
artistica anticlisica con el rechazo a la tradicidn en 
tanto que Csta solia tambien igualmente identificarse con 
valores propios del orden y la normativa clkicas, de la 
aristocracia del Antiguo Regimen y con un pasado inme- 
diato nefasto que no se querfa repetir. Pero llega un 
momento, mas o menos a mediados del siglo XIX, 
cuando el artista "romAntico" quiere empezar a ser reco- 
nocido como individuo diferenciado dentro de la socie- 
dad, en el que la btisqueda incesante por parte del artista 
de su especificidad y de su personalidad se convierten en 
tarea tan prioritaria que las obras asi realizadas, produc- 
tos en su mayor parte de la imaginaci6n y de la fantasia. 
comienzan a faltarle 10s referentes hist6ricos y a ser con- 
ceptuadas como originales en tanto que "bnicas", "nove- 
dosas", "inCditas" y tCrminos sirnilares siempre referidos 
a lo que (por poner un ejemplo) Caspar David Friedrich 
entendia en el pintor como la "propiedad de su 
espirituWz7. De ahi suge esa linea de pensamiento que 
tiende a homologar la creaci6n artistica con la creaci6n 
divina y, en consecuencia, a otogar primacia a la inspi- 
racibn en detriment0 de las demis actividades creativas, 
mentalidad que no pequeiio daiio hizo a muchos j6venes 
del siglo XIX, que creyCndose artistas de nacimiento, 
desdeiiaron cualquier enseiianza y cualquier magisterio 
dejfindolo todo en aras de la espontaneidad y la 
improvisacidn ES a esos j6venes aprendices de artistas 
a 10s que critica G ~ e t h e * ~  y, siguiendo al maestro, el 



mismo Picasso y su grupo de amigos. Ese tip0 de artista, 
especie de mCdium o rnisionero, responde m6s a incita- 
ciones @ticas o literarias en la expresi6n de su "yo" que 
a motivaciones estrictarnente plasticas: su obra est6 des- 
tinada a conmover o a provocar sentimientos elevados y 
sublimes de aceptaci6n o 10s m6s elementales y primiti- 
vos instintos de rechazo. Este es el artista que lleva en si 
el germen de la destruccibn y de la locura, el que se eleva 
por encima de 10s mortales y proclama a 10s cuatro vien- 
tos su diferencia encerrhdose en su "tom de marfil" 
para no ser contarninado por ningdn tip0 de realidad 
pasada o presente; pero he aqui que en esa rnisma 
medida, debido a su i d o r  y a su apasionamiento, a su 
extrema .pureza y ausencia de pedigri, rhpidamente 
sucumbe ante el mundo que ha pretendido, ingenuo y 
osado, destruir. Su identificaci6n hist6rica en el siglo 
XIX es problematica pues, a1 renunciar a la tradici6n. se 
encuentra en una linea discontinua en la que es dificil 
encontrar un encadenamiento, sin embargo puede aven- 
turarse que ahf est6n el Goya mhs enloquecido, 10s visio- 
narios romhticos, Friedrich, Munch y Ensor, buena 
parte de Rops, el primer Hodler, el dltimo Van Gogh, 10s 
simboli~tas~~, es decir todos aquellos que preludian la 
vor6gine de ismos que van a llenar el siglo XX con sus 
proclamas y manifiestos en 10s que el comdn denomina- 
dor sera la negaci6n de lo viejo, lo antiguo y lo caduco en 
el arte del pasado asi como de toda autoridad y de toda 
enseiianza. Asi pues, desde ese punto de vista el joven 
Picasso en ARTE JOVEN se muestra contrario a1 espiritu 
de la vanguardia y en extremo consewador y respetuoso 
con la tradicidn y con la historia. 

Por el contrario, del rnismo tronco y paralelarnente, 
surge otro tip0 de artista que recurre a1 pasado remoto o 
a la historia en bdsqueda de identidad y de rafces, que 
tiene una mayor vocaci6n retrospectiva y que no confia, 
en suma, en lo efimero ni en 10s excesos de la sinraz6n. 
Es ese el artista que entronca con la tradici6n y con la 
enseiianza de 10s "buenos maestros", de 10s cuales selec- 
ciona o se apropia aquello que va de acuerdo a sus obje- 
tivos y a la consolidaci6n de su personalidad: ahf, en 
esos dos pilares, es en donde pone 10s cimientos de la 
originalidad y del talento en la creaci6n artistica; -es el 
talento bien adiestrado quien produce las novedades y 
las obras dnicas y el que hace progresar al arte hacia las 
metas m6s insospechadas3'. Dicho artista suele ser un 
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buen y bien nacido, educado en el sen0 de la burguesla 
m6s o menos adinerada, qul a primera 
juventud sin excesivos trau n la vida, 
y que un buen dia se reb paterno, 
social y artistic0 y va en busca de su propla vida alih- 
dose de vez en vez con el diablo y con la destrucci6n, 
volviendo siempre al redil, pues su linea es clam y di6- 
fana, se encuentra siempre en contact0 con la realidad y 
defiende 10s valores puramente plkticos de su arte: su 
origen est6 en el siglo XVII con 10s Velkquez, Le Nain, 
Hals o Rembrandt, est6 en Ingres y en la tCcnica de 10s 
virtuosos acadCmicos y "pompiers" del XIX32 y llega 
hasta 10s impresionistas, Degas y Lautrec pasando por 
Courbet, Daumier y Manet; es el realismo, el estilo 
constructive 33 yor excelencia que socava 10s cimientos 
de la rradicibn alimenra'ndose, como Sarurno, de ella v 
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podria C.alll\rddo como "revolucionario desde dentro": 
es el traidor que se rebela c lase a rea- 
lizar una sintesis casi impos n (fijCmo- 
nos que a esta palabra s610 le la "trai- 
ci6n") y su propio presente a hn de antlcipar el futuro. 
~ E r a  ya consciente Picasso en esos r de lo que 
queria ser? Creemos que si; al men1 uAl era el 
camino y quC era lo que no quen'a; sentido la 
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seleccidn del texto de ~oetheresulta enormemente reve- 
ladora y casi profCtica si nos atenemos a lo que dice en su 
dltimo ptkafo: Es necesario que surja un gran talento 
que ampare en un momento cuanto la 6poca tiene de 
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cias y enseiianzas que asimila en poco tiempo para lan- 
zarse enseguida a una nueva aventura que siempre tiene 
algo que ver con la anterior; no hay, pues, como ha que- 
rido verse. ruvtura entre sus diferentes etapas ni antes ni 

3o V6ase a este respecto ECKHARD NEUMANN I: Tccnos, 1992, sobre todo el cap. I1 "Irracionalismo y mitotogias del arlista 
en 10s siglos XVIII y XIX", pp. 49-1 18. 

31 Ham aiios Pedro Salinas en un magnifico ensayo rirulaoo Jorge ~anrique o fradicidn p originalidad expuso dicha hip6tesis a1 analizar las deudas 
y los @starnos que las Coplar tenian respecto a la tradici6n anterior al siglo XV, hip6tesis que creemos totalmente acerlada. En ark? basta sola- 
mente con citar las fuentes usadas por Velkquez en sus mejores cuadros paracorroborarlo. Nosotros trabajamos sobre dicho tema tomando wmo 
objeto de mvestigaci6n el studio de las relaciones entre la fotografla y la pintura a lo largo de la historia VCase: "Fotografia y pintura en el siglo 
XIX". Goyo n." 131 (1976). pp. 292-299; "Hen~y F! Robinson y Oscar G. Reilander: la fotoerafiacomo arte v 10s odeenes del fotomontaie". Gova. 
ILO 164-165 (1981). pp. 106-1 13; "Pintura y fotograna Hisloria de 
79; "La fotografla y la crisis de la imaginaci6n romhtica". Bolerfn I 

32 Es cvidente que nos referimos aellos en cuanto aquc fueron grand= 
aprender para conoccr el oficio. 

33 U t i l i z m  aqui el t6rmino en oposicidn a "destrudivo". 
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despuCs del c u b i ~ m o ~ ~  ni, por supuesto, evolucibn, como 
61 rnismo ha declarado: 

"Lus diversas maneras que he utilizado en mi arte no 
se deben considerar como evolucidn o como escalones 
hacia un ideal desconocido de la pinrura. Todo lo que he 
hecho en mi vida ha sido para el presente, y con la espe- 
ranza de que siempre continlie en el presente. Nunca he 
pensado en el espiritu de investigacidn. Cuando he 
encontrado algo que expresar lo he hecho sin pensar en 
el pasado o en el futuro. No creo haber urilizado elemen- 
ros fundamentalmenre disrintos en mis diferentes modos 
de pintar" 35. 

Acumular y acaparar conocimientos, experiencias, 
ideas, logros de otros pintores y artistas, poetas y escri- 
ores, pero no como el pirata que, una vez desvalijada la 
rictima, se detiene en sus rapiiias y se complace en la 
:ontemplaci6n indiscriminada de sus tesoros, sino como 
:1 coleccionista que pretende completar su colecci6n con 
as piezas m5s preciadas y valiosas que atin le faltan ("lo 
weno que tiene la Cpoca" en el decir de Goethe) para 
:star orgulloso de sf rnismo y de lo valioso de su colec- 
:i6n. Pero para captar y asimilar "lo bueno de la Cpoca" 
-Pi-casso es consciente de ello- necesita -pri- 
nero- consolidar su personalidad pasando de ese que- 
.er "ser algo" a ese "esto quiero ser, esto quiero hacer" 
lue Lain Entralgo considera fundamental para entender 
L la juventud del98 36, y -segundo- no concentrarse en 
:xceso en la regeneraci6n y modemizaci6n del arte espa- 
iol de su tiempo sino tener unas miras mas amplias y 
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abortos impresionistas y modernistas (no se hace dis- 
tinci6n entre una cosa y otra) que ofenden a1 gusto tra- 
dicional y a1 orden establecido. No tenia nada de 
extraiio: era un mal del Madrid de la Cpoca -y de 
Espaiia entera (a excepci6n de Catalunya) seglin nos 
confirma tambiCn Baroja- vivir "en un ambiente de 
optimismo absurdo" en el que "no habia curiosidad por 
lo de fuera" y en el que se consideraba que "todo lo 
espaiiol era lo mejor" ". 

Curioso chovinismo de raices castizas y patrioteras 
que lleva precisarnente ese aiio a Sorolla -int&retaci6n 
a la espaiiola del impresionismo- a1 triunfo indiscutible 
en la ~acional de Bellas Artes, aunque a Picasso y a sus 
amigos madrileiios el valenciano les parezca "un gran 
pintor, pero un ma1 artista" 3s. Contra 61 y sus seguidores 
y otros maestros por el estilo, debia enfrentarse Picasso si 
hubiera estado dispuesto a aceptar lo que le marcaba el 
destino, pero podemos preguntarnos: jverdaderarnente 
estaba Cl por la labor? 

Hemos visto c6mo 10s viejos sanedritas por no tener 
las ideas claras hasta confunden el impresionismo con el 
modemismo, lo cual no tiene nada de particular pues el 
modernismo no aparece en las paginas de ARTE JOVEN 
como un tCrmino asimilado a un estilo artistico detenni- 
nado sino que m5s bien estl tratado como "concepto epo- 
cal" asociado a 10s significados de lo " d s  avanzado" y 
"novedoso" o lo m5s "informe" y "soiiador". Asi tanto se 
le identifica, irrisoriarnente, con las tendencias feministas 
en auge durante esos aiios (recutrdese la candidatura de 
Pardo Bazh y Clan'n para la Academia) corno, ya con 
cierta seriedad, con la producci6n pdtica de un Godoy y 
Sola, miembro cercano a la "capillita", cuya obra Aspira- 
ciones es saludada ask 

"Es este un libro de hondo sentimiento artfstico, en el 
que su autor muestra una marcada tendencia modemisra. 
Sus versos son jlexibles y vanados, desamlla'ndose en 
extraiios ritmos musi~ales"~~.  

Incluso Soler en una cr6nica sobre el estreno en el Tea- 
tro Real del Sigfredo de Wagner arremete contra el 

,r ver un Picaqso antes de no si en realidad hubieran existido dm: uno menor y o(ro mayor, uno jovencito que no sabfa lo que 
y otro genial a1 que hay q~ :ndir pleitesia, en lor; momentos presentes no dejade ser un csplCndido ejercicio literario (en lamedida 
DS parece una falacia) quc e a la veracidad de 10s hechos y que solamente se juslifica por el embrujo mit6mano que Picasso des- 

to en vida en espirirus tan exlgenres y exquisitos como Crnrcr en su Picasso antes de Picasso. Barcelona: Iberia-Joaquin Gil Editwes. 1946; 
:s planteamientos nos parecen similares a los utilizados por 10s evangelisla5 ap6crifos: revelar aquello que 10s evangelistas ortodoxos, por unos 
ims intereses. silenciaron. En este sentido estamos de acuerdo con LAF-~IE~TE FERRARI, Para una revisibn.., pQ. 283: "Creo, pus ,  que por 
tivos intr'nsecos a su personalidad y a1 cariz de su temperamento anistico no hay Picassos antes de Picasso y que el artista, cuya obra se emi- 
:ce al estudiar sus ~rimeros oasos. fie siemure Picasso, mcionalmente orientado desde nifio a la asimilaci6n de su mundo en torno ..." 

o en 1923. I Edicibn facslmil de la edicibn mexicana de D m  y Genil de 1944. Maaga: Fundaci6n 
so, 1990, p.2 
E ~ ~ L G o .  L kid: EspasaCalpe, 1975.8.' ed. pp. 88-89. "Es el delicado momento en que la vaga ambi- 
:on que se inlc~a la aaora juletua la he llamado onas veces- se convierte en una autoproposici6n clara y rrsuelta". 

" Cit. por Lain Entralgo, La generacidn.., p.l 
38 Luis ALTADA, "Notas de la Expsicibn. Lo italanes", Ane Joven, n. 3 (3 Mayo 1901). p. 7. "Es indiscutible, se@n muchos; pero a 

nosotros no nos parecen bien los trabajos de iciano, y en el ndmero pr6ximo le dedicaremos todo un artlculo y hablaremos de t l  exten- 
samente". 

39 ""'-'IF". Ane Joven, n. 1 (31 Marzo 1901). y. , . 
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pdblico que presume de ser "moderni~ta"~" y que al 
mismo tiempo aplaude las zarzuelas de Bret6n o cual- 
quier chotis indecente y, sin embargo, silba a Vincent 
d'Indy "uno de 10s m6s eminentes miisicos modemos". 

Segdn se desprende del andisis anterior, de la escasa 
claridad respecto a la noci6n de modernismo, no vemos, 

ulnas en consecuencia, que Picasso se propusiera en las pi,' 
de ARTE JOVEN, tal y como se ha repetido hasta la sacie- 
dad, introducir literalmente en Madrid el modernismo 
catalh; sin embargo, lo que si encontramos, y bien expli- 
cito, es tanto la cultura y el arte catalh de la Cpoca como 
algunas ideas "modernas" (no excesivas ciertamente, 
segiin hemos visto) expresadas por escritores j6venes y 
menos j6venes que tienen en comiin el hecho de haber 
sido compartidas por el joven Picasso durante su estancia 
en la capital madrileiia: podn'amos decir, para apurar m6s 
la perspectiva, que la revista en cuanto a ideologia artis- 
tica y estCtica responde a lo que Picasso pensaba y sentia 
en ese momento de su vida: sintesis, en suma, entre la tra- 
dici6n clisica --el modelo a imitx- y la modemidad 
("lo bueno" y "lo nuevo" de la Cpoca), entre el "arcaismo" 
- e l  pasado r e m o t e  y el "futurismo", que diria Ricardo 
Baroja; sintesis en la que, por supuesto, no cabe la reali- 
dad del presente en su versi6n retr6grada y negativa. 

Acaso sea porque este nuevo artista tiende a rechazar 
la realidad decadente que le rodea que, justo durante este 
aiio de 1901, puede certificarse ya la defunci6n del rea- 
l i s m  o del naturalismo artistico, patente y perceptible 
tanto en el terreno literario, n m t i v o  por m6s seiias, como 
en el pict6rico. En efecto: Baroja, Azon'n, Valle-Inclhn y 
Unamuno se encuentran durante ese aiio escribiend 

pun10 ae  concluir sus respecrlvas novelas (Lamino deper- 
feccidn, La voluntad, Sonata de OtoAo y A m r  y! 
gia) que un aiio mis tarde provocar6n una ruptura 
en la novela espaiiola: de la descripci6n detallada 
sonas, ambientes y paisajes, del "contar una historia en 
la que hay un principio y un final se pasa al protagonismo 
del propio narrador (o lo que es lo mismo: la perspectiva 
del "yo" se impone a la tercerapersona, la visi6n subjetiva 
a la objetiva), "yo" que se exhibe y nos I s viven- 
cias y sus experiencias, sus sensacione. jamente 
halagiieiias y optimistas, sobre la realit ~dante a 
base de ~inceladas rfi~idas al imal aue CII uirltuld sucede 
con el i n  
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sado mediante un espec~al tratamento del paisaje. kste 
no es ya la atm6sfera que rodea a 10s personajes y que se 
describe o se pinta a modo de complemento indispensable 
en la infinidad de detalles que lo componen sin0 que es el 
sujeto quien se sumege literalmente en Cl formando 
ambos una perfecta simbiosis, un todo que resulta impres- 
cindible para comprender el significado completo de la 
obra. La naturaleza no esti para ser imitada cornn -n- 
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La Mancha en general, Maana,  ole 1 en par- 
ticular son 10s paisajes preferidos el oca por 
Baroja y Azon'n (Galicia es el de las S lieincla- 
nescas y Unamuno lo evita conscientemente en sus nove- 
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40 FRANCISCODE A. SOLER, "Cr6nica de arte". Ane Joven, nP Preliminar (10 M m o  1901). p. 2: "El p6 
de h e n  gusto y ahora esto de hablar de Ane y de blasonar de modernifla esta a la orden del dla". 

41 Sobre el problem de la "mimesis", crucial en el arte modemo, vtase el ensayo de VALERIASO BOU 
Visor. 1987. 
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JOVEN. Vkase una muestra del segundo respecto a su 
querida Yecla (la Ykcora de Baroja en Camino de perfec- 
cidn) en este fYa,omento de La emocidn de la nada: 

"Salgo de Yecla: ante mi se extiende el adusto, te'trico, 
desolador paisaje de yermos p a ' r a ~ s  y decalvadas 
lomas. A espaldas del castillo, la tierra infe'rtil torna ama- 
rillenros, panios, negruzcos tintes que se pienien en !a 

ino ancho y blanco 
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%do en la viva luz 

solar las agudas copas de cuatm o sets ciprese~."~~ 

injinita 1 
se aleja 
encima . - 

la flanura 
ndo entre, 
m, asom 

... Un cam( 
plomizos c 
rn resaltcn 

)iCn hay UI .- .-< I--:. 

ismo titula 
- :- c-~.. . . 

I relato de hondo lir do  ged-  
ncamenre asi, rasaje, de Ricardo Baroja, nrmado con su 
seud6ni1 
taca la p 

no habitu; 
resencia d 

11, Juan GI 
el azul: 

'essi, en el que des- 

"Uesde el tronzonte neDuloso, cerrado por montarias 
de azul pa'lido, viene el rio desarrollando su curso en 
gmndes curvas. En la ribera alzan 10s chopos su follaje 
rumomso, y 10s sauces inclinan las mmas hasta el agua 

Visui 
a-- A:L 

rbulenta" 

dmente el 
.-:-- a- 

43 

I paisaje a 
n:-----. 

parece en -- -1 .:*. 
ARTE JC 
-1-a- P-. 

castellar 
Madrid I 

composi 
..en ..n..z 

una tien 
funda tr 
Yecla, y 
tnt-1-n. 

U U S  UIUUJUS U C  TILilX,U. C l l  C1 L l lU l i lUU L i l l l l ~ S 1 1 1 U b  

10s" y en el titulado indistintamente Picasso en 
o Grupo de artistas 45 .  En ambos forma parte de la 
d 6 n  como fondo en el que sitda a 10s personajes: 

razja de campesinos que sigue con la mirada a una 
mujer cabizbaja que abandona la escena y un grupo de 
amigos de Picasso que hablan en un descampado en una 
fria noche del inviemo madrileiio; en el vrimero, sobre 
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Sabido es que Picasso nunca h e  un gran pintor de pai- 
sajes y que durante estos aiios su producci6n en ese 
gCnero va decreciendo (salvo durante su estancia en 
Horta) en la medida creemos en que va, de un lado, con- 
solidando su particular "propiedad de espiritu" y, sobre 
todo, su propia forma de entender y de relacioname con 
la naturaleza; relaci6n que es, cuando menos, como vere- 
mos, ambigua y contradictoria. 

De una parte considera, con Goethe, que "el verdadero 
poeta recibe de la Naturaleza el conocimiento del mundo, y 
para pintarlo no tiene necesidad N de mucha experiencia ni 
de una gran pdctica" 47; es decir, una postura romihtica a 
ultranza (coincide pdcticamente con las ideas expuestas por 
Friedrich) que p&ce contrapom a las id& expue&s 
despuCs por el propio Goethe a prophito de la enseiianzade 
10s maestros y el talento. En cualquier caso lo que parece 
cierto es aquello que la propia pdctica artisticade Picasso le 
encarg6 de afirmar o de negar, en este caso de negar, pues es . 
evidente que el joven Picasso no tenfa un excesivo entu- 
siasmo por dibujar o pintar del natural ni tampoco le seducia 
la idea de dejarse atrapar y someterse a sus ense5anzas y 
dictados y, ni mucho menos, a tener confianza ciega y a ade  
rarla como obra inmortal de Dios, supremo artista, tal y 
como la definiera el poeta Alberto Lozano como elemento 
indispensable, sine qua non, de la religi6n artistica 

Dos hechos comprobados referentes a1 mismo aiio de 
ARTE JOVEN nos demuestran su indiferencia hacia las 
normas habitudes de concebir la Naturaleza en relaci6n 
con la creaci6n artistica: la importancia crucial que con- 
cede a la memoria en el proceso creativo y la preferencia 
en trabajar de noche. En efecto: si lo normal era el trabajo 
del natural con o sin modelo, otorgando prioridad al sen- 
tido de la vista e intentando responder a las leyes que la 
propia naturaleza disponia, Picasso en aquella Cpoca, 
seg6n nos cuenta Ricardo Baroja, 

en el segt os &boles y pelados 
~ t e  de ramas sirven para equilibrar la composi- "...se aparraba de nuestm grupo para observarlo y 
se respira una inquietante ( dibujar luego de memoria las siluetas fantcisricas de Cor- 
lue describe Baroja sobre el pi nuty, de Urbano, de Camilo Bargiela, iluminadas por la 
pasajes de Camino de perfecc luz vacilante de un faml'q48; 
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10 testimonio se desprenden tres operacie 
as: 1). distanciamiento respecto a1 objeto, 

- 
;fi MARTINEZ RUE: .'La emocron de la nada". Arte Joven, n.3 (3 mayo 1901), p. 4. 
w G U A L B E R ~  NESSI, "Paisaje". Arte JOV~R n. 2 (15 Abril 1901). p. 4. Err6neamente se ha considerado por MANUEL LONGARES (PIO Bamjx 

~ ~ r i t o s  de juventud (1890-1904). Madrid: Edicusa, 1972, p. 128) que dicho seud6nirno correspondfa a su hemano Pfo. El m r  persisti6 hasla 
1987 aiio en el que Pfo CARO BAROJA en Imagen y demtero de Ricardo Baroja (Vitoria: Gobierno Vasco. pig. 115 y nota 26) aclar6 el entuerto. 
Con ese mismo seud6nimo publicarfa dos cosas m& en ARTE JOVEN: un poema titulado "Retablo" (n. 3, pAg. 2) y un cuento "Penacho el men- 
timso" (n. 4, pp. 5-5). todos ellos no catalogados hasta la fecha TambiCn en este dltimo niunem public6 cuatro retratos: el suyo, el de Evelio 

el de Alberto Lozano y el de Azorin. Sobre este tema bajo el Utulo "Cuatro dibujos inMitos de Ricardo Barojaen larevista ARTE JOVEN" 
uecer6 en la revista Goya un artfculo nuestro. 
blicado en la portada del nirmero preliminar. Ori; I en paradero dcsconocido. F m  en hgulo infaior izquierda: "4. Ruiz 
:asso--". Catalogado por Zervos (VI.395), Cirici ( rra (n.1). Daix/Boudaille afirma en la nota al pastel titulado Pueblo wtellano 
51) que se trata en 10s dos del misrno paisaje. P o r s ~  ~ U C G ,  r d U  en Picasso vivo, pp. 214-5, il. 516-522 (aunque no reproduce Cste) lo integra 

oentm de una s asso harfa con Soler reciCn llegado a Madrid. 
45 Publicado en e colecci6n Bick de Canada. Fmado abajo a la m a :  "-F! Ruiz 

Picass&-". Ca 16s (11.67). BluntlPool(n.53) y He- (11.52). 
Cap. vn ,  p. 58 
"'luestra estttica Ideas de tioeme', Arte Joven, n. 1 (31 Mano lWl), p.7. 

:ARW BAROIA. Gente del98. p. 85. 
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2). observaci6n detallada mediante el ojo, y 3). ejecuci6n 
de memoria, siendo Csta la que m k  sorprende por su 
rareza y extravagancia a sus coetheos (Pio Baroja insis- 
tid, en apenas una pigina de sus memorias, por dos veces 
en esa facultad) j9. 

Creemos, en consecuencia, que Picasso no es en este 
momento un impresionista que reacciona a 10s estimulos 
de la naturaleza respondiendo a la subjetividad de la 
visi6n sino que actfia como un clkico o un realista que 
estudia y se empapa de realidad, de natural (estos ttrmi- 
nos serin para t l  casi sin6nimos) y luego en el estudio 
realiza su proceso de conversi6n en arte: necesita contro- 
lar racionalmente lo que previarnente ha visto; se trata, en 
resumen, de otra nueva operaci6n de sintesis que desem- 
b o c d  en un proceso creativo donde las facultades inte- 
lectuales, en especial la memoria visual, intervienen casi 
en la misrna proporcidn que 10s aspectos puramente estC- 
ticos y plkticos. 

De ahi se deduce un profundo respeto, casi temor, 
hacia la Naturaleza, que reconoceri aRos m k  tarde con 
estas palabras: 

"No se puede ir contra la naturaleza: jes mris pode- 
msa que el nuis fuerte de 10s hombres! jNos conviene 
mucho llevarnos bien con ella! Podemos permitirnos cier- 
tas libertades, pem so'lo en cuestibn de deralles" 59 

La noche es su otra gran aliada para invertir 10s tCnni- 
nos habitudes de la relaci6n entre el arte y la naturaleza: si 
es evidente, como se creia entonces, que sin luz natural era 

imposible pintar, Cl est6 interesado en demostrar lo contra- 
rio y lo consigue con Mujer en azul y otros cuadros por el 
estilo, pintados, para refonar en el himo del mayor de 10s 
Baroja afin mL su indudable mkrito, "a la luz mezquina de 
una vela". Este hecho no hace sino confirmar una vez m k  
su independencia en el planteamiento del trabajo artistic0 
y su alejamiento de lastesis naturalistas e impresionistas 
entonces en boga, acerchdole a las ideas sustentadas por 
CCzanne, a quien admiraba entonces 51, acerca del parale- 
lismo entre el arte y la naturaleza. Veamos la similitud 
entre las declaraciones de Picasso que hemos citado ante- 
riormente y 10s puntos de vista del maestro frandn- 

objetivo y 

ior ni tan 
:-:*- "1 -- 

lofijo en n 

superior c 
*- +-I .. ,.A 

"El arte es una armonia paralela a la natu 
artista es pamlelo a ella, siempre que no se 1 

delibemdamente ...La natumleza de @era y la de aqui 
dentm [se golpea la frente] deben interpenermrse, pam 
perdumr; para vivir con una vida mirad humana, mirad 
divina, la vida del arte. El paisaje se rejleja, se humaniza, 
se piensa dentm de mi Yo lo r i  telnM52. 

:om0 para 
....A Ar-1" 

Ni el artista es tan infer 
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raba en su famosa sentencia Oscar Wilde; simplemente se 
trata de dos mundos independientes que deben conectarse 
entre si para enriquecerse y sobrevivir. Picasso conm- 
buid a ello colocando, ya desde entonces, en primer tCr- 
mino del proceso creativo a la actividad cerebral, a la 
"naturaleza de aqui dentro", la que reside en la frente y 
dirige a la mano ~ a r a  fiiar las sensaciones. 
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* La primera estS situada dentro de este cantexto: "Pablo Picarso, cuando estuvo en Madrid, habla tomaQ I r ia  la calle c 
se dedicaba a pintar de memoria figuras de mujeres de aire parisiense. con la boca redonda y roja como UI I segunda, m 
pubs, es asfi "En el poco tiempo que estuvo en Madrid. en su estudio apancieron treinta o cuarenta cuadros, ,i todos de mc.,,,., ,,,- 
nos muy bonitos". Cfr. Galerfa de tipos de la bpoca, pp. 246-247. 
PICASSO, P o e m  y declaraciones, p. 35-6. Fueron publicadas originalmente en C , vol. X, n." l 

51 "Picasso no aceptaba por entonces m& pintor modemo que Cbzanne". CJr. Pfo E r(n..., p. 247. 
52 JOACHIM GASQL~FT, Cbzanne. Parfs, 1921. Citado en W. Hess. Documentos para ra cv1r1~srtsi6n de la pi111~1o I I I ~ R K I ~ I L  B u e m  IYIIGV. 

Visi6n. 1967, p. 30. 
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RESUMEN 

Las diversas injluencias iconogra'ficas que presentan 
las miniaturas de 10s Beatos son uno de 10s temas ma's 
debatidos por 10s historiadores del arte. Pretendemos tan 
sdlo iluminar el problema a travks del ana'lisis de la ico- 
nogmfia musical de doce cbdices. Esta es de gran interks 
para el musicdlogo, ya que recoge escenas de la vida 
musical profana, que porprimera vez aparecen en remas 
apocal@ticos, en las que se introducen instrumentos 
musicales de origenes diferentes (isla'micos, coptos, 
bizantinos, del iirea geotgiana-caucasica y europeos) y 
de ipocas tambiin ddiferentes (de la Antigiiedad taniia y 
de la alta y plena Edad Media). El estudio de este con- 
junto organoldgico nos demuestm que las fuentes utiliza- 
das por 10s miniaturistas han sido diversas y, que sdlo en 
pocos ejemplos se puede hablar de una copia directa del 
objero representado. Nuestro ana'lisis se ha basado tanto 
en fuentes iconogrdjcas como en las que nos proporciona 
la ernomusicologia. 

The c . . -  diversity o . . f iconogn rphical inj - .  Iuences a? . . In the Beatos mlntatures 1s one of the most aebatea toplcs 
in the history of art. Our aim in this paper is to shed light 
on the problem through an analysis of the musical icono- 
graphy of twelve codices. This iconogmphy is of the 
utmost interest for the musicologist because it shows sce- 
nes related to the music of secular life, being present for 
the first time in apocalyptical topics. These scenes intro- 
duce musical instruments from different origins (Islamic, 
Coptic, Byzantine, European and from the Georgian and 
Caucasic area) as well as from different periods (from 
late Antiquity and also from the early and full Middle 
Ages). The study of this organological group pmes  that 
the sources used by the miniaturists were diverse and that 
only a fav examples exist which can be described as 
being a direct copy of the represented object. Our analy- 
sis has been based not onlv on the iconoara~hical sources 
but also on those : y ethnomu 

" .  
sicology. 

L o s  c6dices de 10s Beatos han constituido durante 
dtcadas un auttntico reto para diversos investigadores, 
por 10s mdltiples problemas de muy variada indole que 
han planteado a pale6grafos y codic6logos, fil6logos e 
historiadores del arte. Entre 10s mhs debatidas por estos 
dltimos estln el del origen del arquetipo pict6rico y el de 
las diversas influencias iconoglficas que presentan las 
iluminaciones de 10s manuscritos del Comentario apoca- 
liptico de Beato de Litbana, terreno tste donde a6n que- 
dan por dilucidar muchas cuestiones. Nuestra aportaci6n 
va dirigida a este 6ltimo carnpo y esti centrada en una 
parcela muy concreta de la iconografia: las imigenes 
musicales. Con ella tan s610 tratamos de iluminar un 

problema en el qi 
liltima palabra. 

oriadores del arte te 

El Apocalipsis de San Juan ha sido uno de 10s Hbros 
neotestarnentarios m b  ilustrados a lo largo de todas las 
6pocas. Desde su aparici6n figurada en 10s mosaicos & 
Roma y de Rlvena en el s.V han sido innumerables sus 
representaciones plasticas, muchas comprendidas en la 
plena Edad Media, period0 en el que se realizaron gran 
parte de 10s Beatos. La importancia que este hecho ha 
tenido para el conocirniento del instrumentario medieval es 
enonne, ya que al ser el Apocalipsis un texto donde se 
habla de la mlisica celestial y donde se citan 10s nombres de 
dos instrumentos, citham y tuba, ha propiciado de fonna 



notable la inclusi6n de idgenes instrumentales de variada 
tipologfa en su ilustracibn. No se puede olvidar en este 
punto, que en la alta Edad Media la presencia de 10s instru- 
mentos en el m e  est8 condicionada al soporte literario de 
la composici6n, en este caso a la cita biblica que es la que 
justifica su aparici6n. Pensemos, por ejemplo, en el tema de 
David en sus diversas facetas, en el de Miriam tras el paso 
del Mar Rojo, en el de JosuC y la torna de Jeric6 o en el epi- 
sodio de la adoraci6n de la estatua de Nabucodonosor. 

Pero, al valor que en si tienen 10s manuscritos apoca- 
lipticos para la mrisica, hay que aiiadir el que aportan 10s 
c6dices hispanos de 10s Beatos, a1 ser la primera familia 
de rnanuscritos de este tip0 que nos ofrece la novedad de 
incluir entre sus miniaturas aspectos de la mhsica profana 
coetiheal. Hasta entonces 10s manuscritos de las ramas 
italiana y francesa habian obviado el instrumento musical 
o habian incluido citaras simb6licas, como es el caso del 
Apocalipsis de TrCveris (Stadtbibliothek, ms. 31, fol. 18 
v., 1 ." mitad del S. IX) que muestra en manos de 10s vein- 
ticuatro ancianos unos cord6fonos cuadrados, cuyos ras- 
gos se adaptan a las descripciones que de ellos hacen 
algunos textos de Cpoca carolingia y que nada tienen que 
ver con la realidad musical del momento'. El ejemplo de 
la adoraci6n del Cordero del Evangeliario de Saint- 
Mtdard de Soissons no es m8s esclarecedor (Pan's. Bibl. 
Nat., lat. 8850, fol. 1 v., principios del S.IX), ya que en 61 
tan s610 aleunos ancianos exhiben en sus manos unos 
objetos a cetados, que podrian definirse como 
cordbfonc  go similares a 10s que aparecen en 
ciertos sa ,olingios (Salterios de Lotario, British 
Libraw d~ Luuulr;a, add. 37768, fol. 5; de Stuttgart, Lan- 

.55; o de Saint-Gall, c6d. 22, fol. 12). 
iniaturistas de 10s Beatos 10s primeros 
iucir visualmente la litugia celestial 

que describe el texto por medio de elementos extraidos 
del mundo musical profano, cortesano y popular, como 
trataremos de demostrar en este trabajo. Ello indica que 
10s pintores hispanos gozaban en aquel momento de una 
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N U R ~  KENAAN y RUTH BARTAL en "Quelq fe I'iconogtaphie des vingtquatre Vieillards dans la sculpture franqaise du XIIe sible" en 
Cahiers de Civilisation M t d i h l e  34/34 ( 233-239, opinan que esta transformaci6n del tema apocaliptico enriquecido con elementos 
urofanos se inicia en el romhnico de zonas lrunrenzas con la civilizaci6n musulmana o hispano-musulmana (norte de EspGa y Sur de Francia) al 

uir dos tradiciones: la occidental y la oriental apol ellas, por algunos Beatos, como el de Silos (Londres, British Museum, Add. 
5 ) .  Sin duda, desconocfan la riqueza iconogclfica I ,s c6dices hispanos anteriores al de Silos. 
lente m b  antigua que se refiere al psalterium con cuadtada es el De Universo de Rabanus Maurus (MIGNE, Patrolog(a Latino 
col. 498). que es seguido por un text0 que habrfa I enonne difusi6n en el mundo de la mmisica: la carta del Pseudo-Jer6nimo a 

ano (MIGNE, Pnrrologla Latinu. XXX, col. 213). Aqul, y rehriendose d psalteriun~ decaclrordun~ de forma cuadrada, el escritor explica que 
iez cuerdas simbolizan 10s diez mandamientos y 10s cuatro lados 10s Evangelios. De ahi, que en lodos aquellos manuscritos que incluyen este 
I ap6crifo se represente una cfiara irreal, cuadrada o rectangular, imagen que luego pasaria a otms martuscritos y obras de We. Cfr. JAMES MC 
:ou y MARY REMNANT, "Psaltery" en Tlte New Grove Dictionary of Musical Inslm~enls. ed. Stanley Sadie, London, 1984. 
los datos t&nicos hemos utilizado tanto 10s aportados por MANUEL C.  D ~ A Z  Y D~AZ "La tradici6n del texto de 10s Comentarios al Apocalipsis" 
crm del Sinrposio para el estudio de 10s cddices del 'Con~enmrio a1 Apocalipsis de Bearo de Litbana', vol. I ,  Madrid. Joyas bibliograficas, 
I, pigs. 163-191, como 10s de Anscari. M. M U N D ~  y MUEL SANCHEZ MARIANA en la catalogaci6n de la Exposici6n de Las Bearos en la 
loteca Nacional, Madrid, Biblioteca Nacional, 1986, pigs. 99-126. 
lue la cronologla de este c6dice se sale fuera de 10s lfmites marcados para este trabajo, lo hemos incluido en 61, dadas las eslrechas relaciones 

e encabeza el Beato de Magio. 

Beatos al mundo de la mmisica se ve enriquecida con otras 
m8s particulares: la novedosa introducci6n de instru- 
mentos singulares, que no hemos podido encontrar en 
otras obras de arte del medievo, pero que sabemos que no 
son product0 de la fantasia, porque se utilizan en las mhsi- 
cas de tradicidn oral de otros pueblos; y la de ser 10s pri- 
meros que muestran im8genes instrumentales que, luego, 
van a tener una gran difusi6n en el arte occidental, lo que 
testimonia la existencia real de 10s instrumentos y su asi- 
dua pdctica en la vida musical de la Cpoca 

El grupo de c6dices del que vamos a analizar su icono- 
grafia musical es el siguiente ': 

- Nueva York, Pierpont Morgan Library, ms. 644. 
Fue miniado por Magio en el monasterio de S. Miguel de 
Escalada en el S. X, aiio 962, segrin ha deducido M. Ceci- 
lio Diaz y Diaz de la fecha de su colof6n. 
- Valladolid, Biblioteca de la Universidad, c6d. 

433. Copiado en el 970 por Oveco, que fue tambiCn el ilu- 
minador, en el monasterio de Valcavado, zona oriental de 
la monarquia leonesa. 
- Seo de Urgel. Catedral. Seghn Diaz y Diaz, paleo- 

grsficamente su escritura se remonta a fines del S. X o 
principios del S. XI, m8s probablemente la segunda. Para 
61 es casi seguro que ha sido copiado en regi6n navarra 
con contactos riojanos, pero en todo caso a1 este de la 
Rioja; en cambio Mund6 y Shchez Mariana se preguntan 
si serQ IeonCs o del kea de la Rioja. 
- Madrid, Biblioteca Nacional, vit. 14-2. Copiado 

en 1047 por Facundo para 10s reyes Fernando I y Sancha; 
es posiblemente de la capital de Le6n. 
- Londres, British Library, Add. ms. 11695. 

Copiado por Dominicus y Munnio entre 1073 y 1091 en 
el monasterio de Sto. Domingo de Silos, y terminado de 
iluminar en 1 109 por Petrus 4. 

- Gerona, Catedral, ms. 7. Realizado en el 975 en 
tenitorio IeonCs por Emeterio, coautor del c6dice de 
TSibara, y Ende. 
- Madrid, Archivo Hist6rico Nacional, c6d. 1097 

B. Escrito por Monnio y miniado por Magius y Emeterius 
en el 968 en el monasterio de San Salvador de T8bara 
(Zamora). 



Fig. I.-Beatro de Gerona, fol. 169. 

- Madrid, Biblioteca Nacional, ms. vit. 14-1, pri- 
mera rnitad del S. X, segirn Mund6 y segin Diaz y Diaz de 
mediados de la centuria. Originario de zona castellana con 
alguna relaci6n con San Millh de la Cogolla P. Klein5 lo 
adscribe al Area sudoriental de Le6n con ciertas semejan- 
zas con 10s manuscritos castellanos de Valerhica. 

. - El Escorial, Biblioteca del Monasterio, & II 5, S. 
X-XI (alrededor del aiio 1000 segdn Diaz), de zona muy 
relacionada con San Millh de la Cogolla. 

Fig. 3.- Fernando I. fol. 173. 

Fig. 2.-Trompeta romana. Museo teatrc 
177. Mila'n. 

Asi 

- Madrid, Academia de la Historia, c6d. 33, (S. XI 
comienzos y S. XI final, mozhbe y romfinico a partir del 
folio 115). Procede del monasterio de San Millfin de la 
Cogolla. 
- Paris, Biblioteca Nacional, ms. lat. 8878. Miniado 

por Esteban entre 1028 y 1072 en la abadia de Saint-Sever 
(Gascuiia). 
- Burgo de Osma, Catedral, c6d. 1. Miniado por 

Martino en 1086. Segiin Diaz hay que atribuir la copia a 
la regi6n de Bugos o mejor al oeste de Castilla jacaso la 
regi6n de Oiia? La relacidn con Santa Man'a de Carracedo 
en el Bieno no puede ser; en cambio, Mund6 y Sfinchez 
Mariana se preguntan si proceded de Carracedo, de Santa 
Man'a de Fitero o del norte de Castilla. 

, ,,lfrentarnos con el estudio de la iconogra- 
fia musical de 10s c6dices de 10s Beatos de 10s siglos X y 
XI tenemos que tener en cuenta tres grupos figurativos dife- 
rentes: 10s ingeles con la tuba, 10s elegidos con la citham 
y 10s mirsicos que adoran la estatua de Nabucodonosor del 
comentario de San Jer6nimo al Libro de Daniel, en aque- 
110s manuscritos que lo incorporan. Y aqui nos encontra- 
mos con un hecho curioso: el de las attitudes contrapuestas 
de 10s pintores a la hora de visualizar 10s tCrminos tuba y 
cirhara del texto apocaliptico. Mientras el primero oscila 
en algunos c6dices entre las trompetas y 10s cuemos o 
trompas -designamos con este nombre a 10s cuemos artifi-. 
ciales de bronce-, con predominio de estos iilti 
mayoria de 10s rnanuscritos, el segundo cambia 
nido, ofreciCndonos parte del instrurnentario de 1, 
bien siempre dentro de la farnilia de 10s cord6fo1 

~Cuill es.la raz6n de esta diferencia? La causi 
mente, habria que hallarla en el sentido que teni; 
de 10s tCrminos y en la funci6n que cumplia del 
escena 

PEER K.KLEIN, Der Ultere Bearus-Kodex Utr. 14-1 der Biblioteca Nacional zu Ma 
malerei des 10. Jahrhundens, vol. I, Geoq Olms Verlag, Hildesheim-New York, 1 
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Aunque el término latino tuba designaba un aerófono 
concreto: una trompeta recta de conicidad progresiva, 
con boquilla y pabellón ligeramente acampanado, lo 
cierto es que en la Vulgata aparece señalando tanto a la 

o trompeta hebrea como al shofar o cuemo, 
mpleados en el ritual del Templo de Jerusalén. 
ite, en algún pasaje bíblico, como el de la toma 

de ~ e n c ó  (Josué, 6,l-21), el shofar se traduce por buc- 
cina, qu mino latino apropiado para el cuerno 
natural nos y las trompetas hebreas tenían por 
misión ( eñal, anunciar un acontecimiento de 
cualquier upo o convocar al pueblo a la asamblea. Desde 
el punto de vista histórico, esta función, no musical, 
siempre la habían cumplido estos aerófonos en todas las 
civilizaciones de la Antigüedad, a causa de su potente 
sonido, no superado por ningún otro instrumento. Pero, a 
esta función de la ruba hay que añadir su valor simbó- 
lico, al estar en manos de los ángeles heraldos ejecutores 
de la iusticia de Dios. Y en este Dunto. y en relación a los 

in paralelismo evi- 
is, que originan los 
bilonia y los siete 

Arru iur i r i  yur: ius sri~c~uulcs J U U I U ~  iiicieron sonar para 
las mural1 có7. En a nas es el 
$1 sonido sencadena ecimien- 
dembo d allas o la b las pla- 

gas-. Dios manifiesta su poder a través del sonido de 
estos instrumentos, cuyo timbre bronco y áspero, horri- 
ble y aterrador ha sido puesto siempre de relieve por mul- 
titud de escritores latinos. Esta creencia en el poder 
mágico del sonido, de su poder de invocación de la divi- 
nidad y de su dominio sobre la materia, la heredan los 
judíos de culturas anteriores, idea que está muy arraigada 
en los pueblos primitivos Por tanto, no se puede olvidar 

>unto la g tancia que uerno de 
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Antiguo y Nuevo Testamento9, incluso el propio Apoca- 
lipsis (1 ,lo) equipara el timbre de la tuba a la voz de Dios. 
Además, los Padres de la Iglesia compararon la tuba con 
las voces de los ángeles, tradición que recoge Casiodoro 
en su exégesis del salmo XLVI 6, al decir que "la voz de 
la tuba representa las palabras de los ángeles cuyo 
enorme mido llenaba el aire y lo estremecía" lo. 

Es por todo ello que la expresión pictórica del término 
se va a monopolizar a través de la Edad Media en tomo a 
estos dos instrumentos: cuernos o trompas y trompetas, 
indistintamente ' l .  Se crean así clichés organológicos, a 
los que los pintores de los Beatos van a contribuir en ,oran 
medida, clichés que, en el caso de la trompeta, v& a per- 
vivir hasta la entrada de la trompeta árabe o najir a fines 
del S. XII ", y que luego reaparecerán muy esporádica- 
mente. 

Por el contrario, el término cithara, designaba en el 
texto apocalíptico a un auténtico instrumento musical, al 
más noble y perfecto de los cordófonos conocidos a prin- 
cipios de nuestra era. La cithara, según el pensamiento 
del autor del Apocalipsis, era el único instrumento apro- 
piado para participar en la liturgia celestial sine jine y 
cantar las alabanzas al Cordero o al Altísimo. Asimismo, 
la Biblia había puesto en manos del rey David un instru- 
mento de este tipo, llamado en hebreo kinnor; y es signi- 
ficativo que la Vulgata lo traduzca siempre por el término 
latino cithara. Pero, cuando la verdadera cithara greco- 
romana dejó de cultivarse en el mundo occidental, tras la 
caída del Imperio, su nombre siguió utilizándose en los 
textos latinos y romances, aunque quedó vacío de conte- 
nido. De ahí, que los artistas lo interpreten de múltiples 
maneras al ponerlo en manos de los ancianos o de los ele- 
gidos del Apocalipsis: primero por medio de los instru- 
mentos simbólicos de forma cuadrada que ya menciona- 
mos; luego por medio de cordófonos de igual tipología, 
estadio que recogen los Beatos que estudiamos; desde 
finales del siglo XII por medio de una diversidad de ins- 
trumentos de cuerda y la inclusión de algún aerófono; y, 
por último, en la bajaEdad Media por cualquier tipo de 
instrumento musical. Este ha sido un proceso de amplia- 
ción de significado de un término organológico único en 
la historia. 
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Hay que indicar que de las diez veces que se cita el J,,UJU~ GI. a r e  capftulo del Libro de Josut, la Vulgata traduce ocho por buccina y dos por 
a lo que pone de relieve la ambigiied ón latina 
vis REAU, Icowgraphie de I'An Chrl : France, 1957, pág. 701. 
RT SACHS, Musicologfa comparada, E storia Universal de los Insrrumentos musicales. Bue- 
i Aires, ed Centuriún, psg. 107. 
[NHOLD HAMMERSTEIN, Die Musik der cngei. rrdncire veriar aem una Muncnen, iyor, págs. 205 y SS. 

SNE, Pmrologla latina. LXX, 334. citado por R. E g. 206; EDWARD TARR. La Tromperre. Son hisroire de l'llntiquit6 d 
jours, París, ed. Payot Lausanne. 1977, pág. 21. 

a fijaci6n figurativa de la luba apocalíptica bipola i trompeta M a extenderse más allá de la Edad Media Y, aunque 
tipologfas de los inslNmentos van a variar con las c p ~ , ,  gnicrairiieiiic ius artistas utilizan fórmulas obsoletas o fantkticas, alejadas del ins- 

uurnentario del momcnto. Cfr. ROSARIO ALVARE, "LOS instrumentos musicales del Apocalipsis figurado de los Duques de Saboya: entre el sfm- 
bolo y la realidad" en Nasarre, Revista Aragonesa de Musicología, V, 2, Institución Fernando el Católico. Zaragoza, 1989, págs. 49-52; y La 
lconografln niusical latinoamericana en el Renacimiento y en el Barroco: su in~ponancia y pautas para su estudio. cal. INTERAbíER, n." 26, 
Secretaría General de la OEA, Washington, 1992, págs. 19-21. 

1 ? "' Beato del monasterio de San Mamed de Lorvao (Arquivo da Torre do Tombo, c6d. 160, Lisboa), terminado en 1189 presenta ya, en los folios 
i forma de embudo y una o dos bolas que unen los dos o tres segmentos del tubo. 



Fig. 4.-Beato de Mgio, fol. 87. 

Fig. 6.-Lau'd co 
tro Magio. 

In clavijen 7 del tip0 ; Z del fol. 8 

Fig. 7.-Bote de marfil ca 
Londres (S .  XI). 

lijal. Must 

Fig. 5.-Uno de 10s lalides cbn clavijero tipo I delfol. 87 
del Beato de Magio. 

I. ANGELES CON LA TUBA 

Las miniaturas dedicadas en cada c6dice a 10s Angeles 
con la ruba son normalmente siete, pero no todos 10s c6di- 
ces las tienen, debido a las mutilaciones que han sufrido, 
como es el caso del de T6bara o el de Madrid, Bibl. Nac. 
vit. 14-1; o a que e s t h  incompletos, como sucede con el 
de la Academia de la Historia. A ellas se aiiade en siete de 
10s doce c6dices que estudiamos la visi6n de 10s siete 
Angeles con sus tubae delante del trono de Dios (Apoc. 

7 del Bea- 

a la extrer 

yo Victoria 

VIII, 2-5) y en otros cuatrv, la ue IV: 

la estatua de Nabucodonosor que tambiCn muestran ins 
trurnentos de este tipo. Por dltimo, tambiCn hay que cita 
las miniaturas de 10s Angeles frenando 10s cuatro viento: 
(Apoc. VII, 1-3), pues algunos manuscritos como el dc 
Gerona exhiben estos aer6fonos en I os hgeles. 

Por tanto, las imigenes que con ruba en 10s 
c6dices.que estudiamos, superan el r ochenta. A 
travCs de este cdmulo de figuration,, p u d e  observa- 
que el repertorio de formas que crean 10s pintores hispa 
nos, mozkabes y romhicos, para describir visualrnent 
la tuba es muy variado: oscila entre la forma recta de 1, 
antigua tuba romana hast 

nanos de 1 
tienen la r 
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de cuemos y trompas muy decorados; las formas intenne- 
dim permanecen en un estadio, en el que no se sabe si 
definirlas como trompetas o trompas. Algunas, ligera- 
mente curvas y de largo tubo se pueden asimilar al tipo 

; la trompeta, ya que su curvatura podria ser el 
lo de fluctuaciones en el dibujo, per0 otras de cur- 
s pronunciadas se pueden considerar ya como 
; de bronc- - -?yoria de estas formas es th  

por el smo y presentadas bajo la 
ley de la fi , segCln el peculiar lenguaje de 
ores mozfi 

En I iversidad de formas, que no 
parece z unos dos grupos de c6dices: el 
prirnerc quellos manuscritos donde 
hemos pod~do detectar ~nrluencias organol6gicas norte- 
afiicanas, como son 10s Beatos de Magio, de Valladolid, 
de la Seo de Urgel, de Fernando I, es decir, el grupo de la 
rama I1 a del stemma de Neuss 13, except0 el de Silos que, 
por ser tan tardio, en este aspect0 se comporta de otra 
manera, y el Beato de Gerona de la rama 11 b; mientras 
que el segundo abarcm'a 10s restantes c6dices. Tan s610 el 
primer grupo presenta el modelo recto de la antigua tuba 
romana, que tarnbikn enco :n la imagen de 10s 
vientos del c6dice Albende ado por Vigila en el 
976, Bibl. de El Escorial). en 10s manuscritos 
de Magio (fols. 134 v. y 136 v.1, en el de Thbara (fol. 95 
v.), en el de Valladolid (fols. 116 v., 117, 118 v. 121 y 
129), en el de Gerona ( fols. 148, 15 1, 153, 154 v. y 158), 
en el de la Seo de Urgel (fols. 130 y 213 v.) yen el de Fer- 
nando I (fols. 163 v., 168, 169 v., 173 y 184). Los restantes 
c6dices que analizamos, 10s de la Biblioteca Nacional vit. 
14-1 y El Escorial del S. X y todos 10s del siglo XI exhi- 
ben cuernos y trompas, m8s o menos largos y m h  o 
menos 

Ade 
ras de 1 
variacion por parte de 10s plntores, dei que carecen 10s 
otros m ;, lo que 10s ha llevado a introducir tipo- 
logias r ljcurvadas y curvadas. Sin lugar a dudas 
es el co s rico de 10s dos. Este deseo de variacidn 
se manlnesra, aslmismo, en la escena de la 6.' trompeta, 
donde se plasman dos formas diferentes: lade trompeta y 
la de cuerno (hfagio, fol. 144; Valladolid, fol. 121; 
Gerona, fol. 158; Seo de Urgel, fol. 130; de Fernando I, 
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fol. 173). Incluso, el Beato de Gerona lleva a su m5ximo 
exponente este sentido de la variaci6n en la escena de 10s 
siete hgeles con sus tubae delante del trono de Dios 
(Apoc. VIII, 2-5), al dibujar aer6fonos de diversas for- 
mas, que van desde 10s cuernos cortos hasta la trompeta 
recta, pasando por trompas de siluetas curvadas en S 
(fig.1). Pero esta riqueza de forrnas no nos debe extraiiar 
en un c6dice que presenta, asimismo, diferentes modelos 
de cord6fonos, como veremos mAs adelante. Sin duda, sus 
autores, Emeterio y Ende, se han visto impelidos a jugar 
con las formas y a crear tipos un tanto irreales, haciendo 
gala de una gran imaginaci6n. 

Llegados a este punto, nos tenemos que preguntar si 

altomedie, 
nplares de 
tas conco~ 

10s aerdfonos que 10s pintores ponen en manos de 10s 
Angeles est6n tornados de la realidad o si son mera fanta- 
sia. Evidentemente, en el caso de la trompeta recta todo 
parece sefialar que 10s modelos no son coetheos a 10s 
pintores mozkabes, porque la tuba romana, al igual que 
10s restantes instrumentos militares, tras la caida del 
Imperio dej6 de utilizarse en el mundo occidental 14. Asi 
que tenemos que acordar que 10s pintores copian modelos 
anteriores. vosiblemente tardorromanos. En la iconogra- 
fia r ~ a l  tan s610 hemos podido encontrar tres 
ejen trompetas rectas, que pueden presentar 
cien rnitancias con las de 10s Beatos, aunque 
difieran en algunos rasgos. Son Cstos el del Evangeliario 
irlandCs de Saint-Gall (ms. celta 51, fol. 267, S. VIII), el 
del c6dice anglosaj6n que procede, posiblemente, de 
Cambridge (Cotton Vespasiano A.1, fol. 30 v., British 
Library, S. VIII), asi como el del Apocalipsis carolingio 
de Trkveris (Stadtbibliothek, ms. 31, fol. 3 v., 1 ." mitad del 
S. IX), del que Seebass l5 indica su parentesco con 10s ins- 
trumentos romanos. En 10s tres 10s tubos de 10s aer6fonos 
son :hos que 10s que muestran las trompetas de 
10s 10s del c6dice anglosajbn son mAs cortos; 
incll ie Trkveris se insinda un pabell6n acampa- 
nado, del que carecen 10s instrumentos hispanos. Los tres, 

m h  estrec 
Beatos y l 
uso en el ( - .  

posiblemente, estCn basados en fuentes iconogr~ficas 
anteriores, diferentes de las de nuestros Beatos. Los pin- 
tores hispanos podrian haberse inspirado en modelos que 
mostraran un t i p  de tuba m k  corta y gruesa que la 
comdn romana fiprada en multitud de mosaicos y de 
relieves de 10s primeros siglos de nuestra era. Un ejem- 
plar de bronce, con boquilla de hueso, hallado en una 

I' W. NEUSS. Die Apoknlipse des Heiligen Jolrannes in clrristliclten Bibelillwrrarion, Das problem der Beatus-Handschrif 
fen, vol. I ,  Miinster, 1931. El sren~nla de Neuss lo rec aoajos, como el ya citado de M. C. D~AZ Y D~AZ en psg. 182 o el de NOUREDDINE 
MEZOUGHI, "Beatus y les 'Beatus" en El Benro de Sain-Sever. nls. Iar. 8878 de la Bibliorhdque Narionnle de Paris, vol. complementario de laedi- 
cidn facsfmil, Madrid, Edilan, 1984, p5g. 25. 

l 4  Los investigadores dudan en este punto sohre la exis en Europa antes de la Ilegada de la h b e .  Algunos como C. SACHS. 
Historia universal de 10s Insrrun~enros nrusicales, op. crr., pagiztil, optnan que las trompeta? que aparecen en miniaturas anks de la llegada del 
nafir &mbe no son sino herencia de la Antigiiedad tardfa, que luego se vieron influidas por esta dltima, mientras que H. HEYDE, Trompre und 
Tronlperenb!asen inr europh'ischen Mirrelolfer. Leipzig, 1965, psg. 8 y ss. cree que el Occidente ha desarrollado una propia culhna de la trompeta 
sin el concurso de la Ctrabe., a partir de instrumentos antiguos romanos, bizantinos y aut&tonos. Sin embargo, ALFRED BERNER, en su artlculo 
sobre la trompeta en Die Musik in Geschiclrre und Gegemvan( MGG), vol. XIII, Deutscher Taschenbuch Verlag, B-reiter-Vedag, Kassel, 
1989, p5g. 779 y TrLum SEEBASS, Musikdnrsrellung und Psalrerillunrarion im Friikeren Mitrelalfer, Francke Verlag Bern, 1973, pAgs. 35 y ss. 
Pi itivas sobre la pdctica real del instrumento a partir de las imagenes miniadas de la misma 
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sarc6fagos romanos, como el de la Via Bocca di Leone 
17, en Roma de la segunda mitad del S. I1 17. Nos pregun- 
tarnos si no podria existir un paralelismo conceptual entre 
el simbolismo que encerraba este aer6fono en la Antigiie- 
dad clhica, de dominio sobre las mareas, segdn lo 

Ividio l 8  y .pocalipsis, provo- 
I plagas. 
orma de ac nano, que se ve en 

agun aeato del p m r  p p o ,  cun~~etamente en 10s de 
Valladolid (fol. 199 v.), Seo de Urgel(125 v. y 138 v.) y 
Fernando I (fol. 173). es el lituus, un tipo de trompeta de 

dres miniado en Silos a comienzos del s.XII, que a pesar 
de pertenecer iconograficamente a la farnilia I1 a y seguir 
en lo que se refiere a 10s cord6fonos las pautas del Beato 
de Magio, sin embargo, en el c amp  de 10s aer6fonos 
introduce cuernos cortos, contemporheos del pintor. Asi- 
mismo, aquellos manuscritos tempranos de Areas no l e e  
nesas, como el Beato de la Biblioteca Nacional, vit. 14-1 
o el de El Escorial exhiben tan s610 cuemos. 

el de las tt 
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~bae del A 

unbitn ror 
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expresa C 
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Otra f 
-._.<- ,-_ Un filtimo aspect0 que querrfamos seiialar aquf es el de 

las posturas que adoptan 10s Angeles en las idgenes en 
que se presentan 10s siete con sus tubae delante del trono 
de Dios. En 10s c6dices de Magio (fol. 133 v.), de Gerona 
(fol. 148). de Fernando I (fol. 162 v.) y de Saint-Sever 
(fol. 135 v.) 10s Angeles mantienen 10s instrumentos hacia 
arriba como si estuvieran empuiiando una espada Las 
tubae en el pensarniento de 10s pintores se convierten asi 
en armas que van a herir a la humanidad, una vez que se 
soplen y resuenen. En ello se trasluce una vez miis la 
creencia en el poder del sonido y el por qut 10s pintores 
han utilizado tipos de aer6fonos con tub0 bastante gmeso 
para dar la sensaci6n de que el sonido emitido por ellos 
podia ser realmente potente y aterrador. 
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mayor hc ibir siempre cuernos 
pas. Creemos que euos si que recogen instrumenros 
coetheos a 10s pintores, ?or( os de la existencia 
para mdlitples usos, desde el ides hasta el mili- 
tar, de 10s cuernos, bien natur; 1 artificiales, como 
10s olifantes, 10s de bronce, que a veces se forraban con 
pie1 y se grababan o 10s de madera. Estos materiales per- 
mitlan toda clase de omamentaciones y, de este modo, el 
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S Y ELEC 11. ANCIANO 

Al pa s s  a1 segundo conjunto de figuraciones, la de 
10s ancianos y elegidos con cftaras (Apoc. IV 6b-V,14; 
XII-5), apreciamos ya una actitud diferente, de mayor 

Beato de Bugo de Osma nos presenta en todas estas imA- 
genes (fols. 102 y 102 v., 103 v., 104 v., 105, 105 v., 106 
v., 109 y 116) una riqubima gama de dibujos. Tambitn el 
miniaturists del Beato de El Escorial (fols. 92.93 v., 94, 
94 v.. 95 v.. 98 v., y 103) ha querido plasmar diferentes 
adornos, pero son I 
Los restantes c6dic 
digna de menci6n. 

libertad interpretativa, posiblemente a causa de la natura- 
leza de 10s inttrpretes, que ya no son personajes celestes 
sin0 hombres que han obtenido la salvaci6n eterna. 
Todos 10s c6dices introducen aqui instrumentos de la 
vida musical del momento, aunque posiblemente no del 
entorno de 10s pintores, como veremos, pues presumi- 
mos que algunos de ellos han sido copiados de otros 
manuscritos o de otras piezas artisticas: marfiles, tejidos 
u objetos de metal. Solamente, existe una-excepci6n en 
relaci6n a este punto, que es el Beato de Gerona. En 61 se 
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Cnernos de diferenres m a n o s  y romas 10s poaemos 
la gran cantidad de c6dices europeos anteriores a 
)s, desde 10s cuemos naturales cortos que mues- 
ocalipsis de Treveris en el folio 60 o el Salterio 

UG A I I ~ C ~ S  (Bibl. Munici~al 18. fols. 13 v. v 141 hasta 10s 
largos dc )liothek, 
folio 83) ry, Add. 
241 99 20. 

ver en un 
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ha pintado una estilizada lira de tipo grecorromano (fols. 
18 y 53). que habia desaparecido del instrumentario 
occidental desputs de las invasiones b5rbaras. Han sido 
tomdas, con toda probabilidad, de algdn c6dice carolin- 
gio, que a su vez habia copiado algdn ejemplar de la 
Antigiiedad tardia. 
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mro, a la vista de 10s expuesro, poaemos concluir 
Dceso seguido en las imdgenes de 10s Angeles con 
n 10s diferentes c6dices ha sido el de basarse pri- 

mero en una tradici6n iconografica, posiblemente tardo- 
rrornana, cogiendo 10s aer6fonos de 
boquilla lices mhs recientes. Un ejem- 
plo claro enemos en el Beato de Lon- 

Pero, ademds, en este conjunto de figuraciones tene- 
mos que hacer unadivisi6n segdn el origen de 10s c6dices: 
aqutllos pertenecientes al Area leonesa muestran instru- 
mentos procedentes del sur, y aquellos salidos de otros 
scriptoria, como del de San Millhn de la Cogolla o de 
otras zonas de Castilla muestran instrumentos de Areas 
orientales, del Cducaso, Georgia ode Bizancio. 
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m. Deutscher Verlag fiir Musik. Leipzig. 1%4. pfigs. 128 y I&n 74. I' Gunter Reischhaucr, crrunen U M  xom 
l8 M~tomorfosis I ,  333 ff.. en ibidem. 
l9 Puede verse en The New Gmve DictioMr 
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n desfriihen Mirtelolrers. I Die Blasinstrumente, Leipzig, 1903, 121-128. 



Fig. 14 

Fig. 12.- Juglar en el fol. 86 
del Beato de Silos. 

!ctual Mar 
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En el primer grupo nos encontrarnos con todos 10s 
manuscritos de la rama I1 a tanto del stemma de Neuss 2' 

como del de P.K. Klein 22 en el que se incluyen 10s Beatos 
Fig. 13.-Laid egipcio actual (del DIAGRAM GROUP). de la Morgan, Valladolid, Seo de Urgel, Fernando I y 

21 NEUSS, op. cir. 
22 PETER K .  K L E I P ; , ' ~ ~  tradici6n pict6rica de 10s Beatos" en Aaar del Sinrposio para er esruaro oe ros coalces .... vol. 11.01 



Santo Domingo de Si1os;Todos ellos presentan un mismo 
tipo de la6d norteafricano, ademh de 10s lamides tirabes 
del folio 87 del c6dice Morgan. El otro grupo es mas 
heterogkneo, pues en 61 se encuentran el Beato de la 
Biblioteca Nacional, vit. 14-1 con fidulas asiitticas, el de 
El Escorial con liras bizantinas, el de Burgo de Osma 
con arpas-dtaras de este mismo origen y el de la Acade- 
mia de la Historia y el de Saint-Sever con ffdulas ya euro- 

s. Todos ellos estan': ndidos en la m a  I 
;s, rnientras que en e de Klein el manus- 
la B.N. vit. 14-1 pas nar parte de la rama 

-- ---iente de la 1.' versi6n y la parte romhica del ms. 
de la Ac e la Historia constituida la fase prelimi- 
nar de si6n pict6rica. Entre ambos grupos se 

doblado en hgulo, en canal y con clavijas laterales. 
Todos llevan tres clavijas a pesar de mostrar las cuatro 
cuerdas del la6d con cordal frontal habe. Estas diferen- 
cias formales se pueden deber a una diferente interpreta- 
ci6n de una misma fuente o a la utilizacidn de dos fuentes 
diversas. Por ejemplo, en las pinturas que decoraban el 
palacio omeya de Qasr-al-Hayr-al-Charqi en Siria (Mu- 
seo Nacional de Damasco, hacia el 730), se aprecia un 
voluminoso lamid que muestra un clavijero triangular 
semejante al del tipo 2 del fol. 87 del Beato de Magio; 
mientras queen 10s marfiles califales, especialmente en la 
cajita del Museo Victoria y Alberto (fig. 7) 10s clavijeros 
son semejantes al primer tipo, incluso en la colocaci6n de 
las clavijas. 

TambiCn varfa en el folio 87 del manuscrito de la Mor- 
gan la forma de sostener 10s instrumentos y de tociwlos: 
en dos se rasguean las cuerdas con plectros y en otros dos 
se pulsan con 10s dedos. Creemos que el primer mmisico 
que se realiz6 dentro del circulo fue el de la parte superior 
izquierda, es decir, el que lleva el larid con el clavijero t i p  
2, pues su modo de ejecuci6n es el normal, con el instru- 
mento colocado en posici6n horizontal sobre la pierna del 
mrisico; en cambio, 10s tres laddes restantes muestran una 
posici6n vertical err6nea, debida, posiblemente, a la falta 
de espacio con la que se encontr6 el pintor para colocar 
todas las figuras dentro del circulo. Asimismo, guiado por 
ese deseo de variaci6n, Magio coloca a dos m6sicos en el 
suelo, sentados segdn la postura islhica que hemos 
observado en 10s mrisicos del h a  meditednea (Egipto, 
Sicilia, Espaiia) y no en Oriente, es decir, con una pierna 
flexionada y la otra pegada al suelo, y a otros dos descan- 
sando sobre sillas, una de ellas de tijeras. 
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Hasta aquf las influencias islAmicas de este c6dice, 
pues en 10s folios 174 v. y 18 1 v. Magio introduce en 
manos de 10s elegidos otro tip0 de cord6fon0, de caja 
rectangular y vkrtices redondeados, cercana a la artesa, a 
veces un tanto oval, con un largo mistil rematado por un 
clavijero en forma de T y tres clavijas que se correspon- 
den con otras tantas cuerdas (fig. 8). En la parte inferior 
de la caja se muestra una pequeiia pieza trilobulada donde 
se ataban las cuerdas. va que al ser la tapa de la caja de 
pie1 no podia 3al y aquellas se sujetaban a su 
parte inferior. ) tambien lo vemos en un cord& 
fono frotado ( fil bizantino de finales del S. X 
(Florencia, Muscu ~uuionale. Colecci6n Carrand 26). 
Unc us sin 61. En 
la ej netria y no la 
16gi 

Indudablemente, en esta pigina el pintor ha querido 
trasladar a la m6sica de la liturgia celestial las caracten's- 
ticas externas de la mdsica cortesana islWca de su 
tiempo, pues incluso uno de 10s elegidos de la parte infe- 
rior derecha en lugar de vestir la larga hinica y el manto 
lleva una saya corta como la de 10s juglares. Apreciamos 
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Algunos aurores, enue ellos r. lue ablado de 
la influencia is lhica de Al-Andalus tprecia en 
ciertos motivos de la iconografia de uborvo de la rama 
II a, concretarnente en 10s larides que muestra I 
crito de Magio en el folio 87 (fig. 4). Evidentel 
cuatro cord6fonos de esta pitgina son larides i 
cordal frontal, pero la presencia de motivos isl&mcos Ins- 
trumentdes no va mits all&, ?estantes i~ 
tos de cuerda que se plasm, c6dice y f 
tantes de la misma familia -0 origen. 

Nos ~saltarque 10s cuatro latides del folio 87 
del ma1 : la Morgan, con cajas piriformes estre- 
chas - i6fonos irrabes tenian cajas m h  abulta- 
das- prc;scntiil~ algunas caractensticas diferenciadas, ya 
que tres (fig. 5) tienen por clavijero u ransversal 
rematada por pequeiia voluta (tipo -as que el 
cuarto (fig.6) exhibe un clavijero m% I en forma 
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" Ibidem, pAg. 97, figs. 20 y 21. Klein compara 10s instrumentas de Magio con el lafid del bole de marti1 del Museo del Louvre, donde se aprecia 
el mismo contmo estrecho la doble lfnea separando la caja del mango y las cuam cuerdas. La mano que las pulsa oculta el cordal, que era 
recto. Si Maeio utiliz6 como modelo una irnaeen semejante, no pudo conocer la forma del cordal, por lo que lo dibuj6 con una doble lfnea semi- 
ci d de la caja, 
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Fig. 18.-Foi. 11 7 del Beato de El Escorial. Fig. 19.-Fol. 122v del B earo de El 



en esta pfigina una disposici6n espacial premeditada de 10s t i p  de larides. Por tanto, pensamos que las fuentes en las 
mrisicos y un ritmo vertical, de ascensi6n hacia el monte que se inspiraron 10s pintores mozkabes tenian que ser 
Si6n, ya que 10s que estfin en la franja inferior, que se 
suponen mfis alejados del Cordero estan de pie, mientras 
que 10s de la superior, e s th  sentados alrededor de AquCl 
y lo adoran. Este ritmo y disposici6n se acusa mfis en 10s 
Beatos de Valladolid y Fernando I, pues en ellos hay una 
tercera franja, en la parte baja donde 10s mrisicos estfin en 
actitud dc o subir hacia el monte. En este riltimo, 
10s mrisic :rcanos a la divinidad esth de rodillas, 

del norte de Africa cristiano, posiblemente egipcias, por- 
que otros testimonios organol6gicos lo apoyan. 

Todo ello nos plantea varios interrogantes: 

I.") jPor quC Magio cambi6 de instrumento de un 
folio a otro cuando no habia una raz6n aparente para 
hacerlo? La linica explicaci6n plausible que encontramos 
es que tuvo que existir una prohibici6n explicita por parte 
de sus mentores sobre el instrumento a representar, lo que 
le oblig6 a cambiar de modelo. Pensemos que 10s restan- 
tes c6dices no muestran el larid kabe y que Cste, el instru- 
mentos m k  noble de la mlisica cortesana islhica, pas6 
a1 instrumentario cristiano en el tardio siglo XIII, siendo 
asi que se cultivaba en Al-Andalus desde el S. Vm. Si no 
es de esta manera, jc6m0 se explica el cambio, toda vez 
que el larid furlbe no vuelve a aparecer en ninglin otro 
Beato? Una explicaci6n altemativa podria ser la de la 
carencia del modelo, pero suponiendo que al llegar al 
folio 174 v., donde pint6 10s laddes norteafricanos, el pin- 
tor ya no contara con el modelo del folio 87 jquC le impe- 
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1 movimiento a la adoraci6n estfitica. 
escellas ~~iusicales con 10s mismos instrumentos 
nadas por todos aquellos c6dices de la familia n 
ntienen una entretejida relaci6n iconogr&fica con 

el Deal0 de Magio, como son el de Valladolid (fols. 145 v. 
y 199 v.), el de la Seo de Urge1 (fols. 157 v. y 213 v.), el 
de Fernando I (fols. 6 v., 117 v., 205.21 1 v. y 275 v.) y el 
de Silos( fols. 86 y 86 v., 164, 170 v. y 229). El c6dice de 
Valladolid (fig. 9) es el mfis cercano al de Magio, a1 repro- 
ducir a I )s seglin el mod0 islhnico, 
aspect0 6 en 10s restantes manuscriios, 
que prefi 3e pie, sentados a la europea 
o modillados ante el Cordero, como en el de Fernando I 
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- .  
dia haber copiado de nuevo 10s instrumentos del folio 87? 
Todo parece apuntar, pues, a una voluntad decidida de no 
volver a repetir 10s larides Strabes. Con ello se sustituia un 
instrumento de la mrisica culta islfimica, que habia alcan- 
zado un alto nivel de perfecci6n y que por ello Magio lo 

(fol. 205 
encontra 
instrume 

), seglin c 
mos en to 
ntos se de . . ,  

iijimos. L 
dos ellos 
ben a 10s ( - ... 3istintos estilosde 10s pinto- 

res: much0 descuido en el dibujo en el de Valladolid, alar- 
gamiento excesivo en el de la Seo de Ugel (fig. 1 O), per- 
fecci6n formal en el de Fernando I (fig. i 1) y preocupa- 
ci6n por el color y por aiiadir elementos nuevos en el de 
Silos, ya que este ( 
de un juglar una va 
ginaria (fig. 12). 

En la?conografia muslcal europea no hemos vlsto mn- 
glin instrumento semejante al introducido por Magio en el 
c6dice Morgan, ni tampoco en la bizantina ni en la islC 
mica; sin embargo 10s rasgos de este instrumento, except0 
el clavijero coinciden con 10s de un tipo de lalid sin clavi- 
jero muy extendido en la actualidad por todo el norte y 
noroeste de Africa. Aparece tanto en Egipto (fig. 13) y 
Libia, como en Marmecos (gumbri), Mauritania, Alto 
Vol ta, Ni ste cord6fono tiene una larguisima his- 
toria, put I origen en el Egipto fara6nic0, al que 
lleg6, prc le Mesopotamia en el Imperio Nuevo y 
ha pervivlao nasta hoy en las mrisicas populares de toda el 
Africa blanca con 1 dificaciones. Por ejemplo, al 
instrumento de Ma : le han insertado dos clavijas 
directamente en el constituye su cue110 desde el 
S. VI (fig. 14). Resros ae un instrumento similar al des- 
crito se encontr6 en una excavaci6n en Corinto y se fech6 
en el S. XI 24. Nada tiene que ver, por tanto, este cord6fono 
con la conquista islfimica, que introdujo en la zona otro 

consider6 apropiado para ponerlo en manos de 10s Ancia- 
nos del Apocalipsis, por otro m h  sencillo, preislhnico, y 
de vocaci6n meramente popular. 

2.") Si, como hemos visto, se escogi6 otro modelo 
para 10s instrumentos del folio 174 v. jpor quC 10s larides 
largos norteafricanos llevan clavijero en T, similar al de 
10s larides con cordal frontal kabes del folio 87, siendo 

:&ice en ( 

riante frot: 
el fol. 86 I 

ada del lai 
nuestra e 
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asi que estos instrumentos carecen de este elemento, 
incluso en la actualidad? jse interpret6 ma1 el modelo, 
porque algrin trazo no se comprendi6 bien y, a1 no ser 
mrisico, el pintor crey6 correcto aiiadirle este elemento 
con sus clavijas para completarlo? Pues bien, ante todo 
ello opinamos que Magio copi6 el tip0 1 de clavijero de 
10s larides h b e s  del folio 87, instrumento que posible- 
mente conocia bien, pues la manera de dibujarlo es simi- 
lar (tambiCn se copiaron otros rasgos como las lineas 
paralelas semicirculares en ambos extremos de la caja). 
De esta forma en la mente del pintor quedaba completo el 
instrumento. Ello vendria a demostrarnos que 10s lalides 
norteafricanos no habian traspasado el estrecho de Gibral- 
tar, pues si hubieran sido conocidos por 10s pintores no le 
hubieran aiiadido un elemento del que carecia. Ademb, 
su ausencia total tanto en la iconografia como en la 
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mrisica traditional de nuestro pais, nos hablan de su no 
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3s ANOYANAKIS, "Ein byzantinisches Musikinstmment" en Acra Musicologica XXXVII, n." 3-4, Basel, 1965, p&s. 158-165, da a conocer 
: singular instrumento, al que auibuye un origen isl6mico del este, llegado a Corinto por medio del activo comercio que se desarroll6 en esta 
a durante el S. X. Piensa que puede tratarse de una tanbura drabe, que es un ladd de largo mktil con caja piriforme, sin embargo nosotros 
:ntimos de lal clasificaci6n. pues tanto por el t i p  de caja oval, un poco rectangular, rnuy diferente del de la ranbura drabe. (Anoyanakis jus- 
:a tal diferencia argumentando que cada interprete se construia su propio instrumento), como por la pequeiia pieza inserta al final de &la, en 

rdas, podria ser ladd egipcio, igual al que hemos visto en 10s Beatos de la rama I1 a ue se han ha lgujeros para I sus tres cue 



Fig. 20.-Lyra bizanrina del Ms. de Saint-Blaise (S. XIII). 

Fig. 24.-Mosaico de una iglesia en Qasr el Let 
(oesre de Cyrene), Libia (S. VI). 

Fig. 22.-Fol. 18 del Beato de tieron/ 

196v del B eato de Gc 

Fig. 21.-Fol. 73v del Beato del Burgo de Osma. 



b) Cbdices con injuencias del este: Georgia, el Ca'ucaso 
zncio 

siglo X a 
1 .  

parece PO . . 
r primera 
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y Bizi 

vez en Europa el 
arco apticaao a 10s insrmmenros ae cuerda y, justamente 
hace su primera aparici6n en las miniaturas de 10s Beatos. 
El primer c6dice que muestra un instrumento de arco es el 
de la Biblioteca Nacional, vit. 14-1. En el folio 127 se 
plasman cuatro fldulas de grandes proporciones, que son 
sostenidas por el cuello en posici6n vertical, segdn el 
modo de ejecucidn propio de la zona asidtica central y 
cauclica (fig. 15) El instrumento tiene una caja volumi- 
nosa un tanto oval, con el extremo inferior recto, mango 
largo e independiente y clavijero plano circular con tres 
clavijas, probablemente frontales. Sus tres cuerdas se 
sujetan a un incipiente cordal despuCs de pasar por un 
puente bastante ancho y carece de orificios tomavoces. 
A1 contemplar esta fidula primitiva, lo primero que salta 
a la vista es su enorme volumen y altura, casi 10s mismos 
que un contrabajo actual. Sin embargo, 10s mhsicos las 
suspenden con una sola mano como si fuesen muy ligeras. 
Creemos que su tamaiio real era mucho mds pequeiio 
como el de aleunas fidulas de Georgia, el Cbucaso y 
Armenia 
fonnales 

" 
(fig. 16) cc 
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~tiene con' 
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La y uno cc 
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guarda multiples similitudes 
destacado C. Sachs ". Tam- 

biCn mar as con el kemen~e o fidula 
del Mar ~G;;~LJ,  ~ U G  ~ C I L G L I G C Z  a la misma familia y se cul- 
tiva hoy en varias Areas de Turquia y de Grecia. En todos 
estos instrumentos Ctnicos el tamaiio es mucho menor y el 
cuello muy corto. Por lo tanto, hemos de convenir que el 
desproporcionado tamaiio de las fidulas del Beato de la 
B. N. vit. 14- 1 se debe a esa indiferencia hacia 10s c5nones 
de la proporci6n que mantenfan 10s pintores mozhbes, 
indiferencia que tambiCn se aprecia en la forma de ejecu- 

:1 w e s o  4 llar arc0 
)n la izquic tras sus- 
1, a la man1 11 26. Una 

postura semejante de ejecuci6n encont,,,~, la Biblia 
de Ripoll (Bibl. Vaticana, lat. 5729, fol. 227 v., hacia el 
aiio 1000) en la escena de la adoraci6n de la estatua de 
Nabucodonosor, aunque aqui el cord6fono presenta otras 
caracteristicas formales. En cambio, similitudes estructu- 
rales y no de ejecuci6n se pueden observar en la fidula 
que taiie un mhsico, a la manera europea, junto a1 rey 
David en el folio 7 v. (fig.17) de un Salterio miniado en 
St.-Germaindes-P 1 1550). 
Mucho m h  tarde \ n asimi- 
lke le ,  siempre dc a de 10s 
Ap6stoles de la Catedral de Avila. Estos escasos y dudo- 
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sos testimonios de la pdctica de este t i p  de fldula en 
Espaiia y Europa nos llevan a pensar en una copia del ins- 
trumento de algCln c6dice de procedencia oriental, quiz& 
arrnenio, hoy desaparecido. 

Si el Beato de la Bibl. Nac. vit.14-1 nos ha proporcio- 
nado un ejemplo de una ffdula asidtica de la que tenemos 
pocos testimonios en Europa, en cambio el Beato de El 
Escorial es el primer manuscrito en mostramos un cord6- 
fono, que va a estar de moda en todo el Occidente euro- 
peo durante casi tres centurias. Se trata de la giga o lira - bizantina, que actualmente subsiste en las mhsicas de tra- 
dici6n oral de Grecia, Bulgaria y 10s territories de la des- 
aparecida repdblica yugoeslava, denominada segdn las 
regiones lira, lirica., gadulka, etc. 

El Beato de El Escorial nos la muestra en 10s folios 
117 y 122 v. de perfil con su abultada caja, aunque esta 
perspectiva nos impide conocer la forma de la tabla de 
armonia, que suponemos piriforme. Lleva un mango 
corto, excavado en la misma pieza que la caja, y el clavi- 
jero, que estd dibujado de frente, es circular con una cla- 
vija frontal. A pesar de las incongruencias que presenta el 
instrumento del folio 117 (fig. 18). creemos que se txata 
del mismo cord6fono que 10s plasmados en el folio 122 
v. (fig. 19). En Cste hay siete instrumentistas con lims 
semejantes sostenidas con la mano izquierda en posici6n 
vertical, a1 estilo de Oriente. S610 uno frota las cuerdas 
con un arco de escasa curvatura, cuatro 1% pulsan con 10s 
dedos y 10s dos restantes colocan la mano completa sobre 
las cuerdas para apagar sus vibraciones. Este gesto tan 
significative de 10s mdsicos, asi como el hecho de ofrecer- 
nos 10s instrumentos de perfil, algo ins6lito en el arte occi- 
dental, nos llevan a la convicci6n de que, a pesar del 
esquematismo y la abstracci6n manifiesta de las pinturas 
de este Beato, ha habido una observaci6n de la realidad 
musical circund que tener en cuenta que imdge- 
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nes de la lira b 3n a verse con gran profusi6n a 
partir del S. XI manuscritos como en la escul- 
tura, lo que nos demuestra su existencia real. Pensemos en 
las del Salterio de Soigies (Hainaut) del siglo XI (Biblio- 
teca de Leipzig), y la del famoso manuscrito de Saint- 
Blaise del s. XI1 (fig.20), o en las de la portada del Perd6n 
de San Isidoro de M n ,  en las de Moissac, Ripoll, claus- 
tro de Silos, etc 

Tan s610 quc adir aqui que la altemancia de 
t6cnicas frotada, rumadas en un mismo instrumentos 
era fr n la plena Edad Media Liras punteadas 
con p :den verse en el Salterio de Angers (Bibl. 
de AI .Lescalopier 2, fol. 11, s. XI) o en el De 
rerum naturis de Rabanus Maurus, pbg. 444 (Bibl. de la 

" Hisoria universal de 10s instrumenros nrusicoles, op. cir., p@. 263. Asimismo en la obra del DIAGRAM GROUP, Musical l&rumenrs of the 
World. Paddingthon Press, London, 1976, p5g. 178 puede verse un instrumento actual con caracterhticas similares, tfpico de estas regims. En 
un plato de cerhica del S. X-XI hallado en las excavaciones de Dvii (Armenia) aparece un cord6fono frotado tocado en la misma postura que 
10s instrumentos del Beato de la Bibtioteca Nacional. Cfi ANAHR T S ~ I K I A N ,  'The Earliest Armeniam Representations of Bowed Instruments" 
en RIdIM Newsletter, vol 16, n." 2 ,  New York, 1991, p5gs. 2-4. 

26 Para ver las caractedsticas de estilo que influyen en la repnsentaci6n de los instrumentos v6ase ROSARIO ~ V A F S Z ,  ''La iconografia musical his- 
nhica en la Edad Media en relaci6n con 10s criterios esttticos de las diferentes etapas artfsticas" en Actas del Congreso Intenracioml''EspaiIo 

a Mfisica de Occidente", vol. I ,  Madrid. Ministerio de Cultura, 1987, pags. 51-54. 



Fig !. 25.-Fol. 190 del Beato de Gerona. 

Fig. 26.-Fol. 177 del Beato de Saint-Sever. 

abadia de Montecassino, ms. 132, hacia 1023), mientras 
que la mayorfa de las imageries nos las presentan con su 
caracteristico arco. 

Por dltimo, 10s c6dices de 10s Beatos nos muestran 
otro instrumento de origen bizantino, tambiCn de 
amplia difusi6n en el occidente europeo. Se trata del 
arpa-citara del c6dice de Burgo de Osma (fols. 73 v., 
129 y 133), que mantiene una forma de trii%ngulo rec- 
tingulo en el folio 73 v. (fig. 21), con su tapa arm6nica 
paralela a las cuerdas y sus dos molduras -para anudar 
las cuerdas y fijar las clavijas-, y que se desvirtda, qui- 

I origen en .. . . 

rpa de cc 
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zis por la intervencibn de otras manos en 10s restantes 
folios, pasando a convertirse en a mtorno y 
estructura inreal. La elecci6n de es' )no en un 
c6dice plenamente romhico quiz& la simili- 
tud de foma del arpa-citara con 10s siuicllua triangula- 
res simb6licos. 

Este instrumento tuvo SI 

encontramos con una gran canuaaa ae tesumonlos en la 
misma centuria. Sirvan de ejemplos el Salterio de la 
Biblioteca Vaticana, c6d. griego 752 del a170 1059 ( fols. 
5,7 v. 18 v. y 449 v.); el c6dice Taphou 14 de la Biblioteca 
del Patriarcade JerusalCn del S. XI (fol. 102); y el Salterio 
Barberini de la Biblioteca Vaticana (c6d. griego 372, fol. 
5 v., finales del S. XI). En Occidente, el primer testimonio 
que tenemos es el de la Biblia de Roda (Bibl. Nac. de 

donde nos .- ...- 

~an's ,  lat. 6, fo1.64 v.) de hacia el aiio 1000 v luego las 
muestras se genl 
hasta finales del 

eraliian, 1 
S. XIII. 

c) Un cddice ca 
teafricana y biz 
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El Beato de Gerona, como ya he 
una riqueza instrumental desusada e 
calipticos. Ya hablamos de las dife 
aer6fo labia intm I sus psginas, ahora 
poderr o mismo ( d6fonos. 

Lo 1,53 y 19( 6dice con L 

de las pocas imigenes de uras greco-romanas ut: suelo 
peninsular. En 10s tres folios las liras no se tocan, sino 
que son simplemente mostradas por sus supuestos inter- 
pretes. En el folio 53 es, en concreto, San Sim6n el 
Zelote quien la sostiene con la mano izquierda. seodn 
indica la inscripci6n sobre su cabeza. Estas li I 

una caja bastante estrecha, de la que parten ( i 

curvos que describen una S, que van unidos 1 
vesaiio estrechc be tres clavijas (fig. 22). Son 
instrumentos m idos e irreales, producto de las 
sucesivas copia ~siblemente estCn tomadas de 
c6dices caroling~us, YUG a su vez han copiado otras imC 
genes de la tardia Antigiiedad. Hay que tener en cuenta 
que las liras greco-romanas desaparecieron con el Impe- 
rio y las que se cultivaron en el Medievo pertenecfan a la 
6rbita cultural de 10s distintos pueblos bhbaros. Liras 
semejantes a las del Beato de Gerona, aunque menos 

. - 
ras tienen 
los brazos 
>or un tra- 
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e~~uematizadas, pueden verse en el Salterio de Utrecht 
(fol. 83) y en el de Angers (Bibl. Municipal 18, fol. 12 
v.) ambos del S. IX; yen 10s manuscntos de la Psicoma- 
quia de hdenc io  (Parfs lat. 8318, fol. 52 v.; British 
Library de Londres, Add. 24199, fol. 18, y Cotton Cleo- 
patra C VIII, fol. 16 v.: v en el de Leiden. UB. Voss. lat. 
8.O 15, fol. 40), 
cipios del XI. 

Adeds,  el 1 5 
v. una variante ae laua noneamcano, en el que 10s clavi- 
jeros configuran con el mango una L, fonna que expresa 
mucho mejor lo que es un clavijero doblado en bgulo 
(fig. 23). Se manifiesta asi esa tendencia a la racionaliza- 
ci6n y a la perfecci6n fon s 

s fechadoz ; en el sigl 

;erona pre 
A- -=-: 

11 folio 19( 
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investigadoresn. Asimismo, su estrecha caja muestra un 
s trechamiento hacia su final, que podemos com- 
F I ladd de un mosaic0 del S. VI en la iglesia de 
( ~ i a  (al oeste de Cyrene) en Libia (fig. 24). -. .,.,,r gmpo de instrumentos del c6dice de Gerona 
se despliega en 10s folios 18,189 v. y 190 y pueden clasi- 
ficarse en dos t ips ,  a pesar de las concomitancias eviden- 
tes: el ndmero de cuerdas y la pronunciada estilizaci6n de 
las cajas que conduce a la mfixima esquemtizaci6n de las 
formas. El instrumento aislado de la escena del folio 18 y 
nueve instrumentos de la doble pdgina de la Adoraci6n 
del Cordero (folios 189 v.-190) muestran una caja piri- 
forme prolongada en el cuello, conformando una dnica 
pieza (fig.25). El clavijero es s610 un pequeiio ensancha- 
miento del mfistil y en 61 se ven 10s dos puntos de las cla- 
vijas que eran frontales y que corresponden a otras tantas 

stos rasgo: hacia la giga o lira bizan- 

de las primeras transformaciones que recibe la lira bizan- 
tina en suelo europeo. En el c6dice miniado en Francia 
(fig.26), las cajas de 10s instrumentos rematan en punta 
como en la forma de pala asidtica, pero 10s hombros, lejos 
de ser rectos y perpendiculares al mango como en Csta, 
estdn redondeados, lo que unido a la curva que describen 
10s costados configura la famosa forma oval, que va a 
estar vigente en la Europa occidental -pensemos en las 
vihuelas del P6rtico de la Gloria o las de las miniaturas de 
las Cantigas- hasta que aparezcan 10s nuevos modelos 
entallados de las vihuelas bajomedievales. El mango, que 
es bastante largo, ya parece ser independiente de la caja y 
remata en un clavijero romboidal o circular con tres o 

ingular esl 
mar a1 del 
2asr el Lel 

C1 tarra 

cuatro clavijas, aunque el ndmero de cuerdas es siempre 
de tres. En la tabla arm6nica, y paralelos alas cuerdas, se 
abren dos oidos semicirculares~lo que indica que la tabla 
es ya de madera y node piel, mientras que el cordal es una 
simple varilla como en el ladd. En ninguna de las i d g e -  
nes se ve el arco, ya que 10s instrumentos simplemente son 
mostrados, pero este hecho es bastante frecuente en el arte 
medieval: el arco se obvia porque se le supone. Insmmen- 
tos similms a 10s del manuscrito de Saint-Sever con el 

:uerdas. E! 
ina, de la 
iptica difel 

s apuntan 
que ya h 

rente a la ( 
emos hab 
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de El Escorial. 

LOS slete instrumentos restantes de este doble folio 
resentan problems de identificacibn. Sus cajas ovales se 
rolongan en la parte inferior en una especiede palo (fig. 
!5) por donde 10s mdsicos sostienen 10s instrumentos, a 

modo de pi iartirio. El clavijero estd conformado 
por dos pie ircular unida a1 cuello y otra triangu- 
lar que reci rijas. Este t i p  de clavijero es similar 
d del tip0 L ae 10s laddes h b e s  del Beato de Magio 
fo1.87), s610 que en Cste configuraba un hgulo. En toda 
a iconografia medieval no hemos visto nada semejante, 
ero algunas lims cretenses del S. XVIII, conservadas en 
!I Museo de Arte popular de Atenas'' tienen piezas igua- 
es en sus clavijeros, quids de origen medieval. Es por 
odo esto que nos preguntarnos si se pueden identificar 
!stos alargados y extrafios instrumentos con una variedad 
le lira ,briega, la cretense, muy parecida a la de sus con- 
;Cneres bizantinos de 10s mismos folios. Asi, al menos lo 
nterpret6 el autor del Beato de Turin en 10s folios 136 v. 
137 cuando copia estas  doi in as del Beato de Gerona. 

final de la caja en punta se pueden ver en manos del rey 
David en la D inicial de un c6dice rniniado en Saint-Mar- 
cial de Limoges hacia 1080 (Pan's lat. 1987, fol. 217 v.) o 
en la portada de Santa Maria de Ripoll (S. XII). De todas 
formas, hay que decir que cronol6gicamente hablando el 

Ilmas de n 
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A . .  

c6dice de Saint-Sever se adelanta en fechas a todas las 
demfis manifestaciones plhticas de este cord6fon0, que 
dada su amplia difusi6n creemos que ha sido tomado ya 
por parte del miniaturists de una realidad circundante. 

Y un paso m h  en la evoluci6n de las fidulas nos lo 
ofrece el Beato de la Real Academia de la Historia en 10s 
folios 177 y 184. Aqui se ve ya la tipica forma oval de con- 
torno redondeado, que va a tener tanto porvenir (fig.27). 
Volvemos a encontrarnos en su representaci6n con esa 
indiferencia tipica hacia las tecnicas de ejecuci6n: unas 
veces se frotan sus cuerdas con un pequeiio arc0 y otras se 
pulsan con 10s dedos. Imigenes muy parecidas se ven en 
c6dices italianos como en el Salterio de Ivrea (Bibl. de la 
Catedral85, fol. 23 v.) realizado entre el 998 y el 1001, y 
en el Beato de Berlin (Staatsbibliothek Preussischer Kul- 
turbesitz, ms. theol. lat. fol. 561, fol. 77, hacia el 1100) 
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mo, llegru Ya se 
tercibe un cambio de mentalldad y la llegada ae nuevos Tan s610 cuatro c6dices de 10s siete que presentan esta 
iempos. Tanto en el Beato de Saint-Sever (fols. 121 v. 122 escena de la adoraci6n de la estatua de Nabucodonosor 

177) como en las miniaturas romfinicas del Beato de la incluyen a 10s mdsicos de 10s que habla el Libro de Daniel 
lcademia de la Historia (fols. 177 y 184) se introducen (HI, 1-8). Son estos el Beato de Valladolid (fol. 199 v.), el 

de la Seo de Urge1 (fol. 213 v.), el de Fernando I (fol. 275 
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Fig. 27.-Fol. 177 del Beato de la Academia de la 
Historia. 

v.) y el de Silos (fol. 229). Y, al igual que sucede con 
las imigenes de la tuba y de la cithara, 10s pintores tra- 
tan de describir visualmente el texto que ilustran intro- 
duciendo seis mdsicos con instrumentos diversos, 
except0 en el c6dice de Silos, cuyo autor se ha limitado 
a reproducir 10s ya dibujados en las otras escenas, 
siguiendo las leyes de la simetn'a: dos cuernos a cada 
lado de la estatua flanquean a 10s ya conocidos lalides 
norteafiicanos. 

Si nos concretamos a analizar el Beato de Valladolid 
(fig. 28), que cronol6gicamente hablando es el primer0 en 
introducir 10s mdsicos y el que mis cercano es a su 
modelo, veremos que cuatro de 10s instrumentos repre- 
sentados se adaptan al texto bfblico: "al oir el son de la 
tuba, de lafistula, de la cithara, de la sambuca, del psal- 
terium y de la symphonia y toda clase de instrumentos os 
postrdis". Efectivamente, hay una tuba, que en el con- 
cepto de 10s pintores podia ser, como ya hemos visto, un 
cuemo o una trompeta recta; tambiCn un doble oboe, que 
podia traducir el t&&inofistula,; un laiid, que lo haria con 
el de cithara; y el tambor en forma de copa, que represen- 
tan'a a la symphonia, que segdn la descripci611 que nos da 
de ella San Isidoro (Etimologias, lib. 111, cap. 22) era un 
tambor de doble parche. Faltaria, pues, la representaci6n 
gdfica del psalterium y de la sambuca, que eran arpas, 
vertical una y horizontal la otra. Ahora bien, si nos atene- 
mos a la explicaci6n err6nea que nos da San Isidoro de la 
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sambuca , que la incluye entre 10s instrumentos de viento 
y nos dice de eUa, a d e d ,  que se hacla de la misma 
rnadera Mgil que la tibia --aunque luego la describa 
equivocadarnente como una especie de symphonia-, lle- 
garfarnos a la conclusi6n de que el dnico instrumento del 
texto que no tiene traducci6n visual es el psalterium La 
inclusi6n, pus,  de un instrumento, 10s cimbalos, extraiio 
al texto puede responder a una carencia de modelos por 
parte de 10s pint le les oblig6 a incluir una t i p  
logia diferente. 

Hay que prec i 10s cimbalos ni el doble oboe 
10s encontramos en la ~conografia europea coetanea o 
anterior a 10s Beatos. Los cfmbalos sf que hacen act0 de 
presencia frecuentemente en las miniaturas bizantinas, 
pero no el doble oboe, que no es otra cosa que el aul6s 
griego o la tibia romana, que en la Edad Media dejan de 
utilizarse. En este punto, querernos aclarar que este aer& 
fono de doble t u b  lo calificamos de oboe, es deck, pro- 
visto de doble lengueta, por tener ambos elementos diver- 
gentes, ya que el doble clarinete, de lengueta simple, 
siempre tenia 10s tubos en paralelo, incluso atados con 
cuerdas. Es curioso observar c6mo en el periodo medieval 
se conservan 10s tipos dobles de clarinetes y flautas, 
mienti i 
preser 

Nc I 
estrecha, que oscila en 10s tres c6dices entre esta t o m  y 
la de reloj de arena. Se trata de la darabuka o tambor de 
ceramics, que estaba y esti muy extendido por todo el 
norte de Africa y Egipto y que se emplea en la milsica 
popular. Tene un solo parche y se golpea con una o dos 
manos, mientras se sostiene de mliltiples maneras: debajo 
del brazo, sobre un hombro, apoyado en la cintura, en el 
suelo, etc. Las miniaturas de 10s Beatos nos lo muCstran 
en una pbstura t I 

el parche hacia : 

:saparecer 
tan s610 u 
or  analiza 

tastante in: 
abajo. .. a .  

'boe, cuyo 
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Por lo tadto, el laua y el ramvor apuntan nacia una 
procedeneia norteafricana, que . pn - ; mis bien 
egipcia por la presencia de otros in: s como 10s 
csbalos. ~ s t o s  fueron instroduci~ :ipto en el 
periodo helenistico y han permamcxuo en uso en la,  

esumimos 
strumento 
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liturgia copta, como inst&mentos r i t~ales*~,  aunque 
tambiCn cumplen otras funciones en las fiestas de 10s 
cristianos egipcios. Se ven en telas coptas del Louvre, 
a1 igual que otros instrumentos del perfodo greco- 
romano. Creemos, pues, que el modelo que utiliz6 
Oveco para esta imagen de la adoracidn de la estatua 
de Nabucodonosor tuvo que ser copto, porque sola- 
mente en Egipto podia darse la combinaci6n de instru- 
mentos que aqui aparecen: lafid largo y darabuka de las 
mdsicas populares, 10s cfmbalos de la ritual, y el lituus, 
la trompeta recta y el doble oboe como restos del 
mundo greco-romano de esa zona. 

Z9 LISE MANNICHE, Music and Musicians in Ancient E m .  British Museum PnSs, London, 1991. dedica el i lo &I lib* a la pervivcnda 
en la actualidad de !as antiguas uadiciones, p5gs. 128-133; Ilona BORSAI. "Coptic rite, music of the" tan a I.cw G m e  Dictionary of M u i c  
and Musicians, op. cir., vol.IV. 
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rul UIUIIIU, quclclllva ~ii~lliil la ~LCIIFIUII SUVIC lit figura 
lue maneja 10s cimbalos en este Beato, que aparece des- 
nelenada, con un pie en alto y movida por un ritmo inte- 
ior fredtico. Este movimiento, quizh indica que se esta 
jecutando una danza de ritmo violento que acompaiian 
os cfmbalos. De esta s otros 
10s c6dices que sigu d: Seo 
le Urgel y de Fernan 

I figura tan 
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Como hemos visto a lo largo del anillisis, las influen- 
:ias que reciben 10s c6dices de 10s Beatos en el campo 
nusical son mbltiples, lo que nos habla a su vez de la 
rariedad de modelos de que dispusieron 10s miniaturistas 

i de la ma directi pensamos 
ocas ocasi 

para sus 01 
ealidad se 

Yras, pues 
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Debemos considerar tanto a1 Beato de Magio de la 
Morgan como al de Oveco de Valladolid como 10s ini- 
ciadores de una iconografla musical linica, que habrfa de 
tener imitadores en 10s autores de 10s c6dices de la Seo 
de Urgel, de Femando I y de Sto. Domingo de Silos, y 
en cierta medida en el de Gerona. Pensamos que Magio 
fue el primero que incluy6 el la6d largo norteafricano, 
que luego fue retomado por 10s demas pintores, convir- 
tiendo asi un instrumento popular en un topos i conoe-  
fico de gran repercusi6n. Incluso, como ya hemos visto. 
el tardio c6dice de Silos permanece fie1 a 61. TambiCn el 
tipo de tuba recta romana, de ancho tubo, h e  introdu- 
cida por primera vez por 61 y copiada por 10s d e d s  
cbdices de la familia y por el de Gerona. En cambio, la 
rica iconograffa musical del episodio de la estatua de 
Nabucodonosor fue introducida por Oveco, plantehdo- 
nos, asi, la duda de si las fuentes que utilizaron ambos 
pintores heron las mismas o diferentes, pues, si bien el 
Beato de Valladolid, ademils de la tuba recta y 10s cuer- 
nos presenta una versi6n del lituus romano, de la que 
carece el de Magio, parece evidente que en las represen- 
taciones de 10s lalides largos hay contarninaciones entre 
ambos c6dices. 

Iconografias musicales tambiCn singulares son las que 
nos ofrecen tanto el Beato de la Biblioteca Nacional, vit. 
14-1, como el de Gerona. El primero es posible que haya 
utilizado fuentes cristianas armenias d s  que bizantinas 
(no hemos encontrado en las fuentes bizantinas instru- 
mentos de este tipo), mien- que el segundo muestra una 
riqueza de modelos inusitada, como ya dijimos, que 
oscila entre lo carolingio, lo norteafricano y lo bizantino, 
quiz& cretense. 

Por bltimo, 10s Beatos de El Escorial, Saint-Sever. 
Burgo de Osma y de la Academia de la Historia muestran 
relaciones con modelos del entomo musical, lo que quiz& 
ya nos hable de una observaci6n de la realidad 
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