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ESTADO DE LA CUESTION 



La pintura romana en Espaiia. 
Estado de la cuesti6n 
Antonio Mostalac Carrillo 
S.M.A. Zaragoza. 

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte 

(U.A.M.) Vol. IV, 1992. 

RESUMEN 

El hallazgo de nuevas pintrtras y las publicaciones que 
han surgido de szr estudio permiten en la actualidad pre- 
cisar y esclarecer no sdlo la cronologia de nltmerosos 
conjzintos pictdricos sino tambikn viejas teorias. Entre 
las aportaciones mris notables formuladas en la ciltima 
dkcada quisikramos destacar: la fecha de introduccidn 
de la pintura romana en Espaiia que se remonta a la segun- 
da mitad del siglo II a. C., el descubrimiento de reperto- 
rios ornamentales propios de 10s crtatro estilos pompe- 
yanos y el jlorecimiento de talleres locales a partir del 
siglo II d. C. 

SUMMARY 

The discovery of new paintings and the papers that have 
been p~lblislzed regarding them Imve now enabled Its to pin- 
point and clarifi not on!\' the chronology of nrrmeroits pic- 
torial collections hut also old theories. From among the most 
ozrtstanting contrih~itions that have been made drrring the 
last decade we worrld like to make special mention qfl the 
date of the introduction ofRoman painting into Spain which 
goes back to the second half o f  the 2nd Centun R. C.. the 
discovery o f  ornamental repertories ppical nf the folir 
Pompeian seles and theflouri.shing of local ~,ork.shop,s as 
qfthe 2nd Century A. D. 

L a  pintura romana, hasta la dtcada de 10s aiios setenta, era 
una de las parcelas dentro de la Arqueologia clisica y del 
Arte antiguo menos tratada en nuestro pais 1. Sin duda, el 
soporte en el que estaba realizada y las peculiaridades y esta- 
do de conservacidn que solia presentar en el momento de su 
descubrimiento -casi siempre desprendida del soporte ori- 
ginal y en estado muy fragmentario-, hacia muy laborioso 
el proceso previo de reconstruccidn y dificultaba notable- 
mente su estudio. Si a estos problemas aiiadimos la falta de 
informacidn que muchas veces rodeaba a 10s conjuntos pic- 

tdricos provenientes de viejas excavaciones o hallazgos for- 
tuitos, el panorama no era excesivamente alentador para el 
investigador. 

El conocimiento de la pintura romana en Espaiia, pr6cti- 
camente hasta la aparicidn de la obra de L. Abad Casal 2 ,  se 
resumia, en la mejor de las ocaniones, en una sene de tra- 
bajos y articulos dispersos en diferentes revi5tas en 10s que 
se hacia alusidn a fragmentos o paneles cuya decoraci6n 
habia despertado la curiosidad del excavador o erudito inclu- 
yendo en sus publicaciones, de forma esporjdica. fotografi- 
as o dibujos de 10s fragmentos mis sobresalientes I .  Sin 
embargo, estas investigaciones carecian de un metodo cien- 

1 Unicamente podemos re.;eRar anteriores a la obra de L. ARAD 102 trahajos de conjunto de J. 41 B L , ~ ~ O ~ : F Z  P I  olii. Historia (le E,sp(irio Anriqucl. 
Hirpatlia romatra, t. 11. Madrid 1978. pp. 763-769. A. BI.ANC.O FRF.IEIRO. Historia del Arte Hispfinico I. &I Anti,qiia(k~ti, 2 .  Madrid 1481 p. 153 
ss. Historia de E.~pria. Evpc~fia romoim. dirieida por J .  ME JOVFR Z4\1(>~<\. V .  11, 2. Espasa Calpe. Madrid 19X2. p. 6x2 ss. Igualmrnte pode- 
mos incluir la pequetia .iintr<is que de la pintura romana en F<sparia realiza I*. Auno C,%.;~,$L puhl~cada con antenoridad a la r~paric~hn de su ohra 
de conjunto en pif!flirar rnmffnn! en if1 prm'inria da Sesiilr. Scvilla 1079, pp. 17-31. 

2 L. ARAD CASAL. Pintura romana en Espatia. Universitlad de rZiicantelUnivcrsidad de Sevilla (1982). La cinreci.; m h  reciente puedc \.er.;e en 
T, M,~";'.ZNS WREZ. Hiroria General (le Evparitr ?. AmPric.ci, T. TI. Lladrid 1487. p. 21 1 zs. 

3 La hihliografia fundamental de la mayoria dc lor hall:17_ros picthricos acaecidos en E\paRa hasta 1975 y recopiladrx pt,r rerioncs. puede con- 
sulrarse en L. ARAD C\SAL (1982) pfi<Fl?n. 



tifico de anrilisis y se convcrtian en meras descripciones que 
poco o nadrt aprtaban al conocimiento de los sistemas deco- 
rativos y tecnicas pict6ricas. 

L. Ahad Casal se enfrenta con el problema de recoger en 
un extenso o7rplr.7, no s6lo las noticias que hacian referen- 
cia a hallazgos de pinturas sino tamhiCn todos aquellos frag- 
mentos y paneles disperses en 10s fondos de los Museos y 
coleccione> particulares junto a 10s restos conservados in 
sir11 en los yacimientos arqueol6gicos. Este extraordinario 
trabajo. trltiniado en 1975 y editado en 1987. le Ileva a esta- 
bleccr una sintesis de las decoraciones existentes en Esoafia. 
sistemntizando lo que se sabia hasta ese momento y mar- 
cando Ins lineas directrices a seg~rir en estudios posteriores. 
El mencionado autor Ilega a ilna serie de conclusiones que 
seyuidamente pasamos a comentar de forma sucinta, ya que 
ellas han sido pirnto de partida de investigaciones posterio- 
res. La primera idea que se deriva de dicho estudio es que la 
pintirra romana en la pane occidental de Espafia es un arte 
cn ciert:~ medida oriyinal. ofreciendo en mapiones solucio- 
nes particulares 11 originales no atestiguadas en el resto del 
Irnperio. La 7ona levantina es rnhs pemieahle a las rnodas 
imperialcs, sin ernbarpo. en el Sur de la peninsirla se obser- 
va rrn claro intlu.jo del clasicismo perviviendo, no ohstante. 
las traclicioncs indi~enas. En segtrndo lugar, si hien en epoca 
illto imperial la pintura mmnnn guarda estrecha relaci6n con 
la del resto del nl~rndo romano. en 6 p c a  bajo imperial se 
observa un cl:~ro intltrjo del None de Africa sin olvidar que 
muchoc de Ins elenientos cornpocitivos que encontranios en 
lor sisternas decorntivos se insertan dentro de la propia <<Koin6 
pictcirica* tardorromnnn. CronolApicamente la mayor parte 
dc la\ dccorr~cimes concervadas hasta ese momento se datan 
en los siplos I. I1 y IV d.C.. disminuyendo notahlemente en 
el sigh 111. Lac pinturas mis antiguas se encuentran en la 
costa Ievantina. valle del Ebro y Andalucia. extendiendose 
posteriormsnte al resto tle la ~cninsula L. 

Ciertamente e m s  conclusiones reflejaban. dentro de la 
1iter:lttlra cientifica sobre pintura romana en Espafia. un paso 
c~ralitativo y cuantitativo considerable respecto de estudios 

anteriores. Por primera vez disponiarnos de un esquema gene- 
ral donde insertar cronol6gica y estilisticamente las pro- 
ducciones pict6ricas de m6s de cinco siglos. Sin embargo, 
el autor mencionado. y asi lo manifiesta en su trabajo, era 
consciente que solamente se habia dado el primer paso. Era 
necesario, si se queria progresar en esta linea de trabajo, 
incentivar 10s estudios de 10s fondos pict6ricos de 10s gran- 
des yacimientos. algunos de ellos ineditos todavia; poten- 
ciar la Arqueometria en cuanto a1 conocirniento de las t&- 
nicas pictoricas. morteros y pigmentos. y comenzar la ela- 
bomci6n de un corpus de los restos de pinturas conservadas 
en Espafia. 

Escasamente siete afios despuCs de la aparicidn de la obra 
de L. Abad Casal, a instancias de la Asociacidn Nacional 
para el estudio de la Pintura romana en Espafia y patrocina- 
do por el Ministerio de Cultura, tiene lugar en Valencia la 
celebracidn del I Congreso sobre pintura romana en Espafia. 
En el sedan a conocer una serie de restos pictdricos del mrixi- 
mo inter& que vienen a incrementar el n6rnero de conjun- 
tos conocidos hasta ese momento 5. Prricticarnente hasta 1992, 
salvo alpunas publicaciones esporridicas donde de forma par- 
cia1 o particular se incluyen estudios o descripciones de res- 
tos pict6ricos. no se producen hechos relevantes dignos de 
menci6n. Unicamente resaltar la lectura de dos tesis docto- 
rales sobre las decoraciones de la Colot~ia Vicrrix IuIia Lppida 
Celsa (Velilla de Ebro. Zaragoza) con restos del segundo y 
tercer estilos y del ~Mlmicipiirm Alrgiista Rilhilis (Calatayud, 
Zaragoza) con interesantes conjuntos desde Cpoca augustea 
a finales del siglo I d.C .. y la preparation de dos nuevas 
tesis doctorales sobre las decoraciones de Emporiae 
(Arnpurias) o de Emerita Alrglrsta (Merida) q. 

11) CORRIENTES METODOLOGICAS. 

Sin duda. la mayor parte de 10s investipadores que en la 
actualidad trabajan en nuestro pais sobre pintura rnmana han 
estado o estrin netamente influenciados por 10s criterios esta- 

Cf. I*. .ARm C.\s.sr.. (1082) op. rir. pp. -153.17. 
[.as pnencia\  ?. comunicacinne.; prewntadas a1 Con,mco. en prensa en la actualidad. fueron las siguientes. L.  BAD CASAL <La pintura mural 
romano en F:\paiia..: X. .AL.I.R(x;(:~ \ Br-DEL. ..Lo\ cuatro estilo* pompeyanos y su proyeccicin en la* provinciac,>: A. BALIL. aTemas iconope- 
ticox dc I:I ptnrura mural ri>niana en E\paiia>,: J. Rr 17 PARIX?. ..L:I concewaci6n ! re\tauracitin dc In pinrura mural romana en Espaiia*: A. 
R \RRFT. rcRcl:~t~(~ns enrre I architecture el In peinrure murale mmaine. Quelques reflexions,.: M V .  A ~ o u s n .  31 C. BL \SCo. Ma R. LVCZS. 
,, Pintur:! mural de la vill:~ rcmana dc La Torrecilla (Getafe!: I .  C - \ R R I ~ Y  %I \SGR\C.. nl'n tema recurrents de la pinrura mural romana en el Museo 
dc .\mpuris\-: 0. Di\7 T~c~11.r.o. R. COISI'EGRA C\\O.  -Pintura\ muralrc romanas en Complurum,.: R. F ~ R R E  B~RRI-FET. D. SERR.A SERRA. 
..Lo\ e,ruah en rel~eve de El Romernl t.Alheia. Lleid:~!.,: 1. FILLOI. SIF\ \. E. GIL ZCBILL-\GA. .A. [RI\RTE KORT \Z-\R. ,'La pinrura munl roma- 
nn en as*: R. G0u7 \I-F;I YILI- \I-SCI'S \. 31. \ I o T R ~ \  \I. S \PI\ \. <.Primems hallaz~oc de pintura mural romana en Thiza-: C. G[.IRAL PELEGRIN, 
4. \ I O < T ~ L . \ C  C.\RRILI O. h1.a pintura mural mmancl lie .Arcohnga ( 3lonreal de Anra. Zaragoj.ab.: E. JVHF C O R B ~ L - ~ V .  C. S~ARTI  RIB AS n LOS 
re\ro\ dc dccnr.lc16n mural hall;~d~>\ en In excaxacitin de Can Ssmmar. en 51:1tar6. Ecrado de la cucsti6n~,: XI". R. LI'C.AS F'ELLICER. *El tema 
ilc I(>.; c;~h:~llo\ en 1.1 pincur&> nmur:~l cte In \lc*era: .-\l~al:i de Henare, I  fadr rid^ ! .Afu~lafucnte r S e p  ia): R. R:tmo.;. .<La pinrura munl romana 
en I l l ~ c ~ ~ ~ :  i-. KF(;I I R \\ GR.\\I?I. ..La\ pintor:i\ mnlana.; del l'rificlariurn ~ l c  la Vill,~ de Requejo (Santa Cnqtina ds La Pol\oro\a, Zamora).: P. 
Ko.;\l R LI\II\ \ \  \ ...A \nnce prclimlnnr tlcl h:111aj.~t> dc pintilri~r ! C\ILICOS ilecondc,\ en la \~illa mmuna dsl Parque de I:!.; Naciones (Albufereta. 
.\iic;lnlcI~~: \ 1 ' .  .I. PH>RI> S \ \ r \  R \ R R  \R.\, K .  P! IrKozo. S. r ) \  PI>\-rt-. pint11r;l \lur;ll 113 \'ills Ru\tic;t de C3ldela.G ~Tornarl: m e t t ~ o l o ~ i a  e 
12cntC.:1 cl,:~cla\ in \it11 r. no lahor:~r~rrio~~: I). \ \<>I t KI IO  GII.. F. Qrr s \ D \  S \\L. J.R. C \RRILI.o Dl \;-I'I\VS. cCna \.ill3 romsna con d e c o ~ ~ c t i n  
pi~.1tyrlc:! ~ilur;~l en ;\lrnedin~ll;~ ~('t~rcIoh;~h: 31. \'I K \ RI lu\. J.  Ezc-r 1)f'RO Cr rs l  \. <.Plntura murill romana en Hi\palic,.: S. F1.m TR\\.IFSO. 
., \ r .~r i i ( t~c ! ~ ( ~ ~ i ~ ~ l ~ c l . ~ e ! o r i  111 \ I I I I  dc p1n111r3\ riii~r:~Ic\ rt>rii:~n;~\: cIt>.; c~eriipIo\ de inter! encii'ln en el !ac~mientc>~~: C. MARTI RIMS, E. JLHE 
('1 I R I \  \ I  \ v .  ..I.:I ~ ~ \ I : I I I ~ : I c I ~ ~ I ~  lle lo\ rc\lrh tlc pincur;! rnilr;ll rlc In \:\la Srlrrc clcl !acimiento dc Can ?vltd~>Iel. C :~hre r~  dc 31:ir-. 

', :\. \ 1 ~  I \ !  \ I .  \< C \ K K I I  I O. ( . I I ! ( I ~ I , V ~ I  c!(* 111 prJl!r<r(r ~ O I ~ I C I I I < I  \- C I > I . ~ : ~ \ ( I \  ~ * $ : I I < Y ~  dc! , J l ~ f ~ i v l  (it8 Z<I~(I?O:(I: it1 C O / ~ I I ~ I  L.ir!ri.t 11t11~1 hpi(10 CPIYO. 
/:I~.I*:(~I~I l ~ ! ~ ) ~ ~  I f.11 prcn\:11. 

- C '  (;I I K  \ I .  1'1 I I < , K I \ .  11;\1~11i~. ~ ~ I ~ I I ~ ' I ~ . ; I ; I ~  /~it,!cirrt.i~ v C+.Y!II~IIY o r n ~ ~ ~ ~ ~ t ~ t ~ t ~ ~ / t ~ s .  ?.1nf(17a IOW ... 
' I.:(\ ~ l c c ~ ~ r a o ~ ~ n c ~  clc ;\r~~pur~:i\ c\t:in en c11r\11 dc e \ t u d i ~  en I:I ac t~~;~Iid:~d p r  doil;~ Inm:~c~~lada C:!rridn t L'nivercidad dr  Barcelona). 
" 1-:1- p!firllr.l\ clz \lc.ri,l.l Itlr1r1:ln park t1c 13 Tc\I\ ihn-tc,r;~l dc tlnn lu:!n .-\lttcri (\lu.;c~? V.!clnn;!l de :\ne roniann de \l$rid:~,. 





constataba de nuevo la presencia de deconciones del TI1 esti- 
lo inicial halllindose con posterioridad a eca fecha nuevos 
e.jemplos en la colonia 2 2 .  En Etnporiae (Ampurias), F.J. 
Nieto Prieto, tras la reconstrucci6n ideal del denominado 
panel A mediante una sene de fragmentos procedentes de la 
Casa I. obsewa como la decoracicin recultante sigue lac nor- 
mas esteticas del 111 estilo ". La aparici6n en 1982 de la obra 
de L. Abad Casal sobre la pintura romana en Espaiia. como 
ya hemos indicado. marca un hito de extnordinaria impor- 
tancia ciendo un punto de referencia obligado. En este t n -  
bajo se incide sobre algunas decoraciones que presentan una 
marcada influencia pompeyana como es el caso de ciertas 
pinturas de Ampurias 2'. Azaila (Teruel) 2' y Baetrrlo 
(Badalona) Z h .  En 1982 el estudio de las pinturas halladas en 
Celca en 19 19 por la Academia de Nobles y Bellas Artes de 
San Luis de Zaragoza, demuestra la existencia en la colonia 
de decoraciones del I11 estilo 2'. En ese mismo aiio C. Gitiral 
puhlica un resumen dt- 13s deconciones de Rilhilis (Calatayud, 
Zaragoza) doncle se documents. por primera vez en Espafia, 
In prcsencia de orlas caladas tipicas del IV estilo 'x. amplian- 
tlo su cstutfio en 1986 2". En esa misma direcci6n discurre 
el tmha,io de S. Garcia et rrlii, publicado en 1985. dando a 
conocer nuevos tipos de cenefas del IV estilo procedentes 
de Cr~ltrqrrrris (Calahorra) " I .  La continuidad de las excava- 
cionec urhanas en Badnlona permiten a P. Pndrbs inerementar 
el elenco de decnracionec dentro de la cirhita del I1 estilo 
esquemitico 11. que son nuevatnente valoradas por la men- 
cionada autora junto con J. Guitart en 1986 ". Por Sltimo 
lac puhlicacinnes aparecidas recientemente de C. Guiral y 
A. \;lostalnc sohre Ins pinturas romanas consewadas en la 
actualidad en el Museo Episcopal de Vic. pertenecientes al 
penoodo de madurez del 111 estilo ". el articulo sobre la difu- 
sicin de lo.; cuatm estilos en Aragbn 3'. Ins preliminares sobre 

el repertono ornamental del 111 y IV estilos en Espatia 3 o 
el estudio monogrlifico sobre las pinturas del Cabezo de 
Alcalli de Azaila (Teruel) '6. completan, en cierta medida. 
el panorama bibliogrfifico con referencias a pinturas rela- 
cionable~ con loc estilos pompeyanos. A esta n6mina de tra- 
hajoc habn'a que ariadir el reciente articulo de X. Aquilue y 
J. Pardo sobre las pinturas del I estilo de la villa romana de 
Can Marti (SamalSs. Val16 Oriental) 3: 

Sin embargo. la tesis inicialmente expuesta sobre la vali- 
dez de restituir las decoraciones panetales segiin esquemas 
it5licos y, en particular, los consewados en algunas ciuda- 
des de la Campania. ha derivado en la actualidad en Francia 
en doc comentes denominadas cpompeiano-centriste~ y 
aregionaliste.,"'. La primera sostiene que es posible datar la 
pintura provincial por analogia estilistica con las decora- 
ciones de la Campania. mientras que la segunda comente se 
basa fundamentalmente en la dataci6n arqueolbgica de las 
decoraciones y sus seguidores afirman la existencia de una 
pintura provincial, con sello propio, e independiente de la 
de la Campania. Ciertamente estas dos posturas encontradas 
no dejan de tener cada una de ellas parte de raz6n. Ahora 
bien, y como se demuestra a traves de ciertas decoraciones 
halladas en Espaiia, parece I6gico pensar que cuadrillas de 
pintorec itlilicos debieron trabajar en otros lugares del Imperio 
dentro de los mirgenes cronologicos en que tienen vigencia 
loc cuatro estilos sep6n atestiguan algunas de las decora- 
ciones consemadas hasta el momento. Por lo tanto esas deco- 
raciones sen'an susceptibles de ser parangonadas a nivel esti- 
listico y cronol6,oico con la produccihn picthrica de 6poca 
romana consenrada en Italia. Por otra parte. existen otro t i p  
de pinturas que responden estilisticamente a una comente o 
<~moda,b del momento. matizadas por una sene de peculia- 
ridades locales o regionales que las distinyen de las pro- 

" :\. \?O?T \r.+r. C .  GI:IR\L.. q.1.a pintura rontana ds Caesaraugusta: estado actual de la.; inve\tipaciones~. Mrtreo tie Zaraqo;a. Boletin 6 ( 1987) 
pp. 1x1-146. 

1'' F. J. SIFT() P R I ~ .  nRepenorio de la pintun munl  romana de Ampurias.. Amprrrias 11-42 ( 1979-1980) pp. 385-287. '' L. .AR \ I )  C+s+r. ( 1942 I. op. crt. p. .;53. En la p. W1 de\crihe un frr~pmento pcrteneciente a la micma p:rred con una columna ectrinda que sale 
dc un j:rrrcin. La tlcconci6n 13 h:rce contemprr5nea de la fa\e I1 .-\ tli. H. G. RFYEV. Cf. H.G. BEYET. I11e ponlpejarti.rclre \\irri(l(leX.nration VOII 

; I I Y ~ ~ P I I  /TI\ ;~irrr  r.rerrert Stilv. (11. 1.3  hay:^ I03S. Id..lTI). La Hoya 1960.. Id. i/v. nPompeiani stili-. Eutratto dalla E.A.A.. Roma, pp. 61-71. 
2' L. .An\o C+S.\I. ( IilS2). 11p. cit. pp. 3 11 y 4 3 .  
2" L. .-\R \I) C \S \ L  I 19i3). op. <.if. pp. 9 - 0 4  \ 295. 
2- .A. \IOCT \LAC. ,%La pintura mural roman3 de Cclca (Vclilla de Ehro. Zaragcvn). pmcedcnte de las e.tcavaciones reali~adas pnr la Real Academia 

de Refla\ .Anei de Ssn Luie.~ .Ilrtreo tit. Z~~rfrqr~ra. Roletin I ( 1Q821 pp. 10-1-118 
2" C. Gr.1n.1~ -<Preliminares \cihre Ini pintura.; de la3 tennah de Bilhilic- IErrcrrmrrodr E~rtrrdinr Bilhilitn~ros. (Calatayud 1981). Calatayud 11982) 

pp. 6 s  -72.  
-0 - C. GI-IR.\I.. '<Pinturn munl  mmana procedcnte de lac terms.; de Bilhiliu.* Reclimenes de Tecis de Lieenciatun. Cuno 1983-1984. L'niversidad 

de Zaraeo7a l l YYh) pp. 355-363. 
"' S. G \RCI  \. I. G \KSAJOS\.  E. TRVJILLO. aPintura munl mmana de La Clinics ICa lahom)~~ I1 Colourtin snhre Hirrnria de la Rioio I. Lowofio 

(1985)pp. 173-151. 
" P. P ~ D R O ~ .  -Baetulo. arqueologia urhana,. 19'5-1985. .%lnnngr(!fies Bndnlnniner 7 (1985) p. 50 is. Sohre la adjudicaci6n de las decoracionec 

31 I1 c\r~lo eequcmdticn. Cf. .-\. S l o s ~ \ ~ .  \r, C. C U R  \I. ( lW71 op. cit. n(rt3 36. 
'2 J. GI.IT \RT. P. P \1)9f)S. ',Dictrihuci6n espacial de !a \ ivienda en el ufilnrrmo tardo-repuhlicano u a--stem el modelo conctatado en Baetulo,,. 

:trqrter~!~~~f~r Esp~rcr~rl 10 ( lW61 p. < ) I .  tic. -3. 
" C. f i t . 1 ~  \ I  . .A. 5105~ \I. \c. -1.:1\ pinfura\ roman:li dcl \luceo Epiicopal de Vie (Barcelona)~~ I Jonttrrl(-s Irrtentnciorrcrlr ti' crrqrreoln,qi[r rr,mn- 

ti(r, tj,?r~rc,rt~ttyt, ( I  J. F..rt(rrrr~/~r I G~rrrqcr. Gr:lnt~Ilcn I It)S-1 pp. .77t)-3S6. 
" C. (;I I R  \I.. :\. S l o s ~  \ I  \(-. ,. \\;trice ct3hrc 13 ~111'11-i~in ilc lo\ ct~atrn citilt,\ pompeyono.; en Angrin (EspaRa),* Picrr~re.rperpro~.incirrc. Cd'.?rom. 
17. :\\enchc\ I I " i 7 \  pp. 2.7.7-241. 

" :\. \ lo \ r  \ I .  \c. ('. GI IF: \ I  . ..Preliminarc\ whrc el rcpmorio orn:rmcnt:rl dcl 111 !. I\' ectilou p m p y a n o c  cn la pintun romana en ErpaRan. 
Irril~, 11. ('u;~tlcrno\ tlc Ir;rh:rjc)\ tlc 1;1 f:.cucl;~ I<\paiio!.t ifc t11etorr;r ! :\rqueologin en Rom;~. Sladricl-Roma I X ( 14')I ). pp. 155-1 73. 
\. \Iosr \ I  I('. C'. G I I K  \ I  . ~ . l ) c c ~ ~ r . l c i ~ ~ n c \  plcli~rlca, ! cc,rni\.l\ dc c\toco ~ c I  C.~htfcl dc ,.\IcJ~:I dc :\77il: (Ternel I.,. Kci-rrr(r d '  nrqrreolr~cio rle 

P~~rrc.rrr 2 I 10'13). (En prcn\:r~ 
' -  S.  \#?I-11 1-1  . \ I<  \nr \\. .I. I'\KIx) RoI)RI(;~.I 7 .  *1.a billn vmana d r  Can \infli ~S;~malli\. V:~lli-e Oriental,>. C\.prela \'I11 (19901. pp. 87-10C). 
:' k. Hr ! IlT. -L:r pc'lnturc m!lr:tle rt>rn.Ilnc pro\ !nci:lic tian\ Ir. Vord. P3.;-ile-Cal;r1\. (Irmloqr,cs E.!pnc;rir~rr I;rlt,nric-ic~nna~. lijS1. p. 6 cs. Cf. el 

ctvncnr;tritl nl rckpecro dc \ .  R;rrlv~. i n  :\. R:rrkt r It)?-) $ 1 ~ .  cit. p. 2h 



Fig. I .  Tenlpln in antis cle Azoilo. Terz~eI. 

ducciones anteriores. Por ello. no debemos ser tan radicales 
e inclinarnos por una u otra postura. pues ambas comentes 
pueden manifestarse dentro de la decoraci6n general de una 
rnisrna casa. Todo depende. entre las muchas razones que 
aqui podriamos esgrimir. del taller que las realiza. del ori- 
gen y transmision de los cartones utilizados y del poder adqui- 
sitivo del cliente a la hora de elegir a las cuadrillas de arte- 
sanos 3''. 

n7) NUEVOS TESTMONIOS PICTORICOS: 
ALGUNOS ESQUEMAS DECORATIVOS Y 
REPERTORIOS ORNAMENTALES 40. 

Los hallazgos acaecidos en la liltima dCcada y. por tanto. 
las publicaciones que se han derivado de su estudio. han 
matizado notablemente el panorama expuesto precedente- 
mente sobre la pintura romana en Espafia. No es el momen- 
to para analizar minuciosamente todos y cada uno de los 
ejemplos que ilustran'an este hecho y que deberri hacerse en 
otro momento 'I . Por ello nos vamos a centrar en esta oca- 
sicin en una seleccicin cfiacrcinica de aquellos nuevos esque- 
mas compositivos que permitan cornprobar la evolucicin que 
experimentan las decoraciones murales desde epoca repu- 
blicana hasta la caida del Imperio. y en los repertorios oma- 
mentales. que son 10s elementos grificos y decorativos en 
los que mris claramente se manifiesta esta evoluci6n y pro- 
yesismo decorativo. 

La pintura republicans en nuestro pais esti  magnifica- 
mente rcpresentodn por los ejemploc procedentes dr. Azaila 
(Teruel) (Fig. I ). Belmonte de Calatayud " 2 .  Conrr~h in  
Belni.rccl (Gragoza) -': y la Villa romana de Can Marti (VaIles 
Oriental) ". Es. por tanto, en el valle del Ehro donde. a tenor 
de los Liltimos estudios. se sitlian los ejernplos precoces del 
I estilo niarcando la fecha de introducci6n de la Pintura roma- 
na en Esnaiia. aue  or el momento debemos situar en la 

2 .  

segunda hitad del siglo I1 a.C. 
Los restos consenados. unas veces in sirlr y otras en esta- 

do fragrnentario. nos remiten a unos sicternas donde irnpe- 
ran las reproducciones de fachadas o interiores de arquitec- 
turas ptihlicas o privadas. En ellas se simula mediante estu- 
co. el aparejo real utilizado en la arquitectura griega dc donde 
proviene ecte esquema cornpsiti\-o introduciendo en oca- 
siones escenas fi~uradas. La< paredes constan generalmen- 
te de tres zonas. La zona haja o zticalo que es lisa o con roda- 
pie: la parte dc transicirin a la zona media que se resuelve 
con una handa o faja en relieve y que da paw a un cuerpo 
de onostatos o despiece de sillarec. una5 vcces con relieve 
real y otras incis(>\ representando un pare.io iscidomo y. por 
liltimo. la zona superior. generalmente ocupada por dife- 
rentes cuerpos de comisas con denticulados y variadas mol- 
duraciones. Dentro tie ectas directrices podemnc situar las 
decoraciones de Azaila y Contrehin Rcltri.vc.tr y no asi las de 
Belmonte de Calatayud. donde el esquema estri influencia- 

'" Sohre una visicin general del rema Cf. A. \qo~r!~-.ir. C .  G['IR.\I. ..Pictore\ er alharii en el \fundo rom;tnon en ~ A n i r t c ~ v  v rrrtpcctnoc rn It/ 
Ar~tiriirtfrd cfiitint. Xlerida 199 1 1 En pren\a I .  

*' Lo\ e\quemas compo<ltlvoi. no asi 10% elementos ornamentalez. :tparecen \in escnla ni fr:~gmcnlo< clave quc lo\ ju<rifiquen ). que puetlen cntc- 
j;lrsc en las reconstruccionec parclale\ dc 13 hihlinrrafia cilstl;~ en cada c a w  p:~rticular. La .oprc\icin dc arnha\ vicneju\r~ficad:i par In\ dinien- 
siones tan variable.; que prewntan la\ recon\rruccioncs w p i n  lo\ nulorcs. Ellcr emp:tfiah;l I:I correcta v15rtin dc lo\ cqttrni;r\ c,)mpoc~tivoc. 
ohlcro de  esre cnpitulo. 
A. \IOCTAI.AC. rSo\~ .dades  sohrc b i h l i o g ~ f i a  de pinturn mm:lna en Espnfiab*. ~Mrrtrn clr jl,rrrrpn.-cr. Rolrrin. (En pn.n\:1). 

" Una ~lo\rracihn inCJitnde la pintura cn \I:BCI.TR !i -Sccai\a. S e ~ c d : ~ ,  Pn\o tlc \ll;lr:~ r Durfin tlc. Hclmonrc {~;tlnt;l\;rd~ I... V.\'.,A.A. Arqtrn,lopi~r 
42. Z ; ~ r a g o ~ a  19'):. p. 2'2. f i ~  . 234. 

'' A. Rf 1 . ~ 1 1  \x 31 \RTI \F~.  (LL?, c;l\a\ del pnhlndo dc Contrehi;l Relai\ca. P!anteamienlo dc prohlcm:~< ) e\lclt!cr dc la cuc\tirin-. en In ctrcrr rrrho- 
1 7 0  Irrcporlorrrrrnt~!ttr. Zamgma I't4l. p. [ M I .  lig. 27. 

" X. . . l v r r ~ . ~ - F  ,An \[)I \$. 1. F \ R ~  RODRIG! F/  I Ic)l)Ol. ~ p .  (.it. pcirrim 



do netamente por las producciones del primer estilo estnlc- 
tural griego seglin atestiguan los ortostatos situados en el 
zcicalo y no en la zona media de la pared como sucedia en 
10% e.jemplos anteriores. 

La rique7a de colorido y la variada paleta crom5tica viene 
atestiguada en Azaila en las simulaciones que 10s pintores 
realiznn de los diferentes tipos de rocas representados como 
el alahastro. brechas. nhdulos marmoreos etc. Las grada- 
ciones tonalec y la superposicicin de colores. mediante tra- 
zos babosos. son utilizados para conseguir representar lo mlis 
fielmente posible lac testuras de las rocas mencionadas. que 
van a convertirse en nota caracteristica de este tipo de deco- 
racionec de 6poca repuhlicana. como bien atestiguan 10s res- 
tos tle la peninsula itilica. Junto a las imitaciones marmcire- 
as encontnmos iyualmente representacicin de *cubes en pers- 
pecti\.a.>. Este ornamento. netamente helenistico y en boga 
durante los sislos I1 y I a.C. -", no es sino claro indice de la 
clase social tltl clientt y de su poder adquisitivo. Su cauce 
tlc tr;~ncmi.;ii,n no fue otro que el de las cuadrillas de pinto- 
res itilicoc Ilcgada\ al valle del Ehro en esas fechas. 

Siglo I 0. C. ( I I  estilo) 

El .;eyundo ectilo comienza hacia el a60 100 a.C. perdu- 
rancio h;~cta 6poca dc .Auyusto. En Espaiia los restos m5s 
nnt i~uos ce datan en la sefunda mitad del ziglo I a.C.'h y. sin 
tlucl;~. las pinturas quc mejor representan ecte estilo provie- 
ncn tle la den om in ad:^ Caw dc H6rcule.;. en la colonia Celsa-". 
y de la caea 1 B de Xmpuria.; ". 

El otpc.rts triclirmr de la Casa de Hercules (Fig.?.). tuvo sus 
parcdes pintadas con arquitectu~is ficticias claramente influen- 
ciadas por la arquitectura esc6nica teatnl. El afin de log pin- 
tore.;. no file otro que el ilmpliar ilt~coriamente el espacio 
mediante la inclu~icin de tliferentes planos cipticos de los que 
fhrmahn pnrte el espectador. Loc sistemas compositivos uti- 
lizado4 huzcaron la hiparticicin espaci:ll de la habitaci6n en 
do.; nitidulos cl;mmcntc difewnciados -"I. En ella quedaba deli- 
mitada 1:) 7nna de i n y e w  para el scn1icio y 1;) 7ona de repn- 
so prlr;) lo.; tiueiios titl inmuchle e invitados. En la primera se 
cjecuta un prcymma donde i m p n n  lo.; muroc sin abertuns. 
desnri~do.; con altemancia d r  paneles e interpaneles y una pro- 
f i~s;~ dcconcihn hasadn en un rico reprtorio omamentitl donde 
se vislumhra nitidamente la influencia de lor modelos hele- 
nisticn.;. clruo tnsunto de cartones mucivos. Lrna vez que ps3-  

mos el primer tercio de la estancia, entramos en un mundo 
decorativo completamente diferente. Una escenografia tea- 
tnl. basada posiblemente en la reproduccidn de un tel6n m6vil 
de un teatro ligneo. aparece surcada por f ipnciones simpli- 
ticadas de atlantes. elementos decontivos que definen y mati- 
zan la cronologia de estas pinturas en tomo al aiio 40 a.C. El 
oecrts triclinar de la Casa de Hercules de Celsa, no es sino un 
claro exponente del inter& de pintores. estucadores y musi- 
varios, de confeccionar un propama decontivo conjunto con 
el fin de definir omamentalmente la funcionalidad de la estan- 
cia deconda. Si el oecrrs rriclinar, como tal. estaba clanmente 
identificado por su uhicaci6n y dimensiones dentro de la plan- 
ta general del inmueble. los prognmas decorativos pictdricos 
tendertin a confirmar tal hecho. 

Respecto de la habitation 26 de la Casa 2 B de Ampurias 
(Fig. 3 b.). las planchas pict6ricas conservadas permiten 
reconstn~ir la decoracicin de una de las paredes de la estan- 
cia. La parte baja de la decoraci6n estj. conformada por un 
rodapie sobre el que descansa el cuerpo del z k a l o  con cua- 
tro pedestales que alternan con paneles, todo ello sin pers- 
pectiva. La zona media presenta igualmente altemancia de 
paneles e interpaneles con trazos de encuadramiento. Del 
bnnco del zcicalo arrancan dos columnas con los tambores 
marcados y dados salientes con proyeccidn de sombra. 

El zcicalo. con ausencia manifiesta de volumen. presenta 
un esquema rigido por la notable presencia de lineas hori- 
zontales y inpulos rectos. Aunque se intenta simular el z k a -  
lo como un banco saliente, esta impresidn se desvanece a1 
apoyar las columnas directamente sobre pedestales. El ilu- 
sionismo 6ptico. tipico de fases anteriores del segundo esti- 
lo. en esta pared apenas si se acusa. si no es gracias a las 
lineas cun.as de los tambores de las columnas y a la sombra 
que proyectan los resaltes cdbicos de las mismas. 

Este sistema que nos seiiala 10s liltimos momentos de las 
deconciones arquitect6nicas del segundo estilo y que pode- 
mos situar cronol6~icamente hacia el aiio 30 a.C 9' reinter- 
preta esquemas m5s antiguos como demuestra la decoraci6n 
del ambiente 39 de la Casa del Labirinto de Pompeya (Fig. 
3 a) 3. Contrastando las dos paredes se observa un buen 
ctimulo de similitudes, aunque en el caso emporitano el esque- 
ma pompeyano se ha simplificado notablemente. El pareci- 
do tan acombroso entre la decoraci6n de la Caca del Labirinto 
y la Caca 2 B de .Ampunas viene a incidir de nuevo sobre la 
transmisi6n de esquemas itilicos a la pintura provincial y la 
pocibilidad de relaci6n entre unos y otros. 

'' E. 51. \ lnc>~\r tux. L.J.F. S\VIYKFI_C. .rI.o7en~ec in pevpective- m 1-apeinture munle  romainedans lez pm\-inces de  1 Empire. R.4R International 
Sene, Ihi I l W 2 1  pp. 230-2h2. 
.A. \ ! I ) \  I \ I  \(-. I I Q U I ~ I  rq, err. I Fn prenca). 
Ihitlcln. 

-" !...I. YII'TO PNII  .ro. ( 107')-19401. r)p. I.;!. p. 3.7.7. t i?. 66. 
'" .\. \I1 1.; I $ 1  \(.. .. F\pacit\ ! clc~.or;~~.i<in en I:I p!nti!r;l mural dc Ccl\;l- :\rr/rrc.rdnoir E ~ , p o ~ i t i l  10. T e ~ r l  1986. pp. 71-71. 
<,, Jtr\tt~ c\ irl<lt~.ar t111t.. 'on . ~ n t ~ ~ r ~ t ~ r i ~ l : ~ ~ l  n no\t>rro\. c\I:1 :~prccl.lcifin crr~nolo:rica !.I hahin \ido tl>nnuladn par :\. H\RRFT en 194.7. Cf. A. R-\RRET 

I 104; I.  t ~ p .  i l l .  p 120. new S .  Kcc~crircmcnrc 1 .  C'.IITI,~!I. h ; ~  d:~t:~tfo e\t:r ~lcccrrsci~~n cn c !  1 cunrto clcl .;iglp I ;I.C.. fecha extr3ordinariamcnte 
tznlpr:ln;~. <lc\clc niiz,rrc puntn (12 \ I . I . ~ .  ('I. I .  C \ M U ! *  I \ .  -1.:1 r ln l t lr :~~.  en \ .V. \.:I. Koma :I C;i:cilrtn~n. Ir~vtrrtlr Cor17111 J'E~rrtrlic Ifr~r!rrrrmni~. 
~ , l l ~ ~ ~ I ~ ~ l l . l  I O"2. p I f ,  I 

" \ ' . \ I .  S I K W - h  \ .  ..C;r\c cli Ptxnlwi. I-n prcyr:lnirnn t f i  ~hxumen1:lrionc archcnlogica Jell Instiruto Archenlo$ico Germ:lnico di Rerl ino~ Prtrnpe; 
17Jh- ltlS0. I rc.rnpr rlc.ll(r Dr)c~rr r r r~~rr t~r ; r~~r r~~ .  Ronl:~ 1 l K i .  pp. Ss-O!. I'i+ 1-h .  111.. Ca\:i del 1-ahirinro I VI. I I .S- 10). Deut.;ches !4rch;ioloyi~ches 
In\t~ritr, f i~~i i \ (~r- ,rr  / * , ,~ ,~p , , j ;  r;:ttl,l 4. \It~r~chcn It)<>l. f i ~ \ .  2 3 )  -. 





Fig. 3. Ampl~ritrs. Crz.sir I .  Rrstif~rcirirl ho.saclrr en rl esqlrerna clr F. J .  Niefo Priefo. 

Afio IS a.C.- mediaclos del sir& I. c1.C. (I11 Estilo). 

El 111 estilo en Espaiia esti cada vez mejor representado. 
ya qile sus deconciones se atienen a repertorios ornamen- 
tales mis amplios que en progamas anteriores. y, dado su 
caligratismo y pqueiiez, se suelen consenrar en melor esta- 
do en 10s fragmentos exhumados en las excavaciones. 
Adem&, en este periodo cronol6gico. comienzan a ser cada 
vez mds patentes las deconciones ~~econ6micas~ en habita- 
ciones secundarias que hace que el ahanico de posibilidades 
decorativas para el cliente aumente dado su hajo costo de 
ejecuci6n. Para ilustrar este estilo hemos seleccionado parte 
del copioso repertorio ornamental del Ill estilo conocido 
hasta el momento (Figs. 14-15) y tres esquemas de paredes 
provenientes de: la Casa I de Ampurias, de una pared de la 
villa rnmana de Can Terr6s consenada en el J l u w  Episcopal 
de Vic (Barcelona) y de una estancia secundaria de la Casa 

de Hercules en Celsa. Creemos que estos ejemplos pueden 
ayudar a entender la pintura de un periodo que abarca casi 
setenta aiios. o sea. desde el principado de Augusto hasta 
Claudio. 

De la Casa I de Ampurias (Fig. 4). se conservan una sene 
de fragmentos que permiten reconstmir un complejo siste- 
ma compositivo iGpregnado de influencias propias de las 
decoraciones tioicas de la fase de transici6n del I1 a1111 esti- 
10s ' 2 .  Los nuevos hallazgos tanto compositivos como orna- 
mentales. que se manifiestan en estos momentos, estin paten- 
tes en esta pared cuya estructuraci6n es un compendia del 
influjo del clasicismo aupusteo, que en ambientes campa- 
nos y romanos logra una gradual sustituci6n de 10s esque- 
mas de tip0 arquitectdnico por nuevos sistemas decorativos 
que buscm el cierre hermetic0 de la pared mediante el color 
nego como sucede en nuestro caso. Loc elementos susten- 
tantes en diferentes planoc, una clara vegetalizaci6n estruc- 

'' F.J. Srmo PRIFTO (1078-1980) op. cir. fie. .1. El ecqurma compositivo que nosotros presentamos. hasado en los fragmentos clave. completa 
en line:lc generale.; la dccrlrncihn original conservada !. pmpue,ra p r  F.J. Niero. 
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Fig. 8. Rihilis. Erljficio tc>rllrnl. coi?jrr17to 1.4 ). Rc~.vtitrrc,iri~l 

.st:yritl C. Grrirrrl. 



tural fruto de la progresiva desintegraci6n que 10s elemen- Senilia con las de las Casas (VI, 9.3-6) y (I, 8.8-9) de 
tos arquitect6nicos experimentan en estos momentos y la 
evidente tendencia a transformar las columnas en candela- 
bras son elementos clave de interpretacidn. Sin embargo. la 
presencia del cuadro central en el panel medio hace que el 
sistema compositivo gravite hacia el centro de la pared donde 
seguidamente aparecerri el ediculo tipico de las pinturas del 
111 estilo. Si a &to afiadimos que kpared emporitana estB 
cerrada y pintada de negro. que hay tripartici6n vertical. apre- 
dellan y presencia de un repertorio ornamental nueiro (file- 
tes triples de encuadramiento y puntos en 10s ringulos). su 
clasificaci6n en el tercer estilo precoz no es aventurada, 
pudiendo datarse entre 10s aiios 15-10 a.C -. 

Con 10s fragmehtos conservados en el Museo de Vic se 
puede restituir un nuevo sistema decorativo tipico del 111 
estilo maduro (Fig. 5). cuyos primeros ejemplos arrancan de 
epoca de Tiberio y perdurarrin hasta Claudio. En nuestro 
case. solamente conservamos elementos Dara restituir la zona 
baja y media de la pared. La primera estuvo conformada en 
un z6calo con rodapii en el que se diseiiaron rombos y losan- 
ges en alternancia: seguidamente una banda de transici6n 
con repetition de capullos de loto y amriscaras de t i p  lunar,, 
y una zona media de paneles con filetes triples y lengiietas 
e interpaneles con candelabros vegetales. La estructuracidn 
v el repertorio ornamental caractenstico de 10s aiios 25-45 
d . ~ .  aconsejan datar en esas fechas la decoraci6n de Vic 3. 

Por ultimo, presentamos dos paredes singulares, proce- 
dentes de la Casa de Hkrcules en Celsa y de la Tumba de 
Sen~ilia en Carmona. donde el 111 estilo ~econ6mico~  es 
patente. En la Casa de HCrcules de Celsa (Fig. 7). el siste- 
ma compositivo datado en epoca de Tiberio. se basa en la 
triparticion vertical de la pared. utilizando como color de 
fondo la rnonocromia blanca. El z6calo. salpicado, intenta 
reproducir una variedad marmdrea de origen inespecifico, 
puramente decorativa: la zona media contiene una sucesi6n 
de paneles disefiados simplemente con lineas rojas y negras 
y puntos en 10s 6ngulos. mientras que la zona superior pre- 
senta una comisa ficticia 35. Este esquema de bajo costo y 
corto tiempo de ejecucibn, debi6 ser ciertamente usual den- 
tro de 10s propmas decorativos generales de las casas estan- 
do igualmente representado en otro tipo de monumentos. Es 
el caso de la pintura que decor6 la pared izquierda junto a la 
entrada de la cimara funeraria de la Tumba de Servilia (Fig. 
6 a), en la que el z6calo blanco daba paso a la zona media, 
tamhien de fondo blanco. con paneles contorneaclos por una 
banda rqja y diagonales con circulos en las intersecciones". 

Para demostrar corno este tipo de sistemas de caricter 
<<econ6mico~ tambikn proporcionan indices cronoldgicos 
precisos. no hay como comparar la pared de la Tumba de 

Pompeya (Fig. 6 b-c). En 10s tres casos citados se introduce 
una novedad compositiva de gran inter&: la presencia de 
diagonales vegetalizadas con circulos en 10s cruces de las 
rnismas, hecho que no se produce en la pintura pompeyana 
antes del afio 25 d.C., o sea, en la fase I1 de F.L. Bastet. 
AteniCndonos a una larga n6mina de paralelos que no vie- 
nen al caso, la pared de la Tumba de Servilia se podria datar 
entre 10s aiios 95-45 d.C 57. 

Segunda mitnd del siglo I d. C. (IV estilo). 

La pintura de 10s liltimos momentos de 10s Julio-Claudios 
y de la 6poca de 10s Flavios representa la aparici6n del deno- 
minado IV estilo con un cambio notable tanto en las com- 
posiciones como en 10s repertorios omamentales. Si bien se 
van a mantener ciertos t i p s  ya atestiguados en el estilo ante- 
rior (Fig. 16), en el que nos ocupa vamos a presenciar el naci- 
miento de las <<orlas caladas,, (Fig. 17) sX. elemento carac- 
tenstico para su definici6n decorativa. Para su ejemplifica- 
ci6n hemos elegido la restitucidn de una pared de Las Termas 
de Bilbilis (Calatayud. Zaragoza) y un techo de la necr6po- 
lis de Carmona. lamentablemente perdido en la actualidad, 
y cuyo esquema podemos analizar gracias a un dibujo de J. 
Bonsor 59. 

El denominado conjunto (A) de las termas de Bilbilis (Fig. 
8) 60, presenta dos particularidades dignas de mencidn que 
lo convierten en un documento excepcional. Por una parte 
introduce en su esquema decorativo ((orlas caladas*, cande- 
labros. torsos y figurados que permiten afiliarlo estilistica- 
mente a las producciones pictdricas del IV estilo y, por otra, 
en la zona baja o zdcalo. observamos una cuidadosa alter- 
nancia de paneles anchos y estrechos con macizos vegeta- 
les. cuyas anchuras se corresponden en la zona media con 
las de 10s paneles e interpaneles. Esta segunda caracteristi- 
ca nos estri indicando el nuevo rumbo que van a sepi r  10s 
esquemas compositivos de la segunda mitad del siglo I d.C. 
Las pautas decorativas introducidas en la pared bilbilitana, 
al menos para Espafia. son sumamente novedosas y en ellas 
se encuentra el germen de buen n6mero de cartones ejecu- 
tados por talleres locales en siglos posteriores, cuyos ante- 
cedentes hay que buscarlos en esquemas del 111 estilo. 

El techodelaTmba$e7itoUriode~naF1g. 9 a 6  mues- 
tm una compleja decoraci6n basada en una estructura geo- 
metrica rellena de diferentes motivos decorativos entre 10s 
que sobresalen aves, cistas misticas, panderos y elementos 
vegetales. El centro de la composici6n viene presidido por 
la cabeza de Medusa. En esta ocasi6n hemos seleccionado 

i' Cf. F.L. B u r n .  M .  DE Vos ( 1979). op. cit. fase I A del 111 estilo. 
'' C. GL'IRAI.. A. MOST.ALAC (1987). op. ( . i f .  p. 382. 
'' A. M o s ~  \I..\c. ( 109OI np. cit. 11trsci1n. 
'* I-. .AR.\n C \S.\I. t l0X21. op. cif.  p. 135. fis. 285. 
=' A. S lo s~ \~ . . \ c  r 19001 ( : / I .   it. 
" A. R \KRIT. ..LC\ hordures njourhs danr le IV style de Pompein hfefrc~ 93 (1981 ) pp. 917-998. 
'" J. ROX\OR. .\TI I\rc~/tcrc.ol(~,yic.Irl SLc,tc.lr-Rook of fhe  Rornon iY~cropo1i.v rtt Cnrnlo~~ri. New Ynrk. 1931. 
"' 1.3 re\r~ttrcihn dcl e\qocrna composili\.o quc prewntnmoc corresponde a C. GUIRAL ~~.L.EGRIN.  Cf. C. GUIRAL PELEGRIN. Ri1hili.r: decorcrcitjn 

pic.fririt.it P . F ~ I I ~ O . S  O ~ I ~ ~ I T I C I I I ( I / C . F .  z~r:~go7;~ 1090 (En prensn). 
*' J .  B o u s o ~  (1991) op. tit, tip. L. A~. \nC\s \ l . .  (1979) r8p. c-if. p. 118: Id.. (1982) op. cir. p. 131. fig. 176. 



Fig. 12. Crrn Moclolell (Ccrhrmi clel Mcrr). Rr.stitirt.icir1 basa- 
da en el esquerna de C. Marti y E. hihL 

intencionadamente el techo de esta tumba para demostrar 
como todavia en el tercer cuarto del siglo I d.C., 10s esque- 
mas compositivos, aunque Sean de techos, constatados en 
algunas ciudadades y villas de la Campania siguen Ilegan- 
do a Espaiia indicindonos el constante flujo-reflujo que debib 
existir por parte de 10s talleres que debieron visitar nuestro 
pais en busca de encargos. Si comparamos el techo de la 
tumba de Tito Urio con el de la rampa de acceso no 4 de la 
Villa de San Marco de Estabia (Fig9 b) hl, volvemos a encon- 
trar tal climulo de semejanzas y similitudes en ambas com- 
posiciones que no dejan lugar a duda sobre la influencia iti- 
lica de la pintura carmonense y su coetaneidad cronol6gica 
con la de Estabia. que se fecha entre 10s aiios 62-79 d.C. 

Siglo II d C. 

Del siglo I1 d.C. hemos elegido como novedad tres esque- 
mas decorativos que proceden de las excavaciones urbanas 
de Varea (Logofio). de la denominada Casa del Acueducto 
de Montejo de Tiermes (Soria) y del yacimiento de Can 
Modolell (Cabrera del Mar. Matarb). Estos tres ejemplos se 
escalonan cronolbgicamente a lo largo del siglo I1 d. C. y 
nos marcan nuevas pautas desconocidas hasta el momento. 

En la primera mitad de siglo podemos situar las pinturas 
de Varea y Tiermes. En el primer caso (Fig. 10) h3, estamos 
ante una pared hermkticamente cerrada. sin aberturas y con 
fondo negro. En ella mediante filetes triples, de tamaiio mayor 
a 10s empleados en pintuns del 111 estilo, se disefian 10s ortos- 
tatos y 10s rombos que aparecen en la parte baja de la deco- 
raci6n. Puntos en 10s ingulos de 10s trazos de encuadrarniento 

y lengiietas matizan el linearismo del esquema. La pared que 
analizamos presenta elementos dignos de mencibn, por cuan- 
to se atisba un cambio notable en Is concepcibn plistica y 
repertorio ornamental. El sistema compositivo y la paleta de 
colores no hacen sino repetir una moda ya impuesta a comien- 
zos del siglo I d.C. Sin embargo. 10s tlletes triples de 10s 
paneles de la zona media y de 10s rombos del zbcalo. alin 
manteniendo 10s colores bisicos blanco y gris. han doblado, 
y en ocasiones triplicado, su anchura. Esta nota va a ser una 
de las caractensticas que maticen la cronologia de algunas 
pinturas del siglo I1 " . Por tanto en las decoraciones de la 
primera mitad del siglo que nos ocupa la vuelta a las inno- 
vaciones impuestas por el III estilo va a ser ciertamente usual. 
Sin embargo, dentro de este nuevo gusto que embarga a las 
pinturas de estos momentos. la vuelta a composiciones de 
tip0 arquitect6nico que tanto Cxito tuvieron durante el 11 esti- 
lo tambien van a hacer act0 de presencia como bien de mues- 
tra la pared de Tiermes (Fig. 1 1) 65. La novedad en esta oca- 
si6n se debe a la presencia de imitaciones de lastras mar- 
mbreas invadiendo no s610 la zona baja de la pared. sino 
tambien la parte media ". Mirmoles en sus variedades de 
moteado. veteado y brocatel se recortan simulando verda- 
deras ccrustae>, marm6reas y se disponen de tal forma que 
el resultado es altamente decorative. 

De finales del siglo I1 6nicamente presentamos una 
pared. ciertamente deteriorada en el momento del hallaz- 
go, pero que ha podido reconstruirse en lineas generales 
(Fig. 12) hi. El zcicalo presenta alternancia de paneles 
anchos y estrechos, rellenos 10s segundos por falsos rom- 
bos. Tanto unos como otros estin marcando en la zona 
baja de la pared las anchuras que van a tener paneles e 

62 A. B- \RBE~.  La peinture munle romaine. Ler styles dProrarif~ ponlpPiens. Paris 1985. fig. 189. 
6' C. GL~IRAL. .A. MOST.XLAC. aPinturas murales romanar procedentes de Varea ILospiio)., Mmeo de Znraqox. Boleriri 7 ( 1988). pp. 57-89. 
hi Esta es una nota patente en las pinturas de la Casa del Mitreo en Mirida, en Astorea y en cierta\ pinturas del s i g h  11 d.C. en Francin. 
h5 J .  L. ARGESTE. A. MOSTXLAC. ,<La construccicin alto imperial denominada - C a a  dsl Acueducro-- (Tierme';. Soria). S\71 Co17,qrr.so .\'ncioritrl 

de .4rqlceolo,qio. Zaraeoza 1985, pp. 88 1-893. 
OhsCrvese e\te mismo fmcimeno en las pinturas de Vemlamiurn. J.M.C. TOYNBEE. Art in Rorrr(~ri Britniri. London 1963, no 171. p. 191. Iim. 
201. N. DAVEY. R. LIVG. 1~'oll-Prrintin,q iri romon Brirnin. Londres 1987. ne 44 a. p. 1R1 SF. 

h' C. M.ARTI RIBAS, E. JLHF. CO~F341.9. *Estudi i restauraci6 d'unes pintures murals romanes del jaciment de Can Modolell (Cahrera de Mar. El 
Maresme)., hietonic7 6 (1991 ), pp. I lu-l'h, fig. 3. 



Fig. 14. (a. h y c )  Ill Estilo. Caesara~cgusta, Znra,oo:a. (d). Fig. 15. 111 esrilo.(a). Bilhilis 
III estilo. Tiermes (Soria). ( e )  111 estilo. Celsa (Velilla de (Calatayd); (h). Celsa (Velilla de El~ro, 
Ehro. &rago:a. (g). III estilo. Vic (Barcelona). (h-I) I11 esti- Zara,oo:a): (c-d). Vic (Barcelona); (e  
lo. Celsa (Velilla de Ehro, Zaragoza). ( i )  III estilo. Vic g). Celsa (Velilla de Ebro, Znrago:a); 
(Barcelona). (m) N estilo. Valencia. In) N estilo. Calahorra. (f). Cartageno. 

interpaneles en la zona media. uno de 10s cuales presenta 
trazo de encuadramiento interior con trifolios y puntos en 
10s ingulos. El esquema sigue siendo reiterative y copia 
modelos del ~ i g l o  I d.C. No obstante, la linearidad y pale- 
ta de colores, rojo. verde y fondo blanco apunta a compo- 
siciones mis bien de comienzos del siglo 111. propias del 
estilo linear. que de la segunda centuria. 

Pocas novedades podemos aportar al repertorio de pin- 
turas correspondientes a estos siglos y publicadas por L. 
Abad Casal. Unicamente el esplkndido ejemplo del Grau 
Vell en Sagunto. viene a rellenar el vacio de nuevos hallaz- 
gos (Fig. I? hq 

La pared del Grau Vell. reconstruido su esquema median- 
te fragmentos. presenta un sistema arquitectonico notable- 
mente simplificado. en el que se han introducido 10s ele- 
mentos esenciales para su caracterizaci6n. La pared consta 
de dos zonas clararnente diferenciadas. el z6calo y la zona 
media. El primer0 esti dividido en paneles anchos de fondo 
blanco, y estrechos, decorados con imitaciones de mirmol 
amarillento y circulos concCntricos en su interior. Una banda 
n e p  da paso a la zona media que sigue la misma cornpar- 
timentacion: paneles anchos con imitaciones marmoreas 
recorridas por tres filetes de encuadramiento. y circulos en 
su interior pintados de rojo. Anchas bandas de falso mhnol  
verde rodean 10s paneles y 10s separan de 10s interpaneles 
con columnas simplificadas y fustes acanalados que susten- 
tan capiteles corintios. La zona superior de la pared se redu- 
ce a una banda negra sobre la que se sitlia la cornisa en estu- 

hX C G[IIR,ZI. A MOST~LIT.  ~Pinturas romanas.. en V VA.A Snq~mrrtm \.el Mrrr. Valencia 1991. pp. 64- 68. C .  GL~IRAL. apinturas murale\ 
romanas procedentrs del Grau Vell (Sagunto)= Sczermrrrrn 25 (1992) (En  pren\a). 
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Fig. 16. IV estilo. (a-c). Bilbilis (Cutalc~i(d); 
(d-e). Caknhorrn; (F). Arnpurias. 

co. Estilfsticamente 10s esquemas de pintura del Bajo Imperio, 
v fundamentalmente aquellos que se desarrollan a partir del 
iltimo cuarto del siglo 111 d.C. demuestran, de nuevo, una 
vuelta a 10s sistemas arquitect6nicos abandonando el siste- 
ma linear. Si el period0 de Diocleciano marca el gusto por 
las incmstaciones marm6reas, va a ser la pintura que se desa- 
rrolle bajo Constantino I la que experimente una revitallza- 
ci6n de las formas clisicas volviendo, de nuevo. a reperto- 
nos de Cpoca augustea. La reconstmcci6n de la decoraci6n 
de la pared que presentamos corresponde a un sistema arqui- 
tectdnico plano, sin lineas de fuga ni aberturas ilusorias, 
donde imperan las incmstaciones marm6reas y solamente 
las lineas horizontales y verticales marcan y diferencian 10s 
elementos sustentates de 10s sustentados. La composici6n 
desarrollada es, por una parte. fie1 trasunto de 10s esquemas 
arquitectdnicos de modakn Cpoca republicana, y por btra, la 
interpretxion pict6rica de las composiciones tipicas de Cpoca 
aupustea realizadas con verdaderas lastras marm6reas. 

V) FUTURAS LINEAS DE INVESTIGACION. 

Las nuevas aportaciones que hemos podido sefialar en 
este trabajo se deben fundamentalmente a1 esfuerzo que han 

Fig. 17. "Orlns calndns" del IV estilo. (n- 
b). Arcobrign (Monrenl de Ariza): (c-h). 
Bilbilis (Carnlaycd). 

dedicado ciertos investipadores por dar a conocer de forma 
monogifica una serie d;: conjuntos pict6ricos de importan- 
tes yacimientos, que o bien permanecian inCditos o sus pecu- 
liaidades hacianinviable su estudio en un plazo de tiempo 
razonable. Afortunadamente estos problemas se van solu- 
cionando y, en la actualidad, nos encontramos con un extra- 
ordinario climulo de nuevos datos que enriquecen notable- 
mente el conocimiento que teniamos de la pintura romana 
en Espafia. Sin embargo, las futuras lineas de investigacidn 
deben estar orientadas a resolver. desde nuestro punto de 
vista, tres problemas cada vez m8s acucimtes: la transmi- 
si6n de 10s cartones compositivos, el origen de 10s talleres 
y la confecci6n de un corptis de pinturas y cornisas en estu- 
co. 

Ciertamente se ha escrito mucho sobre el origen de 10s 
cartones compositivos y su transmisi6n a las provincias del 
Imperio. Sin embargo, cuando se profundiza en 10s diversos 
conjuntos pict6ricos de un mismo yacimiento. se observa 
que 10s criterios penerales que podemos leer en manuales y 
revistas especializadas no son extrapolables de un lugar a 
otro, y rara vez parecen cumplirse en lineas generales. 

En se~undo lugar nos encontramos con el problema de la 
identificaci6n de 10s talleres artesanales de pintores y estu- 
caclores que trabajaron en la Espafia romana. Ciertamente, 



en ocasiones, no es dificil intuir su procedencia de acuerdo 
a las influencias que presentan las decoraciones que ejecu- 
tan. Sin embargo, no sabemos si fueron estables o itineran- 
tes, si 5e establecieron en un ndcleo urbano importante y 
de5de alliextendieron su actividad a lugares pr6ximos como 
asi parece deducirse por ejemplo en Bilbilis, Arcobriga, 
Uxama y Tiermes donde se observa el trabajo de un mismo 
taller utilizando el valle del nb Jaldn como paso natural y 
nexo de union 69. NO obstante, sabemoc que a finales del 
siglo I o comienzos del I1 d.C. se produce un cambio nota- 
ble en 10s repertorios ornamentales de las decoraciones pic- 
toricas, al menos en ciertos lugares como Emerita Aug~rsta, 
Asrtrrica Alrg~rsta o Caesam~c,qusra, por citar tres ejemplos 
ilu5trativos. Ciertos talleres que ejecutan algunas de las deco- 
raciones de las ciudades mencionadas comienzan a reinter- 
pretar repertorioc anteriorec. naciendo de esta forma unos 
sistemas compositivos particulares. ;Este hecho es indicio 

suficiente para suponer que a comienzos del siglo I1 d.C. 
comienzan a aflorar talleres locales o regionales, afincados 
de forrna permanente en ciudades importantes, e irradian 
desde alli su actividad a otros lugares?. iExiste en la actua- 
lidad algdn ndcleo urbano donde a travks de 10s restos con- 
servados se pueda demostrar la estabilidad siquiera de un 
taller y, por tanto, un proceso evolutivo 16gico en su pro- 
duccibn? 

Estas y otras cuestiones son las que surgen cada vez 
que se estudia en profundidad cualquier conjunto pict6- 
rico de inter&. La soluci6n a las cuestiones planteadas no 
se alcanzara hasta que no se inicie con seriedad la con- 
feccicin de un corpus de las decoraciones pict6ricas de 
6poca romana en Espaiia y dispongamos de suficientes 
elementos de comparaci6n. Tal empresa. sugerida por L. 
Abad Casal en 1982, sigue sin plantearse, siendo cada vez 
mis urgente. 

"'I C .  G ~ . I R  IL. aPinturas romanas prcredcnres de Arcohrigan. 11. Coesnrcrtqltrro. 68 (1991) pp. 151-204. 
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RESUMEN 

Drtrante el siglo N a .  C. llegan a la Peninslrla Ibkrica vasos 
griegos en grandes cantidades. En Andalrccia la mayon'cr de 
estos wsos n'ticos son crateras de campana de$guras rojas, 
uti1i:adczs en el mzindo griego como corltenedores donde se 
mezclaba el vino con el agira para el banquete. El estzrdio ico- 
~zogrcifico de Ins imn'genes importadas -ai?za:onomaquias, 
escenas de banqziete, escenas dionisiacas- permite una apro- 
.ximncicin a la reinre?pretacidn ibirica de estos vasos griegos, 
qrre en el conte.rto indgena tienen tina lectura fr!r~eraria. 

SUMMARY 

Great qrrantih ofporten. arrive to the Iberian Penir~slrla 
diving the fozrrth centtln B.C. In Andalousia ntost o f  these 
porten are Attic Redfigrrred bell kraters. In the Creek 
world they were used to  mi.^ wine and water at the simpo- 
sia. Tl?e iconographic srtrdy of the imported images -ima- 
ges of the banqtret, o f  the nntazons and dion~riacs- allow 
us to approach to the Iberian interpretation o f  these greek 
potten. In the indigenoz~s contexts they ha1.e a funeran 
meaning. 

L a s  amplias series de imi, aeries consemadas en 10s vasos 
griegos reflejan quizi mejor que cualquier otra obra de arte 
10s cambios sociales. politicos y econdmicos de la comu- 
nidad ateniense. Estos vasos son la vajilla de lujo en las 
casas de Atenas. Se utilizan en muchas de las actividades 
de la ciudad, en fiestas, juegos, banquetes. etc. Estin pre- 
sentes en 10s momentos decisivos de la vida, acompafian a 
hombres y mujeres en el tdnsito del matrimonio: son rega- 
10s de boda; y en el de la muerte: 10s lCcitos l de fondo blan- 
co -vasos de perfumes- son el ajuar funerario habitual en la 
Atenas clisica. 

Los vasos se conciben desde un principio con una fun- 
ci6n deterrninada, como contenedores de aceites perfuma- 

dos, de vino, de agua. como vasos rituales, funerarios, como 
vajilla de lujo, etc. y muchas veces el uso del vaso deter- 
mina su iconopafia. Pero estas imigenes se crean en unas 
circunstancias politicas y sociales concretas que son defini- 
tivas en la eleccidn y trrltamiento del tema. Las escenas de 
10s vasos iticos son a veces de lectura mhltiple y compleja 
y, tras un primer significado inmediato, se ocultan otro 11 

otros que se desvelan a travks del analisis de su situaci6n 
contextual. temporal y espacial. En la cerimica itica, seglin 
Lissarrapue ccel trabajo de la imagen consiste en la manipu- 
lacidn de diversos modelos objetivados por la representa- 
cidn. Puestos ante 10s ojos del espectador, se 10s hace grifi- 
camente presentes y funcionan de rnanera retlexiva: imige- 

1 Pan 10s nombres de 10s vasos griegos en castellano se sigue aquf la normalizacidn propuesta por P. BADFNAS y R. O L ~ ~ O S .  <La nomenclatura 
de 10s vasos griegos en castellano. Propuesta de uso y normalizaci6nn. en Arrhivo Erp~~finl dc Ar<711eolo:.ic1. 61. .Madrid. 1988, p.p. 61-80, 
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nes especulares o contramodelos,, 2 .  Un ciudadano atenien- 
se podia sepurarnente reconocer tras una escena mitica apa- 
rentemente banal un hecho histCrico concreto 3, o un men- 
saje de propapanda politica o la sugerencia de una geo- 
gmfia determinada 5 .  

Pero 10s artistas del Cellimico fabrican tambien gran parte 
de su producci6n para la exportaci6n. estos vasos-mercan- 
cia Ilegan a mercados helenizados. como el etmsco, y a lupa- 
res alejados y bBrbaros, donde habitan tracios, escitas o ibe- 
ros. En ocasiones se puede rastrear una posible adaptaci6n 
de la iconoprafia a1 gusto del comprador. Asi es frecuente 
que 10s vasos destinados a1 mercado tracio esten decorados 
con escenas de jinetes vestidos a la moda tracia. o con ternas 
como el de Orfeo tocando la lira ante sus compatriotas, y 
aunque mBs raramente. a veces el alfarero Btico imita una 
foma local 6.  

Las gr(fornnqirias. luchas entre prifos y arirnaspos. las 
anta:onomaquias, amazonas contra Lgiegos, o las gerano- 
moqirias, la peiea entre grullas y pigmeos. son frecuente- 
mente exportadas a las regiones en torno al mar Negro. En 
este lejano norte circumpiintico se ubican estas leyendas en 
el pensamiento mitico griego 7. Se ha visto tambikn que no 
s61o temas sino motives deteminados podian exportarse a 
sus lugares de origen. Seria el caso por ejemplo de la danza 
oriental del dklasma 5 que aparece sobre todo en vasos halla- 
dos en Al Mina '. Segdn Metzger la invasi6n de estos temas 
en la cellimica Btica se puede explicar por el deseo de 10s 
artesanos de ganar una clientela extranjera '0. 

La visicin del lejano Occidente de 10s griegos es mucho 
mis irnprecisa y desdibujada que la que tenian de otras zonas 
perifkricas de su mundo, como la regi6n p6ntica a la que 
antes se ha hecho referencia. No hay representaciones en la 
cerimica griega de ~~tipos iberos,, corno existen sin ernbar- 
go de tracios. escitas o frigios, ni hay temas iconogrBficos 
exportados a la Peninsula considerados <<occidentales., como 

las grifomaquias o geranomaqirias vendidas en el drea @n- 
tica. La presencia de estos ternas iconogrBficos -grifoma- 
quias o amazonomaquiae entre 10s vasos Bticos que llegan 
a la Peninsula Ibkrica se puede explicar en parte por el des- 
conocimiento de 10s griegos del extremo Occidente. La ico- 
nogafia traduce aqu? a iu lenguaje particular la indistinta 
concepci6n geogrBfica de 10s alfareros atenienses de 10s siglos 
V y IV a.c.-~GzB, como sugiere R. Olmos 11, estos artesa- 
nos tenian en rnente a 10s clientes del Mar Negro y s610 en 
un segundo momento estos vasos llegaron a la Peninsula 
IbCrica donde heron aceptados como elementos de presti- 
gio por 10s iberos y probablemente reinterpretados por ellos 
en su nuevo context0 funerario, corno veremos despuks. 

Es precisamente esta cuestibn, la aceptaci6n -;mecBnica 
o activa?- de estos productos importados por parte del ibero 
y la forma en que se integra y actda esta imagineria impor- 
tada Mque procede de un Bmbito social, cultural, religiose, 
politico y artesanal diferente, dentro de una sociedad diver- 
sa y de tradicidn tan rnarcadamente anicdnica como en nues- 
tro caso la iErican 12, lo que preocupa en 10s mBs recientes 
trabajos de investigaci6n. 

Para intentar una aproximacidn a estas cuestiones, aun- 
que no podamos de momento responderlas, verernos breve- 
mente c6rno es en el siglo IV a.C. la producci6n cergmica, 
cud es su iconogafia, quC peculiaridades se pueden rastre- 
ar en el repertorio de imigenes exportadas a Occidente, y de 
quC manera lee el ibero estas irnigenes en su nuevo contex- 
to funerario. 

UNA PRODUCCION aEN SERE>> 

Los desastres econdmicos y politicos de 10s 6ltirnos aiios 
del siglo V. con la grdida de la Guerra del Peloponeso, con- 
dujeron a una ruptura del equilibrio social, a un alejarnien- 
to cada vez mayor del ideal democrBtico. a un abandon0 pau- 

V. F. LISSARRAGL~F.. mirada ateniensem en Hirtnria de I(r.r mirjerex, fomo I :  Ln Anti,qiieciad. Madrid. 1991. p. 4. 
' Como una idealizaciAn mitica de la realidad histcirica se han interpretado las escenas en que el viento Boreas intenta raptar a Oritia. Los ate- 

nicn\es penqaron que Boreas habia sidv ~u aliado en la sepunda guerra medic3 y que la terrible tempestad que desencaden6 causci el desatre 
de la tlota psrza en las cercanias del coho Artemizicin en cl 480 a.C.. Cf. T.B.L. WEBSTER, Potter t;rrd Ptrrrort in Closriccrl At1ie1i.r. Londres. 
1972. p. 254-5. 
Asi la\ hidrias con escenas de fuentes que en Cpoca pisistritica y, por encargo de aristcicratas, representan escenas en que aparecen las fuentes 
mandadns construir por los tiranos, la mis famosa la E~~netihrormo.s, lade los nueve chorros (cf. R. OLMOS y L.J. BALLI-ASED <El tema de las 
muchathas en la fuente en unaz hidrias iticas del Museo .4rqueol6@ico Nacionaln en Archilo Esporiol (ie Arqrteolo,qicr. 50-5 I ,  Madrid. 1977- 
78. p.p. 15-30) o en el siglo siguiente ias famo\as glaucas. csto es. escifos que toman su nombre del motivo que lo\ decora: una lechuza entre 
ramac de olivo. el emhlema de la moneda de Atenas. E\tos vasm invaden rodo el S,fediterrineo como un s imhlo  mcis del imperialisrno comer- 
cia1 atenien\e. 

5 Tema.; rclacionados con las culturas tracia o escita y situados peo@rificamente en el lejano norte senan por ejemplo amazonomaquias. grifo- 
maquias. zeranomaquia\. Ort-eo entre 10s tracios. las reprerentaciones de la diosa tracia Bendis. etc. Cf. OLX~OS y G R I Q ~ ~ .  aEl entomo p6ntico 
y la Psninsula Ikrica. Aportacionez inconoprificas al problemade la helenizacicin en Iberia y en el mundoescita., enArcl~eolo,qicr. 36, Vmovia. 
( I9S5 r. I1W. p. 15-5?. > R. 01-scos. ,,.About the .Attic Reclfipured crater with a Colchian Subject.. en Le Po~tr-Erc.ritr I I I I  pcrrlesRrecs, Symposium 
de \'mi ~Colchidc) ( 1  987 ). Paris. 1990.2.:3. 

6 Cf. M. R E H ~ :  111 t.er~i~ni(.c~ cirti(.(r t ~ , / j ~ ~ t r e ~ i e r e  e rosse nello Tracio hti1,qorrr. G .  Bretschneider ed., Roma. 1990, 16m. I6 a-b. p. 3 1 .  
H. \IITC;FR. ITS rPprerenttrrioris tliirrr Ilr ct~rtimiqrre ntriclrre tlrr lL7Prne siicle. Ed. E. de Boccard. Pans, 195 1 pip. 410 y Cf. rb. R. OLMOS, B. 
cle GRI<O, .'El entorno pcintlco ?. In Psninsula IGrica ... )b 

* Cf. 311 TIGFR. Rc:preit,~rr(rno~ir, p6g. I5 I-?. 
" J. Rri \zl.rl. *The eucatt~tions at :\I Mina. Sueidia Ill. The Red-figured vases,,, Jorirnol of Hc~llenic Srur1ie.r. 59. 1939. p. 30 ss. 

I" H, >1f,r/GER. ~t~pre~~11r1rfi01t.v ~5;. 41 1. 
R. O~.stn\. ~ A h o u t  the Red-fi9urc.d crater...*. ~ 5 9 .  232.  . 

12  K. (>l.tros. ,<Nuc\,r,% e n ~ o ~ u e ; ~  propuesras de lecturu en el ectudio de In iconografia iErica.> en h1rrc,l.as teti(1eticiar m arcl~reolo,pirr (coord. A. 
\'il:i). CSIC. \ladrid. 19') I .  p5g. 2 11. 



latino de 10s ideales ciudadanos de la polis. El ernpobreci- 
rniento econ6rnico que afecto rnis profundarnente en Atenas 
a las clases rnenos privile@adas. entre ellas lade 10s artesa- 
nos, unido a la pkrdida del hasta ahora principal rnercado de 
cerirnica btica: Italia, marc6 un carnbio en la forma de fabri- 
car 10s vasos en el Cerirnico. Se busca la apertura a nuevos 
rnercados, ya conocidos. pero poco explotados corno el occi- 
dental. 

Durante la prirnera mitad del siglo IV a.C. funcionan pro- 
bablernente en Atenas grandes talleres cerftmicos donde tra- 
bajan nurnerosos artistas. Los artistas ya no cornpiten entre 
si corno en el siglo anterior por la belleza y calidad de sus 
productos. Ya no firman orgullosos sus obras alfareros y pin- 
tores. La perdida de este espiritu agonal, cornpetitivo. carac- 
ten'stico de la production cerirnica Btica a1 menos desde el 
siglo VI. conlleva una despreocupacidn por la calidad del 
vaso. una fabricacidn ripida. barata. donde la unica cornpe- 
titividad, si existe. es cuantitativa. 

El exigente rnercado italiano. que en el siglo IV cuenta 
con sus propias producciones cerirnicas, se sustituye por el 
de las regiones perifkricas corno la p6ntica o la del lejano 
Occidente, donde sus habitantes menus helenizados son capa- 
ces de aceptar estos productos de rnala calidad e incluso. a 
veces, defectuosos. 

Este carnbio en la forma de producir 10s vasos que tien- 
de a una fabricaci6n casi en sene. en grandes talleres. se tra- 
duce en una ejecuci6n rbpida y descuidada del dibujo. El 
cuidadoso esquema prelirninar del siglo V. las lineas que con 
un punz6n romo o un cxWn semian para encajar rneti- 
culosarnente la escena. en el siglo IV se reducen a unos ripi- 
dos trazos que esbozan el contorno de al~unas figuras. Asi 
noes extraiio que la escena Nse salga,, fuera de su espacio o 
invada la zona de la decoraci6n vegetal de las asas (en el 
caso de crateras o escifos. por ejernplo). 

Si se descuida la cara principal del vaso. en la poste- 
rior la rapidez de ejecuci6n y la repetici6n del rnisrno terna 
resulta tediosa. En estos grandes talleres es rnuy probable 
que varios pintores decoraran el rnisrno vaso. Quizi el rnis 
experto se ocup6 de la cara principal. rnientras que el apren- 
diz se ensay6 en la secundaria ll. En ellas. en las caras B, 
se repite casi siernpre el rnisrno terna y cornposici6n. con 
un dibujo a veces tan tosco que 10s objetos o 10s rostros 
se vuelven irreconocibles. La escena que se copia una y 
otra vez hasta el aburrirniento es la de la seduccidn del 
efebo en la palestra. 

Normalrnente son tres 10s personajes representados envuel- 
tos en su hirnatia. Dos erasmi, arnantes. y un ero'nrenos, 
arnado, receptive. cubierto con su hirnation hasta las orejas, 
pasivo, y al que se dirigen 10s hombres adultos con objetos 
propios de la palestra corno estrigilas o discos. Los regalos 
arnorosos de las escenas de seducci6n del siglo V a.C. ( 5  

corno presas de caza o flores, en el IV se reducen a objetos 
del irnbito de la palestra. 

Pero dada la ripida ejecuci6n de estos dibujos a veces 
elernentos corno 16s altares o la ~ C I ~ I I ( I  de la palestra. o 10s 
objetos que llevan 10s atletas. discos. estrigilas o anhalos - 
contenedores de aceite perfurnado con el que 10s j6venes 
untaban su cuerpo antes del ejercicio- son casi irreconoci- 
bles incluso para unos ojos expertos. En algunas series de 
copas 10s j6venes arnantes se han esquematizado tanto que 
el pelo se ha convertido en un punto negro y en el rostro no 
se seiialan ni ojos ni boca (V. fig. 1 ). La rapidez del dibujo 
permitia conseguir lo que en el siglo IV debid ser objetivo 
prioritario: producir un gran nurnero de vasos a bajo coste. 
Gran cantidad de estos vasos son vendidos en regiones peri- 
fkricas del rnundo griego. 

LA NUEVA ICONOGRAFIA 

Tarnbien en la eleccidn de las escenas o en la preferen- 
cia y tmtarniento de determinados personajes se puede ob.;er- 
var un carnbio que refleja el espiritu de esta ccimagerie nou- 
vellen del siglo IV a.C. 1". 

No hay que pensar que la ruptura con la tradicidn ante- 
rior es total. Existen talleres y pintores consen~adores que 
continuan la rnisrna linea heredada del siglo V a.C. Pero en 
general vernos c6rno se abandonan viejos ternas. se trans- 
forrnan otros y se clarifica una preferencia hacia motivos 
iconogrificos que puedan sen.ir de escape a la frustante rea- 
lidad cotidiana, temas alejados del escenario ciudadano de 
la polis. 

Se pierde inter& por la representaci6n de escenas urba- 
nas. relacionadas con el orgullo civico o cornunitario. Se 
abandonan series que habian sido rnuy frecuentes en el si%lo 
anterior. corno lils escenas de despedida del guerrero. o las 
del ciclo de la guerra de Troya. Ahora casi se restringen a la 
representaci6n del origen de la disputa: el concurso de belle- 
za de las tres diosas ante el pastor, el Juicio de Pans, en un 
lugar alejado, idflico. en la ladera del monte Ida de Troya. 
Otros ternas de gran tradition en la cerirnica itica tarnbikn 
desaparecen. corno las escenas relacionadas con las cere- 
monias nupciales. Mis  que el triunfo de Afrodita se pretie- 
re en este rnornento el triunfo de Eros. 

La inclinaci6n por representar ternas evasivos. alejados 
de la realidad cotidiana. que tengan por ewenario parajes 
rurales. idflicos. regiones rniticas y rernotas. es probahle- 
rnente tarnbien una de las causas por las queen este rnornen- 
to son rnuy populares ternas corno las grifornaquias. que se 
ubican en un lejano norte donde 10s grifos viven entrs nos 
que rnanan oro y altas rnontaiias guardando en una cueva un 
fabuloso tesoro que despierta la codicia de 10s Arirnaspos. 

Uno de 10s ciclos rnris populares en 10s vasos iticos del 
siglo IV es el de Dioniso 6.  as escenas dionisiacas se desa- 
nollan en arnbientes no urbanos. en paisajes irreales. fan- 
tbsticos. con vides de las que brotan enormes pimpanos. Es 

l z  V. J .  B~ . \RD\I . \N.  Arllenicin Red Fimtre 1'0sev. T1ie Archnir Period Thame.i and Hudson. Londreq, 1983. p. 1 I .  
1' V.p.e.  en BE..\ZLEY. np. c.11. (ARV?) pintore.; de  caras pwteriore pudieron ser por ejemplo los pintores del -Reverce-Group of Ferrara T. 463.. 

lo\  del nReverse-Group of Naples 977.. o lo\ del <<York-Revcrw Group.> en p. 14-17 ! 1450. 
1 Sobre el telna v.  A. SCHTAPP. ~'Eros en chase, , .  en C'irc: t1c.s ir~ict,rrc. Ed. Fernand Snthan. Pan'\, 1984. p. 67-84. 
I* H. %IETz~;I<R. op.  cir.. p. 369. 
" M E T ~ G E R ,  (l). c.it. pis. 20 qs. y 372. 



Fi,:. I .  1: Merlrlldr~ interior de rrnn copn (lei prrrpo cle Vierra 
116: L'rl joi~en en himation con disco ante un altar. 2: 
Erterinr de rrnn de /as corns de lrno copa del grirpo de Vieno 
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e1lo.s prohnblemente Irn disco. (Dihidos Cnrrnen Srinche:). 

un mundo que refleja un culto violento y alejado de la ciu- 
dad. donde se acentilan 10s aspectos intimos. cerrados, fren- 
te a 10s comunitarios de la polis Is. 

Loz sopone< en que aparecen habitualrnente estas esce- 
nas son 10s vasos contenedores de vino: crateras para mez- 
clar -vino y apua- y copas para beber. El vino es un regalo 
de Dioniso a 10s hombres. El es el linico que puede beberlo 
puro sin riesgo. Sus compaiieros. 10s s6tiros. de naturaleza 

mitad humana, mitad animal. comparten su gusto sin mesu- 
ra por el vino. Su parte animal les lleva continuamente a 
excesos incontrolados. Aparecen muchas veces representa- 
dos en ereccidn pennanente, jugando 1" persiguiendo a las 
minades. Su actividad se desarrolla siempre en torno a1 vino, 
a la persecucidn de mujeres -no de efebos. otro impulso de 
su mitad animal. incivilizada- y a la actividad musical. Tocan 
el aulds. la doble flauta. o instrumentos de percusidn. tim- 
panos o cimbalos. La mtisica y la danza frenetica conducen 
a 10s componentes del tiaso dionisiaco a una esfera de sobre- 
excitacidn salvaje, lejos del equilibrio y de la mesura. A tra- 
vCz del vino. de la danza y de las prkticas rituale5 como la 
oribnsia -la danza nocturna en las montaiia5-, el spnragmds 
-el despedazamiento ritual- o la omopllagin -comer came 
cruda- '0 lo humano se transforma y se pone en contact0 con 
lo divino. La danza extitica y el ritual dionisiaco encieran 
en el entusiasmo. en el sentido original de la palabra (ent- 
heds), una promesa de inmortalidad. 

Una se&e de cambios se producen al tratar 10s temas dio- 
nisiacos en el siglo IV a.C. El mismo Dioniso aparece repre- 
sentado m6s joven. Ya no es el adulto barbado de 10s vasos 
del siglo VI y primera mitad del V sino un joven imberbe, 
de cabellos largos. con un tipo inconogrifico muy similar a1 
del Apolo akersekdmes. Muchas veces s610 la rama saga-  
da de laurel -la eirisidne- de Apolo y el tirso de Dioniso nos 
ayudan a distinguir a ambos dioses. En las escenas dionisi- 
acas del IV a.C. se abandona la representacidn de alpunos 
episodios del ciclo de Dioniso y tambien la de al, ounas cos- 
tumbres tradicionales de determinados miembroc del tiaso. 
como la persecuci6n de mCnades por sitiros. Algunos epi- 
sodios de la vida de Dioniso continuan la tradici6n anterior, 
como 10s relatives a su infancia, pero la originalidad de la 
nueva iconogafia del siglo IV e s  la de representar al dios 
rodeado de mknades y sitiros, sd'avoir is016 le dieu au milieu 
de son thiase. de I'avoir opposC par son attitude calme et 
immobile aux transportes frknktiques de ses compagnons,, 
". Como miembro del tiaso un nuevo personaje, casi de 
segunda fila en el siglo anterior. cobra una gran populari- 
dad: Ariadna. Mis que el episodio desgraciado del abando- 
no de la princesa por Teseo en la playa de Naxos, frecuen- 
te en el siglo V a.C., se prefiere representar el final feliz, el 
encuentro de la mujer con Dioniso en la misma playa cicli- 
dica. Ariadna cambia su amor mortal por el divino y a tra- 
vCs de esta hiero,q~micr. de esta boda sagrada, alcanza su 
inmortalidad. Un caso similar al de Amimone y Poseidbn, 
tambiCn un tema popular en el siplo IV a,C. 2. 

Pero sobre todo en el siglo IV se pone el acento en las 
representaciones de caricter simb6lico. se insiste en crear 

1' C. G \SP.IRRI. .rDion\-sosir en b.ricr111 Irrirrnrrrtpt~icron .)l\.rl~olopine Clrrrrircre (LIMC). \,@I. 111. 1986. pig. 509. 
'" Como en cl ct:letrrc 11s-yktcr -\-:IS(, para refre\car cl vinn- dcl 3luseo Britlinico IARV?. 318.7). cf. Cith des imases. 1984. fig. 171. 
3' V. p.c. E.R. Dor~os. Loc ,rric,,yoc y lo irrr~c.iorlnl. Alianza Cn. IORh (4 ed. I,  plies. 251 ss. 
'I H. M1~7r;tiu. op. tit., p d ~  373. " t i  tcrnn. aunquc euLrni,o. tamhien estli prcsente Cnlre lax imponaciones dticas de Is Peninsula IbPrica. en un evcifo de Ampurias. en TRIAS. Lns 

c~eriinrtcir.c pr-itsqtrc clr lit P(~rtir~vrtlo /hiric,cr. Valencia. 1967. Ism. X f i  y en Baza (Grdnada). V. PRESEDO. kt ~~(,(.)sipoli.r de &I:o. Excavaciones 
.Arclueol~iy~~:i\ en ElpnRa. Xl:~dritl. I11X2. p. 255. 
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una atrn6sfera de beatitud, de armonia. de euforia. rnBs que 
en narrar el episodio concreto de un rnito. SBtiros y rnCna- 
des bailando o estiticos ante la epjfonio de Dioniso. En estas 
escenas no interesa la narracibn. s610 la alusicin sirnMlica, 
la evocaci6n del arnbiente dionisiaco, con irnigenes donde 
todo est6 impre-mado por la sobrenatural presencia de Dioniso. 
aiin cuando el dios estC ausente. Esta ~~desrnitologizaci6n>~ 
es una de las caractensticas de esta nueva iconografia. No 
se puede precisar en rnuchos casos qu6 escena rnitica se repre- 
senta, su ubicaci6n, o incluso es dificil identificar a 10s pro- 
pios personajes por la arnbiguedad de sus atributos. 
~Arnbigiiedad buscada por el pintor? 

Los estudiosos de la cellirnica Qtica siernpre han encon- 
trado una g a n  satisfacci6n al reconocer y nombrar cada una 
de las figuras pintadas en un vaso. Quizi el abandon0 tradi- 
cional del estudio de la cerdrnica Btica del siglo IV a.C. se 
deba en parte a la frustraci6n de no poder identificar a todos 
10s personajes representados y a la consi~uiente abundancia 
de zme+rplnined sr~bjects en esta kpoca '.>.-~ero. corno se pre- 
gunta H. Metzper west-il rneme certain qu'ils soient allCs au 
terme de nos exigences et nos discriminations?>> '.I. Quiz6 a 
estos artistas del IV no les preocupara dotar de una identi- 
dad concreta a cada personaje, sino sugerir una idea, crear 
una escena ade arnbiente,, donde muchos personajes. o algu- 
nos, queden en el anonirnato. 

Es frecuente que 10s ciclos se rnezclen en las irnripenes 
del IV y que personajes pertenecientec a distintos Qmbitos 
aparezcan en la rnisrna escena. En las dionisiacas encontra- 
rnos juntos. por ejernplo. a Dioniso y a Heracles. o a Dioniso 
y a Apolo. dioses opuestos. que sin embarso cornparten el 
misrno santuario: Delfos. En el templo de Apolo construido 
entre el 360 y el 370 a.C. arnbos dioses se reparten 10s fron- 
tones corno lo hacian con el santuario que Dioniso ocu- 
paba durante la estancia anual de Apolo en el pais de 10s 
hiperbcireos '6 .  

Otra contarninacicin rnuv frecuente en el 1V en las esce- 
nas dionisiacas es la presencia casi constante de un perso- 
naje del Brnbito de Afrodita. Eros. que casi se convicrte en 
este rnornento en uno mi5 de 10s cornponentes del tiaso y 
que. a veces. participa directarnente de la accicin. corno en 
una cratera de campana de Toya (JaPn) ( fis. 5 ) donde con el 
aztlrjr anirna el baile de ~Qtiroc y rninades. E r o ~  aparece ahon 
corno un adolescente. en carnacion blanca rnuchas veces. 
corno Ins rnujeres. aunque no es hombre ni muler. corno no 
es nifio, ni adulto. Esta iconografia de Eros nfeminado. blan- 
do, culmina en el siglo IV con las obras de Praxiteles 2;. En 
la cerimica algo rnis tardia del sur de Italia se represents a 
Eros cada vez rnis aferninado. con el pelo largo. recogido 
en la nuca corno lac rni~jeres e incluso llepa a convertir4e en 
un autCntico hermafrodita. La iconopafia de Eros comien- 

'' BEAZLEY. ARVZ. v. p. e .  en el caso del Pintor de T o y .  p. 14-48. 1.2.3.6. c i  del Pintor de Atenas 14627. en p. 1-15], 1. 7. 
z4 op. ei1. p. 129. 
'V. P ~ c s . a s ~ . ~ s .  X. 19.4.:  Q ~ E Y R E L .  *<Sc6nes apolliniennes et dionysiaques du peintre de P o t h o s ~ .  en  Rrrllerir~ de Corrt=~pontlorlce Hetleriiqrte. 

1984, I08 y G A S P ~ R R I .  *Dionysos>>. en LI\JC. 1986.5 10. 
' h  Es prohablernente esta escma la que se represents en una cratera de Basa: la panida de Dioniso -junto con Ariadna- v la b ien~enida a Apolo 

al que rinden hornenaie ritiroc y n~enades.  V. PRI:STIX). O I  11er.rripo1it rlr, Ro;tr. \ladrid. 19SZ. p. 71 \ 77. tic. 4 s .  I&. 17. 3 y 1. 
" A. HERVAVY. y H. CASSIV-\TI%. -Ern\,). k.~icorl  I(.nrroprrrplric~~rrlr M~tlrolo,qirre C'lri~ricoe (LIMC). vol. 111. f946, p. 937. 



za a camhiar corno sefiala Hermany '8 hacia rnediados del 
siglo V pasando de un arnbiente de dorninio masculine y 
homosexual a uno de dorninio femenino y heterosexual. Asi 
el dios aparece representado en los ultirnos afios del siglo V 
invadiendo las escenas de n e c e o  y en el N asociado a las 
irnigenes del tiaso dionisiaco. 

El ultimo de los cambios significativos que quiero sefia- 
lar en la iconografia dei siglo 1V es el rnornento elepido de 
la acci6n. En epoca arcaica se elige el rnomento a la accion 
misrna, 10s heroes luchando, Heracles realizando sus traba- 
jos, sus arhloi. las hazafias que darin farna y pervivencia al 
atleta en la rnernoria de 10s vivos. En el siglo V. a.C., en el 
rnornento de la ilustraci6n ateniense. se prefiere representar 
el mornentn anterior a la acci6n. cuando los heroes dudan, 
piensan. tienen que tomar una decisi6n. dentro de la corrien- 
te de la creencia confiada en el valor del pensamiento hurna- 
no. En el siglo IV se elige el momento posterior a la acci6n. 
Son escenas en las que aparece el heroe victorioso. que tras 
sus sufrirnientos. se representa ahora en un descanso rnere- 
cido. Aparece el heroe triunfante. el atleta desnudo en repo- 
so. Es el rnornento culrninante de la conternplaci6n del triun- 
fo, la apoteosis del heroe \I su victoria sobre la rnuerte. 

La mayoria de la cerirnica Btica que aparece en 10s yaci- 
rnientos ibericos se fecha hacia la primera rnitad del siglo 
IV a.C.. concretarnente entre el 380 4.340 a.C. Las formas 
que se irnportan son mu? variadas y cambian al parecer 
entre unas repiones ibericas y otras 'y. En Andalucia orien- 
tal predorninan 10s vasos de figuras rojas sobre los que estBn 
totalmente barnizados. El rnundo iberico andaluz, de rnar- 
cada tradici6n anic6nica. se surte de irnigenes externas 
pero quiz6 no extrafias. Las forrnas m i s  frecuentes en 
Andalucia son con gran diferencia las crateras de carnpa- 
na y las copas. Estos vasos en el rnundo griego estdn aso- 
ciados al vino y a su consumo cornunitario en el banque- 
te, pero en el rnundo ibkrico aparecen corno ajuar funera- 
rio y denotan m6s la propiedad individual corno objetos de 
prestigio social. Las crateras Bticas son rnuchas veces en 
Andalucia oriental urnas cinerarias que contienen las ceni- 
zas del rnuerto. Y es en estas crateras donde encontrarnos 
las irnB~enes que vamos a cornentar. 

Casi un 30ri de 10s temas identificados entre la cerhrni- 
ca itica de Andalucia Oriental son escenas de banquete. Sin 
embargo. en Atenas. el tema del banquete corno otras repre- 
sentaclones de la vida cotidiana. ec eutraiio en la\ produc- 

ciones del siglo IV 7". Ahora lo que se representa no es exac- 
tarnente el banquete rnisrno sino el mornento posterior: el 
sirnposio -;I. En las trnpezni. las mesitas de tres patas. no hay 
casi restos de alirnentos, corno en 10s vasos de epoca arcai- 
ca, sino frutos o dulces y adornos de ramas y guirnaldas blan- 
cas. Es el rnornento en que suele aparecer en escena el pnis, 
el niiio que sinre el vino. o la naletris. la hetera que toca la 
doble tlauta, mientras que 10s sirnposiastas beben. charlan o 
juegan al kdttnhos. corno en la escena de la fig. 2. 

En el banquete &ego participan s61o hombres. Las muje- 
res cuando aparecen permanecen de pie, corno las flautis- 
tas. o en algunas ocasiones se sientan accediendo a la invi- 
tacidn del varon con el que cornparten el lecho. Asi vemos 
una rnujer en fig. 2 que toca el arrlds sentada en una de las 
klinni. Los hombres se recuestan en 10s lechos por parejas. 
Cada una en una klinc, el eroste's ocupa la cabecera y el erd- 
tneno.7 -que ha sido invitado al lecho- se sienta a 10s pies. 
Pero en el siplo N la representacidn se ha sirnplificado tanto 
que el pintor dibuja s61o una gran kline en la que todos apa- 
recen juntos. En la cratera de la fig. 2 la pareja central esti  
jugando al kdrrabos. un juego muy popular en Atenas ya 
desde fines del siplo V. a.C.. tanto que Aristcifanes en 10s 
Acarnienses cuenta que una de las razones para el cornien- 
zo de la guerra entre Atenas y Esparta en el 43 1 fue el rapto 
de una cortesana de MCgara por un joven ateniense borra- 
cho por haber jugado al c6tabos esa noche 32. En nuestra 
cratera de Toya parece que se representa una de las versio- 
nes del juepo. la que consiste en hacer pirar la copa con un 
resto de vino. colocando el indice de la mano derecha en el 
asa. mientras que el codo izquierdo est6 apoyado en el lecho 
y lanzar el resto de vine a una rneta. En la fig. 2 la rneta es 
probablemente el gran cuenco que sujeta el compafiero del 
joven que alza la copa. quiz& el cuenco contiene 10s peque- 
iios cuencos -o.r\'hnphn- que flotaban en el liquid0 y que 
habia que hundir en el juego. Pero en la rnayoria de los vasos 
del siglo IV la rneta no estB representada. El prernio para el 
panador consistia en pasteles. frutos o huevos. corno lo7 que 
est6n sobre las mesitas. o, segdn se ha conservado en alsu- 
nas inscripciones. prernios er6ticos. relacionados con 10s 
rnismos sirnposiastas. con el pais, el niiio que servia el vino 
o la rr~rlefris 5. 

Estos vasos con escenas de banquete aparecidos en el 
rnundo ibCrico no cornpartian segurarnente el significado 
cornunitario y cotidiano con que fueron concebidos. 
Probablernente su sentido era. corno en las pinturas de las 
turnbas de Campania o Etruria. funerario. Asi M. Napoli 
en una escena de banquete. similar a la nuestra. de la cele- 
bre Turnba del *Tuffatore* interprets la Ilesada de un nuevo 

'* H F R ~ I ~ Y Y  !. C-\SFIV.\TIS, op. ( . if . .  p. 938. 
'" \'.p.e. C. S i u c t i r ~ .  <<El comercio dr vacos orireoz en Antlalucb oriental dursnte el sirlo n' a.C.: el '~Tnller del Pintcir del T i n o  N e ~ o . .  en 
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' I '  H. \~I-TIGFR. op. (.it.. p. -77s. 
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Fig. 3. Arna:onorrinq~ricr de 1 1 1 1 ~ 1  c.rcito.n cle cnrilpnrzn de Irr rrrriibcr 43 rlr Barrr (Grniiorlt~j. Mrrs~o 
Arqrreolbgico Nncior~nl. No in),.: 1969/6(?/29. (Dihrijo Soritingo Gorl:rile:). 

Fig. 3. Escerrn clionisicrca rle 1r11n c.r.titer-cl cle c,crrrrprlricr rle It7 rr~rnhrr 82 t l ~  Golrrtr (Grancrticr J clel 
"Pir~for de In Grifomnqrrirr de O.tfodw. No  in^:: 1979/70/505. (Dihrrjo Cnnneri Sririrhe:). 



Fiq. 5. Escrno dionisioc,cz rle uno crcitercr tie ccrmpnnn de T o ~ o  (JcrPn) del "Pinmr del Bizco". Museo Arqlreoligico Notional. 
R1" in\..: 1986/139/1. (Dihujo Connerz Srinchec). 

comensal acrediarno che il significato di partenza o di 
allontanarnento sia il pib accetabile, ma in senso figurato: 
do:rrernmo qui avere una scena che simboleggia la parten- 
za. i l  transit0 verso I'al di 16. una simbologia. cioC, della 
morte, del passaggio dell'anima da questa a quella vita.. . 

Este .<senso figuraton es probablernente el mismo para 
las escenas de banquete en el rnundo iberico. En opinion 
de R. Olmos estas imiigenes reflejan el status social del 
muerto que se entiema en una cratera decorada con un ban- 
quete -o habria que decir simposio- y tienen un sentido 
heroificador. La heroizaci6n del difunto a travCs del vino, 
de la mbsica y sobre todo representado en la plenitud heroi- 
ca del simposio 17. 

Otro tipo de imipenes que aparecen en el mundo ibCri- 
co con relntiva frecuencia son las <~p6nticas,,. ( 1 5 9 ) :  arna- 
zonomaquias y prifornaquias. En la fig. 3 se reproduce una 
amazonornaquia, la escena principal de una cratera de cam- 
pana hallada en la tumba 43 de Baza (Granada) Jh.  Aqui se 
obxerva un cambio con respecto a las representaciones del 
V. a.C. Los -piegos no son lox vencedores. no est i  presen- 
te ya el trasfondo optimista de la victoria griega sobre 10s 
persas como en el siglo V. a.C. Lo <<bBbaro,.. simbolizado 
aqui por estas mujeres puerreras -el contramodelo del papel 
que debe desempeiiar una mujer ateniense- triunfa sobre lo 
-civili7ado.b. Aqui log zriepos se vuelven de espaldas y 

ocultan, avergonzados. sus rostros bajo 10s escudos. El pin- 
tor nos muestra asi el estado de inimo de su Cpoca. 
Probablemente este vaso copie alguna pintura mural o alglin 
relieve. como el celebre friso de fines del V del ternplo de 
Apolo Epikouro en Figalia. Este friso, identificado por a l p -  
nos autores como la amazonomaquia de Atenas, tiene una 
fuerte influencia corno sefiala Bothmer en el arte del siglo 
IV, especialmente en Italia 3'. En el templo de Figalia apa- 
rece la representation de un griego desnudo. de espaldas, 
similar a 10s de nuestra cratera de Baza. En cualquier caso 
nuestro pintor copi6 el motivo en el gmpo de la izquierda. 
Al repetirlo a la derecha y situar 10s caballos afrontados, 
cornete un error en el cuerpo de la arnazona: el brazo y la 
cabeza adoptan una posicidn imposible. irreal. Pero esta 
incongruencia no es un problema para un artista de esta 
Cpoca que, ademis, fabricaba sus vasos para su comercia- 
lizacion en un Brea perifkrica. 

Es muy probable. corno ya hemos dicho mds amba, que 
estos temas Ilegaran a Andalucia de una forma secundaria y 
que su verdadero mercado fuera el del mar Negro. Sen'a un 
reflejo de la concepcicin de la geografia mitica de 10s grie- 
gos de epoca clisica. Una region lejana y birbara corno la 
Iberia occidental se confunde en el pensamiento @ego con 
su paralelo simktrico a1 otro lado del mundo, la Iberia del 
Ciucaso s .  

'' V. \I. Napl i .  L I  rorlrh(r tlc4 Trrffirtore. Rari. 1970. p. 155. 
:' V.R. Olmo\. c'Or~ia\tlc Elemen[\ in Ihcr~an Iconogriiphy?~~. en K ~ N I O S .  1992. 

Pur:.;rr)o. rip. (.it.. p. 7s-0. 
:- D. B o r ~ ~ t - Y .  Am(r:r>rrr in Greek .Art.. Oxfortl. 1957. p. 115-6. 
:' Sohrc el temn \ . :\. Do\l~uc;t-r ;.-\lox~nt Ro. c < b > . ;  tinnino4 ' Ikr is '  e 'ikro.;' en las fuente.; grecolatinas: estudio acerca de su origen y imbi- 

to dc. nplicc~cii,n~~. en I.rrccr~t~rnr 11. I'IS3. p. 203-214. 



Fig. 6. Esrerltr tlior~isittcir tlc~ rrrrrr crtitertr rle canrporrtr tie Tmrr (Johr) (/el " P I I I I O ~  (/el Bi:co". .ni-Ir~.seo r\rt/rreol~jgiro h'trci~t~crl. 
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Pero 10s temas que aparecen con niis frecuencia entre 10s 
vases riticos del 11' en Andalucia. casi un 50%. son 10s dio- 
nisiacos. Su abundancia parece indicar una clara preferen- 
cia del ibero de esta reyi6n por enterrxse en o con vasos con 
representaciones dionisiacas. R. Olmos seiiala que la ideo- 
lopia funeraria de lo dionisiaco que se rastrea en otras zonas 
del Mediterrineo como Macedonia o el Sur de Italia -'9 pudo 
haber llegado tambikn a1 sur peninsular, probablemente a 
traves del mundo punico y a Andalucia pudo penetrar a tra- 
vCs del asentamiento punico de Villaricos. 

En las escenas dionisiacas de las crateras halladas en 
Andalucia el personaje que con mis frecuencia aparece repre- 
sentado es Ariadna. La novia divina que es aceptada e inte- 
grada en el tiaso y que cambia su condici6n mortal por la 
divina a travCs del hiero's gnmo'.~, de la boda sagrada con 
Dioniso. 

Aunque a veces en las crateras de Andalucia aparece 
Dioniso. casi siernpre lo hace en compatiia de Ariadna como 
en la escena de la ti?. 4. Los dos amantes aparecen senta- 
dos. La postura sedente era la habitual en las estatuas de 
culto. como rcpresent6 probablemente Alkimenes la esta- 
tun de Dioniso para el santuario de Diony.~os Elelrtherelrs de 
la Acr6polis de Atenas "I. 

En la mayoria de escenas en que se representa la epifa- 
nia del dios mCnades y sitiros le rinden homenaje. Son esce- 
nas estiticas frente a las dinimicas en las qile aparece Ariadna 
(V. fig. 3 y 6). En una cratera de campana de Galera (fig 4) 
aparece representada la pareja divina. Eros subraya con su 
presencia el amor. Dioniso sentado. imberbe. sujeta un tirso. 
mientras Ariadna se representa en carnaci6n blanca en la 
pnrte superior. Esboza aqui un pesto de recato apropiado a 
una novia. que revela su oidhs. Levanta el borde de su ves- 
tido en un gesto amhiguo para ocultarse -enkhlypsis- o des- 
velarse -oiiokn'/ypsis- el rostro I t .  Sitiros y menades estin 
presentes. una menade se diriye a la pareja con una bande- 
ja probablemente cargada de 1.mtos mientras otra pennane- 
ce sentada al lado del dios. Ante la presencia inmortal el tiaso 
permanece estitico. Los tirnpanos quedan olvidados en el 
suelo y el ritcin donde se bebe vino puro aparece entre las 
piernas del s5tiro. 

Muy distinta es la escena que decora una cratera de Toya 
(fig. 61. Aqui aparece Ariadna sola. sentada. Ilevando una 
parera metilica en la mano. A1 contrario de lo que ocurre en 
la epifania de Dioniso. cuando estli sola Ariadna. sritiros y 
mCnades bailan. tocan instrumentos musicales y se prepa- 
ran para la fiesta. La mCnade de la izquierda baila y lleva un 
timpano y 10s pinchos para asar. tambiPn lleva 10s pinchos 
el sitiro de la derecha. Al contrario que en la escena de la 
fig. 3 aqui la atm6sfera est i  cargada de fiesta y de movi- 
miento. Cintas y guimaldas blancas que sujetan mCnades y 
sritiros o que aparecen en el fondo del vaso acentlian este 
nmbiente fectivo. Es la iniciaci6n de Ariadna, su aceptaci6n 
en el corte-io de Dioniso. 

En la fig. 4 vemos a un Eros adolescente. a1 lado de 
Ariadna. 345s aniba hemos visto c6mo Eros en el siglo IV 
se ~emancipan del iimbito de Afrodita y aparece muchas 
veces casi como un miembro mas del tiaso dionisiaco. En 
una cratera de Toya (fig. 5 )  es el joven dios el que ocupa el 
centro de la escena y la atenci6n de minades y sitiros en 
ausencia de Dioniso y Ariadna. Toca el alllds como 10s siti- 
ros, per0 es un dios. y asi nos lo indica la actitud de la mCna- 
de a su lado que retrocede ante esta epifania y levanta un 
brazo para protegerse del resplandor divino, como el shtiro 
de la fig. 4 ante Dioniso. En estas escenas en que no apare- 
ce Dioniso (fig. 5 y 6) se representan juntos personajes en 
movimiento y personajes en reposo. El movimiento violen- 
to s61o se frena ante la epifania del dios del tiaso. 

En general vemos que en las escenas dionisiacas halladas 
en Andalucia estin ausentes las representaciones de episodios 
miticos, como 10s relativos a la infancia del dios o el encuen- 
tro de Ariadna en Naxos. Tampoco aparecen persecuciones 
de mCnades por sitiros o escenas de consumo de vino. Se 
importan a Andalucia escenas simMlicas. que representan el 
<(ambienten dionisiaco pero sin hacer referencia a episodios 
miticos, probablemente desconocidos para 10s iberos. 

Muchas veces alpunos personajes son inidentificables 
desde el punto de vista griego, como en la cratera que apa- 
reci6 en la cimara de Toya (fig. 7), aunque sin duda la esce- 
na se podria clasificar como dionisiaca dados 10s elementos 
propios del iimbito de Dioniso como tirsos y timpanos. El 
esquema compositivo es similar al que se repite en la mayo- 
ria de 10s vasos: un personaje central destacado, muchas 
veces sentado. al que rinden homenaje 10s miembros del 
tiaso. que se acercan con coronas blancas, cintas. o pimpa- 
nos. Es una escena de apoteosis. El triunfo sobre la muerte. 
Esta lectura funeraria era probablemente la ibCrica. El difun- 
to aqui enterrado se identifica con el personaje heroizado, 
coronado por dCmones alados, que pertenece a una esfera 
superior. como el arist6crata o el dios, frente a 10s siervos o 
10s mortales. .(The image may illustrated his blessed state 
beyond the gave,  his initiation into that world of planty and 
light, a sort of loeroe sedes where he is welcomed>~ 4'. Asi 
una escena de dificil interpretaci6n -giega. un 1me.rplainer1 
arl?ject como la cratera de Toya. tiene sentido en el con- 
texto ibCrico. un context0 en este caso muy claro ya que se 
ha116 en una de las tumbas mis  ricas de la necr6polis gie- 
nense, en la famosa tumba de cimara. 

Entre 10s vasos -grie~os importados dumnte el siglo IV en 
la Peninsula Iberica se destacan pues dos temas, ambos pro- 
bablemente elegidos de una fornla deliberada por el ibero 
que se entierra en estas crateras. Estas escenas de banquete 
y dionisiacas tienen para el ibero una lectura funeraria heroi- 
ficadora, al identificarse el difunto con la imagen del vaso 
en que se entierra. 

El ibero de Andalucia oriental no elegia s61o unos deter- 
minados tipos o formas de vasos como hemos intentado 
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demostrar en otra parte a sino una iconografia concreta. comprendia no s610 a nivel formal. sino que era capaz de 
Estos vasos &egos llegaban a Occidente de una fonna media- realizar una lectura m8s profunda, de contenido, donde el 
ta, a travCs del intermediario pdnico, donde eran adquiridos trasfondo funerario de escenas como las de banquete o dio- 
y muy apreciados por 10s indigenas no s610 como elemen- nisiacas era cornpartido con sus vecinos del Mediterrdneo 
tos ex6ticos o de prestigio social sino como soporte de una central y transmitido por 10s comerciantes ptinicos que en 
iconografia funeraria. El ibero que elegia deliberadamente el siglo IV hicieron llegar desde Atenas esta cerdmica de lujo 
estas im8genes para enterrarse con ellas probablemente las a 10s ccb5rbaros,, del Far West. 
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RESUMEN 

Drtrante /as dkcadas centroles del siglo XI1 se percibe en 
algzrnos monasterios castellm~o-leoneses la in fllrencia de la 
emblemcitica abadia de Cllmy. Esta injluenciri instit~rcional. 
en un momento en qtte la monarqrrin relcja szr apoyo a la 
casa francesa. coincide con In prkctica concllrsicin de 10s 
trabajos en Ins grandes canterias borgoiionas. Dos monas- 
terios castellanos tradicionnles. San Sa11,ador de Oiia y San 
Pedro de Carderia. son receptores directos de la e.rpansicin 
de aqriellos talleres. A pnrtir de este momento parece pro- 
ducirse la codjjicacidn de lrna serie de reclrrsos y sohrcio- 
nes ticnicas que, progresivamente diluidas, estarcin pre- 
sentes en bztena parte de a1 esc~rlhrra de la segrrnda mitad 
del siglo XII. 

SUMMARY 

Dirring the cetrtral decades o f  the twelfth centrrr?.. the 
infllrence of tlle enlblernatic abbey rrt Clrtn,~ is perceived in 
some mona~teries~frorn Casrilla-Leoir. T11i.v irrstirrrtinnal 
infllrence. tt.lien the  monarch?^ re1a.res its ~~rppor t  to tlrc 
French Holtse, is coincident with the conclrrsiorl ofthe ~t.ork 
in the large bzrrgrdian masonries. T11.o trditional cosriliarl 
monasteries. San Sall.ador de Otirr and Sorr Peciro dc 
Cardeiia. are the ciirect receil-ers o f  those it.orkshops 'e.rpnn- 
sion. From that monrent onlr.ards. r11e codjficarion o f  a series 
of resolrrces and tecllrrical solutiot~s seen1 to take ploce tt~iclr. 
slowly ,t.ntering rlol4.n. \rill be present it1 most o f  the sclrlp- 
ture from the second half o f  rlre nt.elftlz centrrr?. 

Durante Ios liltimos atios se han ido valorando progresiva- 
mente y en su justa medida las conexiones artisticas .(plena- 
rominicas,, castellano-leonesas con Cluny. Asi. el conjun- 
to bibliogifico tradicional que realzaba 10s contactos insti- 
tucionales esta encontrando una respuesta material. En este 
sentido Serafin Moralejo ha incidido en el impulso clunia- 
cense, via la Gascuiia y el Lanpuedoc 1. 

En el presente trabajo tratare de justificar la apertura de 
una via directa de influencia cluniacense que va a ponerse 

de manifiesto en doc monasterioc benedictinos ca5tellanoc. 
receptorec. con mayor o menor intensidad. de las experi- 
mentaciones escult6ricac borpoiionac. 

I. EL FROSTAL DEL REFECTORIO DE ORA 

En el curso del aiio 1969. y a raiz de una serie de obras 
de reacondicionamiento en el refectorio del monasterio de 

* Quiero mosrrar mi agradecimiento a Mme. Dominiqus Vingtain, conqervadora del XfuiCe Ochier. p > r  su cordial colahoraci6n ) hci1idadc.i 
prestadas para la toma de data\ y fotopnfias. asi como a t0da.i aquelln\ per\onas que han hecho pxihle  la elahnraci6n dc c\re tirticuln. 

1 Los e~tudio% mls  recienter a e\te reipscto se deben a: John R'II.~.I.\\~%. {~Cluny and Spain,.. G(wrr. TXVII I k .I!lc)XS. pp.'S.3-lOl; Serafin 
MOR.\LF.IO. aCluny el les tlihut.; de la \culpture romane en Eipa~nr , , .  en: Lr7 : .nrr~~ernc~~~~c~~r  cl'Hrr:.rrer t l ~  Sernttr rr Cltr~l\, ~Cluny ,  ceptemhre 
1988). Cluny 1990. pp.405-414: .,Cluny y lo\ orifene\ del rominico palentino: El contesto dc San Xlartin de Fri,mi\r:i.., en: .lrtmcirIrr~ r0171-17 

el nne dc. Ins rir(irne.r r~li,yin.rtrs en P~rlerrcia (2.1 rrl 2% de Julio dc 19x91. Palcncia I'SsO. pp.7-3.7: Dchra Hass~r,. ctl4c \Vill Sake :2li\e Your 
Mortal Bodies: Cluniac Spirituality and the Tomh of A l f n \ o  Ansurez.. Gc,rrtr XXX!2 1190 I ) .  pp. 130-153. 





Fig. A. Srrrt Soh~orlor- cle Olitr (Bu~.,qo.s). Reconstrrrccidn 
delfrontal del refectorio. 

Fig. 1. Son Saltsador 
de Oiio. Refectorio 
del Monasterio. 
Frontal trcrc srr cles- 
crrbrirniento en 1969 

-- --- -- 
(Foto brir$pilio Soto) 

Fig. 2. Olio. Frontal 
del refectorio. E w d o  
actual en la panda 
none del claustro. 



subjetiva del monje o bien en que su conocirniento se basa- 
ria en algdn autor anterior? Afios m8s tarde fray Ifiigo de 
Barreda reprodujo nuevamente este texto copitindolo direc- 
tamente de su antecesorg. Lo cierto es que sobre el frontal 
com'a un pequeiio friso (10.5 cm. de altura), hoy parcial- 
mente destruido, en el cual atin son perceptibles, encima del 
primer arco del fragment0 derecho, 10s restos de unos carac- 
teres, posiblemente <<...NO AL ... r 10 (Fig.3). iPodriamos 
identificar aqui el texto transmitido por Argaiz? De ser asi 
estan'amos ante las palabras DOMNO ALDEFONSO. A 
pesar de su extensi6n y contando tanto con las posibles abre- 

Fi,? 1 Oiia Frontal del refectorio. Rrrro,~ dp i,licr;pcjbn iiaturas como con la htempci6n central que habria de pro- 
conmemorclril~n. vocar, como veremos mis adelante, un arco de mayor tama- 

iio, si convertimos la cifra del aiio en nlimeros romanos, ERA 
M C L X X I X, se podria encajar la referida inscripcidn en 
el espacio libre del friso. 

Fig. 3. Oiin. Frontal del refectorio. Arco B. 

E; cuanto a la formulacidn, hay que seiialar que encaja 
dentro del monocorde espectro del lapidario medieval, aun- 
que la asignacidn del reinado del monarca ccper omnes 
Hesperias* se sale de la rutina cancilleresca. Esto podria 
explicarse dentro de un erudito context0 monacal del que 
tenemos varios ejemplos en las transcripciones sepulcrales 
onienses transmitidas por Berganza 11 e incluso en algunos 
documentos coetaneos '2. A esto hay que afiadir las que da 
a conocer Barreda de 10s condes de la Bureba 13. 

Asi pues, la obra seria realizada durante el amplio aba- 
diato Juan de Castellanos (1 136/37-1160). periodo que sig- 
nificd cierta estabilidad para el monasterio despuCs de 10s 
des6rdenes civiles surgidos tras la desaparici6n de Alfonso 
VI. Hasta su Ilegada se habian sucedido una sene de abades 
de corto gobierno que ejemplificaban el turbio clima politi- 
co del momento. En 1125 era coronado Alfonso VII, hijo de 
Raimundo de Borgoiia y Urraca que procedi6 a restablecer 
el orden prosiguiendo el impulso reconquistador 14. Durante 

BARRED.\. op.cit.. p.362: HERREM OR!,\. op.cit. pp.164-165. 
11' DctrAr dc esto.; ultimoc caractere$ quedan nun los restos de un quinto del que s61o resta el trazo inferior, en sentido horizontal. que dificulta 

el derarrollo cnmplcro del nombre del monarca. por lo que las ahreviaturas. por otro lado algo mtinario en las inscripciones rnedievales, seri- 
an e\  idcntei. 

1 '  Fr. Francirco de BERGANZA: Antipiiedndes ~ l e  Espntin proprr~nndas en /as noticins de sus Re!~es y condes de Castillo la Vieja: en la Historia 
.Apnlnq@t~ccr dc Roclriuo Ijin: de Hii~rrr, fliclro el Cid Canrpecidor J en I ~ J  Coronicn del Real Monnsterio de Son Pedro de Cardeiin. Madrid 
1'1% voI.1. lih.IV. cap.XV1. pp..3lO-3l I ;  cap.XVII. pp.3 1-1-315: cap.XVII1. pp.317-318: 1ib.V. cap.XIIf, p.435; cap.XXXVI1. p.567. 
La hiblioteca de Ofia contaha a comienzos deI siglo XI11 con una prolija secci6n de libros de Gnmitica con autores como Terencio, Juvenal, 
Virgilio. 01 idlo. Lucano. o Salustio. que admitiria la comparaci6n con la que hahia en Ripoll (Manuel SANCHEZ MARIANA: aNotas sobre la 
hihlioteca mon5stica de San Salvador de Oiim. Kevi.itn rle Archi~~or, Bibliotecns ?. Mitseos, LXXXII ( 1979). pp.479-480). Tambien sobre la 
hihlioteca oniense: Fidel  FIT^: -El abad San Ifiigo ). dos ccidices del monasterio de Oiia.. Boletin cle In Real Accrdemia de la Historia., XXX- 
\..I11 ( 1901 J. pp.2M-2 13: 4lanuel C. DI.\L 1- DIIZ .: *La cultun alto medieval^^. En: Historin de Brrr~os, I1 (EdndMedin), Burgos 1987, pp.229 
v 2.75-235. - - 

1' b o s  docurnmtos del cartulario del monacterio utilizan una f6rmula similar a la h o n  de referirse al monarca. El prirnero, de 1144. es la rela- 
ci6n J e  Iar hsredades concedidak por Juan Slorieller y su mujer dofia Haro al monasrerio: '.Reenante Aldefonso imperatore in Toleto et in 
Almaria el in Baeca et per oninem Ispaniam>, (Juan DEL AL\\IO: Coleccirin dip/o~rrfitico fie Snti Snlr9ndor de Otin (823-1284). Madrid 1950, 
tomo 1. d t r .  19.;. pp.229-231 I .  El scguntlo, de 1150. es la cesi6n del derecho de patronato de un monasterio al de Oiia: *Reenante imperatore 
.-tltlefonso in Baegu et in Almaria et in Toleto et per omne\ esperianas partes., (torno 1. doc.208. pp.25 1-25?). 

1' .A comlenzo, del \islo SVI .e renov6 el clauitro realifindose nuevo.; sepulcroc para 10s condes. Es f5cil que se mcataran entonc-s las anti- 
zuai inrcripcione\ que lor adurnahan. copiindose en una\ placas conser~adas actualmente. En el sepulcro del conde G6rnez Gonzjlez, falle- 
:itlo en I I I7 se IeG: *Gurni~t\ Hiyeria5 qtti \ic defenderat orail Hector ut illiacas. Coniuxque Urraca fidelisl Hic gelidas hvemes. hic grati 
tempera verir/ Yre vidcnt. calique. nihil conrtarc ruh axe.. El de Rodri:oGomez. su hijo (+  1 153): -Clara temistoclis doctas s;begit Athenas./ 
Cilon:~: totru, Rtxierici kima reple\ it./ Hespcna tinei. yacet hie. Elviraque conius: qui super Astrigeri. letantur culmina tali. pp.345- 
71h1 . ,. 

14 Para ci periodo de Alfonso VII: John Frank STFPH~VS: Church Refom. Reconc/rrest. ond Christian Sociec in Castile-ko,t at the time of the 
Grc,s,~rjcr,r Kcfi,rr~t 1 1050- /I?FJ. Binghanitan l Q77: 5lantlel RFCIXRO ASTRAY: Alfi~nso VII. etnperndor. El itnperio hi.rp6nico en el siglo XII. 
\f:i<Irid lQ79. 



Fig. 5. Cllrti! 111. Cancel o cierre del coro (MlisPe Ochier, Fig. 6. Otic~. Frontal del refectorio. Capitel n"2. 
C1ltn.v) 

su reinado el monasterio es. junto a 10s de Sahagdn y N5jera. 
uno de 10s mis  beneficiados 1-5. Aunque no tenemos cons- 
tancia de su presencia en Oiia durante el afio 41, lo que no 
seria dificil l h ,  debi6 trasladarse cinco afios despuCs de esta 
fecha '7. 

I. 2. AnAlisis descriptivo 

Se trata de dos bloques de caliza blanca policromada en 
su cara visible de 0,27 m. de profundidad, 0.60 de altura y 

3.17 (izquierdo) y 2.03 (derecho) de lonpitud 1" Cada uno 
de ellos esta realizado en tres fragmentos ~lnidos pot- una 
sutura que corta por la mitad las enjutas l q  (Figs. 2 y 4). 
Formarian parte de un conjunto que vendria definido por el 
frente oriental del refectorio -8.90 m.- del que. contando con 
el arco que adn queda .in situa, restaria 1.86 m.. apronima- 
damente el espacio que ocuparia un desaparecido nrco cen- 
tral. Lamentablemente fustes y basas posiblemente habian 
sido tambiCn destruidos. 

En la peninsula no consenramos piezas similares. si bien 

15 Esther PASCUA ECHEGARAY: *Hacia la formaci6n politica de la monarquia medieval. Las relaciones entre la monarquia y la iplesia castella- 
no-leonesa en el reinado de Alfonso VII>.. Hispaniri. XLIXJ172 (1989). p.423. Las relaciones documentales de Oiia con Alfonro VI1 han sido 
tratadas ya en otro lugar (Joe6 Luis SEVRA GABRIEL Y GAL.AN: ..Arquitectura en el monasterio de San Salvador de Oiia durante lor siglos del 
romanico>>. en: I11 Jonrados Brrr,?flle.rns de Historia. Bur,qos en 10.7 sip1o.s centroles dr  In Edod ,Metlicr ( 15-18 ahril 1991 ). (En prensa). 

'Qurante 1141 recorre el eje este-oeste al meno$ en tres ocaqiones (RECI'ERO ASTRAY, Alfonso \,'I/. Drrpemdor .... 1970. pp.2 18-2 191. 
'7 En noviernbre de 1146 er entemdo en el monasterio el infante Garcia, hijo del monarca cuya tutela hahh sido encomendada al conde bure- 

bano Rodrigo GBmez y a su esposa Doiia Elvira (Juan del AI.-\%IO. op.cit. 1950. Vol. I ,  doc. 177. pp.21 1-2 13: Felix S.-GREW FERY~VDEZ: *La 
tenencia de Bureha en la primera mitad del siglo XII.. en: Homenoje (7 Fro! J~tsro PBre: de Crhrl. Srrrdia Sile~~siri 111. Abadia de Silos 1976, 
vol.1, pp.209-2101. 

18 Bloque A: 1.28 m.: bloque B: 1.12 m.; bloque C: 0.76 m. por su parte superior: bloque D: 0.90 m. por su parte superior; bloque E: 1.12 rn. 
19 Aun pneden observarse las incisiones de !as lineas rnaeslrrts del trahajn previo a la talla para cuya rnccanica resulta muy clariticador el tra- 

bajo de Danielle Vaiin JOHVSON: #The Analysis of Romanesque Architectural Sculpture: Veriryng the Steps of a Methodolopy,,. Gesrcr. 
XXVIII/I ( 1989). pp.11-20. Por otro lado conncemos por un documento de I465 dos dr Ins canterar de la5 que re nutria la f:ihrica de Oiia: la 
de Valdeperros y lade Escobados (SILVA h ~ r ~ ~ ~ ~ ~ .  op.ci1.. p. I I I ) .  



Conviene entrar en un aspecto: la utilizaci6n de timpa- 
nos e intercolurnnios corno soporte pict6rico (Fig. 1 ). Los 
fragrnentos que se conservan rnerecerian un estudio tCcnico 
a tin de precisar la existencia de pinturas coetineas -tal y 
corno seAala el informe emitido tras su descubrimiento-, o 
bien de alpin otro tipo de decoraci6n aunque esto 6ltirno no 
parece probable. Asi, el coro cluniacense alterna en alguno 
de sus trarnos arcadas abiertas con otras ciegas. &as deco- 
radas con flores esculpidas 2"Fig.S). 

De 10s ocho capiteles con que contaria la pieza se con- 
senran s610 cuatro (a1.0.25; anch.0.24; pr.O,12) con sus iba- 
cos (a1.4.5 cm.), desgraciadarnente bastante destruidos en el 
curso de las obras que produjeron el descubrirniento, de 10s 
que tres coresponden al fragment0 izquierdo y uno al dere- 
cho casi totalrnente perdido. Corno se trasluce del anilisis 
del conjunto, existe una total sirnetria -asi corno un incre- 
rnento en la cornplejidad en sentido centripeto- de la que se 
hacen eco tarnbiCn 10s capiteles z4: concretamente el nitme- 

Fig. 7. C l l t n ~  Ill. Capitel procedente del na'rtex (Mlrse'e ro es idCntico 3, 
Ochier, inv. 58. 2. 1. Cllmy). El capitel 1 es el rn8s sencillo del conjunto, quiz5 debido 

la decoraci6n de 10s refectorios rnediante la incorporaci6n 
de arcos en st1 frente principal, el oriental, no debio ser extra- 
iia 2". Sin embargo la cornposici6n general de nuestra escul- 
tura rnantiene una sirnilitud rnis que casual con 10s frag- 
mentos aparecidos en el curso de las excavaciones de Cluny, 
identificados por Conant corno restos del cancel del coro de 
la sran iglesia'l (Fig.5). La articulaci6n rnediante tres cuer- 
pns. basa. fuste y entablarnento. y de este 6ltirno a base de 
arcos de rnedio punto decorados con arquivoltas y rosetas 
en sus enjutas. es el utilizado por nuestro frontal con una 
escala algo mayor". Se trata pues de una cornposici6n cld- 
sicn a base de arcos con rosetas a rnodo de medallones, recur- 
so hastante usual durante la Alta Edad Media. incluso en el 
drnhito peninsular: asi lo podemos ver en edificios corno 
Santa Maria del Nannco. 

a que su-cara izquierda permanecia oculta por el muro norte 
del refectorio y sintetiza la cornposici6n del resto rnediante 
amplias hojas lisas y apuntadas en las esquinas y otra cen- 
tral. s610 visible en su parte superior, con nervio en el cen- 
tro . 

El capitel ndmero 2, a base de tallos con una resolucidn 
plenamente inmersa en el hacer de 10s talleres que conclui- 
an la inrnensa fibrica de Cluny III, presenta una sabia adap 
taci6n de sus elernentos a un rnarco rectangular, reforzando 
sus esquinas rnediante la mayor arnplitud en ellas del rnoti- 
vo vegetal escogido, de un rnodo arnpliarnente desarrollado 
en Borgofia: en este caso haces de tallos concluidos en volu- 
tas (Figs. 4 y 6). La cornposici6n se equilibra rnediante hojas 
pentafoliadas y largos tallos rarnificados y rematados con 
piiias en 10s frentes (Fig.6). Si bien el conjunto resultante no 
lo encontrarnos en 10s talleres cluniacenses, un anilisis de 
cada uno de sus cornponentes si nos permite esta conexi6n: 
volutas a base de tallos de doble vertiente aparecen en un 
capitel de la colecci6n Rebillard ' 5 ,  pifias con similar reso- 
luci6n en el 58.2.1 del Musee O ~ h i e r ' ~  (Fig.7). Incorpora un 

'" En eyte yentido podemor destacar el refectorio del monasterio premostratense de Santa Maria la Real de Aguilar de C a m p .  
Kenneth John Cou \sr :  Cllrn~.  I r s  4y l i~es  et la f ~ ~ n i s o ~ ~ t l l r  chefd'ortlre. Micon. 1968. fig.181. Mis recientcmente C.Edson ARM y Elisabeth 
B.SWITH han desarrollado esta hipi,te\i\ en un meticuloso trahajo (-The Choir Screen of Cluny I1Im.Arr B~tllctin, LXVI/4 ( 1984). pp.556-573). 
En Espaiia el unico coro rominico que conocemm reproduce una articulac~cin similar al cluniacense y dehin iniciarse m la ljltima dicada del 
sizlo S I I  tR. O T E R ~  N [ T S ~ ~  !. R. YZQVIERDC) PERRIY: El roro (/el Mne~tro  !VI(lreo. La Conliia 19901. 

2 Con unn alrura de a l p  mi.; de un metro y 1.09 m. de anchura en cada uno de sus arcos -incluidas las arquivoltas- el coro de Cluny realiza las 
tlore\ con un radio d< 0.16 m. 

I-: ..\u\II- S\IITH.O~. cit.. p. 572. fi2.3. Orro~ tnmos presentan arcos abiertos continuos (Brigitte M-zcRrc~: <<Elements d'une clhture de choeur ou 
chancel I'.'I,*, en: Clrr~r~  III. Ln .2ltrior Erclrsitr. pp.98-100. tip. 108). 

24 E\rc n\pecto h:~ sido estuifi3do cn Borgofia par Neil STR ITFORD. 3 partir de 13 distribucicin do capitelec en las iglesias de la zona, composicibn 
~ L I C  CI dcnnmin:~ ..\i\rem:~ tle capitel?\ pareadns- I-Romane~que sculpture in Burgundy. Retlectlons on its geoerafy. on patronage, on the sta- 
t~ ot \cuipturc and on the \\.orling method\ of sculptnr\~.. En: Arrisrc7r. n r l i ~ t ~ ~ ? ~  t~ pndlrcrion trrri.vrir,rte rill h l r~?~~n  Age. Vol.Jl]: Fnhrication 
el consc>mn~;~tion llc I'ocu\.re. P;lri\ Ic)')O. pp.240 y \\).. 

25 Clrrr~y 111. IAI .\lciior E(.c.lcsin. Fis. 1 10. pp. l ( X ) .  TamhiCn en una mseta conyen,ad:l en el M u s k  Ochier (inv. 1%8). Ver SAI!LNIER-STRATFORD. 
op.cir.. pl. 13-1. E\ta\ compocici~ines a h e  clc voluta\. F r o  re\trinrida.; u Ios Ahacoc. son especialmente frecuentes en lor talleres del Mediodia 
t'r:~ncir comn p l c m o r  oh\crv:~r cn !:I islecia ahnclal de Saint-Se~rr I v.: Jean C \ R  \.;or: Gascopne Romane. La Pierre-qui.Vire 1978. fig.31; 
11. DI RI.I\I-: 1.a Sculpture Rnrnane de 1.1 Route dc Saint-Jacques. Dc Conclucs 3 Compo\relle. Slont-de-illanan 1990. tiz.112 y 117). 

' h  C'/rr,lx 111. k~ ;!4nror tk.r./rri~r. Fif.9h. pp.q3-').3. Ver tarnhiin cl cnpirel del nartex de Cltlny referido en la not3 67. 



Fig. 8. Ofin. Frontal del refeetono. Capire1 tl" 3. Fig. Y. Cl~trl? Jil. Capitel procedente del ntirtex (PI-orix. 
Mrrse'e Fnrinier. CIr~nv) .  

ibaco desgraciadamente muy fragmentado en el que se adi- 
vina una composici6n que repite en cierto mod0 10s ele- 
mentos del capitel a base de tallos y volutas. 

El capitel nlirnero 3 se resuelve mediante hojas de acan- 
to con una composici6n similar al anterior: sin embargo el 
resultado es mks claramente cluniacense (Figs.8). Este moti- 
vo, basic0 del tip0 corintio, fub precisamente uno de 10s mis  
ensayados por la plistica de 10s talleres de la abadia borgo- 
iiona". Los detalles afirman y refuerzan totalmente esta filia- 
ci6n: las inte jecciones de las hojas cuadrangulares con tres 
pequefias barras o filetes a mod0 de ntgosidades '" el pro- 
fundo corte de las hojas puntiagudas. en fin. las suaves line- 
as que las sepann entre sf (Fig.8). Una comparacidn con 105 

capiteles de Cluny, sin olvidar la manifiesta diferencia de 
tamaiios, evidencia lo dicho: concretamente con el 78.25 del 
Musbe OchierZ9, y con un segundo de nucleo ortogonal con- 
sewado momentaneamente en el Musee Farinier (Fig.9). La? 
relaciones se hacen tambiCn extensibles a Autun en el haz 
c6ncavo de finas hoias que centra el capitel: concretamente 
con el del <<Arb01 dk ~esse,, de la catedral borgoiiona aun- 
que alli se desarrolla con forma convexa "' (Fig. 10). El Bbaco, Fig. 10. Aurlitf. Coterirnlde Son Ldzoro. Cc~ptrc,l ilc Itr urr\.p. 

tambikn uricticamente perdido. se decora mediante hojas 
lanceoladas en una composici6n idCntica a la de la arqui- 
volta superior del segundo arco (B). 

'7 Denise JAL~BERT: h f l n r e  sctrlptie des rnonrrments en France. Pnris 1965. pp.61M. Como ha serialado Etiane VFRGYOL.LE. .<Ie chantier de 
Cluny 111 offre donc un etonnant raccourci de toutes Ics .;pt-culations de.; sculpreurs romans \ur Ic thi.me cori~ithien~. l<,Fortune ct inforrune5 
du chapiteau corinthien clans le monde roman.. Kevrre ( 1 ~  /'Art. 90 ( 1900). pp.28-30). 

' V s t e  sencillo procedimiento de arnlgar. Ins juntunl.; de las hojas no aparect- en In\ cnpiteles de la.; 7onnr occidenrale.; de Clun! I11 -core y 
restos de los dos transept(,';- y si en la\ nlss tariiias. 

2" Clrrrt~ Ill. kr iMnior Ecclesio. P.95. tiz.05. 
3' Denk G ~ , v o r  y G e o r ~ e  ZARUFCKI ~i~lehertrrs  srrrlpre~rrd'clrrtrtn. Park IOhO. pp.61-63. p1.15. Amho' autorea apuntan el perindo 1 11-5-1 135 

para la realizacihn del trahnjo esculthrico de Autun. 



Fig. 12. Oiia. Frontal del refectorio. Roseta no I. 

Fig. 13. Oiia. Frontal del refectorio. Roseta no 3. 

Fip. I I .  Orin. Frontal del refectorio. Arco C. Detalle de lrs 
nrq~!ivo/tc~s. 

Consenramos tres tipos de ornamentaciones. En el arco 
A. y sintonizando con el aire del capitel derecho, las arqui- 
voltas estan sin labrar y la exterior peraltada. En el B la exte- 
rior desarrolla hojas trilobuladas contrapuestas. recurso muy 
difiindido en el rominico pleno'l. que recuerda en su labra- 
do el frico procedente de la gran portada de Cluny 111. La 
interior a base de zig-zags plantea mayores dificultades a la 
hora de buscar relaciones con Cluny, aunque lo encontra- 
mos resuelto de similar modo en la arquivolta exterior de la 
portada meridional del tnnsepto de Paray-le-Monia13? (Fig.4). 
El arco C se desarrolla con trenzados en su arquivolta exte- 
rior 7? y la interior angrelada -Y introduciendo en 10s peque- 

' 1  Jurgi5 B.~LTRI'S.\ITIS: Fornwtions. cl~fi~nnarin~is. h shlisrique omemenrole d~lns in sc-rclphrre ronrrrrle. Paris 1986. pp.38-39. 
'2 Ra\ mend OVRSEI.: Ro!~r,ro~yrle Korrrrrncj. La Pierre-qui-Vire 1974.lim.63. Tamhiin encontramos este motivo en uno de los marcos de las rose- 

t;l,-dcl frontal ds altar d r  Cluny de I 130. 
:I LO, tren~stlos, recurw por ntro lado arraigado en la canteria de Ofia corno signitican don de los capiteles plenorrominicos conservados y la 

6nic;l ariluiv<,lta de 1;1 puerta intcrior del ha\tial. aparece tamhiin desarrollado en Ins jambas de la gran ponada de Cluny y en muchos edifi- 
c,(,.; dc su entorno (K.J. Co\-\.Y-r: -Five Old Prints of the Ahhey Church of Cluny~ .  Spec,rrlrr~n (192s). pp.JOI-403. fi~s.1-3). 

7J I-c,.: ;lrco\ ;~ngrclado\. tan difundidos durante el rom6nico plcno corno mercsedores de un estudio si\rrm5tico de caracter monogr5fico. se 
incowran con t'rccucncia a1 ICxico decorati\o arquiIccl6nico. En Francia su utilizacicin durante exte periodo va a ser temprana corno se puede 
ver lar tlccor;rcione\ ilc. las mesa.; de altar del arcs Innpedociana (Paul DESCHXMPS: ‘<Tables d'autel de rnarbre exCcuties dans le midi de 
la France au X ct au XI \i&clcn. ~C!f:lnrr~e\. d'/~jstoirc. ~ I I  .\Io\.YII Ape qfirrr 11 .\l.Fc,rclinund Lor. Paris 1925. pp. 137-168). Su orifen hispinico 



iios arcos diminutos motivos vegetales 35 (Fig. 1 I). Este itlti- 
mo recurso nos Ileva. nuevamente con la 16gica diferencia 
de escalas, a la portada occidental de Cluny III en cuya arqui- 
volta interior 10s arcos angrelados llevaban injertados peque- 
iias figuras angelicas 36. 

c/ Rosetns 

Las enjutas se articulan mediante cinco rosetas 3' (0.27 
m. de radio) de dos tipos diferentes; la divergencia entre 
ambas se centra en una de las franjas, abilletada en una y 
combinando hojas lisas y estriadas.a modo de piitas, la sepn- 
da. mientras que 10s marcos se decoran con perforaciones 
(Figs.12 y 13). Este sencillo motivo fue ampliamente desa- 
rrollado por 10s talleres borgoiiones como podemos obser- 
var en 10s mitltiples fragmentos que subsisten en 10s princi- 
pales focos escult6ricos 38. Es la corona intermedia la mis 
ortodoxa den@o del lkxico cluniacense resolviendose de iden- 
tico mod0 a las de la mayor parte de 10s de la flores borgo- 
iionas 39. 

El temprano emparedamiento de que fue objeto el fron- 
tal ha posibilitado la conservaci6n de una fina capa de pin- 
tura. recurso logic0 en la escultura medieval. muy proba- 
blemente la originaria. en donde prirnan 10s tonos verdes 
(capiteles) y azulados (arquivoltas) junto al cadrnio y el oro, 
restringidos estos fundamentalmente a las flores. Esta poli- 
cromia se ve ademis dinamizada por la inclusi6n de peque- 
iios motivos geomktricos y florales -reticulas romboidales y 
hojas trifoliadas en las enjutas de 10s arcos angrelados- que, 
en definitiva. vienen a suplir el vacio de las superficies no 
esculpidas. No tuvieron la misma suerte 10s fragmentos del 
coro cluniacense cuya mis que probable policromia desa- 
pareci6 tras su d e s t ~ c c i 6 n ~ .  

I. 3. Analisis estilistico 

El frontal de Oita es una variante decoratin de un ele- 
mento clave en la organizaci6n del espacio liturgico como 
es el coro cluniacense, realizado se@n apuntan Armi y Smith 

y su incorporaci6n a1 lexica constructive cluniacense ya fue sefialado por Joan EV.ASS (Clrrnioc Arr qf rhe Rorncmesqrre Parincl. Cambridge 
1950, pp.38-39, Iims.46-55) y recientemente de modo mis especifico en la obra de Katherine \%'.ATSO\, que ademis realiza una clasificacitin 
de 10s mismos ( French Romnnesque and Islam. Anclolirsianr elements in French nrclritecrtrr~~l decorcrtion c.lf).'O-1lSO. Oxford 1999: cap. 
IV, pp. 109-164). 
En nuestro pais es la catedral compostelma la que los introduce con un c d c t e r  monumental (Sohre las influencias del arts hispano-irak: 
Francisco Avrou: aLas influencias hispano-irabes en el arte occidental de 10s siglos XI y XIID. Uoleriri rlel Seminrrrio de Arrr y .Arqrrenloeiu, 
VoI.111 ( 193135). pp.221-257: Manuel GOMEZ ~ I O R E N O :  El arre romdnico espcrriol. Esqrrertm de roi lihrn. Madrid 1934; Jose G A R C I . ~  Ro\co: 
Ln esculntru del siglo XI (Francict-Esparia) y s1r.r preredentes hi.rpcprinicos. Barcelona 1973 ). Destaca su adecuacihn a marco.; m6s mnde.;tos 
en el sepulcro de *Mudman. originario de San Pedro de Arlanza y hoy concervado en el claustro de la catedral de Burgos. en cu! a losa infe- 
rior adn se lee el epitafio de la difunta. Godo. fallecida en 1 105, fecha <<post quem. para fijar su cronologia (GOMEZ  OREYO YO op.cit.. pp.96- 
97,lam.CXVIU; Jose PEREZ CARMONA: Arqiritecfrcru?. esculntm romciniro.~ en Inprovincia lie U~tr,gos. Rurgos 1974 ( 1959 ). pp.4647. fig. 167). 

35 Este pequeiio motivo podna encontrar un contacto formal en 10s remates que foman pwte de las hoja.; de una roseta procedente de Cluny. 
actualmente en el Musee Ochier (inv.1906-8) (Ver: SALILNIER~STRATFORD: op. rir., pl.134) asi como con 10s de un capitel procedente dr  la 
nave o el nartex de la gran iglesia (Clrtn?. 111. La Mnior Ecclerirr. Pag.92, fig.96, Musee Ochier, inv.58.2.1. Ver tigura 7 de e\te articulo). Por 
otro lado la incorporaci6n de frutos compuestos a base de de panos homog6neo.i se encuentra muy difundido entre lo\ capitelec de Autun 
(GRIVOT-ZAR~TCKI: op. cit.. PI. I4 b. 16. 61.65 ... : JALABERT: op. cit. pp.67 y ss. vease tamhii-n la figura I I de nuestro textol. 

36 COVA~T:  five Old Prints ... w. op.cir. pp.401303. figs.1-3: Cl~rri?. Lr Pelises .... op. cir.. pp. 100-107. tiss.27-30 )' I X. Ver tamhien: Joseph 
TALOBRE: <<La reconstitution du portail de I'Cglise ahhatiale de Cluny.. . Hrrllerirt Morrttmmrr~l. 102 r 1944 I. p.229. 
Arquillos con motivos decorativos en su interior 10s encontramoc adaptado.; en la\ cornicai de editicim tardorromlinico\ peninsulare.; duran- 
te la segunda mitad del siglo XII. En este sentido destaca San Vicente dc Avila. con5tmcci6n paradirmitica en el cntlujo horgoii6n incorpo- 
rado en estos momentos al rominico de nuestro p a i ~  aunque JocC Carlo\ VALLE F'FRFZ explica c\ta coIuci6n abulen\e mcdiantc la asimilac16n 
aiiadida de un recurso que habna que huscarse en el .Centre-Oeste de Francia. particularmente en el Poitou !- en ohras del ripo dr  la fachada 
principal de la iglesia de Notre-Dame-la-Grand de Poitiers ( * < L a  cornisas sobre arquitos en la arquitectura rominica del noroecte dr la 
Peninsula Ibir ica~.  Compo.~tellontrtn, XXIX ( 1984). pp.3 17 y ss.: tamhien en ~ L c s  corniche< sur arcature\ dam I'architccture romane du nord- 
ouest de la peninsule ikrique,,. Les Cahiers de Saint-Michel de Cuxa. XV ( I9X4I. pp.225-262). 

37 Este recurso plistico, que al parecer no surgi6 en ninguna escultura *in situn en Cluny hasta el proyecto final de la fachada occidental. es con- 
siderado por ARhrl Y SMITH una decoracidn tipicamente cluniacense (op.cil., p.568). En Espaiia y durante el rominico plcno In.; roxetas con 
cierto desarrollo aparecen restringidas a las metopas de la fachada de las Platerias en la catedral de Sant ia~o de Compo\tela y a la cabecera 
de la catedral de Jaca y edificios en su 6rbita (v. Gowt:~ MORENO. op.cit., Iims.CLXXXn1-CLXXXIV). 

34 JALABERT: pp.67-68; en Vezelay: S A C W I E R I S ~ ~ T F ~ R D :  tigs.267. 282.183; Francis SAL.ET: Ln Mrrrleleirie de Vt::rlny. Melun 1948. p1.43. 
39 Las similitudes pueden obsenrarse -sobre todo en sus petalos intermedios- con las rosetos realizada.; en el frontal de altar que C O V ~ Y T  consi- 

dera de la consagraci6n definitiva del templo. realizada en 11-30 por lnocencio I1 duranre el ahadiato de Pedro el Venerable (COV.A\T: CIIIII?.. 
Les 6,elise.r. op.cit.. i1968). pp.109-110. fig.180) y en menor medida con 13s del coro de Clun)' Ill (.&RuliS\rm: p.557: Charles T. L ~ L E :  
eRomanesque Sculpture in North American Collections. XXVI.The Metropolitan 4fuseum of Art. Part \.'I. .4user$ne, Burgundy. Central 
France. Meuse Valley. Germany.. Gesta. XXVIL ( 1987). p. 160-161. tig.8. Asirnismo ce percihen conexiones con I;i\ t l o re~  dc la antenave o 
nartex de VCzClay (Francis SALET: La Mdeleine rle I'i;:61ii?.. op. cit.. PI.43. no XIXI. A h  tencmos que referirnos a un fragmento aparecido 
ha!o el suelo de la sala capitular que reproduce lo que podria ser una nueva roseta de radio idi-ntico a lap dcl frontal. i\unque re\ulta arrie\ga- 
do vincularia a este -present2 un marco a base de entrela/o\ y en su intcrior unas npatas>r doc tic lar cuale\ invaden el marco- ec nlir que pori- 
ble una autoria coincidente. 

ao El fragmento consemado en el Museo <<The Cloisters>> conserva algunos restos (LlmE: *Romanesque Sculptu re....,. art.cit.. pp. 160-161. lig. 
8). Cahria superir la posibilidad de una aproximaci6n a la policromia de la realizaciones cluniacen\e.; a Ira\& de este frontal. Sohre la poll- 
cromia de Cluny 111: Helen KL.EISSCHI>~T: <Notes on the polychromy of the Great Portal at Cluny>.. en: K.J.COV.\KT: c\lcdiaeval Academy 
Excavations at Cluny. X,.. Speculum, XLV ( 1970). pp.36-39: CONNT: Clrmy. Lev Pg1ive.r .... op. <.if.. p.102. 



hacia 1120-1 130. al final del periodo de construccidn de 
Cluny 111. cu31ido probablenlente la igslesia estaha siendo 
equipncla con el mohiliario litilr~ico necesario para su con- 
sa~mcicin por Tnocencio 11 en 1 1 30A1. Lo< timpanos aqui se 
utilizan corno soporte pictcirico a1 que se suman'un los espa- 
cios de 10s intercolumnioc, prescindiendo dcl trahajo escul- 
t6rico que presenta el coro de Cluny. 

;,Per0 en cluS contexto se habria realizado esta obra? Hacia 
1120- 1 130 se encuentran en plena actividad los mis  pujan- 
tes talleres borgoiiones concluyendo sus ohras en el curso 
dz la s i~uiente  decada. Antes de 1135 estaria concluida la 
filchada oestc de Cluny 111'' : con las dificultades que supo- 
ne la nula documentacibn. el nartes. se realizaria en varias 
campacas. la prirnera de las cuales ejecutaria los dos pri- 
rneros trarnos entre 1 135 y 1 1354'. Por otro lado. entre 1 125- 
35 seriu realizada la obra escultbrica de AutunU con la que 
esta parts del monasterio ha sido vinculada15. Tanto en varios 
de sue motivo~ como en la ejecucidn. el frontal oniense evi- 
clencia una dependencia total respecto a los talleres borgo- 
iiones del segundn cuarto del siglo XII. 

Desgraciadamente no podemos precisar nada rnis sohre 
13 autoria de esta ohra para cuya realizacibn. dado su tama- 
rio. no ~ e r i a  preciso miis que un individuo o en su caso un 
pequeiio equip0 de canteros fonnados en el hacer de la dtirna 
camparia de la pran iplrsia de Cluny. el nartex -inconcluso 
hnrta el si_rlo XIII-. condensando todas las euprrimentacio- 
nes plristicns realizadas en las cantenas prbsirnas de Vizelay 
y de AutunJ6. Los detalles sohre la realizacibn del encargo 
o la procedencia directa o no del autor/res de este frontal 
para el frsnte principal del refectorio se suman a la azlome- 

racidn de incdgnitas que tenemos en este periodo. 
Sin embaryo es posible explicarnos 10s contactos de un 

rnonasterio benedictino independiente con Cluny .17. Ha sido 
seiialado el fuerte intlujo cluniacense ejercido sobre el rnonas- 
terio de Oiia a partir de uno de 10s escasos cg ices  conserva- 
dos de su biblioteca, actualrnente en la Ambrosiana de Milhn 
J\ En 61. copiado de un original de rnediados del siglo XfI en 
los dltimos aiios de la centuria. aparecen sefialadas. junto a las 
tradicionales tiestas hispinicas. otras especificarnente clunia- 
censes entre las que destaca la celebraci6n del dia de Saint 
Maieul. cuarto abad de Cluny (963-97). el 11 de rnayoJV. 

Las relaciones de Oiia con Cluny. reiteradas por la histo- 
riografia traditional. se han basado en la falsificacidn del 
documento de reforma de 1033 a mediados del siglo XI1 
en el que se insiste en que Sancho I11 GarcCs habria intro- 
ducido la observancia cluniacense en el monasterio elimi- 
nando la comunidad duplice que subsistia hasta entonces 
Con ello Ofia quedaria liberado de la fuerte presi6n que venia 
ejerciendo el obispado burgalis. especialrnente incisiva en 
las dCcadas centrales del siglo XI1 5' .  En este sentido se ha 
apuntado la miespada pero sugerente hipdtesis de relacio- 
nar la falsiticacidn con la estancia de Pedro el Venerable en 
Espaiia durante el afio 1 147 5'. 

Asi es como la presencia de la canteria cluniacense en 
Ofia. le-jos de aparecer corno una conexi611 aislada con el 
monasterio borgofi6n. viene avalada por el contact0 institu- 
cional marcado por el c6dice de la Ambrosiana y de alpuna 
manera por un documento adulterado que canaliza su refor- 
ma a travks de 61. 

4' AR\?I/S\IITH. p.558. Deiafortun:~darnenre no conocemos m.is que de forma muy sumaria el aspscto qus podria precentar el refectorio de Cluny 
Ill. ni tun iiquier;~ el de :~lguno dc lo\ frunde< priorato\ que de 21 dependian (Joan Ev ~ Y F :  T1re Ror~r~rrrrrlrre Arclri~ect~rre of tire Ordt~r o/'Cllnr?.. 
C:inihridge I 93X. p.l-13: COYA\T: C/rtrl?.. Lev c~,q/i.sc.r. op.cit.. p.7-7). 

'' Xcil S - r ~  \TFORD: <.The Documentar). Evidence Ihr the Building of Cluny Ill.. en: Le Gorr~~errrerri~nr tl'Hlr,prrrs (kc, Sernrtrcf CIfrr7y (Cluny sep- 
temhre 1088). Cluny 1900. p.201. 

" K.J. Co\ \vr: .<La chron(>logie (15 Cluny iIl. d'uprei lec fouillei.r. Ctrlrierr (Ic Cir.ili~~rrior~ ilIPdi61.nle. XI\' (1971 ). pp.345-316. 
" Gut\ OTJL \RYEC-KI: p. 152. .A e\ta\ dos f:ihrisa\ ha! qoc afiadir la de VC~clay cuyo nartcx fur c o n s a ~ l d o  cntre 1 1-16 \. 1 152. S . \ L ~ .  Lcr Mer~lc~leine. 

0/~.l.i1.. p.59 v c\. 
'' F. S \Ltr: . .~ luny  III>>. Rrrllrtirr Alnrrr~rrrentrrl. 1968. p.789. 
bh La\ c\timncionc.: \ohre el ritmo de trahuin de la escultura de ecte momento hablan de un capitel por semnna (SAI-ET: Lcr M~cIt~Ieirr~... p.143; 

Grivot!% \RYT(.KI:  p. 15 1 ,  n.9,. 
L' Guy dc V $1 n!-s: LP rr1011er~.hirn7c clrmicirn c1.s nrieirrc9s r r f r  X1'e sii.[.l~. Paris 1970. 1.11. p. 171. 
'* S1anur.l DI \I_ Y DI 17: 11rclr.r Sc riprorrmr I-rrrirrrrnrrrr ,\lcp(lii .4t,r.i Hirpnr!orrtrrr. \ladrid 1959. p.135. n" IOS5. En este chdice Luis VAZQLFZ DE 

P \ K G  \ dc\cuhrili el m;~p:i de uno ile lo\ h a t o \  que ruvo el rnon;l\teri~) onieme I-.L'n mapa de\conocido de la serie de loi 'Beatos'),. en: Actcrs 
clr.1 .S'rrirpr~\io pttr-tr el E\/rrtlrn (/el Ioc critlir~ev llrl Corrrc~ntrrrin trl A[~oc '~ l ip \ i  ,a de Rr,otr~ dc Lilhorrtr. Xlatlrid 1978, vol.1. pp.271-278. 
A ello Iiahria que afiatlir In celchracicin de Sointe Con\ortia el 72 dc junio o el dia 5 de septiembre. la conmemoracibn del traslado de las reli- 
quia\ dc Saint-\lareel Pap:! a la ahadis cle Cluny. asi como un ?ran ndmero de santoc prwcclenres de la Boreofia y del centro de la Galia (B.de 
Ci \I~T!T-R: calcndrier franco-hispanique de la fin tlu S l l c  \ikcle.%. :~trtrIr~~rti Br~llnntliorrc~. LXIX 1 1951 ). pp.2S2-373. Tambien: D . G . M ~ R ~ :  
.Rain;iud I'erniitc st Ivc\ de Chartrei: un 2piwde de 13 cn\e dtr cCnohitismc uu Sle-Xlle \ihclc;>. Rei.rre R~~rPdic~r i~~e ,  XL (1928). pp.100-101. 
nota 41. Tambi2n con\ervumo\ en la Bihlioteca de I:I Real Academia de la hiitoria un Leccionario drl siglo XI1 (1n.;.no 0 )  procedente del tam- 
hi6n independlent? mnnn\tcrio henrdictino de Snn \I~lllin dc lo Cogolla quc remnrca este intlujo cluniacen\r. A\i, junto a la celrbracicin del 
tlkt de S:~int-Xla~cul. se colimemora tanihi2n el tie ELI \ucesor cn el ahadiato de Cluny. Saint-Odilhn (90-1-10-18) asi como de otros santos fran- 
ceie\ (C. PIRW P\$ToR: .<Indice por titulo\ de 10s cildices procedentc\ dc los mona,terin\ dc Sun Xlilllin de la Cogolla y San Pedro de Curdefia 
e\i\tenrc\ en 111 Hihliotc.~;~ de la Real .Acatlsmia tle la Hi\toria,,. Ho!rrirr cle Ifr Rcrr!.-\c.nrlemirr cle Irr Hrrtoritr. LIII ( 19081. pp.169-470: GAIFFIER: 
op.r.ir.. p.2S11. 

"' Fu2 1.uci:lnrr SERR \YO qi~ien aptlnth por ye7 primem el oh.ieti\.o de e\ta faliificacihn a partir de un tlocumcnto de reforma previo (N ohirp0- 
C/O ( 1 ~  R,rr:cr~c v C'crrrillrr 11rir7riii1,rr. Si?lov \'- ill. >ladrid Ic)35, 1.1. p.2271. opinirin que han mantenido Fray JLIS~O  RE^ DE URDEL: SANCHO 
r I \1 \ I  OK I,$. U \v \ R E  \. bladrid 1950. pp.3 1-1-3 16: .-\nlonio 1-IYAGI. Coxnr: Lnc oriqenc,~ tlrl I!I(~II~I~(IIO l~enetlicrirrn er7 Irr Perrirrr~tltr l/,iric~rl. 
l-e61i 107.1. \'r>l.Il. pp,t12~-670: Peter SFG~II . :  tifi~ri:rrtftr rrtrfl h'lr~~r~~rre~lr~rrrr it! Sp~rrrie17. L'rrtervrrc~lr~irrq~~r~ iil,c,r (lie CIlrt7i~cc~rl~erk/i~v~er irr 
Ktr\tiliorr-l.c,rirl 1.i1trr Rc,:.rrrr: c1r.j 11. I?;\ :rtr \fitrc rIr.5 I..lohri~rrrr~lc~rr.v. Kitllmiinr IC)'1. pp.43 46 :  Jnvier F \cr L4r \ST\: <cSancho el Xlaor  de 
\:I\ awn y el mon;i~tcrio clc Si~n Sali ;ldlrr tle Ofia-. Hi\!~trrrttr. XSS\'II ( I't77 I. pp.307-117. 

" Szylin i.1. P;ltcnio. mtrnlc de S:ln Juan tfc la Pciia in\truitfo sn cl mona.;tcric> dcl San Odiltin. se tr:lsladh a Ofia a instanci:is de Sancho 111 el 
\l:~!cbr ;I fin dc r~f(>r111:11- un cenohio ~lliplicc cu>:l tl~\ciplina .;e hahia rclqc~do (.A~.\srn. c~p.c~t.. 1.1. cloc.26. pp.46-52). 

' 2  Sf l4K \\o: O[r.(.i/,. 1.1. pp.3(>0-.7(>7, 
=: F. \( I I - \ r \ s r  \: Ol~.i'rr.. pp.2V1)-.;I?. E\te nii\mc> ailtor ha apuntado 13 \i~nilitutl cntre la t:.il\iticacirin onicnse \i otra re;ilirnda de modo mis 

ahierto en S;ln X11!16n dr. I;I Clx:cllla en 10.?0. c<in itlCntico oh~cti\o. clutlir el pago de In\ rercias epi\copllcs 1p.31 I ). 



Fig. B. Stzri Pedro de Carrieric~. Clnzlstro de 10s Murtires: Parliia S~rr, Seccirin. 

Fig. 14. Sarr Pedr-o tle Crlrrle~ic~. Clnzrstro de Ios Mn'rtires. Pantlrr vtr. 

11. EL CLAUSTRO Y LA SALA CAPITULAR DE tarnh16n ilno de lo\ mona\tertos del an t l~uo  condado cacte- 
SAN PEDRO DE CARDERA llano mli\ beneficlado\. ~ncrementando \ L I  proce\o eupm\l- 

t o  h a m  contonnar uno de lo\ dnrnlnlos m'l5 poclerclcos cluran- 
41 yual que OAa, y dentro del espectro rnonlistlco caste- te el s ~ g l o  XI 

llano. Cdrdeiia \e al7a como t ~ n o  de 10s grdnde\ emponoe En e\te sent~do cahn'a tener en cuenta la campaiia cons- 
plenaniente h~spdnicos que acopiernn en el curco del q l o  t ruct~v~i  p u e m  en marcha en San Pedro de C.trdeiin. con 
XI la (<Repla Bened~ctin. Fundado a fines del 51glo IX. tue muchn fctc~l~datl trd\ s i ~  anex1611 al mona\teno de Ciuny en 



Fig. 16. Cllrny 111. Cancel o cierre de coro (Musée Ochier. 
Clirny) 

Fig. 15. San Petiro de Cnrdeiio. Clarrstro de los Mártires. 
Pnrldcr sirr. Roseta. 

agosto de 1112 ". durante la estancia de Pedro el Venerable li. 1. Análisis descriptivo y estilística 
en la Penín~ula'~; cronología que estaría apoyada por el fron- 
tal de Oña. Sin embargo la dependencia de Cardeña con res- Puestas plenamente a la luz durante los años cincuenta 
pecto a Cluny debió cer efímera, ya que según señala Berganza 58. las arcadas y puerta de la sala capitular por un lado y la 
la comunidad se resistió a la pérdida de autonomía5h no lle- panda claustral de la iglesia (Fig. B) por otro, evidencian 
p n d o  a figurar en ninguna de las actas conservadas de la una filiación cluniacense indiscutible 59, con una articula- 
abadía borgoñona 57. ción semejante a la del frontal oniense a base de rosetas en 

'4 Con esta donación Alfonso VI1 quedaba liberado de la gravosa carga que suponía el censo anual instituído por su bisabuelo Fernando I (Auguste 
BERY-\RD et Aleiiandre BRCEL: Recireil des chcrner de I'ahhn\.e de Clirn\-. Paris 1891. t.V, pp.133436). Para la puesta en marcha de este censo 
al rnonacterio hor_roñón por parte de la monarquía castellano-leonesa (Charles Julian BISHKO: «Fernando 1 y los orígenes de la alianza caste- 
llano-lconesa con Cluny,,. Ciradernos de Historicr de E.~prrrio., XLVII-XLVIII (1968-1969). pp.31-135150-135). 

'' Ch.J. BISHKO: <.Peter the Venerable'c Journe>- to Spain.. Srirdin Anselminno. XL (1956). pp.163-175; trabajo ampliado más tarde: «Peter the 
\'enerahle's Traverie of Spain: Some Further 0hsen.ationsn. En: Sprr~iish (irid Porrii~irese Mo~lostic Histoc. 600-1300. London 1984, XIII; 
P. Damien V.\v DEU EYVDE ,'Les principauii voyases de Pierre le Venerable-. BenedictNin. XV ( 1968). pp.58-109. 

'h Segiin \eñaIa este autor '.en la Biblia Gntica del blonasterio de Cardeña, copiada a los principios del sicolo de novecientos, al fin de los libros 
de los Slaccibeos. fui- tra\ladado un Cronicon latino. en el cual. con una fecha posterior en dos años al documento de la donación a Cluny, 
podía leer\e: ,.Era de SICLSSXII (año 1 1 4 % )  vino el Emperador Don Alfonso en el Monesterio de Sant Peydro de Cardeña, t. echo dende al 
.Ahiit Do Slartin. t: quantos Slonse., eran con i-l en el Slonesterio. 6 dio1 al Ahat de IISant Peydro de Cruniego (lease Cluny), 6 vinieron y 
Slongc< del Ahat de Cniniego al Sfoneiterio, t: moraron y tres años e medio: 6 ellos veyendo. que non podian y fincar. tomaron el oro. 2 la 
plata. i- los te\oros de la Eglcria. t: fiieronse. t: complidos los tres años t. medio. el dicho Abat Don Martin tornóse i su Monesterio por man- 
damiento del Papa. i- non J k111ii de que se sartar una hora.. (BERG.+Yz+: op.cif.. 1719, tomo 11, pp.579 y 588-5893, 

5' En un momento en el que la jurisdicción episcopal ejercía una hasta entonces inu~itada presión sohre Ioc monasterios de sus diócesis. Cardeña 
vi6 repentinamente como <e abría otro frente de presión que amenazaba aún más su tradicional independencia. Hasta al menos los comienzos 
de la década de los sesenta el monasterio se sumergió en diatrihas y polémicas siendo confirmada su teóricamente derrogada donación a Cluny 
en 1 157 y en 1 163. aunque con matices a su favor. por el obispo de Bur~os  Pedro Pérez ( 1  156-1 181 ) (SERR~YO: Op.cit., 1.11. pp.61-62: Salustiano 
~IORET-\  VELAYOS: El ~ ~ l o ~ l a ~ r e r i o  de Srrn Pedro de Cordeñn. Hirroria de irn cloniinio ~noricístico cartellano (902-1338). Salamanca 197 1, 
pp. 191-198: SEGHL: pp. 102- l 10). 

'Vrancisco I~TG[.EZ: *Obras de restauración en el ala sur del monasterio de San Pedro de Cardeña»,1958. Ministerio de Cultura. Archivo Central, 
cala 70.926: José Antonio .~REL'II.L.+S ASIY: «Obras de restauración en el monasterio de San Pedro de Cardeña.. 1964. Ministerio de Cultura, 
archivo central. caja. 7 1.191. Hasta el comienzo de estas intenenci6nes, realizadas con motivo del establecimiento de una comunidad tra- 
pense en 1912. este fragmento de claustro estuvo parcialmente emparedado formando parte de la llamada <<Capilla de los Mártires*. (Sobre 
I:is ici\itude\ del Ilam:ido *Claustro de los \lirtire\.: Jiian ~ ~ E Y E Y D E Z  PIDXL: ,<San Pedro de Cardeña IRe~toi  y memorias del antiguo monas- 
tcrio.. . H<,i.trt, Hisprrrliqrrc~. XIS ! 19081. pp.82-I 1 1 l. Con\ iene reseñar alsunas de las manipulaciones que ha sufrido esta panda: fue posible- 
inentc dcsmontail:~ a rnedi:i<los del Gglo XV como se evidencia en tre\ de los capiteles y en el conjunto de sus basas tronco-piramidales. 
P(>stcriornicnte. !:i en nuc.\tros días. fiic alterado el orden de las rosetas diirante el proceso de restauración como obsen,amo< al contrastar su 
actiial Itxrnliración con la que presenta en 13s fotografia~ que incluye J.MFNENDEZ P I D ~ L  (id., pp.87 y 93.). Por último conviene señalar que 
eii cl cur\(i del año 1965 se con\ini!.6 con desafortunado criterio. y a iniitación de esta panda. la oriental, curiosamente la más reproducida 
(Fr. 51V~c\ú\ 51 \RROI) \Y: .r<111 Pcdrr~ 1 1 ~  Cnrt/eN(r: Iii~r~>rici ?. tirte. Burgos 1945, p.156). 

<'' La planiticnción <le claustros prescindiendo de ciilumnas pareadas no tiene pnrangón en este momento dentro del contexto castellano-leonés 



Fig. 17. Son Pedro de Grrrieria. Cla~istro de 10s Ma'rtires. Fig. 18. Cllrtl? 111. Capitel procedente del nbrtex (Musee 
Panda S~rr. Capitel no 12. Ochier. itiv. 78. 27. Clltrly). 

Fig. 19. Srln Perlro rie CrrrrI(>ric~. Clau~tro de 10s Jfbrtires. Fi:. 20. Pirri~-lr-,2.lot~i<il (S id~ i~ -c , f -L~~ i re ) .  Pnrtnda norte. 
Pnnda Srrr. Capitel no 6. Detallc jcln~hn derecha. 



Ins enjutas (Fig.14). Tenemos que volver a Borgoiia para 
encontrarnos con la galena del palacio episcopal de Auxerre. 
reali7ada durante el primer tercio del XII. para verla utili- 
rada en una arqueria de tipo claustral tambiCn en su parte 
internah". A1 igual que este ejemplo. en lo que respecta tanto 
a 1;i ornamentacicin de las arcadas como 3 su propia mol- 
duracicin. las flores de Cardefia (Fip. 15) ofrecen una depen- 
dencia bastante acusada con las de 10s fragmentos del can- 
cel del coro (Fig. 16) p. en general. con el conjunto del reper- 
torio floral borgoiionhl. Respecto a los capiteles. con excep  
cicin de cuatro de ellos m6s tardioc. reproducen modelos 
plenamente cluniacenses aunque con un tratamiento mfis 
imperfecto En ezte sentido con\.endria traer a colaci6n 
las interprrtaciones que de sirnilares modelos aportan algu- 
nos capiteles de Sloutier-Saint-Jean. fechados a finales del 
primer cuarto del ciplo XII. con 10s cuales se emparentan 
precisamente a causa de la dursza del tallado: ambos rein- 
terpretan fciniiulas de Cluny Ilesando a resultados afinesh3. 
En el monasterio castellano se introduce sin embargo un 
cletalle que recrea un motivo constante en 10s problemfiti- 
cos c:ipiteles del coro de Cluny hi y en al menos uno de 10s 
que Conant acocia al claustro ahacial: la flor corintia inver- 

tidah? Tanto Moutier como Cardeiia (capiteles 2, 3. 8, 9, 
I 1 ,  12 y 14) conectan a su vez con el presumible modelo 
cluniacense -corintio de hojas lisas- encontrado en las exca- 
vaciones realizadas en el nartex durante el aiio 1964% (Fig. 
17 y 18). Otro ejemplar de Cardeiia -el no 6-, resuelto a base 
del entrelazado de dos racimos de hojas acordonadas con 
una piiia central (Fig.19). tambiCn lo encontramos en el 
monasterio borgofi6n (MusCe Ochier, inv.84-5- 10) y sus 
mliltiples derivaciones en Saint-Lazare de AutunhR. en 
Moutier-Saint-Jean h9. en el palacio episcopal de Aitxerre7O 
o en la portada septentrional (Fig.20) y el coro de Paray-le- 
Monial. Partiendo de la dificultad que supone acotar la cro- 
nologin tanto de las zonas occidentales como del nartex de 
Cluny -zonas estas a las que pertenecen 10s capiteles refe- 
ridos- Stratford situa la realizacion de la escultura de Moutien 
a partir de 1 12O7I. 

El capitel no 4 (Figs. 21 y 22) ofrece otra interesante recre- 
aci6n. esta vez de un tipo corintio muy difundido en el con- 
junto de las canterias de Cluny en el cual 10s tallos de hojas 
de la zona superior de la cesta se anudan con unos anillos 
lobulados 72 (Fig.23). IdCntico motivo vegetal, esta vez sin 
anudar, presenta el capitel n ~ m e r o  cinco (Fig.24). 

conocido. E\ la zona dc1 Rocell611 en donde esta tipologia claustral aparece muy desarrollada durante el segundo cuarto del siglo XI1 como 
pilrde verse en el de C u ~ i  o en el tle E\pirct dc l'.\npIy. amhos conser\,ados en Estados Unidos. Este ultimo. algo mds tardio, incorpora el 
mivno eiectcl pl;i\ticn de la hicrc>mb en cu dovel:~je ~.\lmcel D L ~ R L I ~ T :  Ln rcrt/prrtre rotnon~ err Rottssillon. Perpignan 1953. t.IV, pp.84-90. 
iis.57: Piers POY~ICH: *Chmnologic et typolopie des cloitrev romans rousillonnais~. Lr.7 Crrhiers rle Sflint-Michel de Crt.m, 7 i 1976). pp.75- 
7 0 :  Kathr! n HOKSTE: ~~Romane\quc Sculpture in American Collections.?O(. Ohio and Michigan*. Gestcr, XX112 (1982) pp.125-127, fie. 17) 

h'' S \ I . I . \ I I ~ K  y STR-ITFORD sittian \ u  rcalizacilin dentro del episcopado del o h i s p  Hupo I1 de Montaigu ( I  116-1 1-76) y ponen en relacicin esta obra 
con lo\ dc\upart.cidoc clauctr12c de Cluny y VC7elay con a l ~ u n o  de cuyos fraymento.; admitirian una similitud. Aiiaden que *la galerie d'Auxerre 
s.;r vn lnonulnent d'une :rands ilnportance. non seulcment en raison de sa cronolofie precise. mais parce que sa structure peut seule, aujourd'hui. 
Cvoqiter cell? dsi cloine\ hourpui:non> du deuxi21ne quart du XIIe siPcle. tkr vc~rtll~rttr~~ orthliie cle \'@:elm. Pp. 169-171. n.30). Aun propo- 
ncn otros clau\rri>s para eiemplilicnr 13 utilizaci6n dc e\te recurso: Aix-en-Pro\.encc. saint-  on at-sur-1'~emasse iDrKme). Ternay IRhBne) y 
yn en el \iflo XIII. Slont-Saint-Slichel fp. 167. n. 141. Sobre el claustro de Cluny 111. C O Y . ~ T  lo hace ohra del abad Poncio en 1 1 15-1 1 18 (*The 
'Third Church at Clun! ,>. en: .\fec/ic~t~ol Strrtlie.~ irr .\1e111on ~f,A.Kin~s/e?. Porter. Sea. York 1939 (1969 reimpr.), vol.11. p.337. tip.15: Clttn!. 
Lr.5 r r l i ~ c \  ... op.cit.. pp.107-IOY. fis.221) aunque cctu opini6n ha sido cuestionada por S.ALET (uCluny III>>. Brrlletin .Morrrtnienrcrl, 126 ( 1968). 
pp.2-Q-2801 ! S ~~L\ !ER;STR \.IFOKD IP. 160. nota 37). 

' I E~pcc~;~lmsnte pndcrnoi 1rr ekta \imilitud con respscto alas  flores de la 3ladeleine de VCzelay (SALET. Ln Mtrdeleine .... pl 43, it" XIX). Uno 
de 111, mctiallonei dsi mona\ter~~> cn<tcllano. el niis oriental, introduce el linico elemento ii,vurado completo de nuestro estudio: dos aves 
cnfrenti~dt~.;. Rccientrmcnte han citlo ad\critos a \.czelay alprunos frapmento\ de medallones tipumdos consenados en el Fogp Museum que 
poclrian pcrtenrcer nl cl:~u\tro dt.\aparccido t Linda SF ID^.: <<Romanesque Sculpture in American Collections. IX.The LVilliam Hayes Fogg 
\ll \ ~ u \ \ c l l l ~ l ~ ~ .  GPT~O. I 10:3). pp.71-7.5: S \L'LYIER/STR-\TFORD: pp. 167-1 6s. fipc.282-283). "' F I  ml\mo marericll utiliz:~clo. areniw;~. condicicma considerahlemente st1 resolt;tdo final. Calificados p r  J .~~ENENDEZ PIDAL de *tosca imita- 

ctcin cllt lo\ cnpitele\ cnrinrio\ 5%.  e\te auror. Ilcvado por In tradici6n que haciu a ceta panda ctxtinea al .martino de los monjes,,. los \'incula 
-cu:tn~ln mino\. i la fecha en quc i\lit)nso el .\lafno repoh16 la comarca,~ (op.c.it., pp.93-04). El mismo autor. tras analizar una inscripci6n 
mu! clc<truid:i \ituada en el rnachlin nleridional dc 13 puena dc acceso a la sala capitular. situa \u realizaci6n en la segunda mitad del siglo XI1 
(1 cnni1cn71~\ dlti SI11. .A e.;I:l crtmt~lo:i~ Ilcpa a triiv?\ de la identificacicin del non~hre tle Mipe l  ( ~ ~ I C H . I E L )  con uno de los ahadcs de ese nom- 
hrc. Exra :ttrihucltin resultn \in e~nhargo mu!. arricqada. t;lnto por el p6simo estado de con\ervacihn del epigrafe. que adern& se encuentra 
fr:tpn~cntatio rn \u eutrenic) dcrecho. co1110 por la ausencia de cualquier referencia a la dignidad ahacial de e\te personaje. No sepuede tam- 
poco ile\cartar \u pocihlr manipulacicin o rcurili7aci6n po\terior. top .  cit.. pp.1 10-1 12). 
SI  ILIFI.: op.c.it.. p.69. tisi.9 > 11) .  
Sohre 13 pelCmica de lo\ capitcle\ dcl deamhulatorio de Cluny 111: ~ l i a n e  VERGNOLLE:  lee chapiteaux du dCambulatoire de Clunyn. Rel.rte 
<!t, /'.Art. 15 1 19721. pp.95-l~~l .  . . 

"' Con~tnr: Cirrtr?. LC.\ krlirer .... ry,.rir.. fig.224. 
M' Ri~ymontl 01 RZFL sefiala cu penenencia a1 nartcx ya que habria sido reutilizado in situ ((<Nouvelles fouillec et decouvertes a Cluny~,.Anheologin. 

7 ( Ic)hi I. pp.65-66). Ver tamhiCt1: B. R.1 \ t , ~ r c r :  Clror? Ill. ,!A lMi~iorE~~clt~sicr, op.cit.. pp.95-96. fig.100). 
''- Sf In1 I.: op.cit.. pp.61 ! 70. fif. 12.1'. COY \XI. :  Cltt~ry. LC.P t;,qli.~es .... op.cit.. fig. 183. De\c.uhieno por el arque6logo americano en 1936 fue ads- 

criro a la c:~pilla de Sari lrlifuel \itucltlit \ohre la portadu principal de Cluny Ill y m5.c tardc identiticado por Salveque como el fragment0 de 
un capilcl. po\ihli.mente del ntirtex tlc. la iylc\ia (Seil STR ~TFOKD: <<La sculpture m6di6vnle de Moutiers-Saint-Jean (Saint-Jean-RCome)~. en: 
Crr~ryr.?\ .-\r<-/ri?~In.:irir~c~ c!c Frrr~ri.c' 1 Ic)X6. i ~ ~ ~ \ ~ ~ i \ - C h , ' l t i I l o n n u ~ c ) .  Pans 19x9. p. 170- I ?1 ). 197. n.97: B. M..\c.RIcE: <,Fragment d'un chapiteau 
(It.  llcmi-cnlonne-, C'ltrrr~ 111. 1.11 Zf<rior f~c.clc.\i~r, p. 10') I .  

*" (;I<I\ rlr/%\K\r(.hl: lip.60. 
"" S I  H \TIORII :  <.l.ci rculpturc m6diC\,alc dt. \loutier\-Saint-Jean.. pp.157-201. Vcr tamhien: Neil STR.ATFORD y Jean Drlpow: aSculptures de 

1:1:1\ ISn! -. en: .lii:!ri~r:.r.\ c/'Hi\rrrirz, cat ri':\r~.lr~r~loyit~ ,~t?i.rr< (111 pn)fi.vs~ttr Kenc.n,tc8r/~ Jolrrr Cnrrrrt~r. Macon 1977. p. 107. fi_rs.30-i2. 
-1 I \'cr: I'aul DI 5(.t1 \\lr\:  ',YO~L', wr  I:I \c111p1orc romtlnc cn Hourgofne%>. Gc~retre t!e Bccrrrr-Artv. 61 ( 1022). p.67. 

STK \ 1.1 ORI): ..!.:I \e~l /pt~rc '  lll;'(ii~\ ale tfc \lot~ticr\-Sa~nt-Jcitnnn. p. 172. 
-' \luclio\ ~ f e  c\lo\ c~emplo\ \ccr>n\ltr\:tn in vlu en el trcrn\cpto ,ur: c.1 I I .  c.1 12. c.1 19. c.133. c . 1 4  y c.152 ( K l t . C o s ~ % ~ :  <<Mediaeval Academy 

l..\c,~\ ;lti[>n\ :!I Clun!. II1-DKt\t In:\ clntl Ph~>locraph\ of the Transept)>. S~PC.II/IIIII. 1V f 1929). plates 1-11). Tambien entre lor del coro dos de 
c.ll,,\ ,c rc\ucl\en ~ l c .  itiCnlica lortii:~ I K.J. C I ~  :\.I: Clrt~~v. L ~ T  &~Ii5c.7.... op.cit.. ligs.150 y 151 ). 



Fig. 21. Son Pedro de Cordefia. Clarrstro Fig. 22. Son Pedro de Cordeiia. Clartstro Fig. 23. Cluny 111. Cap it el del coro 
de 10s Mdrtires. Pando srtr. Ccrpitel no4. de 10s Martires. Panda sur. Copitel ~ " 4 .  (Proiis. MirsPe F(rririier). 

Demlle. 

Fi,p. 23. Scrn Pedro de Cordeiio. Clarrstro de 10s Martires. Fig. 25. Sail Pc~tlro t l ~  Ctrrcleiirr. Clarrstro de 10.7 .Wrirtires. 
Pando srrr Copitel no 5. Punclci srrr. Copitel n" 2. 
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Fiq. 76. Snrz Perlro cle Cm-defin. Clattstro de los Mártires. 
Pcirrcln sirr. !lfe~:allrín. 

En cuanto a los elementos decorativos. los capiteles 3 
(Fig.35) y 13 (Fig. 17) reproducen en sus ábacos uno de los 
motivos clásicos más reiterados en la abadía borgoñona: ovas 
y dardos. presentes en las chambranas de las arcadas bajas 
de la gran idesia. pero también con una escala similar en 
uno de los equinos de los capiteles que Conant vincula al 
claustro de Cluny 73. El equino del mismo número 3 (Fig.25) 
se articula con idénticas pequeñas ho-¡as que uno de los meda- 
llones encontrados en Vézélay 74 y el 5 de la sala capitular 
introduce discos superpuestos sintonizando nuevamente con 
un motivo desarrollado en el nartex de Cluny y más tarde en 
Moutier-Saint-Jean-5. El 14 desarrolla un ábaco con un aje- 
drezado escalonado que recuerda el de los arcos del cancel 
del coro de Cluny 'h .  

Así pues en Cardeña encontramos una nueva irrupción 
del IPvico cluniacense que se hace evidente en el conjunto 
de sus capiteles que. aunque con una cronología de dificil 
precisión. no parece conflictivo situarla a partir de la ocu- 
pación por los monjes de Cluny. Conviene reseñar que en 
los años inmediatos a 11 47 la reacción anticluniacense de la 
comunidad primitiva realojada y, poco después. la minoría 
de edad de Alfonso VI11 (1  158-1 170). abrirían un inestable 
periodo que iba a dificultar cualqiiier empresa constructiva. 

Recientemente Serafín Moralejo ha apuntado la impron- 
ta directa borgoñona en los ocho capiteles del santuario de 

Fig. 27. Sarirn Mni-ía de Esríbali: Restos de cancel. 

Santa María de Estíbaliz incorporado al monasterio clunia- 
cense de Nájera en 1 138, fecha a partir de la cual serían rea- 
lizados. lo que lleva a dicho autor a identificar la apertura 
de una vía de influencia directa de Cluny en la plástica de 
los reinos peninsulares 77. LOS ábacos de estos capiteles, por 
otro lado difíciles de valorar en su justa medida por la desa- 
parición de su casa madre Nájera, incorporan una solución 
presente en las impostas del transepto sur de Cluny '8 O nue- 
vamente en Vézelay'q. Por otro lado el capitel septentrional 
del arco triunfal del santuario que representa el Pecado 
Original resuel~e las hojas del árbol -dentro de su gran dure- 
za de tallado- de un modo muy cercano al de otra reinter- 
pretación cluniacense: el capitel no 6 de Cardeña. A esto 
habría que añadir los fragmentos que Azcárate interpreta 
como los restos de un cancel, realizado a base de flores que 
vuelven a sintonizar con el hacer de algunas de las rosetas 
de Cardeña (Fig. 26 y 27) y, previamente en Oña, aunque 
las del santuario alavés ejemplificarían la progresiva diso- 
lución de la idea original 

111. CONCLUSIONES. 

Desde el segundo cuarto del siglo XII dos monasterios 
perfectamente representativos del ámbito hispánico van a dar 

-' Clir~iy. Les Pelicec .... fi=.22-1. 
-, S-\I.LY!ER/(;TR \TFC)RD: t i t . 7 8 .  .. 
' Se trata d?I capitel tratado en la nota 67. 

-h .ARZ!I/S~ITTH: li(1..;7. -- P~ira ~ I O R  \ L E J ~  los capiteles historiados de Estíbaliz realizan una interpretación provincial del arte de Vézelay (aClunv et les débuts...», pp.414- 
II T. nofa hl ). .... ~ 

~ ,. 

'\ K.J. Cou.zu~:  wMediaeval Acadcmy Excavations at Cluny.IIl», op.cit.. (1929). plate VII. 
"' S\~~I.NIFR/STR~\TF.ORI~: LI1, !¡$.?6d. 
X1l Jo\C %lnría Ai.c \ R \ T F  Rismui: .<Estíbali7». en: Ccrt<íl(>go ~norirrrnentnl de ln cliócesis (le I'itorin. IV. Vitoria 1984. pp.116-129, fig.93-105 y 

140: S(riirrriirio clc !Vtrlr.Sni.cl<~ E.~ríf>rili:. Vitoria 1QX-I. pp.5-7. Las flores de este cancel incluyen un entrelazo que conecta con el diagrama que 
prc\en!;I uno de lo\ nir.dallone\ del claustro de Csrdcña. Este motivo aparece haitante difundido en el léxico románico: lo encontramos incor- 
porntlo en 1:i ifle\in de Sainte -\l:irie de hfauhur$uet íCa\cuñat I\.. J.c.4~ \ ~ O T  op.cit., tis. 13) y en nuestro país. en fechas más [ardíai en la 
;irqiii\c)lta interior de la ponada de San J i i s t o J ~  Se:<>\ ia i \  .IsitlroG. B ~ S G O  TORVISO: Alta Edad Media. De la tradición hispanoCoda al romá- 
nicti. \l:idnd 1 YSQ. p. 162 t. 



cobijo a las pujantes canterias borgoiionas, y m5s especffi- 
camente cluniacenses, que recrean con mayor o menor peri- 
cia todo un bagaje escult6rico que arrancaria desde fines del 
siglo XI. El frontal oniense desarrolla una f6rmula decorati- 
va muy difundida en la articulacidn arquitect6nica de la gran 
abadia, plasmada en una pieza mueb!e como es el cancel de 
coro, y con un ICxico escult6rico que arranca de su ultima 
fase constructiva. Por su parte la composicidn de la linica 
arcada que nos queda del claustro de San Pedro de Cardeiia 
recrea el esquema de 10s conjuntos claustrales borgoiiones, 
ejemplificado por el del palacio episcopal de Auxerre, mien- 
tras que sus capiteles incorporan modelos muy difundidos en 
el gran monasterio borgoii6n y su area de influencia. 

Para el frontal de Ofia contamos con una fecha puntual 
-1 141- que coincide con el momento en que parece pro- 

ducirse la expansidn de las grandes cantenas borgoiionas 
que para entonces ultimaban sus trabajos. Entre 1142 y 
1146 San Pedro de Cardeiia es colocado bajo la 6rbita de 
Cluny; pudo entonces comenzar la campaiia constmctiva 
que dio origen a 10s restos claustrales que h e m o ~  comen- 
tado. 

De esta forma se da inicio a la nueva andadura de la escul- 
tura castellano-leonesa de la segunda mitad del XII, mar- 
cando 10s signos de un nuevo hacer muy permeable a las 
experimentaciones realizadas en una regibn, la Borgoiia. que 
hasta entonces habia mantenido estiticas sus consecuciones 
en el campo de la escultura. A partir de entonces se produ- 
ce la codificaci6n de una sene de recursos y soluciones que, 
progresivamente diluidos. definirian en buena manera el 
hacer escult6rico de la Cpoca 81. 

81 La direcci6n borpoiiona de la escultura del reino leones a fines del siglo XI1 fue punrualizada por S. Moralejo en su trabajo: .Esculturas com- 
postelanas del riltimo tercio del siglo XI1,b. Clmdenios de Esrudios Gnlle~os. X.YVIII(197.3). pp.308 y ss. Recientemente Neil STR..\TFORD se 
ha ocupado de precisar las conexiones de la cripta compostelana con la e~coltura del ducado frances (~'Compo<tela and Burgundy'? 
Thoughts on the Western Crypt of the Cathedral of Santiago,>. En: 0 P6rtico da Gloria e a Arte do seu Tempo (Santia~o de Compostela. 3-8 
Octubre 1988). La Comiia 199 1, pp.53-8 1 ). 
Por otra parte. con los ejernplos analizados se asiste. una vez mis. n la inconsistencia de la desmesunda valoraci6n de que ha sido objeto el 
Camino de Santiago como via de penetraci6n. corno fundarnento de un arte rominico especifico y singular, desmitific;lcilin sobre la qui  se ha 
venido insistiendo en los hltimos arios ( en eyte sentido vcr: J. \\ 'ILLIA~~S: *La arquitectur;1 del Camino de Sanliago.3. Cc~n~postr~llonrrn~, XXIX 
(1984). pp.267 y sz.: S. MORALIIO: *Artistas, patronos y phblico en el arte del Carnino de Santiago*. C~~~~tpo.rfc~ilorr~~~t~, XXX (1985). pp.395 
y ss.; lsidro C .  B,\YGO TOR\~ISO: ~Tipologias arquitecthnicas del Ca~nino de Santia_eo,,, en: El Camino de Santiago: urhanismo y tipc,logias 
arquitect6nicas. Universidad ltinerante dcl Camino de Santiago. Pamplona. 3-7 septiembrc 1990 (en prensa). 



Las Claustrillas de Las Huelgas, San AndrCs 
de Arroyo y Aguilar de Campoo: 
10s repertorios ornamentales y su eclecticismo 
en la escultura del tardorromrinico castellano 

Jose Luis Hernando Garrido 
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RESUMEN: SUMMARY: 

A pesar del gran vohlmen de trabajos dedicados al cde- 
bre monasterio cisterciense burgale's de Las Huelgas, su 
dependencia ma's antigun: Las Claustrillas, apenas ha sido 
tratada en un ana'lisis global. En esta estancia se condensa 
un rico repertorio de motivos ornamentales una'nimamente 
datados del roma'nicojinal. Si bien sus escultores asztmen 
la herencia de 10s grandes maeslros del tercer tercio del S- 
XII, no somos partidarios de atribuir a Maestro Ricardo - 
que aparece en el diplomatario de la abadia en 1203- la 
peculiar eclosidn escultdrica en Aguilar de Campoo, S. 
Andre's de Arroyo y otros conjuntos palentinos. Estas pdgi- 
nas tratara'n adernds de contextualizar algunos elementos 
distintivos del tardorroma'nico castellano respecto de sus 

In spite of the grand volume of work dedicated to the 
famous cistercian abbey of Lns Huelgas, located in the pro- 
vince of Biirgos, its oldest dependence, Las Cla~rsmrillas. has 
hardly been studied in a global analysis. In this section is 
condensed a grand variety of ornamental motives, all o f  them 
from late Romanesq~te. Although its sculptors assume the 
inheritancefrom the great experts in the last third o f  XIIth 
century, we aren't partisans to attribute to Master Ricardo 
-who appears between the documents in the nzonastery in 
1203- the particular sc~tlptoric development in Aguilar de 
Campoo, S. Andre's de Arroyo and other groups from 
Palencia. These pages will be too about placing some cha- 
racteristic elements of casrilian late Romanesque ~ i t h  regard 

coeta'neos europeos. to the eziropean contemporaries. 

SANTA MARIA DE AGUILAR DE CAMP00 Y que analice su importancia para el arte peninsular en el paso 
LAS HUELGAS. SOBRE MAESTRO RICARDO: del siglo XI1 a1 XIII. Bien que tratado en buen n6rnero de 

manuales, obras de conjunto o estudios parciales 1, solo su 
E l  Real Monasterio de Santa Maria de Las Huelgas de extraordinario panteon regio con su coleccion tumolar, ha 
Bugos resulta ser una de las edificaciones paradi,mfiticas merecido un trato detenido desde una vision rigurosa. Gornez- 
en la arquitectura hispana cisterciense. Moreno, inaugur6 esta directriz en 1946, a1 tiernpo que Torres 

En m6ltiples ocasiones citado por la critica, no ha sido Balbis ceiiia tres aiios antes sus anhlisis a la omamentacion 
objeto todavia de una monografia actualizada y completa hispanomusulmana en un trabajo de notable seriedad si se 

I Sobre Las Huelgas y m6s concretarnente el recinto de Lax Claustrillas desde un punto de vista artistico: Isidoro ROSARE: Vinae rinic.tico J 
varinsprreblos cle Espuria ..... Madrid. 1803. pp. 267-169: P m a l   MAD^^: Diccionwio Gec1,~r~ifico-E.rfc1di~fico-Hi.rr6nco ... U ~ r r ~ ~ m .  ~Diccionario ... de 
Castilla y LeBn. tom. IIn, Valladolid. 1983 (1845-50). pp. 162-167: T. LARAN: uUn monartsre espngnol: S. Mnria la Real de las Huelgns,,, 
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compara dentro del panorama de 10s estudios artisticos en la 
dCcada del40 2. 

Pero nuestra intencidn en estas notas no es tanto volver 
a la carga con una descripcidn del conjunto de la abadia cis- 
terciense burgalesa. como incidir en su primera fase cons- 
tructiva desde el punto de vista de lo escultdrico. 

Las denominadas Claustrillas: claustro a nivel dnico y 
galerias con doce vanos separados por columnas pareadas 
que en su centro acoge machones de seccidn rectangular. 
Este claustro ofrece un rico repertono de motivos ornamen- 
tales condensado en sus capiteles unanimamente datados 
como del rom6nico final. 

A un nivel de an6lisis estilistico, las calificaciones asu- 
midas por esta serie han sido para todos 10s gustos: expre- 
si6n de influencias forheas. centro de atencidn de maes- 
tros silenses ', manifestacidn de artifices musulmanes o 
familiarizados con la ornamentacidn musulmana J, posi- 
bles infulas del !aller mateano y c6mo no', necesaria 
penetraci6n de austeridades bernardas. Pita Andrade ya 
intuia una via de contact0 con el -mpo de Moradillo de 

Sedano y esbozaba cierta similitud entre 10s machones que 
centran cada galeria y las trazas de la zamorana portada 
del Obispo de su fibrica catedralicia. Crozet evocaba 
incluso el recuerdo de lo bugales en algunos capiteles del 
claustro de la S6 Velha de Coimbra 6. 

En 1947 Julio Gonzilez publicaba una nota sobre la apa- 
rici6n de un amagistro Ricardo,, en el ctBecemo de Aguilar*. 
Este personaje habia vendido propiedades en Salazar de 
~ m a y a  (Burgos) a1 abad del monasterio aquilarense en una 
fecha que nos es desconocida pero anterior a122 de octubre 
de 123 1. En este diploma. Fernando 111 confirmaba a la aba- 
dia una lista de posesiones entre las que se citaba el 
<cMonasterium Sancte Iulliane cum omnibus pertinenciis suis 
quod dicitur de Valle Boniel et cum omni hereditate quam 
compravistis de magistro Ricardo in Salarzal. ...P. 
Presurniblemente 10s bienes habian sido entregados a1 supues- 
to arquitecto por el mismisimo Alfonso VIII la reina Leonor 
el 9 de julio de 1203 como aobsequio quod in constructio- 
ne burgensis monasterii nostri Sancte Marie Regalis novis 
exibuistis, ... B 7. 

1 Annoles Arch6ologiqrres. IX (1 849). pp. 274-178: George Edmund STREET: La nrqrtirechtra g6tica en Espntia, Madrid, 1926. [ed. inglesa Some 
crc.cont qf,eot/rir trrchitectrtre in Spain. London. 18651. pp. 17-52; ,Manuel de Ass.4~: aSepulcro de la Reina Doiia Berenpela en el Monasterio 
de Lac Huelgas, junto a Burgos y noticias hist6ricas y artisticas con motivo de aquel celebre monasterioa, Mirseo E.~paAol de Anri~iiedndes. 
IV ( 1875 ). p. 138: Rcdrigo .AL~ADOR DE LOS RIOS: E.vpofin. Srts monrrnientos ?. ones. Srr nnhrra1e:a i hi.itorin. Barcelona, 1888. p. 719 para 
Las Claustrillas: Enrique SERRSO FATIGATI: Clonsfros rorrldnicos espaiio1e.i. Madrid, 1898. p. 32; Juan A G A P ~ ~ O  Y REVILL-\: <El Real Monasterio 
de Las Huclpas de Burpos.. Roleth de In S(>cierlnd Cnsrellnnn de E~cursiones, [cit. en adelante como BSCQ I (1903.04). pp. 345-347 para 
Las Claustrillas: Vicente LAMPEREZ Y ROMEA: Historin de In Arquitectrrm Crisrinnn Espafiolcr en in Edud Medin, Madrid-Barcelona, 1930. 
tom. 111. p. I-t para las fases plenamente p6ticas: Higini ANGLES: El C6dex mrtricnl de Lris Hl~el~qas (Mirsicn n reus del segles XIII-XIV). 11. 
F(rcsirni1. Barcelona. 193 I : Elie L ~ I R E R T :  El nrte gritico en E.ipcrAa en 10s sig1o.y ? i l l~XIII .  Madrid. 1985 (ed. original en Paris, 193 1. Citaremos 
siempre la versidn espaiiola). pp. 189 y ss.: F. Ht-ESO ROLLAVD: <<El Monasterio de Las Huelgas. de Burgosn, Re~,i.itn E.ipnAoln de Arte. XI1 
( 1931.35 ). pp. i 11--< l i en trabajo divulgativo: entradas clisicas en L. H. CO~~I%T; \L~:  RPpenuire fopo-bihliogrnphiqrte des nbba~es erpriert- 
r6.7. Slaqon. 1939. Tom. I. p. 1435; F. I~ IGCEZ:  aLas yeserias descubiertas recientemente en uLas Hueigasm de Burgosa. Arcl~ivo Espniiol de 
drte, [cit. en adelante como AEAl XIV ( 1911 ). pp. 306-308 como simple presentaci6n del hallazgo; Juan Antonio R o o R l ~ u ~ z  ALBO: El monos- 
terio cle Stmtn Mtrrin In Recll de LLT Hrrel~ns ! el Ho.ipirn1 del Re? de Burgos, Barcelona. 1913. pp. 37-38; Anselme DIMIER: Reciteil deplnns 
d'6glises ci.vrerc.ientie.i, Gripnan-Paris, 19-19. p. 122 (tom. I) y pl. 154 (tom. II): Jose Luis MONTEVERDE: ~ A l g o  mis sobre el Real Monasterio 
de La?; Huelgas-. Roletin dr In I~tstirucid~r Fem'n Gon:hlez. [cit. en adelante como BIFGl X ( 1952-53). pp. 732-731: Santiago SEEASTIAN: 
',Sobre La.; Huelgas de Burgos.. AE.4. XXXI ( 1958). pp. 69-70: Santiago SEBASTL-\N: aNuevas fechas sohre la erecci6n del famoso cenobio 
de Las Huelpaw. BIFG. XI11 (1958-59). pp. 199-200. con el mismo texto que la anterior publicaci6n donde aporta la fecha de 1180 para el 
inicio de la obra monistica: Augusto MAYER: El estilo g6tico en Espnrin. Madrid, 1960. p. 33: Henri TERRASSE: *Art Almoravide et Art 
Almohade~. Al-Arid~rlrrs. XXVI ( 1961). p. 438: Hipcilito GONZALEZ CANO: *La influencia de San Matin de Huerta en la fundaci6n y preemi- 
nencia del Real Monasterio de Santa Mm'a de Las Huelgas de Burgos),. Celtiherin. XI1 (1962) pp. 82-84 sobre las fechas mis  tempranas de 
la fundaci6n: I. G. M.: <(El monasterio de Las Huelgas Reales de Burgos*. Reoles Sitios, [cit. en adelante como RS] VII (1970). pp. 71-73: 
Joce Sf' ATCARATE: (.La capilla de Santiago en Las Huelgas de Burgow. RS. VIII (1971 ). pp. 49-52: Jose Manuel PITA ANDRADE: Arte. Ln 
Etlird .Merlin. en *Castilla la Vieja-Ledn. I. Tierras de Espaiia.. . Madrid. 1975. p. 221 )r nota no. 1 0  Fernando CHL'ECA GOITIA: C n r n ~  reales 
eri nloncirrmriov! co~~rentos espn~ioles, Bilbao. 1982. pp. 71-76: Salvador AYDRES ORDAX: ' A t e  gcitico.. en Historin de Bur~os  II. ErlndMedia 
(2) .  Burgor. 1987. pp. 88-91: Rosario MAZVEL~Z: ~ A r t e  mudejar en Burgos. Las huellas musulmanas en Las Huelgas yen el Hospital del Reyn, 
RS. XSlV (1987). pp. 27-44: Luis SL;.~REZ F E R N A ~ E Z :  *Modelo de monasterio femenino. Santa Man'a la Real de Las Huelgas de Burgos,>, 
RS. XXlV ( 1987). p. 54 que acepta un origen angevino para maestro Ricardo: Antonio BONET CORREA: Mo~in~terior Rerrlc,.~ del Pntrinzonio 
iVtrciono1. Barcelona-Madrid. 1988. pp. 18-23; Juan Jose G~RCIA-Jose Manuel Llzo.41~: El mormsrerio de Lns Hrtel~ns. Historia de ltn serio- 
ria cisterciert.ve hrtreol@c (.ii,elos S I I  ?. XIII). ~Monografias de Historia Medieval Castellano-Leonesas-3, Burgos, 1988. pp. 37 v ss. con exce- 
lente seleccidn bibliozrifica y documental (otros li\tados en Federico PEREZ: .Bibliografia sobre el monasterio de Santa Slariaia Real de Las 
Huelpai. de Burpoc. VIII Centenario ( 1187-1 947b.  No1.n er retern, XI1 ( 1987). pp. 28 1-301 y B~rgense. XXX (1989): pp. 535-584): Ma Jests 
HERRERO SAUZ ..Lo5 sepulcros del Pantr6n Real de Las Huelgas*. RS. XYVII ( 1990). pp. 21-30: Albeno C. I B A ~ E ~  PEREZ: < < M e  medieval 
burpalC\: Estado de la cue.;tion>>. en I Jorr~cid(is Brtr~nle+ns de Historin. Inrroduccidn a Itr Historin de Burg0.r en In Edad Media, Burgos, 1989, 
Burgoc. 1900. p. 246. 
Leopoldo TORRES BALBAS: <(Las yesen'as descubiertas recientemente en Las Huelgas de Burgos. Contribuci6n al estudio de la decoracibn 
arquitrctcinica hispanornusulmana~~.Al-Andolitc. VIlI ( 1913). pp. 209-254: Manuel GO=-MORENO: EIpntecirr reolde Lns Hrtelps de Bnrgos, 
Sladrid. 1056: Slanuel G ~ ~ ~ F Z - S ~ O R E U O :  bu his to ria y ane en el panteon de Las Huelgas de Burgos,>. Arbor. VII  (1917). pp. 39713.1. 
PIT\ .AXDK-\DE: Q,. (.it.. p. 276. 
\'id. TORRFS B A L B . ~  Op. (.it.. pp. 217. 237 y SS.: Julia .&RA GIL: aAspectos artisticos del Cister en la provincia de Palencia,,. en Jornadfls 
sohre el (rrrv 1te la ~jriierre.i religiorcri err Polerzcin, Palencia, 1989. Palencia. 1990. p. 57. 

5 prr.4 ANDWADE: Op. cit.. p. 3.58 y nota no 27. Si podriarnos ratificar una similar concepci6n en las tallas vegetales del coro *tree compostela- 
no atrihuido al tallcr de Mateo. 
Rene CKOIFT: hl.;~ S6 Velha de Co.imhre (Portugal).. Brrlletin Mnnrrmenral. CXXIX (1971). pp. 39-48 y esp. 47. 

- Sohrc 12 d~rnacidn dc Alfonw VII1 3 maestro Ricardo no\ ha resultado inedita su menci6n en el Ms. 704 de la BN de Madrid (<<Monasterio de 
Sancta Maria 13 Real cerca de Apuilar dc Campoc, dc la orden de Premonstren. fols. 150-150v. donde se detalla que entre los documentos del 
monasterio de Asuilar en 1.531 *\i\. un privilefio P h n a d o  enseda amarilla del Rey Don Alonsso dado en Burgos en la era de MCCXLI par 
el que h;17e merccd :,I Maestro Ricardo Y ;I su Doiia Alda de lodo lo heredado que tenia en la Villa llamada Salazar. pro laudabili 
quit)q~lod in constwctione Burgensis Monasterii Sanctile Mariae Re~al i$ ...,. ) J u l i o G o m ~ ~ E z .  Julio: aUn arqtlitecto de Las Huelgas de 



El razonamiento de la atribución de las obras de remo- 
delación del claustro, sala capitular y remate de la iglesia de 
Apuilar a maestro Ricardo, así como de la fábrica de San 
Andrés de h o y o ,  parece sólo viable a partir de 1203, corres- 
pondiendo pues a un estilo nuevo en el obispado burgalés 
que suponía una renovación radical respecto a anteriores sis- 
temas constructivos. Parece asentada desde los trabajos de 
Lambert la teoría de la introducción de modelos francobor- 
goñones que desde el foco burgalés -o a la inversa- tuvieron 
su correspondencia en el monasterio de Santa Maria de Huerta, 
y en las catedrales de Sigüenza y Cuencas. 

La cronología de 1209 para la sala capitular de Aguilar 
se relaciona con el «Domenicus» del fuste de entrada a la 
misma conservado en el MAN de Madrid, el resto de las 
intervenciones afectan a las dos décadas posteriores (1213 
y 1222). También se ha aducido el 1222 para San Andrés de 
Arroyo según reza una deteriorada inscripción del muro norte, 
fecha que a nuestro juicio corresponde a este segundo esta- 
dio plenamente gótico pero que no afectó a la escultura bau- 
tizada como «andresina» en su primera generación (cf. p. 
ejem. con los capiteles angulares de la sala del capítulo de 
Arroyo y su eco en el friso de Moarves y en las arquivoltas 
de Revilla de Santullán). 

Testimonios como éstos demuestran la presencia de un 
lenguaje arquitectónico y decorativo que va a plantear un 
fuerte reto, no siempre superado, para los canteros del norte 
de Palencia, comprometidos con un oficio mimético que par- 
tía de otros presupuestos. E3 maestro Miguel de Revilla de 
Santullán, Juan de Piasca de Rebolledo de la Torre o los 
maestros Juan y Nicolás de Santa Eufemia de Cozuelos per- 
tenecen a distintos niveles de una generación varada y sin 
descendencia directa, inmediatamente anterior a las defor- 
maciones nirales pero que no comparten las mismas inquie- 
tudes escultóricas que Ricardo, Alvaro o Martín Gardín, des- 
plazados desde Burgos al resguardo de corrientes más moder- 
nas. 

Domingo de Aguilar. si se nos permite la Libertad de con- 

siderarlo como tracista o escultor. parece quedar a medio 
camino, aprovechando la maestría técnica de la labra «andre- 
sina» en la que probablemente se formó y no sabemos si asi- 
milando las nuevas comentes al uso. Desde la perspectiva 
de los que expiraban: Miguel de Revilla de Santullán, es el 
prototipo del gran escultor, netamente románico que pudo 
llevar su oficio hasta fechas terminales. formado en el seno 
de la cantería del claustro aquilarense, trabajó en la portada 
de acceso al desaparecido claustro de Cozuelos y estuvo en 
contacto con los escultores más refinados del claustro de 
Arroyo sin que en su cincel observemos atisbos de cambio. 

Nos parece fundamental indicar que a nuestro juicio. en 
las campañas constnictivas anteriores a esta «revolución» 
gótica que son detectables en Las Claustrillas de Burgos (ca. 
1 180) y en las fases tardorrománicas de San Andrés de Arroyo 
y Aguilar de Campooq, se advierte la presencia de un fuer- 
te bagaje heredado de los grandes escultores del tercer ter- 
cio del S-XII, de la mano de los artífices abulenses, silenses 
y camoneses. Ahora bien. no nos parece justa. por cronoló- 
gicamente inviable y estilísticamente disonante asignar a 
Ricardo una supuesta incursión por tierras palentinas cuan- 
do Zorita del Páramo, Moarves. Rebolledo de la Torre. la 
capilla del abad del monasterio de Aguilar o Lebanza pare- 
cen anteriores a 1203 en su construcción y decoración escul- 
tórica. Varios capiteles del monasterio de Aguilar. califica- 
dos por Torres Balbás como «de estilo más arcaico que otros 
del mismo lugar fechados en 1709» 11', son precisamente los 
más cercanos a los burgaleses sin que en ningún momento 
nos atrevamos a hablar de identidad real, es decir. de la par- 
ticipación de un mismo artista. 

Para este «románico puro>. al que hacía referencia Mayer 
aludiendo a Las Claustrillas 1 1 ,  se había te-¡ido una crítica 
comprensible en tiempos de Bosarte que lo calificaba de 
«tinieblas de la arquitectura», destacando cierta despropor- 
ción en los capiteles -lógica por otra parte para el crítico- 
que son descritos con un lenguaje no desprovisto de gracia. 
Para el académico «hay alguno que parece un manojo de 

9 Revisto de Archivos. Bih/iot1?~~7~ y Mirseos, LIlI (1947). pp. 47-50; Julio GONZALEZ: El reirlo de Costilln eii lo époco de r\lfonso VIll. tom. lII. 
Madrid, 1960. doc. 747: José Manuel Lrz0.41~ GARRIDO: Documento~i(ín del rnoiiosrerio (le Lns Hirel~qas de Birr,qor (1 116-1220). .Fuentes 
Medievales Castellano-Leonesas, 30», Burgos. 1985. doc. 73. Para el doc. de Fernando 111 vid. Carlos M E R C H . ~  FERN~INDEZ: Sobre Ir>s on- 
genes del régimen señoriol e17 Costilla. El crbor/eri,qo de Agirilor (le Conip6o (1020-1369). Milap .  1981. doc. 35; Julio G o s z ~ t . ~ ~ :  Reiricrilo y 
diplornos de Fernando III. II. Docrrnieiitns. 121 7-12-32. Córdoba, 1983. doc. 358. En M" Estela GOSZALEZ DE F..\LVE: 0 1  or.f[eri pren~on.srrir- 
tense en Espnño. El rnmosrerio cfe Sunto Morin lo Rml de Agirilorde Campoo (sig1o.r XI-XC'). Facultad de F .  y L. de la Uni\,ersidad de Buenos 
Aires, 1985. tom. 11. p. 9 1  con envío al AHN., Clero. carp. 1674. 15. se transcribe la confirmación del rey Fernando 111. que a su \.ez confir- 
maba el de Alfonso VIIi dado el 28 de febrero de 1 181 y donde obviamente no se recogía la posesión de Salarar de Amaya. i í  citaha el monas- 
terio de Santa Juliana de Val de Boniel, que según L. Serrano estaha situado entre la Peña Amaya y Salazar de Amaya y entregó Alfonso VI11 
al monasterio de Santa María la Real de Aguilar de Campoo en 1 174. vid. Luciano SERRANO: El ohi.rp<ido de Rirt:qos ?. Cittrilln prir~ririi~ri desde 
el siglo V o/  XIII, tom. 11, Madrid. 1935. p. 336. Es llamativa la data desde el punto de vista de la definitiva llegada de lo5 prenionitraterises a 
la abadía palentina procedentes del cenobio de San Agustín de Herrera, que parece ser ya efectiva en 1 173 (vid. M" Isakl  B R \ ~ o  JC'EG \-Pedro 
MATESAUZ VERA: LOS capiteles del monosteno de Sirrtto Mfirío lo Refrl (le A,qlrilnr de Conipoo 1 Pcrlencio) eii el .%Toser> .4rquc~olriqico iV(rciortc11. 
Salamanca, 1986. pp. 15-17). 

8 LASTBERT: Op cit., pp. 153 y SS. 

Sobre las referencias constructivas del primitivo convento de Las Huelgas, finalizado antes de 1199 noi remitimos al documentado aparato 
crítico de TORRES BALB-ZS: Op. cit.. pp. 737-739. donde se citan loi testimomios de Rodrigo Jiménez de Rada. Lucac de Tuy y la Cr(írricrt 
Latino de los Reyes de Castilla. ademús de las noticias testamentarias y las de los diplomatarios. Vid. ademlís Amancio R0~Ri(;i~€:z LOPE~:  El 
Reo1 Moriosterio (le Lns Hrre1,eos de Rilr,qos ?. El Ho.~pit(t/ (le1 R q  (Aplrr1te.s poro sir hi.rroricr !. colec,ci(in diplrrinrítico con ellos relrrciorii~da). 
tom 1, Burgos, 1907. pp. 35-36. que fija una fecha *post quemn I 180 tras la toma de Cuenca y la suerra cnntra Navarra. 

10 TORRES BALR-~S: Los~eserío.~... .  p. 2?9. Julio G«nzálei recogía la expansión de la supuesta *huella ricardiana. por Coiueloi. Moarves y Z»rita 
del Páramo. vid. GONZALEZ: *Un arquitecto de Las Huelga\...,>. p. 50. Ademá\ Luciano HL.IIX)RRO S F R U ~ :  «Breve hictoria de la muy nohle 
Villa de Aguilar de Campoon, Prihlicocior~es <le Ir1 Iri~tittr<.ión Te110 T<:lle: de ;Menesc.~. [cit. en adelante como PITT,MI 12 ( 1954). p. 35. que 
también rnanikstaba su extrañeza reqpecto a la comhinacicín de elementos vegetales y figurado% en el claustro aquilarcnce, distaiiciindo~e ai í  
de la estética que rige en Lac Claustrillas burgalesas. 

1 '  MAYER: Op. cit., p. 33. 



Fig. I. Ctipirol clohlr ctt- Los Cltrri.srri1itr.s tlc. Lcrs Hi(e1gus. 
Blir-goy. 

Fix. 2. Ctipirc~l rlt, Itr ctrpillri (It, llr ~!.srrr~c~icitr rlc. Lrrs H i i r l ~ i ~ s .  
Blrt.,pn.i. 

tomizas. otros ilnos caladillos caprichosos de imaginacidn 
infecunda- 12. desconcertado por la indudable seriaci6n de 
modeloq. variando sohre el mismo tema que se verifica en 
el recinto burgalkc. El viaje de Street no dio para visitar Las 
Huelzas al completo por lo cual recunid a las laminas de 
Genaro Perez C'illaamil y Waring. Con justo criterio des- 
cribe la del esptliiol como poco fie1 a la realidad. criterio que 

podemos suscribir en la actualidad a1 contemplar el roman- 
ticism~ subyacente en la lamina de la dCcada de 1840, mhs 
interesada por la recreacidn de una escenogafia ampulosa 
y arabesca que por su exactitud en la reproduccidn de las 
tallas claustrales. Street se fia m8s del dibujo de J. B. Waring 
y da una datacidn no anterior al 1200 con paralelos en 
Provenza y Languedoc I:, alejiindose de Inglaterra o lo fran- 
cCs septentrional. 

Para 10s capiteles de Las Claustrillas hemos registrado 
una altura que oscila entre 10s 36 y 10s 39 cm. (58 cm. para 
el lado largo y 29 cm. para el corto) (Fig., l), en correspon- 
dencia con 10s que flanquean el arcosolio del sarcdfago de 
la capilla de la Asuncion (35 cm. el derecho y 37 cm. el 
izquierdo, ambos de seccidn cuadrangular de 2 1 cm.) (Fig. 
2)  v otros aue a su vez flanauean las entradas a la sala del 
~ n i u l o  SE del claustro de s in  Fernando y a la sala contigua 
al capitulo. donde actualmente se ha instalado el museo de 
orfebreria (35 y 37 cm. para 10s primeros y 38 cm. para 10s 
segundos). 

Otros tres capiteles instalados en el atrio de 10s caballe- 
ros, frente al acompas de afuera,,, oscilan entre 10s 40 y 10s 
41 cm. (57 o 58 para el lado largo y entre 26 y 28 para el 
corto). A pesar de estar alojados en una estructura alzada 
con posterioridad a la elevacidn de Las Claustrillas, su modu- 
lacion demuestra un reaprovechamiento posterior si se tie- 
nen en cuenta las dimensiones del resto de las piezas del 
atrio, estilisticamente sujetas a 10s parjmetros cistercienses 
del *crochet,, m8s simplificado con presencia de hojas de 
lirios de apa .  prdtomos y pequeiias hojas ovales o lanceo- 
ladas entre las palmetas que son una constante cuando ana- 
lizamos obras de la primera mitad del XIII. Su posici6n pri- 
mitiva dedid ser alguna de las dependencias de la primitiva 
fundacidn alfonsina prdxima a Las Claustrillas '4. 

En el claustro de Aguilar, 10s capiteles pertenecientes a1 
taller tardorromdnico tienen alturas que oscilan entre 10s 34 
y los 39 cm. (que difieren de las presentadas por Bravo- 
Matesanz porque aqui no incluimos 10s abacos) (Fig. 3), que 
se diferencian netamente de 10s tallados durante fases pos- 
teriores en la remodelacidn claustral que van de 10s 25 a 10s 
39 cm. y sin embargo. se adaptan a la modulacidn de Las 
Claustrillas (Fig. 4). La altura de 10s cimacios (entre 10s 12 
y 13 cm.) coincide ademb en el caso burgales yen el palen- 
tino. 

SANTA EUFEMIA DE COZUELOS: 

Varias de las esculturas del desaparecido claustro de la 
casa santiapuista de Sta. Eufemia de Cozuelos bien merecen 
un inciso. En el inkdito lapidario coinciden varios de los can- 
teros activos en San Andr6s de Arroyo como parece testi- 
moniar perfectamente su magistral puerta meridional que 
comunicaha iplesia y claustro. Pero del andisis preliminar 

!' BOCKTF: Op. (.it. p. 269. 
1 '  .\r~.l~ircy.nrnrl, s~.rr/pt~rr~rl (~~~tlpic.rrrric.(rl srrrclicr in R~tr.roc anil irr 11ei,phho1rrdlroc>(l. London. 1852. 
IJ El r n ~ ~ m o  :\:aeito ! Rcvilln inluh unn rel:lcli,n cntrr iOc capileles dc La\ Claustril[as \. lox que CI denomina del \rest&ulo eclesial. tamhien 

Amnncio Rodriguci. I< ) \  Cree ncoplndos. vii!. AG\PITO Y RE\ 1 1 . 1 . ~ :  01'. cit.. pp. 345-347: Luic M O ~ T E V E R ~ E :  o,,, (.it., pp. 732-734, 



Fig. 3. Ccpitel cloble del clalrstro -galerfa sur- de Sta. M" la 
Real de Aguilar de Camnpoo (Palencia). 

de su fibrica se desprende la constataci6n de varias fases 
constructivas. Dejando a un lado 10s vestigios de lo que fue 
un primitivo edificio prerrominico (a1 menos asi se colige 
de 10s numerosos modillones de rollos decorados con dis- 
cos radiales, una cubierta de sarc6fago con epitafio en tipos 
mozLabes y dos capiteles conservados en el interior de la 
iglesia que presentan nisticos acantos con contornos perfo- 
rados y figuraciones incisas con ingeles de alas explayadas) 
y de la cabecera. heredera de la escultura de Fr6mista- 
Cewatos, el desarrollo del crucero y nave demuestran c6mo 
10s canteros del espectro Aguilar-Rebolledo-Vallespinoso- 
Revilla-Moarves, desplegaron su trabajo con suma preci- 
si6n. 

A 10s elementos ccin situ,, debemos sumar 10s localizados 
en ccuna atarjea contigua a1 templo actual que esti construi- 
da toda ella con piedras labradas [...I, romAnicas que proce- 
den de la antigua iglesia y alli mismo otras ruinas que pare- 
cen visig6ticas>) que ya citaba Navarro (1939). y 10s halla- 
dos mis recientemente (1989-90) que ofrecieron seis capi- 
teles vegetales durante unas obras de acondicionamiento. 

Fig. 4. Capitel doble del cla~rstro -gczlerfa oeste- cle Sta. Ma 
In Real de Aglrilar de Campoo (Palencia). 

Julio Gonzilez analizaba en un completo trabajo 10s dife- 
rentes antecedentes documentales previos a1 11 86, cuando 
Alfonso Vm, consigue el cenobio de Cozuelos. perteneciente 
al obispo burgalCs Marino a cambio del de Cewatos y lo 
dona a la orden de Santiago fi. Muy probablemente la orden 
santiaguista Fea la responsable de la terminaci6n de las obras 
de la nave linica y del claustro. Una de las ventanas delibsi- 
de -que parece labrada con posterioridad al resto del tam- 
bor- presenta capiteles y roscas obradas por la mano de algu- 
node 10s canteros activos en Moarves. Vega de Bury Dehesa 
de Romanos. el rnismo motivo de palmetas profundamente 
caladas aparece en un capitel del crucero de Cozuelos que 
nos Ilevm'a a considerar una posible familiaridad con cier- 
tos capiteles borgoiiones cuyas calidades se reproducen en 
S. Vicente de Avila y que parecen deberse a la mano de algu- 
nos escultores formados en la canteria de Sta. M" la Real de 
Aguilar (Fig. 3) ' 6 .  

La permuta citada de la colegial cintabra por Cozuelos. 
debi6 tener mayor trascendencia que el fifo cruce documental 
no traduce si establecemos un cotejo plistico, a1 menos &to 

1' Vid. SERRANO: Op. cit.. pp. 232-234: Demetrio MANSTLLA REOYO: Cntn'logo documental del nrchivo ccrtedrnl de B N ~ ~ O S  (804-1416). Madrid- 
Barcelona, 1971. doc. 259: Julio GONWLEZ: <El monasterio de Santa Eufemia de Coruelos~~, en Hontennje n Frlry Jltsro PPrer dr Cfrbel, ?. 
Burgos. 1976. pp. 409-425. Sobre Cozuelos vid. ademis M" Soledad FERRER VIDAL Y DIZ DEL REGCERO: nSanta Eufemia de Cozuelos: un 
monasterio femenino de la Orden Militar de Santiago*, En 1 0  Espctiiu Medieval. 11. Ertrr(iios en rnrmorirr delprqfrsor D. Salsador (le ;Moyij. 
I, Madrid. 1982. pp. 337-348; Ma FERRER-VIDAL: ~ L O S  monasteries femeninos de la orden de Santiago durante la Edad Media,,. en h . 7  tjrrlp- 
nes nzilitnres en el Mediterrcineo occidental (S. XI-XVIII), Madrid. 1989. pp. 41-50: Jose Vicente ~IATELLANES MERCH~N:  ~Posesiones de 
la orden de Santiago en Palencia,, en Actns del I1 Conpreso ife HUde Pnlencin, Palencia, 1989. tom. 11.. Palencia, 1990. pp. 453-465. Para lo 
especificamente artistic0 LALIPEREZ: Historin cle In Arq~titectriro ..., tom. I. Madrid. 1908. pp. 171-472 y figs. 344346: Leopoldo TORRES 
CAITPOS Y BALBAS: <<La iglesia de Zorita del Piramo (Palmcia)*, BSCE. VII ( 1915-16). pp. 341-344; M. S. B w i :  LA esclrltrtrn tie 10s ctlpi- 
teles espniioles, Madrid. 1926. Iim. 118: Rafael NAVARRC): Cntcilo~(~ Mo~t~tmer~tnl cle In Pror-incio de Palencia. Fnrc. Tercero .... Palencia, 
1939. pp. 140-150 y 172-173; Jose GLIDIOL R~CART-Juan Antonio GAYA NuQo: Arqliitectrtrn y esc~tlrura ror?uiniccrs, ~ A r s  Hispaniae. VP. 
Madrid. 1918. pp. 250 y 252: Pedro RODRIGL~V. MUSoz: ~Iglesias rominicas palentinas.., P17TM. 13 ( 1  9551, pp. 90-93: Miguel Angel GARCIA 
GLTINE,~: ~ S a n t a  Eufemia de Cozuelos (Palencia)*. A M ,  SXXII (1959). pp. 795-3 1 1 ;  Miguel Angel G A R C I ~  GL: INE~:  El (Irte romcinico en 
Pnlencia. Palencia. 1975 ( 1961 ). pp. 131- 148; Luis M" de LOJENDIO-Ahundio RODRIG~;FZ: C(rsrilld1. Btrrqns. Lngmrio. Ptrlencin 1 Snrricrrtder. 
<<La EspaAa RomPnica, la. Madrid. 1978 (1966). pp. 377-373: PITA ANDRADE: Op. cit., p. 152: B R . ~ s ~ z s - ~ ~ . A R ~ Y  GOSZALFZ-URREA: Ir~r~erttcrrio 
arri~tico de Polencin su provincin. tom. 11. .Madrid. 1980. pp. 197 y 198; Mon~m~entos E~poAo1e.s. Ccrrcilo,go de  lo,^ rlecl~rrtztlos Hi.rtdrico- 
Arristicos 1844-1553, tom. II. Madrid. 1984 (Yr. pp. 37-8-329. Deseamos sefialar nuestro agradecimiento a D. Fernando Bustamante Quijano. 
actual propietario de la Granja de Sta. Eufemia de Cozuelos, que nos ha facilitado en todo tnomcnto el trabajo de tonla de datos. 

1-011 especial contigiiidad en las trihunas de La Madeleine de Vezelay. Saint-Lazare d'Avallon. La Cordelle de VCzelay y Rouu ( NiPsre). Vid. 
Bernhard KERBER: Rttr,zrmd rtnd die Ennvickltrn,~ tlerfrcrcr~iisi.cclim kirttledrfl/.skulptur in :%viilftert Jirlrrlrrrndert, Recklinghau<en, 1966. p. 57. 
Sobre Avila y la presencia artktica borgofiona vid. Elie L : ~ ~ ~ B E R T :  -L'architecture hourguignonne et la cathCdrule d' .4viIa,.. Hrtllt~rir~ ,W(,rttimenr~rl, 
LXX,WII I 1924). pp. 263-292: S..\LET, Francis: Ln Mcrdeleine rle Vi.;ekl~. Etlrcle irorlo,qrirphic~lte, Meltin. 194%. p. 1 10. 



deducimos de la proximidad entre 10s cuad~pedos y las aves 
de alas explayadas de ambos conjuntos (en Cozuelos. para 
la cabecera) o determinados cimacios. En varios capiteles se 
aplica una decoraci6n de volutas en espiral dispuestas en 
varios niveles con ciertas remembnnzas languedocianas (cf. 
corn de Cenatos y capitel del tonl en el interior de Cozuelos). 
manifestando mayor virtuosismo en Sta. Eufemia de Cozuelos 
(el abarrocamiento tambien estad presente en Santillana del 
Mar) I-. Pero nuestra atenci6n se ciiie a otros canteros mis 
tardios. De considerar la data aportada por el epigrafe del 
1 129 )r la existencia de donaciones de Alfonso VII a la igle- 
sia cintabra en 1 135 (a pesar de la existencia de una lauda 
de consagraci6n de 1199). no creemos adecuado llevar la 
fecha de la f5brica de Cervatos hasta fines del XII. idea suge- 
rida por Rodriguez y Lojendio In. 

El capitel con la escena de Sans611 desquijarando al le6n 
del arco toral del crucero, presenta concomitancias muy cla- 
ras -aunque sea la de Cozuelos una versi6n que nos resulta 

Fig. 5. Ctrpifel clel deslrpnreciclo clarlstro c/e Sfa. Eufemicr 
de Co:lrelos ( Palencia). 

Fig. 6. Ctrpitel clel desnparecido clo~rsrro de Sta. Elcfemia 
de Co:1ielos ( Palencia 1. 

mas preciosista- con el maestro activo en Moarves y la igle- 
sia de Aguilar, y por ende con 10s mismos temas de 
Vallespinoso de Aguilar, Dehesa de Romanos y Rebolledo 
de la Torre. La hilaci6n ya fue acertadamente establecida 
por Garcia Guinea ( 1961). El Sans6n de Cozuelos carece del 
caractenstico pelo sujeto con cinta y en su lugar despliega 
larga cabellera descrita en mechones y finos bigotes que 
recuerdan el capitel de la portada de Moarves y una mbsca- 
ra en la arquivolta de la portada de Castrecias (Burgos) o 
mis lejanamente el rostro del musico en la estatua-columna 
de Revilla de Collazos. Dos de estas mascaras flanquean a 
un obispo en otro de lo$ capiteles del crucero de Cozuelos, 
para decorar su cesta se va a recunir al modelo de volutas 
en espiral -ahora mis estilizado y con siete niveles- resca- 
tado de la tradici6n escult6rica anterior, la misma preferen- 
cia por colocar estas caritulas sobre la estructura vegetal de 
la cesta, asomando por la parte superior de &a, se verifica 
en 10s capiteles del lado derecho de la portada de Moarves. 

1' Vid. Raymond OCRSFI.: Flr~rl~i to~r  (1e 111 scrr/ptrtre mmtr?!e. 2. Sainte-Marie de la Pierre-qui-Vire. 1976. pp. 2-11-23:. Iims. 63-65. Cita un pre- 
cedents pack c.;re rapitel con vario\ niveles tie volutac m eupiral en el nivel inferior del p6rtico de Moissac. despues reproducido en el coro 
dc I:) catctlr;ll de Cahon !. en Snulien. Sobre Ccnralo.; \.id. x l iye l  Anpel G\RCIA G L ' I ~ x ~ :  El rornb~rico en So~~ronrlrr, tom. 11, Santander, 1979. 
pp. 77(> ! \\. 

1' La hipfite\i\ de una tlataci6n a fines del en L O J E ~ ~ ~ ~ - R ~ D R I G ~ ' E Z :  Op. c-if.. pp. 113 y ss.. que prolongan la influencia de Fr6mista hasta 
fech;t\ cn 13s que 13 verdadcra importancia h a  que ~*or&r3riela al foco Rebolledo-Piasca-Vallespinoso. Cillamavor o Revilla de Santullrin 
o.;tent;ln capitele\ perreneclcnte\ a 13 derivnci6n popular dc Frcimista. ~ r fec tamente  estipulada por Garcia ~ u i n e a ' F ~ o  que consideramos de 
una cronologi;~ anterior. circon~critas 3 %US c;rkccr;t~ y ausenres en la ornamentaci6n de portada y ventanales de la nave. 



Fig. 7. Capitel de In portndn occidental de Stn. Mode Pinsca 
(Cantobrio). 

De seguir estableciendo un irbol de identidades. podremos 
observar la relacion existente entre un capitel del malogra- 
do claustro (Fig. 5) y las miscaras arrojando tallos por su 
boca de Santa Cecilia de Aguilar. Rebolledo y su rkplica 
rural de Albacastro (Burgos). 

La figuraci6n enrredada entre un enmaraiiado entre- 
lazo de excelente calidad guarda una evidente conexi6n 
con el taller del claustro de Aguilar. aunque podrian esta- 
blecerse paralelos con la portada de Revilla de Santulldn 
(y otras similitudes compositivas en Piasca y Soto de 
Bureba) (Figs. 6 y 7). 

QuizQ sea necesario desligar 10s trabajos de los esculto- 
res que trabajaron en la iglesia de Aguilar de los maestros 
del claustro y asignar una cronologia para 10s primeros ante- 
rior a1 1173. postponiendo la labra de los segundos para 
fechas que sobrepasen la Ilegada del Prkmontrk. corno de 
hecho, parecen sugerir las datas aportadas por loc epigrafes 
de las iplesias rurales que eran senidas por la orden (la data 

Fi,e. IS.  Copitel del rlempc~reci~io cltrrlrtro de Stn. Errfernin 
de C O ; I I ~ ~ ~ S  f Pnlencin ). 

del 1 190 para la portada de Gama. no desdice la presencia 
de un canecillo con arpia tocada con capirote, similar a Ins 
del intrad6s de la portada sur de Cozuelos !I otras del claus- 
tro y capilla del Abad de Aguilar). relacibnese tamhien a 
estos efectos uno de 10s capiteles del lapidario -que fue de 
machon o de dngulo- legado por el monasterio santiapuista 
y la labra vegetal en la popular portada de Garna (Fiys. 8 y 
9). Tambien en algunas iplesias cintahrar se advierten nexos 
con la canteria aquilarense: los srifoc afrontadoc con esca- 
mados de crusticeo en Sta. Maria de Bareyo o las arpias con 
capirote de la colegial de Castaiieda I". 

La profusi6n de la talla sndresina. visible en Ias colurn- 
nillas reutilizadas que sostienen el actual altar. 10s capiteles 
de las crucerias de los tramos de la nave o la misma porta- 
da meridional parecen obrarse con proximidad a1 1100. 

EL ARCOSOLIO DE LA CAPILLA DE LA 
ASUNCION DE LAS HLELGAS Y REBOLLEDO 
DE LA TORRE: 

Respecto a los capiteles que fonnan parte del arcosolio 
de la capilla de la Asunci6n de La5 Claustrillas. monumen- 
to sepulcral atruibuido por G6mez-Voreno al infante 
Fernando (t 171 I ) .  se parte de una descripci6n de foliolac 
convexas. florones y puntas de diamante relaciondndolos 
con Las Claustrillas (Fip. 4). G6mez-Moreno seiialaba que 
el sarc6fago del infante. de 1.90 cm.. encajaba perfectamente 
dentro del lucilo de 7.20 cm. 2". sin embargo. el cenotafio 
corresponde a nuestro juicio a una fecha anterior. compire- 
se con el sepulcro de Mudarra en el claustro de la catedral 
de Burgos y procedente del dngulo NO del claustro de 
Arlanza, que ya em el-ocado por P6rez Carmona p r  sus para- 
lelismos de traza: arcos gemelos de cuatro 16huloc ba.jo otro 

I q  GARCIA GCIVEA: Op. cir.. ilus. 108 y 480. 
GOMEZ-MOREYO: El pontf(ir1 rrrrl .... pp. 13-14. 



Nuestra argumentaci6n se basa en la relacidn existente 
entre el sepulcro de la capilla de la Asunci6n. adyacente a 
Las Claustrillas. y la ventana ajimezada del portico meri- - dional en Rebolledo de la Torre (Burgos). Sobre las jambas 
y en las roscas del arco exterior se despliega una inscnpcidn 
conocida desde su publicaci6n por Torres Balbds con la data 
de 11 86 indlcando afecit istum portalem Ioanes magister 
Plascan. Torres Balbis manlfestaba muy acertadamente una 
formaci6n del artifice en el context0 de la escuela del sudo- 
este franc& e intlmamente conectado con Piasca (Cantabria) 
y el claustro aquilarense 2 2 ,  aunque no estemos en cond~cio- 
nes de ldentificar a Juan con el mlrmo maestro Covateno 
que labr6 en la igles~a de Piasca en 1 172 ", las identidades 
estilisticas, son muy s6lidas. La labra de Covaterio estaria 
mas pr6xima al circulo carnones, mlentras que Juan de Piasca 
resulta mis  impregnado de clerta insplrac16n silense previa 
a la apancldn del segundo taller, si blen su fauna garantiza 
ecos abulenses. 

Sobre la progenie gala de Juan de Piasca y la presencia 
de 10s caractensticos .cgloutons>> en Rebolledo volveremos 
m8s adelante, nos interesa en este pirrafo advertir sobre la 
familiandad entre el sepulcro de Las Huelgas y la ventana 
de Rebolledo de la Torre, donde ademas se desarrolla un tipo 
peculiar de apllcaci6n folidcea con hojas de acanto con ner- 
VIO central perlado. rigidas y asemdas angulosamente seglin 
dlentes alternos que en su desarrollo supenor se ondulan cow 
v~rtlendose en enciformes, en suma, es uno de 10s tipoc fohC 
ceos que caracteriza la ornamentacidn vegetal de este atno, 
blen que suele aparecer cuajado de diminutas trepanaciones. 
En el caso de Rebolledo el capitel no 5 (seguimos la planta 
y numerac16n de PCrez Carmona) desarrolla este mismo 
esquema en pieza doble de cestas unldas que en su collari- 
no alojan un sem~circulo apalmetado y en su abaco pitones 

Fiq. 9. C~lprtel dt7 /c1 p~tZlt/(l 1 1 2 e ~ l t ~ l ( ~ l l ~ l /  ~ / e  Giona (PNICI~C~U). an_rmlares acaracolados y treg hoJas asemdaF del mismo tip, 
advlertase ademds la extstencia de piezas de la misma fami- 
lia en un cap~tel doble que corona las semicolumnas geme- 
las absldiales en Las Henestrosas (Cantabria), Barrio de Sta. 
Maria de Beceml del Carpio y claustro alto de S ~ l o s  '4. Un 

de m e d ~ o  punto y capitel pinjante central 'I, cuya cronolo- cap~tel de la galena norte de Las Claustrillas apl~ca un esque- 
gia parece ostenslblemente antenor al 121 1.  En relac16n al ma de hoja ensiforme ondulada en sus dngulos supenores. 
5epulcro de la Acunci6n. Torres Balbas argiiia una dataci6n que tamb16n se observa en 10s capiteles de la Asunci6n ' 5 .  

en la prlmera m~tad del XI11 que no satlsface la relac~on con El aprovechamiento de las enjutas como zona de des- 
10s caplteles de las Claustnllas propuesta por el mismo autor pllegue figurative (Addn y Eva para Rebolledo; arpia de cola 
y afinada para antec de 1 187. prensll tocada con capirote y blcha alada para el arcosolio 

21 Vid. AM-ZDOR DE LOS RIOT: Op. cif.. pp. 893-894: Jose PEREZ C-~~ho~r\ :Arqrt i techtro v esculnrra romfinicns en loprorincio de B~ltrgo.~, Burgos. 
197-t ( 1959). p. 122: XI" Jesus GOIIF:~ BARCEVA: E S C I I I ~ I ~ O  CIgriricn.firnerorin en Blrrgos. Burgos. 1988. pp. 193-194 y fot. 1.16. 

2' [Leopoldol T ~ O R R E S ~  B[ALBAT]: nCn maestro inidito del siglo XII)>. Archi1.o E.sporio1 rle Arre ?. Arqueologic~, [cit. en adelante como AEA y 
,4r] 1 ( 192.5). pp. 321-322: PEREZ C:\R\IOVA: 017. cif.. pp. 43-44: Marcel DURLIAT: L'nrr romnn en Espaqrre, Paris, 1962. p. 73; Ireneo A. 
VILL~LOBOS: n.Atrio rom:inico y fortaleza de Rebolledo de la Torre., BIFG, XVIlI (1968-69). pp. 914-119. 

2' Reproduccicin y tnnscripcicin de la Iipida instalada a la i7quierda de la portada de Piasca en GARCIA GUI'~TA: Op. cir.. tom. I. pp. 514-515; 
510-54 I .  Otrac manufactura.; bien tmhadas en este z ~ p o  Piasca-Vallezpinoso-Rebolledo. se encuentran en el sur de Cantahria: Las Henestrosa 
ot'rcce tamhien canes de lector y ~ t ~ l i > t a .  capitelss !. basas del arco triunfal que son cclpia fie1 de los de Vallespinoso. capiteles con grifos 
afrontado. -\ ~ d .  adem& Villacantid- en \u Vent:ina ahsidial polilohulada ). un Sucte helicoidal que f5cilmente se identifican con Rebolledo o 
Pozancoi. Para su cotejo vid. G . \ K c . I  GVITFA: 01,. cit.. tom. 11. ~ I u c .  665. 844 y ss.: 958. 

2" Vid. reprducciones en Felix PAI.O\IERO ARAGO\: maestros del claustro alto de Silos,>. en El romrinico en Silos. IXcenrennrio de la con- 
.~clqr~~ririn tie 111 i,qlrsict ?. c.lirrcsrro. Silo?. 1988. Burgos. I()')O. fots. 16- 17 (capiteles n". -32 [galeria norte] y 35 [galeria oestel). Donde se pre- 
senta una clasific~~cicin por maestro\ (11 tienlw que \e ofrcce una datacibn eucesivamente temprana aduciendo el doc. de 1158 recogido de 
FCrotin. Nad:~ \e \efiaIa con rcspcctn a la familiar~dad con I-as Claustrilla~ que si era cit. para los capiteles con hojas de palmera y jucgos de 
iunouilloi nor Juito PPRI:% DE IRRLI.: El cl<~lrsfro ile  silo^. Burgo.(. 1075. D. ?01. , a  

3 Kxl\ten nlsun:~\ ctlnccmitanciaz cn c\te tip0 ilc h0.ia.i en.(iSorme\ onduladas con capiteles de Marsac (Charente), que se reprodujeron en la igle- 
<la dcl Santo Sepulzro dc. JemsalCn. \-id. Blanca KKHVI~L: q.(lrusadcr S c u l p t u ~  at the Ascencion Curch on the Xlount of Olives in Jerusalen.. 
Gesril. SL.112 ( 19771. p. 45 y ti?. 21. 



Fig. 10. Arqlrii.olta de la portnda meridional de Sta. M" de 
Piasca (Cantabrin). 

de la Asunción) 26; dobles arcos lobulados (de cuatro Ióbu- 
los en el atrio y cinco en Las Huelgas) 27. capitel pinjante 
central y uso de frondas carnosas y lobuladas (capitel dere- 
cho del arcosolio y espacio central del particular alfiz en 
Rebolledo), posibilitarían una datación paralela. No olvide- 
mos que la representación de la ascensión del alma presen- 
tada erguida en un sudario y portada por psicopompo~, harto 
frecuente en el románico. aparece también en el sarcófago 
de la iglesia de la Magdalena de Zamora que ha sido data- 
do en fecha tardía, alrededor del 1190 '8. En el cimacio del 
mismo capitel pinjante se aprecia una serie de las archipre- 
sentes semiovas bautizadas como «andresinas», pero que ya 
están presentes en la galena de Rebolledo y se esbozan tími- 
damente -como intento que no llega a cuajar para todo un 
perfil- en una de las arquivoltas de la portada oeste de Piasca 
con la cronología al filo del último cuarto del S-XII (Figs. 
10 y 11). 

Por otra parte. el abuso de las arquitecturas con múltiples 
vanos rasgados y almenados, empleadas por el escultor de 

Fig. 11. Arqr~i~'olía (fe la gnleríri porticadc~ de Rehollerio de 
Iri Torre (Blrrgos). 

Rebolledo, no desestima esta preferencia en el cantero de 
los machones de Las Claustrillas. 

LOS MACHONES DE LAS CLAUSTRILLAS: 
ORNAMENTACION MAQUETISTICA 

Citábamos en páginas anteriores la relación que estable- 
cía Pita entre estas arquitecturas de Las Huelgas y la facha- 
da del Obispo en la catedral de Z a m ~ r a ? ~ .  difícil s e d  siste- 
matizar un vínculo de esta categoría. máxime cuando en Las 
Huelgas se ensayaba una cinta ornamental puramente fabu- 
lada (Fig. 12). si exceptuamos la aparición de un rosetón, de 
los remates a piñón y las arquenas ciegas que nos evoca otra 
fachada rigurosamente real como la de Santo Domingo de 
Soria y una direccionalidad aquitana. 

Pero no podemos negar que la presencia de arcos de herra- 
dura. almenas. microcelosías. torres gallonadas e incluso una 
portada románica tratada con evidente detallismo (capitel 

' 6  Una versión ruralizada en la ventana absidial de Jaramillo de la Fuente y en formato de capitel para Cabria, Pozancoi y Sta. Eulalia de Barrio 
de Sta. María. Sobre su iconografía 0. K. WERCKMEISTER: -The lintel frapment representing Eve from Saint-Lazare. Aiitun>%. Joirnrnl c!f tllc 
Il'nrblirg nnd Corinnitld 111sritlrte.r. X X X V  ( 1973). p. 3 y esp. nota no I l .  

'7 La bibliografía sobre la aplicación de arcos lohulados en el romjnico hispano resulta tan ahultada que oh\.iamos ius citas ezpecíficai. 
'Warparita RLW M.~~wu- \oo :  *Dos obras maestras del románico de tr~n.;ici6n: %La Portada del Ohispn y el sepulcro de la 3tagdalenan. Sficdirr 

Zan~ore>~sia (Anejos 1).  Arte Mcdie~.czl en Zoniorn, Salamanca-Zamora. 1988. pp. 79-47. La ad\.iene de la indudable relaci~in entre loi dra- 
gones alados de uno de los capiteles que soportan el baldaquino y el mismo tema de un capitel del ala oc%te clr Silo5 Idel clriuitro alto. no cit. 
específicamente). 

m Sobre la portada zamorana vid. Etelvina FERNXDEZ GOSZAI.EZ: .Presencia de oriente y occidente en In *Portada del Ohi.;pox de la catedral 
de Zarnora,,. Estirdios Hirrrrnni~tic.os. 10 ( 19XS). pp. 775-274: RVIZ MALDOS;XDO: 01). cit. pp. 33-79. Huidobro intentahü reconocer ciertas vela- 
duras visieodas y resonancias asturianas (microcelosías) en una publicaci6n pionera. Litciano H r l D o ~ ~ n :  c,Contrihiiciíin a1 eitudio del Arte 
visigótico en Castilla*. BSCE. VI1 (1915-16). p. 452. 



junto al machón central del ala este) nos desconcierta. for- 
mulando un decorado de laboratorio. a caballo entre lo his- 
panomuzulman y la llegada de comentes ultrapirenaicas que 
fraguaron en el foco salmantino-zamorano. Estos elementos 
aparecen juntos en el machón del ala oriental, a modo de 
<.colla_oe.. dislocado: torrecillas cubiertas de escamados tlan- 
queando un símil de hastial perforado por desproporciona- 
do rosetón, como si de una versión poitevina se tratara (cf. 
Notre-Dame-la-Grande y Montiemeuf de Poitiers. Aulnay 

v otros templos del Saintonge) simulando el tema de las liter- 
nas de muertos también usado en Fenioux y Fontevrault 'O. 
Junto a éstas simplificaciones cupuliformes que recuerdan 
el grupo del Périgord y que en la Península dan lugar a las 
linternas del Duero (Salamanca. Toro y Zamora) estudiadas 
por Hersey 3'. arquerías de sabor musulmán y un rudo cala- 
do formateado en cuadrángulo que evoca celosías cordobe- 
sas. ratifican un ambiente orientalizante, también verifica- 
ble en ciertas fosilizaciones escultóricas de h o y o  y Apilar,  
como después tendremos ocasión de comprobar. 

La fachada románica que decora el capitel colocado junto 
nl machón central este. resulta un caso único en el tardorro- 
mánico hispano. Es perfectamente factible indivualizar cada 
uno de sus componentes, de una exactitud tal, que aún así 
serían perfectamente identificables. Las dobles columnas 
coronadas por capiteles vegetales que llegan hasta la altura 
del abaco convertido en símil de comisa. los canecillos nace- 
lados. la portada con arquivoltas figuradas y los rosetones 
que en la parte inferior se sintetizan en arcos peraltados a 
cierta proximidad del polilobulado, dan fe de esta especial 
vocación «maquetística» del escultor que gusta afinar deta- 
lles como el despiece de las sillenas o unas acróteras de coro- 
namiento. A grandes rasgos, esta portada nos parece lo sufi- 
cientemente «descrita» como para intentar espigar su fuen- 
te de inspiración. No creemos errar si la comparamos con el 
primer nivel de la fachada del Petit-Palais (Gironde). donde 
las dobles columnas gemelas y la tendencia a lo polilobula- 
do coinciden con el caso burgalés 32, si bien la tendencia al 
arco de herradura y el uso del rosetón, revisten a la pieza de 
un marcado carácter hispano. Dentro de la misma parecen 
estar varias fachadas con arcadas del Sudoeste: Montmoreau. 
Saint-Amant-de-Boixe, Aubeterre, Chitres o Saint-Léger de 
Cognac. 

FLORACIONES Y ENTRELAZOS, ENTRE LO 
TOLOSANO Y LO BORGONON 

Otros sarcófagos de Las Huelgas. pertenecientes a la últi- 
ma fase de la escultura funeraria románica, como el de Doña 
Leonor (o Don Sancho) instalado en la nave de Sta. Catalina 
(no. V en la clasificación de Gómez-Moreno) y datado en 
1 194 o el de María de Almenara (no. XXXIII) de 1196, com- 
binan escenas de cortejo bajo arquenas con ascensiones del 
alma. e incluso alusiones hagiogriíficas o al «agnus dei» con 
una fauna netamente románica compuesta de arpías de con- 
dición silense, dragones y canes ". Sin embargo. roleos y 

Sobre las fachadas del Eudoeste y las linternas rnortuoriaí vid. CRO~ST. René: Les Iflnremes des morrs. ~Bulletin de la Société des Antiquaires 
tle I'Oiieit,,. XlI1 1 19471. pp. 1 15-111: F.AI.OI-LE. L.: Origine er deslinorion des lo~rremes des rfrom. id.. pp. 141-155: SEIDEL, Linda: Son,?s of 
(;lo?. Tire Ro~~r<irie.~c/rrr F<i(ndes ?f.-t(lirirni~ie. Chicaso-London. 198 1 .  pp. 17 y SS. 

Citrl K. HERSEI.: Tire .'i~ilntri~rfi~r' L<t17rerrr.%. f l r ~ i r ( ~ r i e i l i ~  n~relclc:i~elop~nent. Carnbridee. 1977. Una visión actualizada en Pieme DLIBORG-NOVES: 
..De\ mnu\idi-eu nntiquc\ iiiix cimborios romani d'E\paene. E~olution d'une forme architecturale~~. Coliiers de Cii~ilisnriori Méciiéi~nle. [cit. 
en litlclanie como CC:\Il SS111 I 1')SO). pp. 32.3-7M). 

' 2  \'id. \,,hrc 13 <.iiic:ideicran~~ nqui1;inii Jiicqlici G.\RDEI.I-ES: <.Recherches des fasades a étages d'arcatures des églises rnédiévales», Rirlletin 
. \ ~ ( > I I ~ ~ ~ I I ~ , I I ~ ( ~ / .  l i h  < I1)iSi. pp. 1 13-1': Anne-%l:lrie pi:~Hf;l'R: « L  i-glise Saint-Pierre de Petit-Palais». Corinri..~ A r c h é ~ l o ~ i q ~ r e  de Frnnce. 
cSL\'  I 1 0 ~ 7 ) .  pp. 155-1 6-. Ilna po\icicín inl-orahle ri la relaci6n con los arcos de triunfo clli.;ico.; en Reni C ~ o z r r :  L'nrr rorrion en poirou, 
Pan\. IWs.  p. 155: Renf C~071.T: L'cfrf rfJlllof1 e11 Srrilrron,rc'. P:iri\. 1973. pp. 105-106. Vid. adernis Charles DAR-4s: <Les faCades des égli- 

romcines «rnCes <I':irca!iirri en Cli;irentc lcur ori9inc. Ieur filiation*. Ririlerin Monrrme~rrol. CXIX 11961 ), pp. 171-138: Picrre D U B O ~ R G -  
So\.r:.;: .<Rcmarqties Tiir les port:iils romans ii irnnton dc I'oiiesi dc la Fnnce.,. CC'M. XV11 ( 1974). pp. 75-39. 

" Golirl- J~ORF\O:  El /~crilre.(iri recil .... pp. 4- 1 1 : G[l\lG' B \ R C F V ~ :  Op. cit.. pp. 187- 188 y fot. 177. 



especialisimas hojas lobuladas con bayas centrales, encuen- 
tran correspondencia en ejemplos procedentes del circulo de 
Moradillo de Sedano (de rnis calidad, muy prdxima a la 
silense en Ahedo de Butrbn), repetidos tambikn en el machdn 
del ingulo SE de Las Claustrillas y con anteriondad en Silos 
o en una imposta de la capilla del abad del monasterio de 
Aguilar. Aunque de aspecto mucho mis carnoso, guardan 
relacidn con las denominadas flores de (<arum>> citadas por 
la critica francesa, que son frecuentes entre la denominada 
segunda flora lan~uedociana definida por D. Jalabert (La 
Daurade y Saint-Etienne de Toulouse) y encuentran corres- 
pondencias en conjuntos del tardorromhnico catalin y nava- 
rro 3J. En un context0 mBs occidental. estas floraciones apa- 
recen entre roleos en un plafdn de la primitiva fachada occi- 
dental de la catedral de Astorga (Museo Catedralicio), que 
ya Gdmez-Moreno acercaba al claustro de la catedral de 
salamanca recordando cccosas francesas de la occi- Fig. 13. Itnposro del ckr~rsrro -gnleric? oeste- t/e Stn. M" 10 
dental>". En la misma linea vegetal debe citarse el zdcalo de de CflmfJoo 

de la pila bautismal de Colmenares (Palencia), cuya figura- 
ci6n se adhiere a una comente vooular. con vuntos de con- 
tacto con 10s expatriados capiteies de la abadia de Lebanza 
(Palencia). 

En dos de 10s sarc6fagos instalados en la nave del pdrti- 
co de Las Huelgas (1 y 3 del pdrtico seg6n la clasificacidn 
de Gdmez Bhrcena) o alguna de las mCnsulas del claustro 
de San Fernando, tambikn se dan las caracten'sticas flores 
carnosas peculiares a1 -wpo de Moradillo, como perdura- 
cibn de una flora ya desfasada en ejemplares algo tardios. 
QuizBs por esta via podamos inferir una cronologfa trecen- 
tista para la portada de Mave, cuya jamba interior izquierda 
adopta un esquema de hojas treboladas en esquema simktri- 
co, similar a 10s sarcdfagos citados per0 que tiene su corres- 
pondencia mis directa en 10s lados cortos de la cubierta del 
sepulcro burgales de San Juan de Ortega o un arranque de 
nervatura en Butrera'6. 

Existirian ademas posibles reminiscencias tolosanas en 
un ,mpo de capiteles decorados con profusos entrelazos y Fig. 14. Imnpottn de 10 portcrclrr nzrrrclion~rl cle Sta. M" cle 
dotados de yemas trepanadas. Cabe citar aqui el capitei del Pinsca (Cnnrnbr-in). 
machdn del ingulo NO del claustro de Aguilar, que tiene sus 
homblogos en otro muy erosionado de la galena septentrio- 
nal de Las Claustrillas, cabecera de Sta. Mm'a de Bujedo 
(antiguo monasterio premonstratense, Burgor) y en el desa- 
parecido monasterio de San Pedro de Gumiel de Izin (Museo do taller del Silos, cuestidn ya anotada por Lacoste en un 
Parroquial de Gumiel de IzBn, Burgos), si bien en este 61ti- trabajo reciente donde conectaba ambos focos a tenor del 
mo caro se recurre a una diminuta figuracidn de combate capitel no. 57 En otro de 10s capiteler de Gumiel, el moti- 
entre guerrero y dragdn que no es ajena a las preferenciar de vo vegetal de hojas carnosas con baya constituye el centro 
la canten'a aquilarense, como tampoco lo fue a las del segun- del capitel doble, siendo el eje compositivo de las escena5 

34 Denise JALABERT: Lnflore srulptke des mon~trnents drc Moyen Age en France. Paris. 1965. pp. 55-56: Paul MESPL~:: Tortlol(se. MlrsPe des 
Augustins. Les scrllptlcres romrmer, Paris. 196 I .  no. inv. 2 1.29 y 129; Jordi CAMPS i SORIA: El cln~c~tre rle la rc~retiral rle Tarrcrgonn: E.rc~cltlcra 
de l'ala merirlional. Barcelona. 1988. p. 145: Imma LORES i 0 rn . r :  Els capitells lristoriars del clortsrre rle Strrrr Crr~rrt &I I'nlli..~: ( I S ~ P C ~ P S  

estilistirs i icono~?rflfic.r. Tesis de Licenciatura inidita presentads en la Univ. Authnoma de Barcelona. Bellaterra. 1986. Para lo ssgoviano v 
la perdunci6n de este tipo de flora, debida a la expansi6n de lo \ilen.ie, vid. In& R n z  MOITEJO: El rnnrciniro tie i~illor J ric,r.rlr.v tic, ~ e , ~ ( p , . ; ~ ; .  
Madrid, 1988. p. 274 y ss. 

3s Vid. Manuel GOMFZ-MOREYO: Catcilo,qo Monrtmenral de la Provincia de ,!An. Madrid, 1926. p. 311 y IBm. 484: O ponico dtr   lo ria e o spit 

tempo. Catt~logo rln e.~posicion ..., Santiago. 1988. La Coruiia. 1088. no. 2 14. 
s6 Vid. LOPEZ MARTINEZ. NicoI5s: <Ap&ndice*. en PEREZ C . ~ R ~ ~ O N . \ :  Op. ri!.. pp. 263-264 e ilus. 31 y 313-311. Para la% m6nsula.i del claustro 

de San Fernando de Las Huelgas. !.a re seiialaha su tradicihn romin~ca en el cahtico articulo de Jose LL~IS M~%TI:V~RDE:  .En\ayos sohre el 
rominico burgalt5s~~. BIFG. XXXV ( 1956). p. 378. 

3 Vid. Jacques LACOSTE: uNou\~elles recherches i propos du second maitre du cloitre de Santo Doming0 de Silos*. en El r o m r i , ~ ; ~ . ~  en .5;/ o.T.... 

pp. 480481. No incluye sin embargo. la tendencia aquilarense. que el autor hace originaria de 13 ponada occidental de San Vicrnte de Avila. 



de combate psicomáquico. El capitel no. 21 de Aguilar adop- 
ta e5e mismo peculiar eje de simetría resultante del vástago 
vertical rematado en baya que fue elemento organizador de 
las cestas silenses. 

La versión de entrelazo desplegado alrededor de toda la 
cesta, debió hacerse popular entre algunas cuadrillas rura- 
les. Su aplicación feliz se ha conservado en la humilde por- 
tada de Escalada (Burgos) junto a una más cuidada versión 
del entrelazo triple helicoidal que parece deberse a la influen- 
cia palentina. Grez cannona, ya advertía de los préstamos 
que Escalada o Madrigal del Monte debían a Las ClaustriUas, 

Gamos noso- que para la localidad del Valle de Zamancas, juz, 
tros como aquilarenses. 

Uno de los cimacios recuperados durante la última res- 
tauración del claustro de Aguilar e instalado en su ala occi- 
dental nos muestra otro interesante roleo que alberga pare- 
jas de aves afrontadas picoteando frutos arracimados [FIG. 
131, a su lado se adivina una deteriorada escena en la que un 
perro persigue a un jabalí. Es probable que en esta pieza se 
tallara además un cazador -hoy en día desaparecido- si toma- 
mos como punto de partida el cimacio izquierdo en la puer- 
ta de «El Cuerno» de Piasca, con el que la identidad es más 
que evidente (Fig. 14)3fi. Entre las arquivoltas de la portada 
occidental de San Vicente de Avila podríamos localizar una 
fauna muy similar, inte-mda por aves, leones y basiliscos 
en disposición estilizada que se inscriben entre motivos de 
roleos perlados. Un cimacio con similares escenas se loca- 
liza en el intradós izquierdo de la portada de la Asunción de 
Perazancas, si bien se acusa un claro descenso de calidad. 

Quizás en los cimacios derechos de Santiago de Carrión 
podríamos ubicar el eslabón intermedio para hacer com- 
prensible el trasvase de plantillas desde las tierras abulenses 
a las de la Liébana y alto Pisuerga. No pasemos por alto la 
presencia de ,gfos y aves con cuerpo de dragón afrontadas 
que picotean un racimo naciente de un cáliz en uno de los 
capiteles del atrio de Rebolledo (Fig. 15). luego extrapola- 
do a Gama y Perazancas, sin que en el caso burgalés se den 
10s tejidos «rinceaux>, abrigando a los seres metamorfosea- 
dos de fuerte sabor borgoñón. En efecto, Piasca (1 172) y 
Rebolledo ( 1 186) son a nuestro juicio los referentes direc- 
tos del cimacio del claustro aquilarense. No encaja dema- 
siado bien con todo lo expuesto la aparición de aves afron- 
tadas descritas como «hupupas» en el capitel no 32 del pri- 
mer taller silense'? Estas se disponen sobre un extraño ele- 

mento vegetal que sugiere un cáliz rectangular, sin embar- 
go, la aparición del mismo elemento en otros capiteles silen- 
ses (cf. no 20) como simple ornato en el punto medio supe- 
rior de las cestas, desestima la idea compositiva del cáliz 
arracimado que empleó el escultor de Rebolledo. No olvi- 
demos de cualquier modo que algunos rasgos propios de este 
primer taller de Silos, ya evocados por Pérez Carmona, se 
detectan en la fauna de la galería porticada de Rebolledo 
(vid. aves con cabezas de chivo) sin que todavía se rastreen 
pistas acerca de la proliferación de la grotesca y sobresa- 
liente fauna del segundo taller. Como indicaba Gaillard, las 
resonancias del primer taller silense en Rebolledo afectarán 
más a los temas que a la técnica. 

Pero sin embargo, lo tolosano, en la Daurade, también 
generó modelos que perfectamente soportarían una compa- 
ración formal y estilística con el cimacio palentino. Algo 
similar ocurre con las escenas cinegéticas, como se deduce 
del análisis de piezas legadas por los escultores del tercer 
taller de la Daurade, donde los acosos al jabalí y al oso pro- 
liferan en capiteles ornados con preciosistas frondas o los 
cazadores, pautados por el entrelazo, tensan sus arcosa. 

Dejando a un lado estas ligazones francesas sin entrar en 
el predominio borgoñón o meridional, nos resulta obligada 
la recurrencia a repertorios clásicos que puede comentarse 
al respecto del peculiar eclecticismo ornamental. 

UNA POSIBLE CORRESPONDENCIA CLASICA: 

Si las fórmulas de hojas carnosas de evocación ultrapire- 
naica eran una constante en Moradillo de Sedano, su predi- 
lección por las rosetas y los refinados medallones, no va a 
ser menor. Moradillo, S. Juan de Rabaneda (Soria), Gredilla 
o la flora de algunos relieves alojados en la fachada del obis- 
po de la catedral de Zamora, destilan una huella perfecta- 
mente clásica que invita a suponer la aplicación de patrones 
romanos. Para el caso burgalés, no estamos en condiciones 
de acudir a referentes directos. Si pasamos revista a la men- 
guada colección de escultura romana que en estas comarcas 
ha llegado hasta nosotros, sólo las estelas de Poza de la Sal, 
grupo fuertemente indigenista tratado de antiguo por Marti'nez 
Santa-Olalla. resistirían una comparación formal en corres- 
pondencia con la ventana exterior del muro meridional de 
Moradillo (Fig. 16). En este vano de medio punto aparece 

al capitel de la parroquid de Gumiel de Izán. Este era recogido en el simposio de Burgos como de clara relación silense en Maudalena ILARDIA 
GALLIGO: «Silos y el románico burgalés,>. en El ron~cínico en Silos .... pp. 402-403, sin establecer tampoco alusión alguna al claistro de Aguilar. 
Sobre Gumiel. su reducido pero excelente lapidario románico, merecedor de un catálogo completo y sobre su extinto monasterio de S. Pedro 
vid. la escueta información aportada en Pedro OYTOF~IA OQL'ILLAS: «Guía para una visita a la iglesia parroquia1 de Gumiel de Hizán~, BIFG, 
LV ( 1976). pp. 1047- 1049: Pedro Ovro~t.4 OQVILLAS: «Notas histórico-artísticas del Museo de Gumiel de Hizán., BIFG, LX (1982). pp. 767- 
306: ks E(ftrde.7 del Hombre. El Arte en 10 l~~lesif l  de Crrsrillri - &(h. Catálogo. Valladolid, 1988. Salamanca. 1988. PP. 37-38. 

3% Vid. G . 4 ~ ~ 1 4  GLIINE.~: Op. cit.. ~Ius.  499-501. Aunque se describa a las aves afrontadas como basiliscos con cuerpo de ave, alas y gmas  de 
felino. que en Aguilar toman clara forma de ave. 

su Vid. Joaquín Y:\K%:\ LL'CES: uElementos formales del primer taller de Silos», en El Romn'niro en Silos..., p. 115 y fiC 35. 
40 MFSPI.E: Op. cit.. no inv. 191 y ?SO: BRAVO-MATESANZ: 01). cit.. p. 141. En relación con las aves vid. Charles T. L ~ L E - D ~ " ~ ~  L. S&qop+Leslie 

Bt:ssis: ~Romaneique Sculpture in North American Collections. XXV. Thc Metropolitan Museum of Art. Part V. Southwestern France», 
Gcrt<r. XXVIII (1987). pp. 64-65 para 13.; escena< de cacería MF.SPI.F: Op. cit.. no inv. 84 v 190: Monique REY-DELQCZ: no 127-128 del cati- 
logo Da Tr>rrloirse ii Tripoli. kl prrivc.cilice torrloirsfline 011 SIle sii.c/e f /IWO-I?OS), ~ ~ u s é e  des Auguqtins. Toulouse, 1989». Tou[ouse, 1989. 
Para lo hrgoñbn vid. las aves picoteando vides en Kathryn HORSTE: sRoniane\que Sculpture in Amencan Collections. XX. Ohio md Michigan», 
Grjsra. X,YI/2 ( 1982). pp. 133- 134: Roland RECKT: «Sculptures découvertes i Saint-Lazare d' Arrallon,,, Blt/letin Monz<meilto1, CXLI ( 1983). 
P. 154 y fig. 7. Ahora hien. se trata de un motivo claramente internacionalizado y tan abundante que su desglose resultana ocioso. 



un relleno donde se articulan varios elementos simples: dos 
rosetas y un medal1611 central. Es posible que ejemplares bur- 
galeses de cista funeraria de mucha mejor factura hayan desa- 
parecido, per0 por ahora, alin advirtiendose la utilizacidn 
que el artista de Moradillo hace de un bajorrelieve romano 
(o de un libro de modelos intermedio), no podemos inferir 
prototipos m i s  o menos locales 41. En Ahedo de Butrdn 
(Burgos. registro superior de la portada oculta por un cubo 
modern0 de acceso al campanario), vuelve a aparecer esta 
curiosa distribucidn en front6n ornado de rosetas. La pre- 
sencia ademis de medios circulos apenas excavados, sugie- 
re la idea de las aberturas utilizadas en las estelas en forma 
de templete de Poza que servia para la introduccidn de las 
cenizas de 10s finados. Dentro de la misma tradicidn deco- 
rativa podemos ubicar alguna de las ventanas de Ntra. Sra. 
de la Oliva de Escdbados de Abaio (Burgos) y el nivel infe- 
rior de la fachada de Sto. ~ o m i n i o  de Soria.- 

En relaci6n con las estelas romanas, en el Pantedn de 10s 
Nobles de S. Juan de la PeAa aparecen 24 nichos funerarios 
enmarcados por elementos semicirculares decorados con 
billetes o bolas cuyo o r i g n  relacionaba R. Gavelle con 10s 
monumentos funerarios paleocristianos de Valcabrkre (S- 
IV) de modalidad columbaria~~.  

A decir verdad, el grado de romanizacidn del noroeste 
peninsular fue escaso si lo comparamos con el registrado por 
las regiones mis  mediterrheas, y el cat5logo de obras con- 
servadas, poco ilustrativo de pretender extraer modelos que 
en su momento pudieron suministrar modelos para 10s escul- 
tores medievales. Casos tan suculentos como el proporcio- 
nado por el sarcdfago de Husillos para la generaci6n de toda 
una coniente escult6rica a ambos lados de 10s Pirineos nos 
son desconocidos para las fechas que aqui tratamos. El sar- 
c6fago de la colegiata de Covarmbias es uno de 10s pocos 
aducidos al respecto para la escultura rominica finalA3. 
Anotaremos dos detalles indumentarios, separ5ndonos lige- 
ramente del tipo de recetas puramente ornamentales que esta- 
mos tratando, que para la canteria aquilarense podn'an infor- 
mar del uso de estereotipos clisicos. Se trata de las climi- 
des utilizadas por 10s guerreros luchando contra basiliscos 
del capitel 21 del MAN (no inv. 50174-10175) y la mis barro- 
quizada del evangelista Mateo del pantocritor de Moawes, 

Fig. 15. Detalle dr un capitel en la grrlericr porticcciiic lie 
Rebolledo de In Torre (Blcqns). 

estas dos merecerian de cualquier mod0 un anilisis con- 
cienzudo que permitiera corroborar la validez de esta hip6- 
tesis. Al margen de lo indumentario, una de las dovelas de 
la portada burgalesa de Abajasu, presenta un espinario que 
sin duda hereda una f6rmula de la estatuaria romana ya ensa- 
yada en San Pedro de Tejada y que se deja ver tambikn en 
un canecillo de Armentia. 

Los palmetas de acantos perfectamente clisicas de uno 
de 10s capiteles del claustro de Aguilar (frente al mach6n 
SO. pieza procedente del Museo Arqueoldgico de Palencia 
y reinstalada durante la restauracidn de 10s 80) (Fig. 3), son 
buena muestra de la perfecci6n en el oficio que alcanzaron 
sus tallistas, rozando la delicadeza de las realizaciones roma- 
nas y encontrando puntos de refrenda en otras producciones 
del sudeste franc& y Borgoiia. En Provenza, el empleo de 
ornamentos de origen romano esti  fuera de toda duda (cf. 
ademis Saint-Gilles-du-Gard y Saint-Trophime d'Arles). 

J J  Sohre las estelas burgalesas de Poza vid. Julio MARTINEZ SAMA-OLALLA: aMonumentos funerarios c6lticos. L a  estelas-casa de la provin- 
cia de Burgos y sus relaciones con el Occidente de Europan. Bolerin de In Conri.~icin Pro~irrcirrl rle Montrmentos de Brtrxos. [cit. en adelante 
como BCPMB] IV (1934-37), pp. 182-193; JosC Antonio ABASOLO-Mm'a Lourdes ALBERTO~-Juan Carlos ELORZA: LOT n~onr ime~z to .~~ i~~~ercr -  
rios de Ppoca romano. en fonltrr rle cnscr rle In regidrl rle Pozo de lo Snl (B~treho. Burgos). Burgos, 1975. pp. 67 y ss. y limy. V. IX y XI. Para 
una zona m6s meridional Jose A. ABASOLO ALV.AREZ: Epi,?r&o ronrorla de lo re~irjrr de hrrr de lox l~fontes .  Burpos. 1974. Idms. XVIII-2, 
LXXIV-1 y CIII-I. A lo septenmonal palentino pudieran aiiadirse ciertas estelas con rosiceas procedcntes del yacimiento de Monte Cild4, 
vid. M. A. GARCIA GUINEA-JosP M. IGLESI.AS Gn-P. C.ALOC,\: ~~Excavaciones de Monte Cildi. Ollero'; de Pisuerga (Palencia,. Campafias de 
1966 a 1969),, PI7Thf, 34 (1973). Iims. XXXI. XXXV-XXXVI y XL. que sin embargo no resultan determinantes enrre 1as tallas medievales. 
si exceptuamos la orla decorativa superior de la pila hautismal de Renedo de Valdavia o la arquivolta biselada del \rentanal SE en la iglesia 
de MudA. Si ratificamos la idea de una inspiracicin en el mundo de las estelas romanas para las trompas de la iglesia soriana de S. Juan de 
Rahaneda o el relieve calado en una ventana de Neila (Burgos). dontle la tradicicin apunta hacia una eleccitin dentro del mundo de las estclas 
romanas decoradas con cruces de radios curvos. rosetas ), pieza.; radiales. Para hloradillo es 16pico hablm de ~nspiracion y no de <<reaprove- 
chamiento,, que inferia J. M.ARTINFL S~h7.4-OLALLA: -La iglesia rominica de Moradillo de Sedanoa. <\El\ ! . A r .  f 1930). p. 274 y fig. 22. 

4' Roben GAVELLE: .Sur quelques i'ormes m6diOvales d'oripine antique, San Juan de la Pena. Vilach. Tombeau d'Hugues de Castillon>>, Revue 
rle Contmin,qes. LXXXV ( I Q72). p. 171. 

J j  Vid. LACOSTE: aLa sculpture h Silos ..... pp. 1 10-1 11:  Serafin MORALFJO: *Artcs figurativas y anes literarias en la Espaiia medieval: Rominico. 
Romance y Roman,,, Bol. de lir A.socioc-iiirt Eltropcrr dc, Profcsores ( I f ,  Esporiol. X ( 1985 1. pp. 61-70. 
Se recogia en el modPlico estudio de Serafin MOR-\I.EJO AL~ARIIZ:  ~3T:trcoIfo. el espinario. Priapo: Un testimonio iconogrifico allego,,. en 
Printercr Re1ilJirjrt GN//PRO rle E.rrrrciios Cldsicos. Srr~~tin,qo-Ponre~edr<r, 19%. Santiago. 1% 1. p. 3.17 y nota n" 40. La misma figurn .;e di6 en 
otra dovela de la portada de Hormara (Burgos). 



Ahora bien. el empleo del acanto sumamente estilizado. fue 
una de las constantes en la ornamentaci6n escult6rica bor- 
goiiona, la portada oeste de Souvigny (Allier) reproduce esta 
tesitura alcanzada en el caso aquilarense-". y la conexi6n se 
hace elocuente en la refinada flora de hojas caladas que se 
disponen simCtricamente. o tambien en las tres hojas en espi- 
ral. los esquema de bayas de *arum>, y 10s fustes zigzague- 
antes de ccchevronsn, helicoidales o estrigilados. que luego 
reaparecen en Santiago de Cambn, Rebolledo de la Torre, 
Las Henestrosas o Pozancos. Higase tambiCn extensi6n para 
Saint-Saveur de Nevers (Nievre) o la CharitC-sur-Loire y se 
advertird que la proximidad con Borgoiia es sintomkica. 

A efectos de figuraci6n zoom6rfica. podriamos configu- 
rar un prupo, bien representativo, de dragones, leones y tras- 
pos que arrancando de 10s capiteles no 43 y 63 del claustro 
de Silos. reaparecerian en la portada de Abajas. un capitel 
del desaparecido monasterio de Gumiel de Izin y la porta- 
da de Moradillo de Sedano. Este gmpo resulta llamativo por 
las forzadas posiciones de 10s trasgos (avestruces para alg6n 
autor). que alargan sus pescuezos, afrontindose en la cesta 
ba.ja de 10s capiteles (cf. con otro capitel ahora descontex- 
tualizado en el interior de la basilica de Armentia). Presentan 
un cuidado tratamiento del plumaje. despiezado en placas 
triangulares con lineas paralelas incisas o detalladisimas plu- 
mas. mechones en forma de lenguas y escamados de crus- 
ticeo. que se repiten en 10s seres del capitel no 2 l del claus- 
tro de Aguilar. Pero lo mis llamativo son sus rostros, con 
diminutas orejas afiladas. nariz chata y amplia fauce que 
resultan muy similares a 10s borgoiiones. La identidad nace 
de la comparaci6n con dos piezas del Philadelphia Museum 
of Art. atribuidas por W. Cahn al imbito de Borgoiia o la 
!le-de-France %. 

El desarrollo de la fauna grotesca. con arpias, dragones y 
toda suerte de fantdsticas aves. puede ser perfectamente sepi- 
do desde la portada central de Saint-Denis (ca. 1 137-40). en 
sintonia con el deambulatorio de Sens (ca. 1140), la sala 
capitular de Saint-Remi de Reims y varias iglesias del dmbi- 
to parisino, posteriormente el fen6meno se da en imbitos 
bien distantes como la catedral de Rochester y el P6rtico de 
la Gloria J7. La historiogafia nada ha anotado con respecto 
a Silos. donde 10s capiteles del segundo taller albergan una 
de las colecciones mds singulares de fauna grotesca que esti 
en el punto de mira de lo aquilarense y lo desarrollado en la 
sala capitular del Burgo de Osma asi como en varios tem- 

plos rurales segovianos y sorianos. Aunque de factura mis 
tosca. la tendencia a 10s escamados de crusticeo vuelve a 
vislumbrase en un capitel de la cabecera en la catedral de 
Sto. Domingo de la Calzada, Irache y en las esculturas mas 
tardias de Agiiero J8. 

Capiteles de la portada oeste de Notre-Dame-en-Vaux, 
aplican en las esquinas de 10s cimacios pequeiias cabezas 
con llameantes cabellos que se utilizan igualmente en Saint- 
Loupde-Naud (ca. 1 170). la rnisma idea, en sintesis, se veri- 
fica en 10s seres diab6licos de las esquinas del capitel 21 de 
Aguilar (cf. tambien Arenillas de San Pelayo, capitel doble 
de Apilar en el Fogg Art Museum de Haward y cimacio de 
la portada de Santiago de Canibn), siguiendo la modalidad 
de uno de 10s demonios del capitel del avaro en Rebolledo 
-despu&s reproducido en Vallespinoso- con exagerada mele- 
na de puntiagudos mechones. 

Entre otras acotaciones de identificaci6n borgoiiona pode- 
mos seiialar cierta conexidn entre el Pantocrator de Santiago 
de Cani6n y la escultura del circulo de Dijon, a estos efectos 
pueden compararse 10s rasgos zoom6rficos en 10s simbolos 
de Marcos y Lucas del timpano de la abadia de Saint-BCnigne 
de Dijon (C6ted'Or) con sus hom6logos en Cani6nA9, o 10s 
tipos angelicas de la misma pieza y 10s del capitel no 1 de 
Aguilar. La dataci6n asignada por Q u a d  para el relieve de 
Dijon esta en torno al 11 47, con mejor tino otros autores 
(Deschamps. Beaulieu o Sauerlander) prefieren adelantar 
una fecha hacia 1160, e incluso fines del XII. El descoloca- 
do timpano borgoii6n se encuentra orlado por un documen- 
to epi-gifico que identifica al abad <Petri, citado en un verso 
leonino. La usanza poemitica noes ajena a lo palentino, pues 
dos ingeles. actualmente alojados en la fachada oeste de la 
abadia de Aguilar, portan cartelas con distico elegiac0 cuyos 
caracteres epigrificos mantienen relacion directa con 10s del 
timpano borgoii6n 50, similar m6dulo epigrifico se mantie- 
ne en algunas impostas del arc0 triunfal en la iglesia del 
monasterio de Aguilar y en el capitel pinjante de la portada 
septentrional en la catedral de Lugo. 

REBOLLEDO DE LA TORRE Y EL SUDOESTE 
DE FRANCIA: 

Existen otros sutiles contactos entre el nucleo aquilaren- 
se y otras regiones francesas: el Sudoeste y la aplicaci6n del 

J V i d .  A. K. PORTER: Rnwmnesqtte Srrtlpttrre ofthe Pilerirnnge Roads. trol. II. Btirgtind~. Nhrs.. Boston, 1923. ilus. 124-125. 
Vid. WalterC.\H~: <<Romanesque Sculpture in American Collections. XI. The Philadelphia Museum of Art,>, Gestn. XINI  (1974). pp. 52-53. 

'7 Vid. Francic S ~ L F T :  <<Saint-Loupde-Srtud>>, R~clletin Monuntenml. ( 1933). pp. 129-169: \ilillibald S A L E ~ A E W E R :  asculpture on Early Gothic 
Churches: The State of Research,.. Gesrcr. 1x12 ( 1979). p. 30; Deborah KAHN: 44 Recently Diccovered Early Gothic Capital in the Bronx., 
Gesro. S?(VI ( 1987). pp. 59-60: Deborah KAHY ..The West Doorway at Rochester Cathedral*, en Romanesq~ce and Gothic. Essnvsfor George 
Zrrrnecki. vol. I .  \Vdbridge.  1087. pp. 130 )i ss. Agadecemoc a James d'Emilio ( L n i v e r s i ~  of South Florida. Tampa) sus ;aliosas suge- 
rencias sobre la escullura rominica del none palentino y el reflejo de lo borgofi6n. que nos hicieron retlexionar sobre estas cuestiones. 

4q Vid. Francisco ICIGI,FI XL\IFCH: ~ S o h r e  tallas rominicas del siglo XII., Prifrcipe de \riano, XXlX (1968). pp. 181.235. 
-'n PORTEK: 011. cif..  Idni\. 1.34- 135. 
5" Par;) Saint-B&nisne Pierre Q ~ ' \ R R ~ :  [(La ~clllpture deq anciens portails de Saint-Benicne de Dijon,,. Gn:ene des Benrcr-Artc, L (1957), pp. 177- 

I 04: 5licht:lc RP.\C.L.IFR: *LC\ nncien.; portail.; de Saint-Benigne de Dijonn. ~ t t l l r r i r t ~ ~ o ~ ~ r r n ~ e t ~ ~ a l .  CXV (1927). pp. 293-295; SAUERLAENDER: 
Op. c.;r.. p. 120: Leon PRFS~O~'YRF:  .,RStle~ions sur la Sculpture du X n h e  Sikcle en Champa~ne.. Gesta, 1x12 ( 1970). pp. 20-21: Willibald 
S \cr.~l..\unrR: Gothic S~~ttlprtir~ in Fnlnce I /JO-I??O. London. 1972. p. 47 y Iims. 22-23, El mismo artista del timpano citado parece traba- 
jar tamhi?n en 13 i~lcsia  tlc Til-Ch51el. replicando el de Dijnn. Sohre los bajorrelieves de lo.; sneeles aquilarenses vid. JosC Luis HERNANDO 
G ~ R R I I H ) :  aTestinlonios de C ' S C U ~ ~ L ~ ~ : I  mon:icIic3 prc~esi0n;tl: Do< relieves tardorrominicos ineditos en el rnonasterio de Santa Maria la Real 
tls A:ullar de Campoo (Palencia)-. RoI. tlrl .+ftrven e 1n.v. Cnntrjn Aznar [en prensa]. 



Fig. 16. Venmrln rrreridio17nl de Morcrrlillo cle Sc(1~11lo (Rr~rgor). 

ccglouton>> en Rebolledo de la Torre (cf. con el Bngulo SO 
del alero) (Fig. 17), define o t n  directriz que encuentra cla- 
ros paralelos en ejemplos como Aulnay (Fig. 18 ). a pesar 
que esta preferencia sea generalizada en zonas cercanas a 
Saintes, Poitiers o Angers 51. La misma forma de presenta- 
ci6n se da en el sintetico friso de Piasca (Fip. 19). una ven- 
tma absidial de Calahorn de Boedo y en Villavega de Aguilar. 
donde una de las columnas que alcanzan el alero absidial. 
culmina con la tipica miscara enpolando la pieza. El capi- 
tel de Villavega. parece desligado del resto de la escultura 
romanica existente en el templo. estando en todo caso en la 
misma linea que alguno de 10s canecillos absidiales (con 
gallinkea y serpiente que se enrreda entre el cuerpo del ave. 
tambikn presente entre 10s modillones de Sta. Maria de Hoyos. 
Rebolledo y Vallespinoso) y el capitel izquierdo del arco 

triunfal. donde se plasma la plantilla con bicha alada y cuer- 
po serpentiforme que se ve en el friso prolongado de la por- 
tada de Vallespinoso. en la pila bantismal inCdita de Cantonl. 
en uno de 10s capiteles de Rebolledo o en el timpano de 
Yermo ( 1703). El resto de piezas se adhieren a una talla tre- 
mendamente mralizada. 

La estCtica geometrizante que se manifiesta en el ibside 
de Villanueva de la Torre (molduras de piezas trianpi~lares 
y de puntas de diamante) pudiera correr a la par. si bien los 
paralelos no son tan e\.identes como los discernihles drl anti- 
lisis de la Catedral Vieja salmantina. en dondr la colrccicin 
de capiteles presenta casos claros de similitud respecto a las 
miscaras grotescas del Sudoeste (p. ejem. Saint-Jouin de 
Mames) "'. Anotamos de Pa50 que algo existe de esta ten- 
dencia en la abadia bur,nalesa de Sta. %laria de Rueda. donde 

5l V H. DEBIDOLIR: Le he.srioire scrtlptc rn Fnrrlcc.. Paris. 1961. p. 72: OVRSR-: 01). (,it.. p. 777 y pl. 70-75. En el Area feogrritica rnAs cercnna 31 
norte palentino s6lo eonoeernoq el c a w  de 13 vcntana con elerne~~lo cn~nlado de San Pnnl;lle~in de Low (Rur;o.;) ! en !:I\ hornacin:l\ tlc 12 

fachadrt occirlental dc Piawa ICantahnri) rnientr:t\ que no c\ extrafin en el rorncinico arlintico como \c. ad\ iene en SI:I. \laria dc Suncn (..\\tllri:lr) 
a inicios drl SIT1 (vid. \lazin BI.RF.\C~~'ER: Arte rorrrrirricn en :lvtirri(rc. \( ) I .  1, Ovietlo. IOhh. fis. 1 1 I I .  

5' Vid. P ~LOL-HIR\IER: 01,. c.ir.. Ism. I Sh. Sobre cstn\ cue\ttone.; inlmuntinn\ 1r:1hq6 Pracleller en kr ccrrlptrrrr riirnrro~rrtrt~r!~~ i r  lo Cc~r<yir~rl \'ja,lr 
cle Strlt~rncrnc~r. Toulou\e-Le 4lirail. 1978. ;\dvirtientlo clue czto=. t:~llere\ activr,, cu. 1 I SF-05 e5tuv1cron dir ig~~ln\  por alriln rnaewo prtvc- 
dente del Sudneste. con sohrado\ conncirniento.; clc 11, quc se eut:thn ;~l;l;tndo en el Poirou. Saintonre. \I:tinc ! .-\nlou. 



Fit. 17. .~G/orrroir~~ er1 Itr gtrler-i'cl poi-trc.trdrr -tiilgrrlo SO- cle Fig. 18 (~Glorrton~~ en rrirrr 1.entcii1a del rlz~rro septentriorlnl 
Rehollcck) tle in Torre (Brtrpo~). cfe Arrli~a\ rle Saintonge. 

dos capiteles con mascar6n constituyen el arranque de la ner- 
vatura de una h6veda. su cotejo frente a piezas del sudoes- 
te franc& tlenota la continuidad de una misma directriz5;. 

Es dificil comprender la existencis de <.ploutonss de 
una manera aislada en las comarcas septentrionales palen- 
tinas. Mlixime cuando a la lista de qjemplos sefialados s61o 
podemos aiiadir la mliscara enpolando el fuste de una 
columna en la portada de la iplesin navarra de Santiapo de 
Puente la Reina. Su viporosidad pllistica resulta sobresa- 
liente. por encima incluso de 10s ejemplos dependientes 
del foco de Rebolledo. En el caso navarro, el tratamiento 
tlsl cabello y la forzada mueca bucal o el mismo trata- 
miento fison6mico -pert'ectamente neproides- no parecen 
aleiados de un canecillo en el lihside de Sto. Dominpo de 

la CalzadasJ. Para la escultura de Rebolledo (y sus horn& 
logos de Piasca o Villavepa) se advierte una clara volun- 
tad en enfatizar los caricteres de monstruosidad por enci- 
ma del talante antropom6fico (adviertase la crudeza de 
las fauces o el hundimiento de las cuencas de 10s ojos) que 
coincide con alpun (<glouton)> de Saint-Nicolas de Civray 
(Vienne). PCripni. (Deux-Shes) .  Saint-Vivien de Bords 
(Charente-Maritime). Saint-Mesme de Contre (Charentk- 
Maritime). o Saint-Vivien de Les Eplises d'Argenteuil 
(CharentC-Maritime). La cantidad de miscaras a cotejar 
es muy sipnificativa, y exceptuando casos muy determi- 
nados (el lado izquierdo de la puerta Miepeville de Saint- 
Sernin de Toulouse o la tumba de Saint-Junien (Haute- 
Vienne)), el prueso de Cstos se localiza en una zona geo- 

" P:lr,t Ruccln c Rtlrro\). .;e puhlisa alyclnil fi?tnfr:lfi:r de 10s cnpiteles - l u e ~ o  de.;apnrccido.;- en G. M. OJEDA: .Abadia de Rueda., RIFG. X l l f  
I I O'S-SLt ). pp. 1 15- 1 17: para \I!\ corrc~pondincii~s con el \~~doc.\te vid. Jacquek G \RI>I:~.I.FS: t,l:n i.16mm1 de la premiire sculpture eothique 
r n  Borclr.lai\: 1:t chapiteact a l ? t ec~~ .  \Ir:lcr~rcc,! H.  I~ rk r~ r r l<~ .  Poitler.;. 1971. pp. 320-3.35: Jiicques G \RDI:LI.ES: sculpture en 
F30r~1<131\ cf en 13:1/:id:11\ :I lit lin det Xl l i  ct 311 tlshut clu Xllls \ic:cle.). Hrrl!(,firr .2lr~rr1111rc~rrrctl. CXSXII (19741. pp. >)-JS. Lo< fu\te\ rip7n- 
cttcr!tc\ '1s \1or;t~ft110 I I ~  S ~ i l 3 n o  re ie~er~l~in  ;~deni;i\ it Riou\ (Sttintonge). 

'l 1';tr;t I;!\ r e p r ~ \ ~ n f ; ~ c i ( l n e \  i l i  pcs\0narc\ zc1n ra,:o\ negroide\ vid. Pilul H. D. K\n.-\v: <.Black Africans in Hohenqtaufen Iconoznphy,,. Germ. 
,\S\'I!I t iL)s7,, pp. 2Cl-.:6. I n pcr\onaic son ra\:cI\ l ic~rotde\ \e clh\ena tamhicn en la mCn<ola irquierda que sostiene el friro de  Moarvrs. 



Fig. 19. ((Glo~rron~~ m In firchacln meritlionrrl cle Sttr. M cle 
Piascn (Cantabria). 

g8fica muy concreta: en tomo al Anjou. Poitou y Saintonge 
. - ". Sin descartar la consecuci6n de resultados paralelos por 
vias independientes, la posibilidad de un trasvase escul- 
tdrico a partir de libros de modelos parece el cauce mris 
ldgico para valorar estas soluciones coincidentes. El tan 
ilustrativo ejemplo del canter0 sMichaelis>, en la dovela 
de Revilla de Santulljn avala esta hip6tesis. gratuitamen- 
te aplicada en contextos m8s oscuros de 10s que no exis- 
ten testimonios tan claros. 

FIR. 20. Moti1.o tle acnnmr en espinrl ell lrr1 ctrpifcl clohlr 
rlel clalrsfro -galrrfa oe.tre- de Stn. M"Ia Real cle Aprilttr de 
Crmzpoo (Pnlerlcicr J. 

iLOS APORTES MUSULMANES?: 

Para la descripcicin del ambiente ecl6ctico que domina la 
omamentacicin escultcirica del romrinico final durante Ins dos 
irltimas d6cadas del S-XII. coincidiendo con el reinado de 
Alfonso VIII p la elevaci6n de las partes mris prinlitivas de 
Las Huelras. la historiognfia ha acudido a los aportes rnusul- 
manes. No vamos a hablar aqui de relaciones iconoyificas. 
trabajadas desde otrac tesiturac ih. sino de cierta.; ftirniulns 
ornamentales rnuy concretas. 

Saint-Pierre de Rredons (Cantal), Chadenac (Charente-Maritime). Notre-Dame d'~chillaic (idem). Colomhierc (Viennr). Curqav (ids~n). : lh-  

cia1 de Saint-Paul de Cnrmery (Indrc-ct-Loire). Feniour (Dcux-Sew$\). PCripn6 (idem). Saintc-Eulalir de Secondisny (itlcm I ;, Sciinr-Pierre 
de Savennii-rcs (Maine-et-Lnirel. En Alemania se dan en Weinqherp nlicnlra\ quc en lnglatrrro ciporccen en 1;) cc~retlrctl tle Pe.-terhoroufh. 

56 Algunas nlusiones dc paraleloi zoom6rficni y ~eoniCtricos mu~ii lmanc~ .;ohre p i c m  dcl dc\aparcciilo ccjm llc 3T:trccl en Comportcla y la por- 
tada de la 34apdalena de Tudcla en Ra\ilio P ~ V O V  3q.\l.rx)vsnn: <<Notas d~spcr\cl\ sohre artc ) arqtleolngi;~ lii~p;~lioni~t\~~In~:~~tc\~.. /\rlllt,ri,, (lt, 
E,vtlrrlio,~ Medic.~.trli~.s. I8 (IOSS). pp. 79-8 I .  Para la dcrmicla portada crterlc)r clcl P~ i r t~co  y \o rCp11c.n aurien\c \id. Zlcrnusl ('11 \\lev) 1,  \ \ I . \ \ :  
wWuevas aportacioncc 211 conociniientn del crrte de Mac.;tro %l;~teo*. Principc. r/ci \'inrrn. XSV IlOh41. pp. 233 y [:in). Ill. dontlc \e :cprccinn 
dovelm con lazos pawnre< al modo mixtilineo cntrc lo\ arquillo\ de heKcdur:l. Recicnte\ c~y)n:nionc\ whrc repertorin\ e\pcilico\ en Katherine 
WATSOV: ('The Kutic Inqcription in the Rornane\que Cloi4rer nf Mois~ac in Ouercy: Lid.; irh Le Pu!. Tolctlo arid Critalwn \C'ootI\vorker\... 
Arre Medie~wlr. I11 (19891. pp. 7-27. 



Fiy. 2 , .  C(ipite1 tlohle rlrl cltrlltrro -~nlerin tiorte- clr Stci. FIR. 22. Copitel rlohle de1 clotrstro de S. A11drP.y de Arroxo 
Mu lo Reril (ie rlcrlilor de Calnpoo I Polencia). (Polencia). 

La proximidad de amhientes entre la capilla de la AsunciBn 
y Las Claustrillas. ejemplificando dos tendencias decorati- 
vac bien diztantes, mantiene sin embargo una coetaneidad 
cronol6gica que mu! prohablemente hizo coincidir a artis- 
tas Ile_rados desde Al-.\ndalus y a canteros impregnados de 
tradicicin romdnica. Uno de los motivos donde mejor se apre- 
cia la aplicacidn de recetas meridionales permite establecer 
un perfil comiln a \!arias piezas de Las Claustrillas. el claus- 
tro de Sta. Maria la Real de Aguilar (Fig. 20). el de San 
AndrCs de Arroyo y el de Sta. Maria de Valhuena de Duero 
(Valladolidj (Fi_rs. 21 y 22). Es ademds patente que Aguilar 
y Las Clauctrillas podrian ser los puntos de partida del feno- 
meno. y en un rnomento posterior. la f6rmula ornamental se 
expandid hacia .\rroyo y Valbuena. si hien. la siguiente fase 
constmctiva en Aguilar vuelve a recoger la plantilla. En el 
machdn angular NO de Las Claustrillas aparece un friso 
corrido y un capitel doble decorado por hojas de acanto 
(varios foliolos superpuestos murcando fuertemente los ner- 
vios por excisi6n y suave hiselado) que en su coronamien- 
to. y Ccte es el motivo sobre el que nos interesa poner el acen- 
to. rernata con apendices rn6ltiples que se entrelazan des- 
cribiendo un doble circulo. a mod0 de dos eslabones enca- 
denados. Loc capitelec de la Asunci6n yn anuncian tal anu- 
damiento. que todavia se manifiesta apretado. 

Estos mismos motivos desplegados sobre las partes supe- 
riores de las cestas, aparecen en uno de 10s capiteles del taller 
ronidnico del claustro de Aguilar. Completados con caracte- 
nsticas h a y s  centrales y marcados peciolos, 10s acantos se 
ramifican polilohuldndose. adquiriendo carnosidad y fuerte 
modelado. sin que se despreocupen las nerviaciones ni la 
cimetn'a cle la trama vegetal. La variante andresina 5 i u e  man- 
teniendo los mismos remates con bayacentral que en Xguilar 

pero para el desarrollo de la cesta opta por una variante de lo 
visto en el capitel no. 5 de Rebolledo: con acantos aserrados, 
ahom en trildhulos, y toques de trepan0 superficiales entre 
cada hojita. Identico esquema es heredado por la canten'a del 
claustro de Valbuena hacia el primer cuarto del S-XIII, apli- 
cando cestas de hojas polilobuladas aserradas o bien acantos 
completamente lisos, s6lo contorneados en sus bordes por 
una linea incisa. Un capitel aun .in situ,, de lagaleria occi- 
dental del claustro de Aguilar, nos da otro ejemplo de esta 
illtima modalidad que parece una superposici6n de la f6rmula 
del doble eslabdn a un capitel tipicamente cisterciense. 
Tarnbien uno de 10s capiteles dobles del ala septentrional del 
clausrro de Santillana del Mar (Cantabria). se decora con el 
recurso del doble nudo, llegado sin duda corno receta de ofi- 
cio de 10s canteros palentinos alli desplazados. 

Los famosos capiteles dobles del mihrab de la mezquita 
de Cbrdoba, a pesar de su evidente derivaci6n clisica y de 
sus elaborados acantos, todavia cercanos a prototipos roma- 
nos, mantienen una plantilla de doble eslab6n comparable 
con la de 10s casos tardorrominicos castellanos. 

Por via textual sabemos que 10s capiteles que flanquean 
la entrada a1 mihrab de Al-Hakam 11, procedian de uno ante- 
rior elevado por Abd al-Rahman 11, el califa que llega a1 
trono en 964. parece respetar el legado artistic0 de sus ante- 
pasados corno forma de adulaci6n ideol6gica a 10s on'genes 
omeyidas ". y para Terrasse, la calidad de estas piezas del 
S-IX. no desrnerece en nada a capiteles altoirnperiales. Esta 
tesitura se puede seguir a lo largo de todo el S-X. bajo enmas- 
caramientoc y descomposiciones de foliolas, cordones y fuer- 
tes calados hasta su eclipsamiento en el S-XI y una nueva 
resurrecci6n bajo 10s almorivides en tierras andaluzas y 
magrebies ?'. La recuperaci6n en Cpoca taifa de este reper- 

' 7  Vitl. Jo;~quin Y \K/ \: i\r?c, ?. fln/rfirc~ctrrnr f'if Esptriin 500-12.50. Madrid. 1981 (2"). pp. 74-75: Christian EWERT: uTipologia de la rnezquita 
en Occitlt*nte: dc lo\ Orncyau 8 I ( ) \  AImohatfr.-~. en Arras tlcl I /  C(frrrrcyo rkc, Arqrrroloqic~ Mcdievcrl E.~purinl~.  Madrid. 1 9 8 7 ~ .  tom. I. Madrid, 
IW7. n I So. . - ,  

5 %  \fanllc.l C;o\cc;l-\ lo~~ YO: <cCapitclc\ .ink\ docunientadns~,. Al-An(lo1rr.i. VI ( 1  911 ). pp. 422-427. que sefiala el fuene sabr roman0 ,-orinti- 
i.anrc.: Hcnri TFKR \ \ ~ i . :  .'La re\ I\.I\cence dr I'acanthe dan\ I'an hispano-nlaurrque sous les almoravides,>. A / - A ~ ~ ~ / ~ ~ ~ .  XXVI (1961).  pp. 
-I2(.-4.:1: WatRerinc \ \  \TW\-: Frcrrcl~ Ki~r~rtrrrr.rc~rrc orrd [drr~~l. .AnclnIrcsion r l~nret~t< it1 Fren~Ir orct~i~Prrrtr(r/ dec.orflr;oJl (.. ]0~( ) - ] ]80 ,  oxford. 
1 <IS<). i l t ~ < .  J. 



torio clasico tuvo sus puntos culminantes en las palmetas 
con digitaciones de acantos y en 10s cordones de foliolas de 
la primera mitad del S-XI1 (mihrab de Tlemcen, nave axial 
de la Qarawiyyin de Fez, qubba Al-Barudiyyin de 
Marrakech ... ), si bien se formatean en yeserias de frisos y 
esquinales para c~pulas ne~adas ,  olvidindose en 10s capi- 
teles ". 

Resulta arriesgado seiialar un recuerdo de estas compo- 
siciones en 10s refinadisimos desarrollos superiores de algu- 
nos capiteles andresinos, aunque sea una hip6tesis ya for- 
mulada por J. Ara que no tratamos de desestimar60. Uno de 
10s capiteles de las ventanas exteriores de Moradillo de 
Sedano, muestra dos aves afrontadas cuyos alargados cue- 
110s en anudan en esquina ofreciendo el mismo resultado que 
la sene vegetal aqui comentada, la data certera del 1 182 para 
el templo burgalis se acomoda con sus parientes claustrales 
sin aue nos asalten comnotaciones arabizanteshl. En varios 
capiteles consewados del impresionante Cluny m. aparecen 
tambiCn acantos encadenados que recuerdan el motivo deco- 
rativo analizado sin que debamos recurrir a lo islimico y si 
a la consabida imitaci6n de lo tardorromano. 

Sin embargo, remem6rese a1 respecto el encaje en 10s 
capiteles de acceso a la sala capitular del claustro de San 
Andrks de Arroyo con sus palmetas ramificadas que en su 
remate crean cordones de foliolas de acanto. no ajenas a las 
yeserias almorivides, el friso izquierdo del intradds en la 
portada andresina de Sta. Eufemia de Cozuelos, con red de 
entrelazos y bayas arracimadas, uno de 10s capiteles del inte- 
rior del ibside de Zorita del Piramo con entrelazo perlado 
que culmina en una suerte de ataurique tambiCn visible en 
una placa que precede la entrada al coro de Arroyo. 0 la 
celosia de la galeria oeste del mismo claustro, donde sobre 
una fuente se dispone una reducida estructura arquitectoni- 
ca encuadrada por columnas coronadas por acantos esque- 
maticos y diminuto friso de palmetas que enmarca la celo- 
sia propiamente dicha. Esta se halla compuesta por una fina 
laceria que traza composiciones romboidales sobre ejerci- 
cios de cesteria. 

Desconocemos si su coincidencia con piezas cordobesas 
es puramente casual, la calidad de la labor de calado p6treo 

podria entenderse perfectamente en funci6n de la maestria 
desplegada en 10s capiteles. Las rosetas que rodean la trama 
aparecen igualmente en el fuste del celebre capitel del ingu- 
lo X0. pero la pieza como tal. es linica en la comarca h. a 
pesar de que 10s canteros locales estaban perfectamente adies- 
trados para la ejecuci6n de tales trabajos. Sorprende en defi- 
nitiva la utilizaci6n de un omamento semejante para una 
pieza funcional. Casi dos siglos despu6s. la comunidad reu- 
t i l i ze  una fuente gallonada para el centro del claustro -toda- 
via *in situ*- que debi6 proceder de la casa de las clarisas 
de Astudillo, no send pues el linico testimonio con remedos 
islamizantes para las religiosas cistercienses de Arroyo b7. 

Incluso en la magnifica hoja palmeada pentap6tala del capi- 
tel de ingulo NO del clastro andresino. podria advertirse un 
lejano recuerdo cordobks, asi parece confirmarlo una de las 
placas marm6reas del mirhab de la mezquitaM. No obstan- 
te, cualquier adaptacibn desde la flora cldsica. invalidaria el 
recurso de materiales exclusivamente isldmicos. Sirva como 
sorprendente ejemplo una cesta del Musee Lapidaire Chr6tien 
de Arles. A la menguada lista de paralelos del capitel de 
Arroyo. deberiamos sumar uno de 10s cimacios de la sala 
capitular de S. Salvador de Ofia. que sin registrar un calado 
tan profundo. se perfila en la misma linea. 

SOBRE SAN ANDRES DE ARROYO Y 
MOARVES: 

Por otra parte. motivos como las lengiietas u hojas poli- 
lobuladas o ensiformes en espiral (helices o molinilloc). muy 
abundantes en el atrio de Rebolledo. constante ornamental 
de la escultura rominica tardia que con toda seguridad res- 
cat6 de recetarios clisicos, abundan por doquier en 10s tem- 
plos del none palentino: Vallespinoco de Aguilar (arqueria 
ciega absidial. canecillos y capiteles del exterior). Las 
Henestrosas (Cantabria), Moantes, Piasca (Cantabria). capi- 
teles win sitm (galeria occidental) (Fig. 73) yen el MAN del 
claustro de Aguilar [no inv. 50100, 50178 y 502061 o capi- 
teles de la arqueria ciega absidial en Zorita del PBramo y 
Villanueva del Rio. Pero manifestaciones mis maduras, que 

59 Sobre la herancia califal en 10s capiteles de la primera mitad del S-XII. su simplificacicin y compsicibn. alin manteniendo piezas omPyidas 
reaprovechadas vid. Christian EWEKT: -Arte andalusi en Marmecos: los capiteles almohades de la Kutuhiyva de Slarrakech-. en Acrn~  del I 
Cotrgreso de Arqueologitr Medimnl E.rpnAoln. Huesca, 1945. tom. 111. Zara~oza. 1986. pp. 465491: Pavhn habla de una posible influencia 
toledana fundiendo lo almordvide y almohade en la capilla de la Asuncion ds  Las Huelga\. matizandn a Torre\ Balbds. partidario dc la pro- 
genie sevillana en l a  yeserias hurgalesas (vid. Leopoldo TORRES BALBAS: r2rte.r a l ~ t r o ~ i ~ ~ i d e  ?. nlmolmde. 3ladr1d. 1955. pp. 72-23; Ba\ilio 
PAVON MALDONADO: Arre roledano: islbmico ?. mrttlPjnr. Madrid. 19x8 (7"). pp. 93 y 13.;-I 34) 

60 Vid. k 4 :  Op. cir., p. 57. 
61 Moradillo hahia sido anejado a Las Huelgas por Alfonso VHI, y no podemos eludir una promocicin regia dada la calidad de la ohra como infie- 

re Lucian0 H ~ ~ B R O  Y SERNA: aMoradillo de Sedano. Su iglesia pa rqu ia l .  monument0 romdnico de primer orden en la provinciaw. RCP!MR. 
111 (1930-33). p. 203. 
Vid. Klaus BRISCH: aLas celosias de la$ fachadas de la gran mezquita de C6rdohan. Al-And(r1ri.r. XXVI(19hl). pp. 398-426. La ma\jor simi- 
litud se encuentra en un ejemplar que el autor cataloga como 15-a irestauradal en base a elcmentos de cruceq curvadas inspirada en mode1o.c 
califales de tiempoc de AI-Hakam 11. El ejemplar andresino es. de cualquier modo. mds personal y curvilineo. 

03 Sohre el tejido del sepulcro de la fundadora Doiia >fencia vid. Etelvina FFRNVDFZ GOYZAI.FZ: aUna tela hi\pano-musulmana en el sepulcro 
de DoRa Mencia del monaaerio cisterciense de San .Andrt.s de Arroyo-. en Actrrs rlr Inv 11 Jonm(1~rs rfe Crr!rrtrc~ Arrihe e Itltinricn. >ladrid. 
1980. Madrid. 1985. pp. 197 ss. 
Vid. WTSOS: Op. cir.. ilus. 19. Es de todos modoz evidente una conexidn con sarccifagos \.allisoletanoq como el eiemplar no I de Pala7uelos 
que sigue esta micma plantilla adaptada 3 un ecquema cuatrilohulado entre entrelam f vid. Clementina-Julia AR GIL: Evcrtlrrtm yri!rc.tr en 
\'clllaio/id y xu pnwincio. Valladolid. 1977. p. 25) en su cuhierta. La auton refiere la casuiqtica arquitectlinica poqterior que hcrmana [,as 
Huelgas, Arroyo y Palazuelos ( 17261, como ps ih ie  explicacicin del I'cnhmeno. 



podrian ser el manque de lac producciones del circulo aqui- 
larense, se dan en San V~cente de Avila (sepulcro y portada 
occidental) y Santiago de Carri6n de 10s Condes. El motivo 
es tan copioso que se nos presenta como un asigno de pun- 
tuacibn,, dentro del peculiar vocabulario del tardorromini- 
co. invanante en 10s recetarios provenzales, del Sudoeste hi. 
lombardos tbaptisteno de Parma) o sicilianos (claustro de 
Monreale). aue tambikn hizo mella entre el circulo abulen- 
se. seducido por elementos can6nicos antiquizantes @. Sobre 
esta cuesti6n. existe una linea de trabajo suscrita por J. Lacoste 
que otorga una razonable formaci6n borgoiiona a1 maestro 
de ~v i l a -y  al escultor del timpano de Silos, sensibles a pro- 
totipos clisicos como el sarc6fago paleocristiano reutiliza- 
do de Covmbias  6'. i\rroyo, a pesar de su estetica anic6- 
nica. no olvida transmitir. en pleno S-XIn, el motivo de hojas 
en espiral. que results ser el elemento elegido para la oma- 
mentaci6n de uno de 10s desarrollos superiores. dotado esta 
vez de una calidad refinada pero sintCtica. sin alardes de tre- 
panado. 

Una labra caractensticamente andresina aparece con una 
factura sobresaliente en 10s capiteles que soportan la estruc- 
tufa arquitect6nica del friso de Moarves. Piezas con cogo- 
110s oGdos  de cintas presentan clara similitud con 10s que 
se situan en la sala capitular de Arroyo. acantos dispuestos 
helicoidalmente con el capitel no. 22 de Aguilar (MAN no. 
in\-. 50167) en tanto que 10s fustes con esquema de achev- 
ronsn y decoracidn de rosetas traen a colaci6n el capitel del 
ingulo NO de Arroyo. El barroquismo asalta tambiCn a las 
cestas, donde las acantos muestran -como en el caso de un 
capitel de Armentia- una torsidn helicoidal muy llamativa 
(friso de Moarves. desaparecido claustro de Cozuelos y 
Capilla del Abad de Asuilar). 

Parece evidente que tantas particularidades tipicamen- 
te andresinas plasmadas en una obra como el friso de 
Moarveshs. que se ha datado hacia 1185 dados sus nexos 
estilisticos con 10s capiteles de Lebanza, aconsejen recon- 
siderar la dataci6n del monasterio femenino palentino y 
suponer que la primera campaiia constructiva fue paralela 
a1 1 18 1, fecha en la que ya existe una donaci6n de Alfonso 
VIII a la abadesa doiia Mencia 69, y por tanto constancia 
del desarrollo de vida monistica en la casa. 

La modulaci6n de 10s capiteles andresinos si difiere de la 
aquilarense, pues en Arroyo predomina la altura de 26 cm. 
para las cestas de 10s existentes en el claustro y 24 cm. para 
10s de entrada a1 capitulo, mientras que en 10s que simen de 
arranque a 10s riiiones de la sala capitular medimos 38 cm.. 
en coincidencia con la altura de 10s grandes capiteles cala- 
dos de 10s ingulos NO y SE. Son diferencias que no pasa- 
mos por alto y si plantean un cambio respecto al ,mpo Las 
Claustrillas-Aguilar. A estos efectos, deben citarse 10s capi- 
teles de la portada occidental del monasterio de Sta. Maria 
de Mave, con una altura entre 24 y 25 cm., que coinciden 
con 10s xandresinosn claustrales, se trata de piezas corres- 
pondientes a nuestro juicio con un estadio m b  avanzado en 
la escultura anic6nica del norte palentino, donde perduran 
estas calidades para mis alli del 12007(]. Puente y referente 
a su vez de ciertas tallas en la inhabilitada entrada a1 capi- 
tulo de la abadia bugalesa de San Salvador de Oiia, cuyo 
detallado analisis ha sido efectuado por J. L. Sema Gabriel 
y Galin 7 ' .  

Pero la plasmacidn de las tallas vegetales tipicamente 
andresinas y su expectacular difusibn, por ende, es un fen6- 
meno estrictamente local con alguna excepci6n distante del 
h b i t o  palentino: lrache o Bujedo de Candepajares (Bugos). 

6' Scrrlptrrre ntkli6rclle clr BorrlEcirrx er rie Bordelnis, Bordeaux, 1976. no 1 16 (La Sauve-hlajeure). " El Irma de la tres hojas en espiral ha sido objeto de un completo eatudio en Jacques BOLISOLIET: aLe chapiteau provenpl i trois feuilles en 
spirale. Diffusion et origines. lcre. Partie: Le Motif et see Variantes. Expansion et DCclinu. Les Cahier.~ de Saint-Michel de Cl~ra,  19 (1988). 
pp. 105- 177: Jacques BOLSQLTET: aLe chapiteau provenqal B trois Seuille\ en spirale. Diffusion et oripines. 11. Les origines. Deux autres exem- 
pie\ de I'orisinalitC. provenqalen. Irs  Cohicjrs dc* Sainr-.Vlichel tle Crr.ra, 20 (1989). pp. 191-702. Que recoge ejemplos, navarros. aquilarenses 

nbulences. Vid. ademis para la hrbita italiana Arturo Carlo QUIS~AVALLE: He~~eC'no Anrelomi. Milano. 1990. p. 103. De s e y i r  la direc- 
trice5 de los estudios que B(wequet ha dedicado a la omamentacibn. vale la psna resenar la presencia de motivos muy similares a 10s que el 
autor denomina pnlmeta ~~moi\.;agaisen en un capitel del interior de Zorita del Piramo (cf. con el capitel no. 6 del claustro de Aguilar). Se trata 
d r  una pieza con la\ Ilamativa\ h~ijas vueltas de I6hulos en las esquinac. aunque adaptando tripano y entrelazo, que no son ajenos a las pro- 
ducciones que orrancaban de Moi<.;ac y Cahom rtendiCndose por Souillac y Figeac. vid. Jacques BOI'SQL.ET: <.La pillmette moissagaise 
I Palmette Perlee). Extension et DC.g&nirescence-. en Acres drr XXXlle C o n ~ r ? . ~  d'Enrdes. FPdImfiotr drs SocidrPs Acrrdc;tniqlres er Scll~tlnres 
~~rr,q~redoc-Pyrdnc~~v-Gc~scofine. Cahors. 1978. pp. 21 1 -29 .  Por cautela, evitamos establecer cualquier tipo de Iigazbn. que sblo se cefiiria a 
lo eqtrictamente ornamental. El motive descrito por Bousquet como de <<fmits globuleux parsamis de perles, de la sala inferior del pbrtico de 
Moissac. aparece igulamente en una islesia castellana como la de S. Lorenzo dc Vallejo de Mena (Burgo.;), el internacionalismo de estas pau- 
tas resuita otra con5tnnte. 

h7 Jacque5 LACOSTE: -La \culpture ?I Silos autour de 1200.. Brrlletin Monrrmental. CXXXI f 1973). pp. 101-128: Jacques LACOSTE: aNouvelles 
rechcrches 2 propoq du second maitre du cloitre de Santo Domingo de Silosn. en N mmcinico en Silos.... pp. 474 v ss. 

e3 En el Cristo rna.irstlitic.0 aparece adem& Un tipico traramiento para 10s pliegues de l a  eetremidades inferiores en apaisada celdilla (v helicoi- 
dal en la rod ill:^ die\tra). comlin a la s5cultur;l rombnica tardia. de variai repiones francesas. un seyimiento de e5ta modalidad -obviamente 
internacionali/sda- en Jacquec BOI'SQLXT: *LC motif w i d  d'aheille. ou en ruche dans la sculpture romnne. Extension ou developpment.!,,, 
Lcp.5 C~lrierv cle Sczinf-,\liclrc4 11e Currl. 17 ( 19861. pp. 71 -100. Element05 e%tilisticos y anat6micos muv prb.iimo.; a v a[ friso de 
\foar\e\ se ohcerwn en lo\ capitclei del arco triunkil de Montoto de Ojeda (Epifania y Sanccin en el poio de lo\ Ieones), - 
4id. Julio G0\7.\1.1'7: N reino dr Cn.vfi(lfl err c;pntrr c/c2r\ / f i~~~vo L'l11, tom. I. Madrid. 19h0. pp. 523 y ss.; ARA: <<Aspectos artisticos del 
nn. 53-54. . . 

7' hferece la pena indicar que en una donacibn hecha por DoRa Sancha Jiminez al abad Don Rodrigo de Oiia (1208) del monasterio de Sta. Ma& 
dc %lave y otroq Iugilrer. firma como t~stigo un tai -Domno Dominic0 el cantero,, (vid. Juan del ALASIO: Cr,lecci(in diplorntjtjCn de Son Sfl/l~fldor 
t / ( ,  ()ctr I X _ " - I ~ S - I I .  tom. 1. Madrid. 1050. d t r .  375). una fcliz coincidencia -sin mayores pretensiones- con respecto a1 Domenifus de 1209 
cuyo nomhre fue tpigraliado sclhrc el fu\tr columnario drrecho en la cntr~da a la sala capitular del monasterio de Asuilur. Nos paxce de cual- 
q u ~ e r  mode intere\:~nlc hacercon.;tar ecte data quc combor:! nueslra idea dc concideraresta familia ornamental comE conjunto ayanzado sobre 
10 netamente tarclorrt)m6nico. 

- 1  C'id. .;u comunicac~(in ,,El monasterio de Sari Salvador de ORa: del rominico pleno al tardo-romlnicou, en Actas del / I  Cftrro de Cltlnrro 
.!!~~~lit~i.rrl. Scttzi~lrinr~ .4lfivrro 1'111 y srr t;pora. Aguilar de Campoo. 1990 [en prensa]. 



Fig. 23. Ctipirel duble clel clnirsrro ( I P  Vtr/hlrer?~ rle Dlrero Fig. 24. Portrrda st~~~rer~rrioncrl cir ltr igle~irr (1. S. Anclrt?s rle 
(Vnlladolid). Arro~o (Polencia). 

Seria imprescindible analizar la relacidn entre el monaste- 
n o d e  Irache (Navarra), el circulo estellks y las canterias del 
foco Aguilar-Arroyo7'. Aparecen en aquel motivos zoo- 
rn6rficos parejos a 10s basiliscos del capitel 22 del MAN, asi 
como capiteles perfectamente andresinos en su crucero, sos- 
teniendo las figuras de 10s evangelistas en formato de esta- 
tuas-columna. o en su portada occidental. Sin acudir a la tan 
recurrente explicaci6n de las rutas de peregrinacibn. si  se 
espiga una direccionalidad desde 10s reinos navarros a 10s 
castellanos. perfectamente 16gica en funcion de la difusi6n 
de un similar corpus de ideas plhsticas. Para Bujedo podri- 
amos aducir la instalacion de una comunidad especifica- 
mente premonstratense que compartiese con Aguilar la pre- 
ferencia por este tipo de facturas. 

NO podemos terminar estas notas apenas hilvanadas sin 
mentar las ya conocidas relaciones entre las fundaciones en 

la Cpoca de Alfonso VIII y la ornamentation tipicamente 
inglesa: las cabezas rostradas y su oripen insular se han cons- 
tatado en van05 casos asturianos (Liafio. Aramil. Sta. M" de 
Lugas, La Villa e incluso Toro) 7?.  

No pretendemos otorgar una prioridad exclusivamente 
insular a la presencia de ricas portadas con dientes de sie- 
rra en el tardorromjnico del norte de Palencia. su presen- 
cia se da por doquier en incontables puntos y la estCtica 
cisterciense fue particularmente proclive a esta modali- 
dad. A titulo ilustrativo nos gustaria constatar c6mo dos 
lugares tan distantes como S. AndrCs de Arroyo y el prio- 
rato de Norton (Chester). emplean perfiles geometricos 
perfectamente maridados (Fig. 21). La portada inglesa, 
que se ha definido como tipicamente enormanda,, corres- 
ponde a una casa canonical agustiniana y se data en torno 
a las dos Liltimas dCcadas del S-XII: <.crochets.. . dientes 

7' Para Irache "id. J. E. URANGA: *Esculturil~ Rornjnicas del Real Mnnasterio de Irache),. Prfnr.ipu tlu I'itrflcr. I11 (1942). pp. 9-20: Jose Javier 
LOPEZ DE OCARIZ Y ALZOLA: "El tetramorfm an~elomorfo en lrache y Armentin. Anilisis iconogrifico e iconolhpico.. Pr(rrc~ipt~ (/p \ ~ j ~ ~ ~ ~ ~ ~ .  
XLIX ( 1988). p. 319-321 . que data lrllche en la5 ultimus dCcadas del XII. ante5 de todo\ mod()\ cle I 109. cuando \c. adviene la intula caste- 
llana en Armentia. coincidiendo con su dominin politico. En Irachc parcce intervenir un taller cst~ll6\. que hahia trahuiado en Snn \fipuel y 
lo harj  de.;p~+.; en Armentia v el palacio real de E\tell;r. Vid. adem;\ mar far it:^ Rr lz \ I \ L D ( ~ \ . \ ~ O :  ,,Re\onanci;~\ cornpcirtelancl.; en el 
Tetramorfo\ de Amentin,., R;. ciel Mrrrpo P 11151. Cc~rrtci~r Azncrr. SSSVlIl  ( luX9). pp. 5-14, 

'"rid. Etelvina FERSASDFZ GO.~ZAI.V: ..Las catwas rostrada.;. Ln tema (mamental en el romrinico dc \'illavicinsa~~. ;\strrrie~~.sit~ ,&fpclie\yr/;o. 
3 ( 1979). pp. 34I-.:M: Georpe Z.XRG.FCKI- Francni.; HI-YRY: .cRomanc\que arche\ with human and animal head\.. . en Srrrclicr 1r1 

Sculprrrre. London. 1974. cap. V1. 



de sierra y rnolduras diagonales que siguen la rosca inte- 
rior se repiten en Arroyo o en la entrada a la sala capitu- 
lar del monasterio de Aguilar. Facturas similares son cono- 
cidas para la abadia de St. Mary's (York), el priorato de 
Cartmel o las abadias de Lilleshall y St. U'erburgh's 
(Chester) 74. 

En estas notas hemos intentado no sobrepasar 10s prime- 
ros aiios del S-XIII dada la introduccidn del gdtico franco- 
borgoiidn, valga la ~l t ima idea como linea de umbral. 

La escultura tardorromanica producida por 10s artifices 
de Rebolledo, Aguilar, Arroyo, Cozuelos o Piasca, conden- 
sa en suma, aportaciones muy variadas que tienen caracte- 
rizacidn en contextos geogfificos muy alejados (Sudoeste 
de Francia, Bogoiia, Provenza-Languedoc, Normandia y 
sur de Inglaterra o sur de la Peninsula) y se amalgaman de 
la mano de canterfas que no superaron el paso hacia nuevas 
comentes, corno un acanto de cisne,,, admirable en la actua- 
lidad por la elevada calidad tCcnica de sus testimonios. 

" Vid. Patrick J. GREEM: Nonon P r i o ~  The archeolo,~~ of a medieval religious house, Cambridge, 1989. pp. 102 y ss: Teresa GARTON: *The 
transitional Sculpture of Jedburgh Abbey.. en Romnesqrte and Gothic ..., pp. 129-1-34. con an6lisis de otros conjuntos parejos como Birdlingon 
Pnon.  Kelso Abbey, Nun Monkton o Selby Abbey con cronologias ca. 1180-1 190. 
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RESUMEN 

La Orden Premonstratense es una congregacicin religio- 
sa, formada por cancinigos regulares y jtndada en el siglo 
XI1 por San Norberto. Quizds el hecho de que en Espaiia 
desapareciera, a1 menos sits monasterios n~ascrtlinos, tras la 
Desamorti:acidn en 1835, ha pro~socado. entre otras calrsas, 
1tn desconocimiento general de la misma. ?a sea en slr his- 
toria como en la arqltitectrtra de szrs mona~terios. Este tra- 
bajo persigzte la revisicin de la historiografia premonstra- 
tense, afin de contar con la base qzte permita el andlisis del 
significado qlre la Orden htvo en la arquitechrra mono'stica 
medieval espaiiola -confrmdaciones como Renterta. Agsrilar 
de Campdo, Urdary Bellprig de las Attellanas- y diferenciar 
szrs rnanifestaciones artisticas de /as de sits hermanos cis- 
tercienses. Dado que la mayonk de 10s ed@cios premons- 
tratenses consen~ados corresponden a fcibricas romdnicas y 
gdticas. en este articlrlo se ha dado prioridad a la biblio- 
,qrafia dedicada a 10s pen'odos alto y bajo medievales. 

SUMMARY 

The Premonstratense Order is a reli,qiolls congregation 
formed by re,qulor canons and founded in the XI1  Centun 
by Sun Norherto. Probabl?. the.fact that it desapeared in 
Spain, at least their male monasteries, afier the de-depre- 
ciation in 1835, has indrrce. amon,q  other.^. a general unk- 
nort~ledgement of itself in both its histon and its monasm 
architectirre. This work follo~rs the revision of  the pre- 
rnonstratense histonograph? in order to cozrnt ~rirh a base 
which allo~cs the retien q f  the meaning that the order had 
in the Spanish medieval monastic architecrlrre- ,t,irhfoltn- 
dations like Renrerta, Aglrilar de Campdo. Urdm and Bellplti,g 
de Ias Avellanas, and make the di8erence between its artis- 
tics e.rpression.~ and the ones qf  their cistercience brothers. 

Granted that the most of the presented premolzstratense 
bcrildings correspond to rornanic and goric works, in this 
article priority has been given to the bibliography dedica- 
ted to both high and low* medielral periods. 

E s t e  articulo tiene por objeto dar una visidn de la Orden 
Premonstratense a traves de planteamientos bibliogr8fi- 
COS. No ha sido tarea f6cil agrupar 10s diversos estudios 
publicados en 10s distintos apartados en que se divide 
este trabajo, ya que, aunque en principio pueda parecer 
excesiva la bibliografia manejada, sin embargo, ha sido 
precis0 rastrear muchas obras para, en la mayoria de las 
ocasiones encontrar un minimo dato. 

Gran parte de 10s autores han centrado sus investiga- 
ciones en la espiritualidad de la Orden, para demostrar las 
diferencias que existian entre 10s premonstratenses, m6s 
inclinados a1 trabajo y a las duras penitencias. como 10s 
cistercienses, frente a 10s benedictinos que la encamina- 
ban a la contemplaci6n y al rezo. Dichas obras de espiri- 
tualidad poco o nada tienen que ver con la Historia del 
Arte. no obstante. a veces una minima referencia en ellas. 

* Becaria del Gobierno de  Navarn. Adscrita a1 Proyecto I+D Corpus de  Arquitectura Monjstica Medieval. que dirije el Dr. lsidro G .  Ranso 
Towiso. en el Dpto. de Hi~tor ia  y Teoria del Arte de  la Universidnd Aut6noma de Madrid. 



nos puede aportar detalles interesantes para esclarecer el 
uso y disposicidn de ciertas dependencias monisticas o 
soluciones adoptadas para sus templos. 

Tanto las obras generales. donde a veces s610 se encuen- 
tra una exigua alusi6n a la Orden o sus monasterios. como 
las monografias de Cstos son. a menudo. reiteraciones con 
ligeras variantes de las informaciones extraidas de 10s auto- 
res pioneros. A esto hay que aiiadir que. en la actualidad. 
todavia existen edificios de gran importancia artistica que 
adolecen de un estudio profundo o actualizado. 

Tal es el caso de monasterios como Retuerta o Aguilar 
de Camp60 con personalidad propia, que han jugado un 
papel muy representative en la arquitectura monistica 
medieval espaiiola, tanto por su signitjcado dentro de la 
Orden. como por la influencia que ejercieron en 10s edifi- 
cios de su entorno geogifico. Por ello merecen una inves- 
tigaci6n sistemit:ca y analisis riguroso, no s61o de su his- 
toria sino. fundamentalmente, de sus imbitos monacales 
y lenguajes formales tanto arquitect6nicos como escultb- 
ricos. Todo esto nos conduciria a sacar a la luz lo concer- 
niente a las caracten'sticas estructurales de 10s cenobios 
premonstratenses, para poder demostrar que si. en un prin- 
cipio. fueron un fie1 reflejo de la arquitectura cisterciense, 
sin e m b q o ,  poco a poco fueron configurando una fiso- 
nomia propia como respuesta a sus necesidades. 

Dado que la mayon'a de 10s edificios premonstratenses 
consenados corresponden a fibricas romiinicas y g6ticas. 
en este articulo he dado prioridad a la bibliografia dedica- 
da a 10s periodos alto y bajo medievales. 

La Orden Premonstratense surge en el siglo XII, al i-pal 
que la Cisterciense, como consecuencia de un movimien- 
to reformador que promovia la vuelta a un monacato rigo- 
rista. 

Norberto de Xanten. su fundador. pretendia corregir a 
10s relajados can6nigos regulares de Xanten y San Martin 
de Ladn. Sin embargo. tras varios fracases. en 1 120 deci- 
de retirarse con trece compaiieros a Premontr6. lugar donde 
estableceria la casa madre. Alli fund6 la Orden 
Premonstratense. optando por la regla de San Agustin como 
modelo de vida comunitaria para sus monasterios dlipli- 
ces. Esta nueva congegacidn religiosa fue confirmada por 
Honorio I1 en 1 126. A partir de entonces se inicia una Cpoca 
de configuraci6n de estatutos. regimen interno y gobierno 
de la orden. divisi6n en circarias ..., y expansi6n por Europa. 
asendndose sobre todo. en Francia y las regiones eslavas. 

En Espaiia hubo dos Circarias. la de Gascuiia en el sur 
de Francia para 10s monasterios del noreste peninsular 
(Urdax en Navarra. Bellpuig de las Avellanas en LCrida. 
Vallclara en Tarragons. Art5 en Mallorca ...) y la Hisp5nica 
en la que se inscribian 10s reinos de Castilla y Lebn. A par- 
tir de 10s dos primeros monasterios establecidos, en torno 
a 1 143, en la Circaria Hispanica -la casa madre de Retuerta 
(Valladolid) y La Vid (Burgos) -se fundaron 10s restantes: 
Aguilar de Camp6o. Ribas, Bujedo de Candepajares, 
Arenillas de San Pelayo. San Pelayo de Cerrato. San 
Leonardo de Alba de Tormes, Los Huertos de Segovia, 
Sancti Spiritus de Avila, San Miguel de Treviiio, San 
Crist6bal de Ibeas ..., Ilegando a tener cerca de cuarenta 
casas, casi todas de Cpoca medieval. 

A pesar de que todas estas fundaciones se llevaron a 
cabo con pan celeridad, en apenas treinta aiios. sin embar- 
go. 10s premonstratenses quedaron ensombrecidos por el 
exito y la expansidn que, por el contrario, lograron 10s 
cistercienses. A este hecho hay que afiadir el fracas0 de 
la Orden que, tras la Desamortizaci6n de 1835 1, no vol- 
vi6 a sus rnonasterios, quedando Cstos en un completo 
abandono. Quizis la consecuencia de ello ha sido una 
escasez de estudios e investigaciones, promovida por su 
desaparici6n de la vida monistica espaiiola. Es, sin duda, 
a causa de ese Cxodo por lo que en Espaiia existe un des- 
conocimiento de la orden en general. de las principales 
fundaciones e. incluso. de la arquitectura de sus monas- 
terios 2. 

De esta manera es precis0 acudir a centros de investi- 
gacidn forheos para abordar un estudio de la orden. Ademb 
de 10s estudios que surgen en las propias abadias, la preo- 
cupacidn m5s evidente por todo lo que concierne a1 
PremontrC se manifiesta en Francia. Alemania y BClgica. 
Son varias las iniciativas que intentan canalizar estas actua- 
ciones y que merece la pena destacar: 

El Centre ErtropPetz de Recherckes Slrr Les 
Congregations Er Ordres Re1igieii.r (C.E.R.C.O.M.) 5 

publica semestralmente un boletin donde se recogen las 
ultimas novedades bibliop5ficas referentes a 6rdenes reli- 
giosas. entre ellas la Premonstratense. Desde 1985 esta 
asociaci6n instituyd las celebraciones de Coloquios 
Internacionales, reuniendose el primer0 de ellos en Saint- 
Etienne (Francia) A. 

Para estudios m5s exhaustivos de la orden es indis- 
pensable conocer el Centre D ' Erzrdes et de Recherches 

1 La presencia de la Orden Premostratense en Espafia actulllarnente queda reducida a dos monasterios de canonesas regulares. Se trata de Santa 
Sofia de Tom en Zamora y Santa Maria de Villoria de Orbi,oo en Le6n. A lo largo del s igh  XIX e. incluso. del XX han sido nurnerosos Ins 
eifuerzos por restaurar la Orden en E\paAa. pero t d o s  han fracasado. El liltimo premon\tratense espanol muri6 en 1~)(12. 
Por des,or,,r.ia mucha.; de la\ ohrax que \e han ocupado de rzto.; tsmas se han publicado en el eutranjero. por lo que en ocasiones es dificil c o n e  
cer y acceder a ella\. Aqui ratfica la importancia de las asociaciones dedicadas actualmente a la difuzi6n de la Orden. 
Las suscripcionc\ a dicho holetin drhen dirisirie a : 
Cenrre EuropCen de Recherche.; sur les Co,or:~,oations et Ordres Religieux 
\l.l;~ison Rh~rne-Alpes des Science5 de I.Hommr 
35 Ne  du I I Novemhre -42023 Sanit- Et~ennr. FRANCE. 
El rema clegido fue '.Le n;li\\anct. rt  fnnctionnement dei reseaux rnonastiques et canoniauxn. En 61 intervino, entre otros. el Prot Fonseca 
cuya ponencia vers6 sohre Ins rrlaciones entre las casaz canonicales. tomando como ejemplo tipico el Premontre: una 'cfederacicin- de monas- 
terios autbnomm con una conctttuci6n itluenciada por la Carta Caritatis. aunque contrclponiCndola a henedictinos y cisterciensei. Coiimo 
F n r s t c ~ .  crLa prohlrrn:~tique dei  reseaux.. Prfntipr C'f~llryrte Intemorioncll d ~ r  C.E.R.C'.O..M.. Saint-Etienne. 16-19 de septiemhre de 1985. 
La revicta .4nlrIt~~.m Prcrc,~rrontrrt~ten.~it~ (en lo ';ucesivo .A.P.) public6 un rewrnen de e5ta reuni6n en su numero de 19x6. pp. 98-101. 



Premontres (C.E.R.P.) con sede en Amiens ? que con- 
centra g a n  parte de las investigaciones y publicaciones 
sobre ella. Su presidente, Fran~ois Petit, fue uno de 10s 
grandes conocedores de la historia, estatutos, costum- 
bres. etc. del Premontrk y a 61 se deben las rnis intere- 
santes publicaciones. Esta asociaci6n celebra desde 1976 
coloquios, quince hasta la fecha, en 10s que se abordan 
todo tip0 de temas premonstratenses 6 .  De todos ellos, 
destacan dos por su marcado caricter artistico; uno, reu- 
nido en 1978 en la abadia de Leffe, donde las diferentes 
ponencias presentadas se centraron en crL'eglise abba- 
tiales premontrke. son architecture, ses relations avec la 
vie canoniale et la liturgie,,; en el segundo. celebrado en 
la abadia de Mondaye en 1984, Franqois Petit disertb 
sobre las exigencias de la arquitechira de 10s premons- 
tratenses 7. 

Por tiltimo, hay que destacar la importante labor que 
desempeiia en favor de la investigaci6n y divulgaci6n del 
Premontrk la revista Analecta Praemonstrntensia 8. 

Dedicada por completo a1 estudio de la orden es lamenta- 
ble, sin embargo, su escasa difusi6n en Espaiia. 

I.- ASPECTOS GENERALES DE LA ORDEN 
PREMONSTRATENSE 

1.- Obras de cahcter general que inclupen breves 
referencias sobre el PremontrC. 

A este apartado pertenecen obras de caricter hist6rico- 
eclesi5stico y diccionarios que, abarcando una amplia par- 
cela temitica, reunen unas consideraciones generales sobre 
la orden fundada por San Norberto 9. Se trata de estudios 
de caricter divulgativo a travks de 10s cuales se puede Ile- 

gar al conocimiento de la orden, gracias a sus acertadas 
sintesis. 

Una de las primems referencias explicitas sobre 10s pre- 
monstratenses, se public6 en el Dictionnaire d'Histoire et 
de Geographie Ecclesiastique '0 en donde Charles Dereine 
elabor6 la voz ~Chanoines*. Ademiis de tratar el origen. dis- 
ciplina, legislaci6n y evolucibn de la orden desde sus ori- 
genes hasta el siglo XIII. Dereine subrayaba la importancia 
del <<Ordo Novus. premonstratense como ejemplo de vida 
mixta, a mitad de camino entre 10s cistercienses y 10s domi- 
nicos, quienes tomaron la cura de almas premonstratense 
como punto de partida. A pesar del tiempo transcumdo desde 
su publicacibn, mantiene toda su vigencia, siendo uno de 
10s compendios rnis destacables sobre el Premontr6. 

En 10s aiios sesenta y setenta aparecieron una sene de 
obras generales sobre historia y espiritualidad de la Iglesia 
que dedicaban un capitulo a la reforma del monacato tra- 
dicional y a la aparicibn. entre otras 6rdenes. de 10s 
Premonstratenses. Pocos son 10s datos nuevos que apor- 
tan unas con respecto a las otras, aunque cada una incide 
en un aspect0 diferente de la Orden. Asi. el estudio de 
Wilhelm Neus ' 1  centra su atenci6n en el gobierno de nues- 
tra orden y en la notable diferencia que mantenia con 10s 
cistercienses en cuanto a la ecura animorum,,. Para J. 
Leclerq 12, la Orden Premonstratense. de la que destacaba 
el ejercicio de las labores clericales, era <<la plus belle reus- 
site de I'essor canonial,,, manteniendo. ademb. puntos de 
contact0 con el resto de 6rdenes monisticas. Unos aiios 
m5s tarde, Marcel Pacaut 13 describia 10s hechos rnis sig- 
nificativos de la vida de San Norberto y las costumbres 
adoptadas para su orden mientras que AndrC Vauchez 14 

detenia su atenci6n en la reforma de la vida canonical o el 
llamado aordo novus,. contraponiCndolo al <<ordo anti- 
quus~ ,  y en la vocaci6n pastoral de San Norberto. a1 que 
relacionaba con Santo Domingo. 

Desde junio de 1977 el centro se constituy6 en asociacibn. Para la utilidad del lector su direccihn es: 
Centre &Etudes et du Recherches Premontries 
583. me Saint-Fuscien. 8000 Amiens, FRANCE. 
Las actas de dichos coloquios se publican anualmente en Amiens. 

' El Cuano Coloquio del C.E.R.P. se celebrb en la abadia premonstratense de Leffe. los dhs  29-30 de abril y 1 de mayo de 1978. Los titulos de 
las comunicaciones prssentadas fueron los sipuientes: 
I- Pierre SESMAT: PINCC de I'eglise de Por~t-il-Molrsson clans I'histoire de 1 'orchitecttrre reli,qierrse hrrnine. 11- Julia FRITSCH: Saint-Martin 
de L o n .  111- Yves PO'VCELET: Egli~es ~(rnoni~ile.~: secrrliPres, regrrliPres, Prernontri.e.7. (1.- L 'e.qlise er In contm~rnarrtP cnnonicrles. 2.- L'egli- 
se ef  Iesfideles. Conclltsior~: sinrilintdes con Ins constnrrciorles cistercienser). IV- N. R E W I A ~ X :  La h!ystiqrre cllr scrnctlmire che: Arknn de 
D-brrrg. V- Fr. PETIT: L'eglise ohhatiale dirprks 1 'Ordinnire de PreniontrP. VI- Martine PLOCVIER: Les eplises de Ressons. VII- Philippe 
BONNET: Eglises prenionh-6s reconstr-[rites nu XVllI si6cIe dons I 'Est rle I N  Frnrrce. V111- X. LAVAGUE D'ORTIGCE: Irtlplic-(rtions arc-hitertrrro- 
les de In refonne lirurpinue dl1 Cnricile cle Trente: Francois PETIT. aLes exipences de I'architecture des Premontres.. Acres Offiriels dlr I @  
Colloqlre dir ~ . ~ . ~ . . ~ . . ? l h o n d a y e .  1984). 1985, pp. 5-1 1: 
La revista Annlecta Prnernonsrrnren.yia publica cuatro numeros anuales, con subvencidn del Gohierno belga. E1 secretariado de redaccicin v 
administracicin tiene su sede en la abadia de Averbode (Relgica) y el comite de redaccicin est6 formado por la Cr~mrnissio Historica ~rrl inis  
Praemonsmc~terisi,~. Actualrnente el abad moderador es C. ST~PPERS (Abadia de A,.erhode). el presidente W.M. GR-ZL-XEY (abadia de Meise 
en Bil@ca) y su secretario es D. DE CLERCK. de la abadia de Averbode. Dadas las numerosas referencias que de ella se hacen en este articu- 
lo. a partir de ahora se citari con la abre\.iatura A.P. 
Se ha sesuido un orden cronol6gico. por fecha de publicacidn. para la cita de los diferentes estudios. Obras importantes en su ginero no han 
sido referidas en el texto. porno hacer alusidn al Premontre: las obras publicad~s en nuestro pais han sido recogidas en 10s capitulos dedica- 
dos a Espaiia. 

I" Charles DEREINE, ~Chanoinesn, Dictionnnire d*Histoire et de Ceo,qrcrphie Eerlesiasriq~res. Par's. 195 1. fax .  LXVIII, col. 35.7-405. 
I '  R'ilheim NEPS. Histori~ (Ie In IgIesin. Madrid. 1961, Vol. 111 '<La lglesia en la Edad Medias. pp. 205-209. 
I' J. LECLERQ.. *De Saint Gregoire h Saint Bernard>,. Histr~ire de In Spirif~t<zlit? chretienne. ;! vok.. Pan.;. 1961. Val. I. pp. 1 1-27?, 

Marcel P~CALIT, Les 0rclre.s monn.stiqrter et reli,r:ierr.r nu Mr~yer7  AS^. Park. 1970. pp. 98-99. 
" Andrk VAUCHEZ. LCI .~~ir i t~~nl i tP  dl( Moyen Age occiderztnl. IW-XI1 sii.c.les, Presses Universitaires de France. 1975, pp. 96- 100. 



Gabriel Lebras 15 public6 en 1979 dos volbmenes dedi- 
cados a ordenes religiosas. Si en el primer volumen estu- 
diaba las ordenes consideradas tradicionales (benedictinos 
y cistercienses). el segundo era destinado a las 6rdenes 
activas: can6nigos regulares, premonstratenses, domini- 
cos. franciscanos y carmelitas, entre otras. Teniendo en 
cuenta las faltas de precisibn e. incluso. 10s errores propios 
de una obra tan arnbiciosa, se trata de una sintesis que plan- 
tea el anilisis de la orden desde sus origenes hasta nues- 
tros dias, incidiendo en 10s momentos mis significativos 
de su historia. la organizacibn intema y su division en cir- 
carias. 

2.- Estudios monogrificos sobre la orden 

A pesar del poco conocimiento que de ellas se tiene en 
Espaiia. son numerosas las publicaciones dedicadas a la 
historia. espiritualidad. costumbres. estatutos y liturgia de 
la orden premonstratense. Estas obras escapan por su con- 
tenido al imbito de la Historia del Arte; no obstante. en 
muchas ocasiones, se encuentra en ellas datos interesan- 
tes para el anilisis artistic0 de diversos monasterios. en 
este caso premonstratenses: por ejemplo, el nlimero de alta- 
res necesarios en la iglesia para cumplir con la litur,' -la, su 
ornamentation. la justificacidn de las dependencias comu- 
nitarias y su localization en el entomo claustral. etc ... 

El punto de partida para comprender a 10s premonstra- 
tenses surze necesariamente del anilisis de la figura del 
fundador. Partiendo de sus ideas -la doble vertiente monb- 
tica y arzobispal y su intention de reformar el orden cano- 
nical- se Ilega a 10s origenes de la orden. La personalidad 
de Norberto de Xanten ha sido un tema elegido por muchos 
historiadores. Si sus primeras biografias, llamadas Vita A 
y Vita B lh. tienen un valor apologetico y dogmitico, a1 
describir 10s episodios mis destacados de su vida -desde 
su conversion hasta la llegada a la Sede de Magdeburgo-, 

las biopafias recientes abandonan este sentido hagiopa- 
fico y basan sus estudios en el rigor hist6rico. aunque a l p -  
nas han quedado desfasadas 17. 

Lamentablemente. la historiografia de 10s siglos XVII 
y XVIII es rnuy escasa. A pesar de ello, las obras que cono- 
cemos son esenciales para el estudio de aspectos tales como 
fundaciones. estatutos, privilegios reales y pontificios etc. 
En 161 3 Auberto Mireo escribia un Cronicon 18, en el que 
relataba la vida de San Norberto y la historia de la orden 
desde sus origenes hasta 1603. En 61 se pueden encontrar, 
ademis, disertaciones teol6gicas, una relacidn de 10s ceno- 
bios en Belgica y un indice de 10s monasterios premons- 
tratenses circarias. En 1633. Jean Lepaige L"ubbca 
en Pan's una obra de pan  inter& pues. a la vez que expo- 
ne diversos aspectos de 10s estatutos. contiene todas las 
Bulas Pontificias otorgadas a favor de la orden desde el 
siglo XI1 hasta el XVI. Un sentido mas cercano a Mireo 
posee la obra del Padre Manuel Abad Illana en la que 
llama la atenci6n la breve descripci6n sobre la construc- 
ci6n de la casa madre de Premontrk, dato valioso a la hora 
de establecer si actu6 como modelo a seguir para el resto 
de las iglesias. Sin embargo, Charles Louis Hugo, abad de 
Etival (Francis), es el considerado tradicionalmente cchis- 
toriador de la orden,) 3. Para su obra solicit6 la ayuda de 
10s propios historiadores de las Circan'as, como en el caso 
del espaiiol Jose de Noriega, quienes le enviaron el mate- 
rial de sus respectivos monasterios. 

Centrandonos en 10s estudios recientes. se advierte la 
escasez de monografias que analicen la orden premons- 
tratense. como institucion aut6noma e inde~endiente. 
Norbert Backrnund realiz6 entre 10s aiios 1949-1956 el 
Monasticon Praernonsrrarense ". obra muy btil de con- 
sulta indispensable para el estudio de 10s edificios mos- 
tenses. Dicho trabajo esti dividido en capitulos segbn las 
provincias administrativas de la orden. llamadas circarias, 
asimismo recoge la documentaci6n conservada en 10s archi- 
vos de 10s diversos monasterios y una bibliografia especi- 

1' Gabriel LEBRAS. Les ordres reli,pieff.r. In vie et 1'clrt. 2 vols. Pan's. 1979-1980. vol. 11, a k s  Ordres actifsw. pp. 83-1 18. Otras obras de cxicter 
nenenl que hacen referencia al Premontre son: L MOCI.IN. Ln \Ye qltotidienne des religie1c.r air mown B,qe. X-XV sikcles. Park. 1978. pp. 167 
; 189: Jacquec DL'BO!~. Hi.smire monnsriqrre en Frnnce (111 XII sikcle. Londres. 1982. pp. 286287 ; 302: Ch. LAWRENCE. Medierol Monasticism. 
Fornrs c ~ f  rrlipiorrs life in Il'estenr Elfrope in tlie Mirlrlle Ager. Londres-Sueva York. 1984, pp. 142- 135. obra interesante para el estudio de la 
expansitin de 10s premonstratenzes por Inglaterra. 

'"Vita A: <c\'ircr .\'orbmi Arciriepiscopi Mn,~r~ebrrr,eansi.v~. ed. R. WILLI~YS. Monirmenta Gennnnine Hi.storica. Sene Scnptores, 1856. psg. 663 
v ss.: Vita B: n\,'itn S. iVorberri nlrc-mre cnnonico prnemonstratensi coaer-on, ed. M I G ~ .  Parristica Lntina, Vol. CLXX. cols. 1753/13;61: 
Hermann de L.40~. Liber de mirocrr1i.s mnrine Lnudrmensi.r. Lihro I l l .  editado por R. Wilmans en 10s Monrtrnentn Geniirmiae Hisrorica 12, 
Hanover. 1856, pp. 653-660. La finalidad de esta liltima obra es reflejar el esplendor del episcopado de Bartolome de Jur. 

g 7  Godefroid MADEL.~IYE. Hi.sroire de Seririt Norbert. .t~)tic/areftrde I 'Ordre de PrrnionrrP et ArchC~eqrte de Mngdebur,qo. Lille, 1886; E.  MAIRE, 
Sc~itir ~Vorherr (1082-112-71. Paris. 1922: J .  ALMIRX DE SAIST CLET, Snint Not-herr. soldnr de Ifrwrii.re. Fonclrtertr de I'Ordre de Premontri. 
AnlierZc/fre de XI~~edeborir,p. Paris. 195 1. No es una h iop f i a  cririca y cientifica: Guilherme ADRIAASEN. l'idn de Sno Norherto, finclador do 
orelen premonsrrcltmse. Sao Pnulo. 1953: Joseph ANDRE. Vie de Sninr Norbert. Fondoreur des Premontrls. Arcire~,Pqlrr de Magdebourg, 
Tarascon-wr-RhAne. 1953: W.41. GR-~L~VEY.  - ~ o r h r n  et les debuts de I'ahbaye de Floreffes, A.P., 1975. pp. 5-23: Norhet C.ALMELS. Norbert 
de .Ycinren, Monte Carlo. 198 1 : Franpois PETIT. !\'orben er I 'ori,qine des Prernontrh. Paris. 198 1. 

'"~uhsrto MIRFO. Cmnicon Pmmrnti.stmrense. Colonin A~rippina. 1613. 
1" Jean LF:P.\I(;E. Rihliori!eco Prcrernorrvtmrmsis Ordinis. Paris. 1633. Conctituciones v estarutos en pp. 777-841 y 875-890, 
'0 Fray 3lanuel Ahad 1 ~ ~ ~ x 4 .  Historit1 c l~ l  Gron Pn~lre ?. Ptrtrinrcct Son ,\torbeno. ~aiamanca. 1753. 
21 Charles Lotlis Hr'c;o DE ETI\ .~~. .  .Scrc.ri er ror~nnic.i Ordir~is Pmemot~vtrcrrensir Atmo1e.s. Yancy. 1734-1736.2 vols.. Biblioteca Wblica de Nancy. 

m,. 9\12 y 095. 
2: sorhert H-\<.KsI~.vD. Monasticon Pmc~mnnsrmtense. 3 ~01s.. Straubine. 1949-1956. A este respecto el P. Maur COCHERR. analiza en su articu- 

10 *Lr 5.lonasticon Praemonstratence et le prohleme des sources de I'hictoire monactique,. Srlrdia Monastics, 1959. vol. 1 .  fast. 2. pp. 423- 
J??. el mi.rc~lo seguido p r  Backmund para ahrdar cadn monasteno y las dificultades que entrafia aharcar una ohra tan ambiciosa. Como com- 
piemento al .Ile~rtcl.rrirnrr he dehen concultar la\ ohas dr R. \.'4\ L~AFR.GHE\.I. Rrprrtoire cles sorrrces itrrprimPes et mnnrrscrites ri et 

la lirltr,pir ~ lev  monosrerev c lp  I 'Ordrr fie PrernonrrJ. Bruselas. 1930 y de Emile BRor 'm~ .  .qTahle gCnCnle des ahbe.,. prieurs conventuels 
st prevht.; de I 'ordre de Premontri des origines j. la tin du X\: siscle~. Strrtiicr ,\lonostica. XXII. 1980. pp. 135- 156. 



fica de cada abadía o priorato, todo ello precedido por un 
prólogo dedicado a la organización y gobierno de la orden. 

No existen demasiadas obras de conjunto de este tipo, 
por lo que debemos acudir a estudios mo~ográfícos de &n- 
daciones concretas que nos permitan tener un conocimiento 
más o menos exacto del funcionamiento de un cenobio pre- 
monstratense. Hugue Lamy publicó dos monografías: la 
primera '3, sobre la abadía de Tongerloo, se divide bási- 
camente en dos partes; por un lado, el autor recoge un por- 
menorizado abadologio y, por otro, estudia la organiza- 
ción, lo temporal, la vida canonical y el ministerio parro- 
quial, abordando estos aspectos desde lo general de la Orden 
a lo particular de su abadía. Se trata de un trabajo intere- 
sante, no sólo por las noticias que aporta acerca de Tongerloo 
sino por las introducciones de gobierno, costumbres, esta- 
tutos y liturgia. La segunda 24, dedicada a la abadía de Parc- 
le-Duc, es igualmente válida para conocer la oganización 
de un establecimiento premonstratense. 

Para estudiar la configuración de la orden en los pri- 
meros momentos y el establecimiento de sus estatutos, 
hemos de acudir a los trabajos de Charles Dereine, que 
resumen los ongenes y el primer «ardo» de Premontré. En 
uno de ellos 25 realiza un pequeño estado de la cuestión 
sobre la opinión de los historiadores más destacados. A 
continuación sintetiza la situación del orden canonical en 
los siglos XI y XII, donde define las personalidades de 
Calixto 11, Bartolomé de Laón y San Norberto, para ter- 
minar ref~éndose  a la orientación espiritual y los objeti- 
vos de los primeros premonstratenses. Otro trabajo, más 
breve y conciso '6, se centra en los fundamentos de la Orden: 
la elección de la regla de San Agustín, su espiritualidad y 
la aplicación de los principios de la cura anirnonlm y vira 
apostólica. 

Uno de los grandes conocedores de la Orden, Frangois 
Petit, completa las lagunas existentes sobre los primeros 
tiempos. En 1959 expuso la evolución de la orden desde 
San Norberto hasta Anselmo de Havelberg 2'. Años más 
tarde publica sendos estudios '8 en los que investiga las 
causas de la elección del lugar de Premontré para fundar 
la primera casa de la Orden. así como las relaciones que 
San Norberto mantuvo con las instituciones de la iglesia 
carolingia, la reforma gregoriana las herejías y el Imperio. 

La síntesis más reciente sobre la orden y su fundador es 
la de J.B. Valvekens donde se recogen los principales epi- 
sodios de la vida de San Norberto, analizando cnticamen- 
te su personalidad, las fuentes y escritos. Asimismo hace 
referencia a la organización de los capítulos generales y 
provinciales, estatutos, ministerio pastoral. principales san- 
tos y autores espirituales de la orden 3. 

Aunque en un principio pueda parecer que las obras 
referidas a estatutos, regla, espiritualidad etc ... poco o nada 
tienen que ver con la Historia del Arte, sin embargo. esos 
trabajos nos pueden proporcionar, indirectamente. la inter- 
pretación de los elementos arquitectónicos así como infor- 
marnos sobre la escultura, pintura e iconoqafía de la orden. 
R. Van Vaefelghem publicó en 191 3 un artículo para el 
estudio de los primeros estatutos del Premontré, convir- 
tiéndose en primordial para investigaciones posteriores. 
No obstante, será Placide Lefevre quien se dedique exhaus- 
tivamente al análisis, tanto de los estatutos como de la litur- 
gia. Desde sus primeras obras, Lefevre destacó el carácter 
canonical de la Orden Premonstratense, así como las influen- 
cias recibidas del código legislativo cisterciense y sus rela- 
ciones con los canónigos del Santo Sepulcro de Jerusalén. 
Estas investigaciones le han permitido comparar literal- 
mente la Carta Caritaris con los primeros estatutos pre- 

" Hugue Lkw,  L ábbaye de Tongerloo depriis safindarion jrisqrr én 1263. Lovaina-Pans. 19 14. 
Id., L ábbaye norbertine de Parc-le-Duc, Malinas, 1929. Dentro de esta misma tendencia de llegar al conocimiento de la Orden, partiendo del 
estudio de un monasterio particular, J. GEYSEVOISE publicó la obra: L'nbbn?e de i'icoi,cne. de 1 órdre des Premonrrés, (Lille. 1979 i. por la que 
podemos conocer la organización de una casa de la orden, el estudio de lo temporal. la vida parroquia] y las relaciones con el exterior: Placide 
LEFEVBRE tomó el mismo esquema que Lamy, analizando primero los hechos fundamentales de los abades y después la organización consti- 
tucional, vida conventual y ministerio pastoral comparando la Edad Media con los siglos posteriores, L 'nbbn~e norberíirir d ;li,rrbode pcn- 
dnnt Iépoqrie rnoderne (1591-1797). Lovaina. 1924: Fran~ois P E ~ ,  L'Ordre de Premontré, Colección: *Les ordres religieux~~. Parii. 1977. 
Existen monografías que centran sus estudios en Francia: Y. BOSSERE pone de relieve el equilibrio entre vida contemplativa y vida activa de 
la orden, Les chnnoines reguliers de Premontré, Juaye-Mondaye. 1949: Norbert CALMELS expone el estado actual del Premontré. Clionoines 
Premonrrés, Avipon, 1949; R .  D'AZAMBL~JA. Prierrré-Paroise. Marsella. 1949 subraya su meta sacerdotal y pastoral: H.ILI. C O L ~ I N  se centra 
en la implantación de la orden en Inglaterra. aportando un extenso apéndice documental y biblioqáfico. Tlze WIzite rnnoni in Enqlcrnd. Oxford, 
195 1 ; R. SERROU y P. VALS, Les Premontrés, París, 1958. 
Charles DEREINE, «Les origines de Premontrém, Revue d'hisroire ecclesiasrique, 1947, pp. 352-378. 

l6 Id., «Le premier ordo de Premontré, Reme Benedictine, 1948, pp. 84-92; Norbert CALSIELS. «Documentum: Saint Norbert, Rome et I'ordre 
canonial de Premontré,A.P., 1973, PP. 145-160. Esta obra está en la misma línea aunque profundizando en los aspectos históricos: G. VOLKAERTS 
analiza las relaciones de la Orden con la Santa Sede y sus posibles influencias en ella, ~Gregoire VII. Albert de Mora. chanoine Premontré?. - .  
A.P. 1968, pp. 128-130. 

" Francois P E T ~  en la Semana de Estudios organizada por la Universidad de Milán en 1959, aL'ordre de Premontré de Saint Norhert i Anselme 
de Havelberg~, La vira comune de; clero nei secolo XI e XII. Milán 1962, Vol. 1. pp. 456-481. 
Id., «Pourquoi Saint Norbert a choisi Premontré?».A.P., 1964. pp. 5-16: Id.. .Saint Norbert et les institutions de I'eglise carolingiennen. A.P.. 
1966. pp. 5-27. " Jean Baptiste VALVEKENS, ~Norbert: 1 .- Le fondateur, 2.- L'ordre de Premontré*. Dicrionnnire de Spirimliré asceriqtie er Mvsriqire. Paríc, 
1981, fasc. LXXII-LXXIII, col. 412-424; Louis de GON~AGLXE. Les ecri~%lins de I'ordre de Premonrré (nomencl<~rirrr depiris .so f b n d n r i ~ ~  

jirsqu á noris joiirs). précédés dítne étride sur 1 ,l~istoire lirteraire er les arrhises franpises de 1 órdre. 1 IZO-1884. Paris. s.d.: ~ r a ?  León 
GOOVAERTS. Ecrivains, artistes et savanrs de 1 órdre de Premontré. 4 vols., Bniseias. 1899-1917. 

'o R. VAN VAEFELGHEY. «Les premiers statuts de 1,ordre de Premontré». Annlerrrs de 1 Z)rdre de Premontré. 1913. no 9. con pahnacidn especial. " Entre ellas podemos citar: Placide LEEVRE, «Les statuts de Premontrés reforméec sur lei ordres de Gregoire IX et d'innocent IV au XlTI 
cien. Bibliorheqrte de I f l  Rei~rte d'Histoire Ecclesinsriqire, fasc. 23. Lovaina. 1946: Id.. Les tnr1ir.Y de Prcmontré nir .Y11 sirclr. Rihliotheca 
Analectonim Pmemonstratensium, no 12, 1978: Id., aPremontré. ses origines, sa premiere liturgie. lec relations de son code Iegi4arif avec 
Citeaux et les Chanoines du Saint Sepulcre de Jenisalem.,. A.P.. 1949. pp. 96-10?: Id.. .A propos de< sources de la legiclation pnmitive de 
Premontré,,, A.P.. 1954. pp. 15-19: Id., .A propos des codes le9slatifs de Premontré durant le SI1 sieclep>.A.P.. 1972. pp. :.TI-21:. 



monstratenses e incluso sus diferentes interpretaciones ". 
Igualmente. A.H. Thomas ' 2  ha establecido las versiones 
manejadas por 10s premonstratenses en la Edad Media. 

Otros autores se han dedicado a aspectos puntuales de 
este c6digo legislativo. como es el caso de lo referente a 
10s hermanos converses. Franqois Petit 3% hizo una apro- 
ximacion a la figura y estatus del hermano converso, quien 
no podia acceder a cargos canonicales per0 a1 que se reser- 
vaba el cargo de cillero o procurador. G. Van den Broeck 
34 public6 en 1968 el mejor estudio de la instituci6n de 10s 
hermanos conversos y su integaci6n dentro de la orden. 
De la misma manera. N.J. Weyns 35 pone de relieve que 
fueron 10s premonstratenses 10s primeros en crear el ctTercer 
Orden* secular, anticipsndose de esta forma a 10s tercia- 
rios mendicantes. Por ultimo. H. Marton 36 ha realizado 
varios trabajos sobre el estatus jurfdico de 10s monasterios 
de la orden hasta el siglo XI11 y la actividad del Capitulo 
General como sistema de gobierno. 

Un punto interesante a la hora de configurar nuestra 
orden como institute religiose aut6nom0, es definir su espi- 
ritualidad. De ello se han ocupado tanto Placide Lefevre 
37. gran difucor de la liturgia premonstrentese en la Cpoca 
medieval como Francois Petit 3Quien encuadra perfecta- 
mente la personalidad deI candnigo regular dentro de la 

organizaci6n eclesial del siglo XI1 y resume las principa- 
les tendencias asceticas en la orden. 

Para concluir este apartado dedicado a 10s aspectos gene- 
rales es interesante reseiiar aquellas obras que establecen 
las relaciones que 10s premonstratenses tuvieron con el 
resto de las 6rdenes religiosas en la Edad Media 39. El mCto- 
do de investigaci6n elegido por 10s diversos autores con- 
siste en seiialar paralelismos en 10s c6digos legislativos de 
dichas 6rdenes. 

Desde las primeras investigaciones ha existido cierta 
tendencia general a anular la personalidad y autonomia 
de 10s premonstratenses y asimilarlos completamente a 
la Orden Cisterciense 40. Por ello, alin aceptando esta 
dependencia, no debe interpretarse como un sometimiento 
de la orden premonstratense a1 Cister. Es evidente que el 
primer legislador del PremontrC, Hugo de Fosses, tom6 
prestados. incluso literalmente, muchos capitulos de la 
Chnrra Caritoris pero siempre aplic5ndolos a las necesi- 
dades liturgicas y a1 espiritu de la orden. J.B. Mahn 41 

llev6 a cabo un exhaustivo estudio de la orden cistercie- 
se y su gobierno desde sus comienzos hasta el silgo XIII. 
Divide su obra en tres partes -ongenes, exenci6n y gobier- 
no- en las que hace varias alusiones a la Orden 
Premonstratense. De esta manera nos informa de como 

-" A.H. THOMAS, aLTne version des statuts de Premontre au debut du MI1 sikle*. A.P., 1979, pp. 153-170: Id., cUn exemplaire glosC des statuts 
de Premontre dans le manuscrits Laon 530.. A.P.. 1984. pp. 49-74. 

-" Fr. PETIT. aLes convert de Premontre.. S~rplement & 11 ~ . i e  spirihrefle, 1949, no 1 1, pp. 303-307. 
jJ G. VAT DES BROECK hace una diferencia de las legislaciones premonstratenses antes y despuis del Concilio de Trento, ~ L e s  Frkres Convers 

dans la Ieeiilation des Premontrisu. A.P.. 1968. pp. 215-246: E-rtrrrits des Strrnrts de l'orrlre de Prernontre'u l'rrsrrge des Frkres Con1,ers.. 
Canadi, 1958. Ekta ohra hace hincapii sobre todo en los estatutos actuales que rigen a 10s conversos de la orden. 

35  N.J. WEYSS.. eL'oripine du tiers-ordre premontri.. A.P., 1984, pp. 163-184. 
36 H. MRTOT, aStatuts iuridicus Monasterium *Ordinis. Praemonstratensis primitivus*,A.P ... 1962. pp. 191-265; Id.. ~Ini t ia  Capituli Generalis 

in fontibus historicis Ordinis., A.P.. 1962. pp. 43-69: Id.. <cPraecipua testimonia de activitate Capitulorum generalium saeculo XIIa,A.P., 1963, 
pp. 209-243: Id.. lrlitirr Hisrorir~o;luritlicrr Ccrpit~rli Gerlrrnlis 0rdini.r Prrrrmnnstrnterzsis. Roma. 1964; Ae. LAWVERS, aconditio iuridica 
Ordinis Praemonstratensis medio saeculo decimo tertion. A.P.. 1965. pp. 5-34: VALVEKENS. J.B.. nActa et Decreta Capitulorum Generalium 
Ordini.; Praemonstratensisu. A. P.. 1966-1975. no 42-5 1. paginacidn especial. 

1' PI. LEFEVRE hacr alusicin a las Ilamada\ *Con.c.rret~rdirres ecclesiae pnrrmonstrorensis". con prescripciones emanadas de los capfti~los genera- 
les y loi " U s o s ~  de la abadia madre. <<Coutumier liturgiques de Premontre du XIII et du XIV sikles*, Bihliothnlrre de In Revue Ecclesinstiq~re. 
1953. fasc. 2. Asimiimo en otra obra trata de la genesis de Ios ritos recibidos en el siglo XII. su unificacicin en un ccidigo legislativo y su evo- 
lucidn: rambien profundiza en diferentes a<pectos de la celebracidn liturgics (canto del oficio divino, misas diarias, sanmnl y ciclo de fiestas, 
ceremonia y ritual de la profesion de cancinigos. eleccibn de abades y su reunicin en 10s Capitulos Generales para administrar la orden...), La 
lirr~rgir de Pr~~ntontrC. Hismire. fi)rrnrtkrire. Clftort er Cerernorfio/. Bibliotheca Analectomm Praemonstratensium. no 1. Averbode, 1957. El 
resto de la bibliografia de LEFEVRE cnmpleta el conocimiento de la liturgia de nuestra orden. a saber: aL'Ordinaire de Premontrer, Ribliotheqlle 
rlr In Re17zte d'Hisroire Eccle.sinsticlue. 1941. fasc. 22: '<Les prikres et l'office capitulaire dans la liturgie de Premontren. A.P.. 1948. pp. 63-68; 
<<La messe quotidienne <cde Beatap dans 1~ liturgie de Premontrkv. A.P., 195 1. pp. 51-57: <<Le rite de la benediction dans la liturgie de Premontri,,. 
.4.P., 1951. pp. 1 13-1 16: <La genutlexion au Credo de la messe et sa signification pour I'etude critique de I'Ordo de Premontren. A.P., 1951, 
pp. 164- 167 ... En la revista Analecta Praemonsrratensia se pueden encontrar numerosos articulos, breves y concisos. que aclaran un aspecto 
determinado de la liturgia premonstratense. A. King A R C H ~ L E  incurre en varios errores al tratar la liturgia premonstratense. pero recoge abun- 
dante material. L i h t r ~ i r ~  ofthe Rrli:.iorrs Ordres. Londrei. 1955: Bon LL~IXX. <<Note$ sur I'etude de manuscrits liturgiques premontr@s>> A.P., 
1952. pp. 5-16. 

'X Fr. PETIT. Ln .spirinro/itr; der P r r ~ m ~ n t r [ ~ . ~  rrrr.~- r t  sii.cles. Park. 1947. Hay otros ailtores que centran su estudio en la e~pit i tual id~d de 
San Norheno. en st1 doble vertiente como fundador cle la orden premonstratense y como arzobispo de Magdeburgo. Este es el caso de Dine 
S ~ R  S \VTA. en sus articutos %<La ipiritualiti di S. Norherto de Xanten I. 11. I I I w  en A.P., 1958. pp. 2 19-24? y 1959. pp. 15-55, 198.226. 

' Y n  la primera mitad del siplo XI1 lab ncevos comunidndes canonicales se constituyeron en brdenes. como las de Sari Rufo. Murbach. Premon@e 
o Arrouai\c, adaptando la\ co~tunihrei monisticas yn llcvadns a la prktica por benedictinos v cistercienses. Ludo MILIS, LVOrdre de Chonoilles 
rt.prrli~r.\ d'Arrv~rrrric.t~. Sorr hi.vttjire tvt .sort (~r.pc7nisntion. rle In.fr,rnllrrir~r~ de I'abl~cr\~e-nr?re i1,er.s 1090) 2 ltr,fin dc,s chnpitres nnnlrels (1.1711, 
Bruja,. 1069: Cor~\rit~rriorrc~v C'rrr~orricor~rnr Rc~,~rrlar-irrrr~ Ordinis Arrocrrn.si.s. ed. L: Mlr.1~ y J. BECQUET, Tumhout. 1970. 
San Remardo J S:ln Nnrherfo coincidieron v a r m  w e ?  a lo largo de su vida y estahlecieron vinculos de amirtad: Fr. P ~ n r .  acornmen[ nous 
connai\>on\ Saint Norbert'?.. A. P.. 1960. pp. '736-236. en especial pp. 237-238; Godofroid MADEI.EINE. &ride ,rrrr I'nrnitie' reljgielrsr de Sflinr 
R e n ~ ~ r r ~ l  c8t rlc Srrint hcir/lc,r-r. Caen. 1878: Franqois PETIT. *Bernard et I'ordre de PremontrS~~, Benztrrrf de C/oin.nus. pans. 1953. pp. 289-307: 
J. LFCI.ERQ, Recfrei/ (i'etrfde,~ . S I I ~  .%lint Renrnr<l. ~Stor ia  e Ictreratura~ 92. Roma. 1961. 

J t  J. B. M.\trv, L 'Or~lre Cigtfjr(.ietf el 5 0 1 1  ,?o111~~r7lenl~flt. DCS ori8irirr nrr nrilie~r dlr Xlll sikcle (1098-1265). Paris. 1945. 2" ed. 1982, pp. 62. 82, 
85. 178 y 243. 



las Costumbres de Premontrk, editadas h. 1 130, son una 
copia del resumen de la Ci7artn Caritatis de la Biblioteca 
Nacional de Pans o de como 10s premonstratenses, a dife- 
rencia de 10s cistercienses, no gozaron de la exencibn. 
J.B. Valvekens 4' hace un trabajo similar detallando las 
relaciones entre las dos 6rdenes. 

Por todo ello, advertimos que no solamente existen 
concomitancias en materia legislativa. Las buenas rela- 
ciones entre ellas se traducian en actas de confratemidad, 
llamadas Conjirmatio societatis erpacis, firmadas por las 
dos 6rdenes en 1142 y 1153 ". Incluso 10s puntos de con- 
tacto fueron de diversa naturaleza: el sistema de explo- 
taci6n agricola de las granjas cistercienses y premons- 
tratenses fue similar; 10s manuscritos cistercienses encon- 
trados en las bibliotecas premonstratenses son numero- 
sos etc ... 4J. 

Ya hemos indicado anteriormente la correspondencia 
que existi6 entre premonstratenses y mendicantes. A.H. 
Thomas 4i ha demostrado que la Orden Dominica se ins- 
pir6 directamente en 10s estatutos del Premontrk, inclu- 
so 10s propios historiadores dominicos manifiestan en 
sus obras dicha dependencia. Es evidente que premons- 
tratenses y dominicos tenian ideales an6logos: predica- 
cibn, salvaci6n de almas, contemplaci6n. estudio, litur- 
gia, etc ... 46. 

11.- LA ARQUITECTURA PREMONSTRATENSE 
EN EL CONTEXT0 DEL ARTE MEDIEVAL 

Como hemos visto hasta ahora, son abundantes las publi- 
caciones dedicadas a la historia. espiritualidad y liturgia 
de la orden. Sin embargo no se puede decir lo mismo de 
las obras que estudian su arquitectura. Existen trabajos 
monogrificos sobre monasterios premonstratenses que 
abordan la totalidad de su conjunto artistic0 o alg6n aspec- 
to determinado, que ha llamado la atenci6n de 10s investi- 
gadores de Historia del Arte. Pero. a tenor de las obras 
publicadas, ha existido hasta el momento una evidente des- 
preocupaci6n por la investigaci6n de la arquitectura pre- 

monstratense analizada como el resultado de las necesi- 
dades surgidas de la observancia y espiritualidad de la 
orden. 

No existe ninpna obra de conjunto que aborde. de mane- 
ra concluyente, el nacimiento, evoluci6n y repercusiitn de 
esta arquitectura. De esta manera, la historiografia ha fiia- 
do su inter& en las principales congregaciones religiosas 
y sus momentos de esplendor. olvidindose de profundizar 
en el conocimiento de otras drdenes religiosas que nos han 
dejado una arquitectura poco significativa para la evolu- 
ci6n de la Historia del Arte y cuya difusi6n. por tanto. ha 
sido escasa. 

La 6nica referencia que de aarquitectura premonstra- 
tenses encontramos en la clisica obra de A. Lenoir 47 sobre 
arquitectura mondstica es la alusi6n al origen dliplice de 
sus monasterios, lo que motivaba la construccidn del monay- 
terio femenino muy cerca del masculine. a1 utilizar hom- 
bres y mujeres la rnisma iglesia. Aiios m b  tarde, Braunfels 
'"arcaba la pauta en la tendencia de las investigaciones 
recientes a1 afirmar que m i  en sus origenes ni en siglos 
posteriores la familia agustiniana logr6 desarrollar formas 
propias de arquitectura mondstica. No existe ni un s61o 
esquema arquitect6nico de un monasterio. cuyas caracte- 
risticas permitieran reconocer todas. o por lo menos, algu- 
nas de las comunidades religiosas que se regian por la regla 
agustiniana,,. Esta afirmacibn nos sirve como punto de par- 
tida para reflexionar sobre la manera c6mo han abordado 
este tema 10s especialistas. 

La aproximacidn a la arquitectura premonstratense ha 
sido emprendida desde el estudio de la tipologia cister- 
ciense. Ya en 10s primeros momentos 10s estudiosos apre- 
ciaron la similitud que, primer0 en estatutos y despuks en 
la concepcibn arquitectbnica. tenian cistercienses y pre- 
monstratenses. Asi Marcel Aubert 49 enmarca a 10s pre- 
monstratenses en 10s tiempos de fervor reliyioso de clkri- 
gos y monjes, junto al Cister, Fontevrault, Grandmont y 
10s cartujos. subrayando la amistad que u ~ a  a San Bemando 
y San Norberto y el apoyo que kste recibi6 de aquCl para 
las nuevas fundaciones. Incl~iso 10s cistercienses Ile, maron 
a visitar anualmente casas premonstratenses donde pre- 

41 J.B. VALVEKENS, <Relationis ordinis nostri cum ordine cisterciense,,, A.P., 1943. pp. 63-69: Leo VAN DIJCK. *Essai sur leq sources du droit 
Premontre primitif concernant les pouvoirs du Dominus Praemonstratensisn, A.P.. 1952. pp. 73-136: J-B. VAN CAMME. n k r  Srmtnta Cartcre 
Caritatis. source de Constitutions Canoniales,,. Citecrris, 1971, pp. 5-54: Ludo MILIS. <.La Summa Cartae Carita1i.i et son influence Eur la legis- 
lation canonialen, Melirnqes a In memoire drr Pkre Anselme Dimier. presentadas por B. C%L'VIS, T. 11, Histoire Cistercienne. vol. 3: Ordre. 
moines, Arbois (Francis). 1984. pp. 12 1-13], " Tmdo GENTS, aLes actes de confraternite de 1 142 et de 1153 entre Citeaux et Prernontrkn. A.P.. 1964. pp. 192-205: J. B. VALVEKESS, <Actas 
Confraternitatis inter Ordinern Praemonstratensern et Ordinem, Cisterciensem~~. A.P.. 1966. pp. 316-330. Estos lazos de hermandad tambien 
se establecieron con otras 6rdenes: Tmdo GERITS. xActes de confraternite de I'Ordre de Prernontri. et I'abbaye de Winderhg et des Renedictins 
d'oberaltarch au XIV si$cIen. A.P.. 1965. pp. 320-324: Dominique BARTHEI.EMY, c.Monachisme et aristocratif au XI1 siCcle: les benedictins 
de Nogent-sous-Coucy face i la concurrence rt B I'exemple des Premontr6sb. Sorrs Icr re,zle de Saint Renoit. Srrr~ctrrre.s rrtcm(rtiqrres er sorie- 
t6s en France rlr< moyen iiee ri I'epoque nmderne, Geneva-Paris. 1982. pp. 185-198. 

J;' C.H. HIGOUNET. a ~ e s  types d'explotations cisterciennes et premontres du Xlll siecle et leur r6le dans la formation de I'habitat et des paysa- 
ges mraux (Gegraphie et Histoire Agraires)n. Acres drr Collor1rre Interrzotiorml or~~:rrzirr;prrr lr F(rcrrltC iles kpttres rle I'C~iivertite' dr  h70rzr.\: 
2-7 de septiemhre de 1957. Nancy. 1959. pp. 160-27 1: J. LECLERQ. 4Texte~ et mnnuwrits cisterciens danc diversen bihliothi-quew. A~irrlet~trz 
Sacri Onlinis Cisrerciensis. 1962, pp. 1 26- 127. 

J5 A.H. THOHAS. uLes constitutions dominicaines des aInstitutas de Premontre au debut du XI11 siccle (1216-1220)n. A. P., 1966, pp. 78-47. 
J6 Serafin Tornis MIQLTEI.. Hisrorirr cle In I/irla cle Sonto Dnmirlgo cle Grcnian.,fir~zd(reiclr rle kt So,qrfrr/cr Orden de Prrt1icadorr.s. Valencia. 1705. 

pp. 176-178.466 y 5s.; Antolin GONZ~LEZ FUENTE establece similitudes liturgics en lo% dominicos con el Prernontri.. aunque opone In estruc- 
tura federal de este a la centralir~da de aquellos. Ln viclir linir~icrr erz lo Orclorr dr Pre(iinrciore.s. Estrrtlio cle s l c  /f~.?ic/rrcifin: 1216- 1980, Roma. 
1981. pp. 38-39. 55-68. 123- 124. 100-203, 222-258.268-270. 

47 A. LENOIR. Archifectitre Mo~zastiqiie. .Collection de documents inedite5 sur I'histoire de France,. 2 vols., Pans. 1452-1856. Vol. 11. pig. 478. 
Braunfels, Arqrritectrrm Mnnacnl en Occirlentr~. Traducci6n espafiola a la edici6n de 1959. Barcelona. 1975. pis. 3.3. " Marcel AUBERT, L'(~rchitectl,re cistercirnne en France, 2 vols., P:~rfs. 1943. Vol. I.. pp. 5. 16. 143-144. 



tendian imponer sus mismas normas en materia artistica, 
aunque sin conseguirlo 50. Finalmente concluye afirman- 
do aue cd'architecture cistercienne a eu auelaue influence x .  

sur les egli~es des autres ordres religieux, surtout celles 
des Premontres 'I>>. 

Anselme Dimier ", gran conocedro del arte cistercien- 
se. Cree que 10s premonstratenses, surgidos unos veinte 
afios despuCs que 10s monjes blancos, se encontraron con 
unas soluciones muy vilidas ya experimentadas por Cstos. 
Unicamente tuvieron que copiar la organizaci6n y las cons- 
tituciones cistercienses y aplicarlas a su orden con algu- 
nas modificaciones. Por ejemplo ningtin abad podia cons- 
tmir un monasterio sin el permiso del abad-padre y si la 
constmcci6n era demasiado suntuosa se debian suspender 
10s trabajos hasta que tomara una decisi6n el Capitulo 
General 5 3 .  Para Pimier uno de 10s rasgos que diferencia 
la arquitectura premonstratense de la cisterciense es la pre- 
sencia. en aquella, de campanarios en la fachada. para invi- 
tar a 10s fieles a su ~glesia. 

Dentro de la propla orden han surgido diversas inicia- 
tivas para profundizar en el estudio de su arquitectura. Se 
deben, sobre todo. a Fran~ois Petit, quien en 1951 publi- 
c6 do9 articulos sobre el puritanism0 de 10s premonstra- 
tenses y su repercusi6n en la arquitectura 54. En primer 
lugar establece la clara influencia que Citeaux ha ejerci- 
do sobre PremontrC, a pesar de sns diferencias: Citeaux 
es una orden monistica que sigue la regla benedictina, 
mientras que 10s premonstratenses son can6nigos regula- 
res que profesan la repla de San Agustin. Pero las obser- 
vancias y las costumbres monisticas son las mismas. El 
plano ideal de una casa premonstratense es el mismo que 
el de una cisterciense: basilica con atrio. claustro, sacris- 

tia, capitulo y refectorio -aunque Cste, en la mayoria de 
las ocasiones, se dispone paralelo a la panda, sepiin el 
modelo benedictino-; todo ello rodeado por 10s edificios 
de la granja y lo necesario para 10s conversos y sus ofi- 
cios. Las primeras iglesias adoptaron la planta cistercien- 
se, con un ntimero variable de capillas, se&n la impor- 
tancia del monasterio. Eran iglesias amplias que, a dife- 
rencia de las cistercienses. estaban preparadas para reci- 
bir a 10s fieles, por ello se permitia la decoracidn en capi- 
teles, vidrieras, mesas de altas, etc ... 

Este aspect0 de iglesia adaptada a una cornunidad cano- 
nical y a 10s fieles fue el tema central del Cuarto Coloquio 
de C.E.R.P., del que ya hemos hablado 55. De entre todas 
las comunicaciones he seleccionado la de Yves Poncelet, 
que trat6 sobre las iglesias de can6nigos regulares 56.  

DespuCs de un estudio exhaustive de las iglesias de la orden 
en Francia el autor extrae tres conclusiones: la influencia 
predominante en las abadias premonstratenses de las con- 
cepciones y realizaciones cistercieses; la unidad arquitec- 
tdnica que se deriva de las ideas de simplicidad y armo- 
nia: y, por tiltimo, la dificultad que entraiia el analisis del 
lugar que ocupa la iglesia premonstratense con repecto a 
otras canonicales, debido a la variedad de edificios atri- 
buidos a 10s can6nigos seculares y a 10s monasterios de 
can6nigos regulares. 

Los estudios monogr8ficos de las diferentes abadias son 
m8s numerosos que las obras de conjunto, por ejmplo de 
San Martin de La6n. entre las aue destacamos lade Willian 
W. Clark 57 por ser una de las m8s recientes. Para Clark la 
planta de la iglesia de La6n tiene influencias cistercienses, 
aunque afirma que ala arquitectura evidencia que no se 
sostienen las ideas de influencia significativa de las igle- 

50 Victor MORTET y Paul DESCHAMPS. Reczreil de textes relatifs a 1 'histoire de 1 'architectirre era la condition des architectes en France au Moyen 
Age, XI-XI1 siPcles. 2 vols.. Pans. 1929. Vol. 11. prig. 214. 

51 hi. Aubert, L'architectrrre ..., Op. Cit., Vol. 11, prig. 214. A la misma conclusi6n Ilega Louis REGNIER en su artfculo <<Notes sur I'abbaye de la 
Lucerne au diockse d' Avranches et sur I'architecture de I'ordre des Premontres,*, 1912, Extracto del Anniiaire de I'Associarion Normande, 
191 1.  =' Anselme DT~PTER. wSur I'architecture monastique au XI1 si?cler, Bulletin dii Centre hrernational d' Etudes Romnes, 1969, T .  111, pp. 20-48. 
Eqte mismo aniculo fue publicado en las Melun~es ?I la menloire drr PBre Anselme Dirnier. Arbois IFrancia), 1987. Vol. 1-2, pp. 773-788. 

5: Philippe Bosxm, Le.s constnrcrions cle I'Orrlre de Prernontr4 en France OILY XVII et XVI l l  sikles. Genova-Paris, 1983, p6g. 7. 
5 Franpois PETIT. sLe puritanisme des premiers Premontr&s>..A.P.. 195 1. pp. 137- 148; Id., .<Le puritanisme des premiers Premontr6s dans I'archi- 

tecture monastique au XI1 sikcle,,. Acres de 10 recontrefrarrco-allemande des hbroriens de ['art., no especial del Bulletin des relations nrtis- 
riques franco-a1lemcrndr.v. Mayence 195 1; Tambien public6 sobre el mismo tema <*Les exigences de I'architecture des Premontres, Acres offi- 
ciris dl4 10" Colloqrre rl~r C.E.R.P., (Mondaye. 1984). 1985, pp. 5-1 1. 

5' Verise nota 7. 
56 En la revistaA.P.. 1979. pp. 235-261 se public6 un resumen de las actas de este coloquio. la recensicin de la comunicaci6n de Yves PONCELET 

se encuentra en 13s pjginas 139-237. 
5' William W. CLARK, ..Cistercien influences on praemonstratensiam church planning: Saint-Martin at Laona, Sriddies in Cistercian art and 

architectlrrr. Michigan, 1982-1983. 2 vols.. Vol 11. pp. 161-188. Muchos monasterios premonstratenses han sido analizados en trabajos que 
estudian el arte y la arquitectura de una determinada zona zeogfi~ca. Asi por ejemplo podemos citar: B. BECK, aRecherches sur les salles 
capitulaires en Normandie et notamment dans les diodses d'r2vranches. Bayeux et Coutances~~, Bulletin de In Societb des Antiquaires de 
h'onnnc!ie. 1965-66 ( 1969). pp. 7- 1 18. donde el autor contrapone fas saias capitulares de benedictinos con lac de cistercienses y premonstra- 
tenses: J. FOL~RT~F. .  aTextes et documents inedits concernant les abbayes normandes de I'ordre de Premontrkn. Cahiers LeopoldDelisle, 1964, 
pp. 63-40: Id., -,4bbayes, Prieures et Convents. Generalites sur Ie? Ordres Religieux~~, nLe culte populaire des saints fondateurs pre-norman- 
drsa y aLe qui restr de.; ahbayec norn~andes de I'ordre de Premontrb. Les Ahhayes de Nornzandie, Rouen. 1979. pp. 2747.59.78 y 135-139 
rrspectivamente: Isabelle BI-ED. LC pcrtri~noine de l'abhoye lie S~ii?~r-Jean de Falaie air moyen &e, Caen. 1977 (memoire de maitrisse): P. 
HEI.IOT. n L a  tin de I'architecture gothique dans ie Nord de la France aux XVll et XVIII si*cles>>, Blrlletin de la Commission R o d e  des monu- 
mrrrrs et cles .sirc~.v. 1957. pp. 7-150: Jean FOCRS~E. ~L'implantation de I'Ordre de Premontre dans le Department de I'Eure,,, Connaissance 
dc I'Eirrc,, 1942. no 51-45. pp. 47-57: J. GIRY. nl'abbaye de Fontcaude,,, Cnhiers Sain-Michel de Crcra, 1984. pp. 217-123; J. STIENNON, Afl 
ronnrn dnr7.s In ~,nllPr, cle 10 .Merise o m  .%'I et XI11 .siPle.v. Bruselas. 1962. donde se estudia la accicin decisiva de la orden premonstratense en la 
oCne\is de lo.; principales manuscritos iluminado.; del Mow en la segunda mitad del siglo XII. por ejemplo la Biblia de Floreffe; G. DE DIJN, 
I ) ( .  ;~r~1non~rri7re1z;rrkerkc11 1.trrz La~lrc~r~r-Brrroit Dewe;. 3 vols.. Lovaina, 1967. comprende el period0 de 1731 a 1812 con el estudio de las 
abadk~s de Bonne-Espemnce y Floreffe: D. LEMAIRE. De Romanse Bou~~'kzrnt in de ~Veclerlonden, Lovaina, 1954. el autor pone en relacicin el 
ant de los monasterios cirtercienses con el de 10s premonstntenses: Geza E~Tz. ~L'architecture et la sculpture Hongroises I'epoque roma- 
ne., Ctr1iier.v dr  C'irilirnrion Medit.~~trle. 1966. pp. 209-1 19, en donde se estudia la abadia de Zsambek. 



sias cistercienses y que de ningdn rnodo pueden ser con- 
sideradas corno paralelo* 58. A continuacidn plantea, de 
rnanera rnuy confusa, la problerniitica de la existencia de 
una arquitectura prernonstratense. 

Larnentablemente el anilisis de la tipologia del rnonas- 
terio prernonstratense arin esti por hacer. Tmdo Gents publi- 
c6 en 1961 un articulo sobre las bibliotecas medievales de 
la Orden en Inglaterra y Alernania inspiradas en las cister- 
cienses 59. La legislacidn prernonstratense no hacia preci- 
siones en cuanto a un local reservado a1 efecto. Muchas veces 
servia de biblioteca la sacristia, la enfermeria o el refecto- 
rio e, incluso, se acondicionaba una sala del piso superior 
de la panda este, entre la iglesia y el dormitorio, para ella. 

Por dltirno, el dnico historiador que ha trabajado sobre 
la arquitectura prernonstratense corno tal, en una deterrni- 
nada zona geogrifica, es Philippe Bonnet, quien ha estu- 
diado las construcciones de la orden en Francia durante 10s 
siglos XVII y XVW 60. DespuCs de una introduccidn donde 
sintetiza las caracteristicas de la orden. divide su obra en 
tres capitulos y una conclusidn, para dar paso a las mono- 
grafias. Los capitulos son 10s siguientes: I.- Condiciones 
generales de la construccidn, en el que habla de 10s esta- 
tutos reforrnados en el siglo XI11 bajo las drdenes de 
Gregorio IX e Inocencio IV. 11.- La arquitectura y el rnedio 
artistic0 y In.- La iglesia y el rnonasterio, investigando. 
tanto en Cpoca medieval corno en rnonderna. la posible 
localizacidn de las diferentes estancias en las cuatro pan- 
das del claustro. La conclusidn tiene dos epigrafes: un 
lado, reflexiona sobre el gusto por el lujo y el espiritu de 
pobreza y. por otro. surge nuevarnente la prepnta sobre 
si existe una arquitectura prernonstratense, refirikndose 
siernpre al siglo XVIII. 

In.- LA ORDEN EN ESPARA Y LA CONFIGU- 
RACION ARQUITECTONICA DE SUS 
MONASTERIOS 

1.- Obras hist6rico-documentales de cariicter general 
que hacen referencia a la Orden Prernonstratense 

En este apartado hernos englobado las obras dedicadas 
a ofrecer una arnplia visidn sobre la espiritualidad rnedie- 

val y las drdenes rnonSsticas y en lac que se incluyen capi- 
tulos que nos introducen en la personalidad y la historia 
de 10s prernonstratenses esparioles. Se trata de trabajos que 
aportan un conocirniento bisico de 10s rnostenses y del 
papel jugado en el panorama monistic0 espaiiol. J U ~ O  a 
ellas. es importante destacar 10s estudios hist6rico-docu- 
rnentales, centrados en una determinada Cpoca. reinado o 
zona geogifica. 

Ya en 10s diccionarios publicados durante el siglo XVIII 
se recoge la voz ccPremostre o Premonstratenses,,, inclu- 
yendo brevemente la historia de la orden y sus principales 
usos y costurnbres. Es el caso del extractado por Benito 
Francisco de Castro 61. en 1793. en el que. ademb, relata 
la introducci6n de la orden en Espafia. su reforma y el 
nlirnero de monasterios que existbn en aquel aiio con unos 
datos que no difieren excesivarnente de 10s rnanejados en 
la actualidad. 

Un siglo rnis tarde. Vicente de la Fuente 6'. en el capi- 
tulo dedicado a 10s ~canonigos premostratenses,> resalta- 
ba la figura de 10s introductores de la orden en Castilla: 
Sancho de Ansdrez. que fund6 Nuestra Seiiora de Retuerta, 
y Dorningo de Candespina, primer abad del rnonasterio de 
La Vid. Asimisrno, en la voz ~<Premonstratenses~~ del dic- 
cionario dirigido por Gerrnin Bleiberp h', se enurneran 10s 
objetivos de San Norberto y su nueva orden: I" Lcllrs Dei 
in Clzoro: 2" Celrts nnimortrm: 3" Spirirrts jrcpis poe~iiten- 
tine: 4" Crrlr14s Etrclrarisrine: 5" Cttltrrs Moriarltrs. 

Sin rnenospreciar las obras citadas hasta ahora. Ins 
dos publicaciones esenciales para el conocimiento del 
significado de la Orden en Esparia. por su carjcter sin- 
tktico per0 al misrno tiernpo profundo. son el Dicciorinrio 
de Historia Eclesiristica de Espaiin. h-'. y la Historin de 
la Iglesia en Espatin. h? La primera es una obra bisica 
de consulta a la que se puede recurrir bien atravks de la 
voz <qprernonstratensesn, donde se nos da una visi6n 
general de la orden y biblioprafia biisica, o bien por el 
nornbre de cada monasterio. en donde se recopen 10s 
hechos miis significativos de su historia. las fuentec con- 
servadas. un abadologio y la bibliografia correspon- 
diente. Del segundo trabajo. dedicado a la Historia y el 
Arte de la Espaiia Cristiana se pueden consultar las dos 
versiones realizadas por A. Linaje Conde. La realizada 
en 1976 " divide la reseiia dedicada a 10s premonstra- 

5R William W. CLARK, acistercien influences on praemonstratensiam ...*. Op. Cit.. pig. 180. 
T ~ d o  GERITS. aA ~ r o ~ o s  de I'oreanization des bibliothPques medievales de I'Ordre de Premontr6 en Anglateme et en Allemagne,. A.P.. 1961. . . 
pp. 75-84. 
Philippe B o w ,  Les consm~crions de I'Ordre de Pre~no~ltr i  ... Op. Cit. Puhlicacione5 anteriores de P. Bonnet sobre el micmo tema son: *LC 
financement des chantiers d'abbayes en France aux XVll et XVIIll siecles.. A.P.. 1979. pp. 196-2(K, !. -L'Orclre dr  Premontre auu XV11 et 
XVlII sikcles: aspects d'un renouveau architectural,,. Rerrreil d'Etrri1e.s h'onnrmder. Cnhiers &ilpok(i ne/ir/fp. 1'179. pp. 59-70. 

'' Benito Francisco de CASTRO. D i ~ ~ i o n f l r i o  de lac cirdenec reliriosnc. hladrid. 1793. pp. 764-173. 
6' Vicente de la FUE~T. Hi~rori(l rclesidticn de E.cppr(~. 6 vols.. Madrid. 1 S73, Vol. IV. pp. 17 1 - 1  73. Veace ramhien ZacaKas G ~ R C I ~  VII.I.,~D\. 

Historio Eclesiri.sticn de E,cpofin, 1 vols.. Madrid. 1937. Vol. IV. pig. 720. 
h3 Germin BLEIBERG (Director), Dicrio~tarjo de Hi.sroric~ de Espafio. 3 Vol.;.. Madrid. 1969. Vol. 111. pp. 321-322. 

Q. ALDE.~ VAQCERO; T. MART\. MARTWFZ. y J .  VIC.ES GATELL, Dicrioni~rio ile H i ~ t ~ r i i ~  ErI~~i(ivrirci de E ~ n r i n .  5 \.oh.. Madrid. 1973. Vnce.;: 
<<Premonstratensesm (Val. 111. pp. 2021.2023) .<Monasteriosn (Vol. Ill. difsrentes piginar .;c?dfl orden alfahi-tico tie c;~da nlona.;rcrio,. 
Asimismo, aunque no ha finalilado su publicacibn. .;r pueden concultar !as tlifCrCnle\ \(KC< de 10s m(lna\terin\ por ordrn alfnhi.tico en: 
Dirtion~iniw d 'Hietoire et de Groqrnphie E~~c.le,sicr.stir,rtec. publicado en Pari\ desds 19 1 .  

65 Ricardo GARCIA VILLOSL-ADA ( ~ i ; ~ ~ ~ ~ ~ ) ,  Historiir ile lo 1,~lesio er1 Epnitr.  11- E d ~ d  .3ledifl (1?00-1?0-?i. B.A.C.. no 10-1. Madrid. 1976: Id.. 
Hitor in cle In I,qlesifl. 11- La i,gle,sicl m In E.spofi(r d~ 10s sig1o.s \'I11 (11 XIV. B.A.C. \lalor. 2 volr.. no 17 y 22. Xlarlrid. 1082. " Id.. Historic1 de 10 I~lesicr en Eepnfim, Op. Crr.. pp. 654-65s. 



tenses en tres partes: la Orden Blanca Premonstratense, 
el Apostolndo de San Norberto y la expanri6n de los 
cancin~gos premonstratenses: mlentras que la publicada 
en 19x2 h' es considerada por Backmund 68 la amejor 
v1si6n de conjunto.. de la Orden en EspaAa, detenkn- 
do\e en lo\ mona\terios de Retuerta y La Vid. con sus 
repectivos f ~ l ~ a l e s  y en Bellpuig de las Avellanas. 

Las obras dedicadac al monacato espariol que inclu- 
yen alguna referencia a 10s premonstratenses $on muy 
escasa\: de entre ellas hemos seleccionado en este apar- 
tado doc: por un lado A. Llnage Conde 6''. expone brevi- 
sirnamente la controversia que existi6 en 10s tiempos de 
reforma sobre las c~lalidacles monisticas de los mosten- 
ses espaiioles y. por otro, S.J. Teodoro Martinez 70 ana- 
liza Ins 6rdenes religiosas con grandes monasterios en 
nuestro pais. entr; los que se encuentran varios pre- 
monstratenses. 

Por illtimo. existe un _wpo de obras de caricter hist6- 
rico que. sin ocuparse de manera exclusiva de nuestra 
Orden. le dedican un capitulo y transcriben documentos 
pertenecientes a sus monasterios en los apendices. Este es 
el caso de 10s estudios sobre la monarquia medieval de 
Julio Gonzilez 7 ' :  los trabajos de Demetrio Mansilla 7' 

sohre las relaciones entre la realeza y la Curia Romana o 
el libro de Luciano Serrano 7" sobre el Obispado de Burgos 
de los \iglos V a1 XIII, en el que a partir de 10s seis monas- 
terios premonstraten5es de la di6cesi\ (Ibeas. Bu.jedo de 
Candepajarec. Aguilar de Campcio, Villamayor de Treviiio. 
Villaniediana y ~ re jo , .  elahor,? una magnitica sintesis de 
la Orden. 

Las colecciones diplom5ticas de la mayona de los monas- 
terios se hallan ailn por publicar. Existen estudios aislados 
que se ocupan de Lln Libro Becerro particular o de un aspec- 
to parcial de la documentacibn. pero no contamos con una 
buena base de estudios paleogrificos. transcripciones. etc., 
a partir de las cuales iniciar un estudio cientifico de cada 
fundocicin -4. 

2.- Estudios hist6ricos: Cronistas, la reforma del 
siglo SVI p principales monografias. 

Al igual que hemos hecho con la historiografia general, 
vamos a detenernos, en primer lugar, en 10s principales 
cronistas del Premontrb en Espaiia, que nos han aportado 
datos para el estudio de la Circaria. 

Fray Bernardo de Le6n ?5 escribi6 en torno al 1600 la 
primera cr6nica general <<del Orden Blanco*. en la que des- 
dribe minuciosamente la historia de cada fundacidn pre- 
monstratense en la Peninsula IMrica. Son muy interesan- 
tes las noticias antiguac, muchas de ellas basadas en leyen- 
das y tradiciones populares, que recoge sobre las funda- 
ciones y los traslados que sufrieron varias comunidades en 
sus primeros momentos. Sin embargo, debido al afin lite- 
rario y fabulistico. incurre en errores muy graves como por 
ejemplo hacer pertenecer a la orden premonstratense a Santo 
Domingo de Guzman y San Antonio de Padua o conside- 
rar nuestra orden como el origen de dos 6rdenes militares. 

Un siglo mis tarde. Esteban de Noriega 76, profeso y 
abad en el monasterio de La Vid. utiliz6 esta obra de 
Bernardo de Le6n. del que admitia errores incorporados 
como pruebas crcfe nntiqlrisitna tmdicicin,, o halladas en 
<cc.ridices ~.etlr.stisimosn. para elaborar la historia de los 
monasterios espaiioles a petici6n del gran analista de la 
Orden Hugo de Etival. En el manuscrito recoge una his- 
toria breve de todos los monasterios. la reforma que sufrie- 
ron en el siplo XVI y una relaci6n de varones ilustres de 
la Orden. 

Entre estos dos grandes cronistas D. Tamayo Salazar77 
public6 en 1655 una obra dedicada a la conmemoraci6n 
de los Santos en Espaiia, dedicindole un poema panegiri- 
co a San Norberto y realizando un sucinto catfilogo de la 
Circaria Hispinica. con fecha de la fundaci6n. casa-madre 
y di6cesis de cada monasterio. 

El Padre Francisco de Berganza 78 es muy breve en sus 
referencias a los premonstratenses. En el volumen segun- 

h- ld.. Hisrorin rle Itr Iqlesio, Op. Cit.. no 22.- VoI. 11-2". pp. 1 1  4-126. 
*\ S. R - \ c r r \ ~ c ~ n .  Orden Prernonstrateme en Espafia.. . Op. Cit.. pig. 49. N. 2. 
~1 A. LIYAGF C ~ T D E .  El ntrJn(ralfr1 Y I I  Esporin r Hi.rpmlocmic;rico. Salrtrnanca. 1977. <';Monies los rnostenses espafioles?>,. pp. 468-471. 
-" S.  J. TE(?DORO .\IARTFFI, Esprrricr rrritr;r.tr: nror~ies ?. ,qnrritlc..s nioncistfrios. Rilhao. 1974. pp. 159-161. 237. 246. 3 11-3 15 y 366. 
- '  Julio GOYZILFZ. El rfi110 de Coirillti en Irr c;poc.n tle Altirnro \'Ill. 3 vols.. Madrid. 1961: Id.. Reinndo y diplnnms de  Femonrlo 111 (1217-1232). 
' volq Ccirrlnh:~ 1'9x2 - . . . . - .. . - . - . . , . . . 

7' Demetrio \1 \\SILL,\, 1gIerN1 c t ~ ~ t ~ l l u ~ i ~ - I ~ o n e . s ~ r  ?. Curi~r Rom~rln en tiempo.~ ([el rr?. Son Fcvnondo. Madrid. 1945: Id.. kr dorimietitucicin 
tific.ilr Irlrsr~r 111oc.rr7c.io 111 956-1216, Roma. 1955. 

" Luciano SERR,\NO. El ohisptr(io (1' R r ~ r , q ~ s  y 1 ~ 1  Cn.irillo primirilvr ( ~ i ~ q l o s  V-XIII). 3 vols.. Madrid. 1935, Vol. 11. pp. 324-340 y 377-379. 74 

Este e5 el taro dcl 1ntlic.r ~ l r  10s (10cllrnt~1rro.r procpr~enrc~s tie /os rnonnvferi(?s ?. rorn.mro.s cl~~sciptrrecir1o.s qrrr s f  corrsrncrn en elArchil*o de in 
Rc~rrl ,\<.trderrri~~ [lr In Hisrorin. 3lntlrid. 1XhI. donde .;e recope parte de 13 docurnentacicin de La Vid. 

'' Fiernardo Dr L~or :  nace en Burgo\. \in que se puetlll preciw la fecha y muere el 28 de agosto de 1627. despu& de haher qido de L~ vid. 
prior dc San Xorhencl de Slatlrld. defin~dor dc !a Orden. croni.st:l de 13 Con:regaciirn !. procundor peneral en Roma. G m \ ' 4 E R ~ ~  cita eStaS 
pilahraq de !o\ :\nalc.; dc C.L. f-l~'c;o: h't~r-~r(rr~Irrr ( I  Leone. TIrt~(~lrreitre kcr(7 irrllil~rnrr. in c.urirr r(~mnnclpror?~oror clcltrls rmircr.so/is S.P. ,\!(7r/lffii 
pl,r I O R I I ~  h~,.Ic!iltr?r ror?iorr(r~fr ... ()rc/il7lr / l i ~ r o r i O ~ r ( ~ p ~ l ~ l r ,  fl ifinir\rtt l~ \'iffrl~ic r)rmlrrs .Ahhtrr (rr1no 1624. (L. ~ v ~ E R T s .  Ec.rit,ninc. Ani.strs..., 
()p. <'it.. \'ol. I. p;if. 5-1. 

''. Jci\i. Ii\tch;ln ilc X< I K l l ~ C i  \. ,4/?rrrllt1niir~itrlr Hirtrir;c.ov ptrro 10s ilnnles Prfnrtlnsrnttett.rfr clrte itrrrnto tlrrr cr I r f :  el R.P. Dr. LIlis Cor/os H ~ ~ ~ ~ .  
. - \ h ~ /  tlrl rrrr~rr~rvtvrin c f c .  f:trl.(rl. I)i~ptrrrros !. Iurct.trd~~~ IJor c.1 R.1'. Joxc: f:.\r~hcin .\!orir,qo. Proffso (k.1 Morlclsrerio rk. 10 \. rmlirido; ..\~r~rlir:(r t/(. r,rl/c,r7 y tTrrc.lrrpJ 11' vri S(rartr(ltt (.tvrsrvucrc.i,;n ( I t ,  E.spcifirr. ..\rchivo del monasteri'o de la Vid. manuscrito I his. una copia del 
nii.;rnn he encuenrra en In 13ihliclteca %funiclpal de N:inc.. con 13 Si~natur:~ 17775-I(X)O. Otras obras de Noriega tienen caricter hagiogrifico 
v optilo~6tieo. conio por ric~nplv la5 referida\ a la Tnrnaculndn Conccpcifin o a Santo Dorninco de Guzrn;in. .- , T.\\t \\ o SAI.  \z.\K. , ~ I I ~ ~ I ? I I ~ ~ ~ ! I \  \ i w  c.orr~~~fc~nror(rii(~rrc,.~ .S~~~lt.rorrtt?r Hiy>(rrrr~rrtnz. 6 ~ < ) I S . .  l-up&ni. 1655. ~ o 1 .  111. pp. 454-456. 

'' Francisco tle BF.RC~%V% 4. ..\rlrifi;~(lfltI~s ( I P  Ecpclfi(l l > r ~ ~ p l l : ' ~ l ( l c ~ c ~ ~  PI1 1tl.x ~l(~fic.i(l .~ (/c . S I I  rc\.c's ... 7 vols.. Madrid. 1719-1721, Val. 11. pp. 38 n. 
6'). 63-6.4, I(H)rn. I X O i .  1'3 In. ( 1 0 1 ~  174tn. 61). 



do de sus Antigüedades de España ... recoge algunos datos 
interesantes: breves noticias sobre San Norberto y la fun- 
dación de Premontré, datos históricos y documentales de 
San Cristóbal de Ibeas y Santa María la Real de Aguilar 
de Campóo y, por último, el  Capítulo celebrado en 
Valladolid, el 2 de mayo de 1282, entre benedictinos, cis- 
terciense~ y premonstratenses, que determinó que se her- 
manasen a fin de defenderse unos a otros. Este mismo 
carácter tiene la referencia de Gama  y Salcedo 79 sobre 
los premonstratenses en España. 

La reforma que la orden sufrió en España durante el 
siglo XVI es un capítulo de su historia que merece ser des- 
tacado. Se trata de un período comprendido entre 1567, 
fecha en la que las autoridades eclesiásticas y Felipe 11 
ven necesaria dicha reforma por la relajación a la que se 
había llegado, y el 30 de abril de 1600. día en que se con- 
suma el cisma de los españoles con la casa-madre de 
Premontré, y forman la Congregación Hispánica 
Premonstratense. Durante estos 33 años se suceden los 
episodios dramáticos de persecución por parte de la rea- 
leza y de la Orden Jerónima encargada de su reforma, de 
rebeldía de los mostenses, como así se les llamaba en 
España, etc ... 

Resulta imprescindible citar en este lugar la minuciosa 
crónica compuesta por Diego de Vergara 80, que llegó a 
ser abad de Retuerta, Aguilar, Ibeas y Ribas. sobre los 
hechos ocumdos en el siglo XVI. Vergara fue testigo pre- 
sencial de muchos de los acontecimientos aue narra. con- 
sultó los archivos de la orden y dispuso de numerosos docu- 
mentos enviados por el nuncio Ormaneto. Con todos estos 
datos elaboró una de las crónicas más valiosas para el cono- 
cimiento de la reforma de una orden religiosa. Además de 
relatar muchos episodios curiosos, nos ofrece con p a n  
exactitud la historia de la Congregación Premonstratense 
de España en su período constitucional ( 1567- 1600) y su 
lucha por sobrevivir a la sentencia dictada por Felipe 11. 
que la condenaba a desaparecer. La versión opuesta de los 
hechos nos ha llegado a través de la obra de José de Sigüenza 
"'. quien relata cómo la Orden Jerónima quiso aprovechar 

las circunstancias favorables para ursurpar los bienes pre- 
monstratenses. 

Estos hechos han sido analizados durante la década de 
los sesenta por J.B. Valvekens y José Goñi Gaztambide c. 
quien realiza una de las más acertadas visiones de esta 
reforma. tomando como punto de partida la crónica de 
Diego de Vergara. Años más tarde. Norbert Backmund 83 

va a centrar su estudio en la trienalidad de los abades como 
remedio a la relajación y a los abusos provocados por los 
abades comendatarios. Por su parte J.B. Valvekens u reto- 
ma esta cuestión en 1980 y publica un breve estado de la 
cuestión sobre la reforma. deteniéndose en varios puntos 
de interés: la importancia del Abad General Despruets: el 
papel jugado por los Capítulos Generales (entre los años 
1574 y 1738); la liturgia; el vestido; los estatutos de la 
orden de 1630; la canonización y el culto a San Norberto 
y, por último. las relaciones de la Orden Premonstratense 
con otras religiones. 

En capítulos anteriores hemos analizado los estudios 
monopáficos dedicados a la Orden Premonstratense en 
Europa; éstos pueden parecer extensos. pero resultan insu- 
ficientes, circunstancia que se repite en España. donde hay 
que añadir que han sido muy pocas y recientes las inves- 
tigaciones sobre las circarias españolas. 

Si exceptuamos el artículo de A. Zak de 19 12, la pre- 
ocupación por el primer establecimiento, configuración. 
difusión y repercusión que el Premontré tuvo en España 
comenzó en torno a los años sesenta cuando Norbert 
Backmund " di6 a conocer el catálogo de todos los monas- 
terios de la orden en Europa, agrupados en circanas o pro- 
vincias. Las fundaciones españolas se repartían entre la 
Circaria de Ga~cuña. en la que se incluía el noreste penin- 
sular. y la Hispánica. para los reinos de Castilla. León y 
Lusitania 87. El estudio de esta última provincia comienza 
con una pequeña referencia a loi primeros tiempos de la 
orden en España. pasando rápidamente al problemático 
siglo XVI. la reforma y la independencia de los premons- 
tratenses españoles. De este período Backmund recoge la 
formación y Constiti~rialie~ coi~suetc~dines de la 

Francisco Xavier GARMA Y SALCEDO, nlentro U~zii-erstil (le Espniia. Descripción eclesiósrica y .se(-rrlnr (le todo.s .iris Reynos ~>roi.iricias en 
general ..., Madrid. 1738, Tomo 11. pp. 383-390. 

" Diego de VERGARA. Historio de lo sucedido eri la religión crindidn Premonsrrnfense, en tiempo (le la Cntrílicci Mn~estrrd de el Mon(irccr Phelipe 
11. 1568-1593, en la Biblioteca de la Real Academia de la Historia. manuscritos. 11-1-5.7 vols. slp. Otras copias Se encuentran en la Biblioteca 
de la Universidad de Valladolid. manuscrito 336: en el archivo del Monarterio de La Vid. Manuscrito Vid. lib. I y 20 y manuscrito Vid, 1 bi\. 
pp. 112-157; Biblioteca Central de Barcelona. Memorias del Monasterio de Bellpuig de las Avellanas: Mizuel Iturralde. prírroco de Oronoz 
(Navarra). 
José de SIG~ENZA, Historia de la Orden de San Jerónimo. la  ed.. 2 vols., Madrid. 1600: 2" ed. de J.C. García. Madrid. 1907-1909. Premonstntenses 
en Vol. 11, parte 3". lib. 1, cap. 42. pp. 168-170. 
La primera publicación sobre la reforma premonstratense en España la realizó E. VALVEKEXS en 1932. aL'Ordre de Premontté et le Concile 
de Trente, La Con~ega t ion  des Premontrés d'Espagne,,. A.P.. 1'132. pp. 5-24. Sin embargo. el gran avance en 13 investigación se produjo en 
los años sesenta: J.B. VALVEKENS. «La Congegation des Premontrés d'Espagnen. A.P.. 1962. pp. 132- 112: Id.. «Documenta quaedüni de habi- 
tudine abbatis generalis Despruets (+1596) ad Congregationum Praemonitratensium Hispanomm.. A.P.. 1967. pp. 226-171: José GoTr 
GAZTAMBIDE, «La Reforma de los Premonstratenses españoles en el siglo XVI*, Hi.spirr7in Strcra. I')hO. pp. 5-9 1 .  
Norben BACKMLWD, «LOS abades trienales de la Conpzación Premonstratense de E~paña,.. Hi.vp(rnirr Scicrrr. 1958. pp. 427-478. 

" J.B. VALVEKENS, «De historia Praemonstratensium in Hispaniam notulae quaedam*. A.P..  1980. pp. 41-7.5. 
A. ZAK, «L'Ordre de Premontré en Espagne, en Poniigal et en Hongrie.. Knxe (/e I'Orrlre de Prcr?iontrí: et ck se.í .tlir.siort.i. IV. 1911. 17 pp. 
Norbert BACKMUND. Monasricon prnenrr>n.strarenre. Op. Cit.. Vol. 111, pp. 208-307: Id.. ~Praemonctratensia in der 3iadnder Nntionalbihliothek,,. 
A.P., 1970. pp. 148- 150. de sumo interé\ para la investigación. por dar a conocer los tondo.; premon\traten\es que pueden coii.;ult:ir\e eri 13 
Biblioteca Nacional de Madrid, Véase las referencias de otros artículos sobre mona\teri«r españole\ en: A. LISWE COYDF.. nHihli«~rafi3 del 
P. Norbert Backmund. O. Praemn, Srirdin klonó.stica. 1973. pp. 473-43 1. 
LOS monasterios que la orden fundó en Portuea1 (San Vicente de Lisboa, Ermida do Paiva. Vandoma !. Sao Julio de Pereiro) fueron e\tt~di:~- 
dos por Norbert BACKMUND en *Les origines de I'Ordre de Preniontré au Portu~aln. Bolcrín Criltirrnl Cíír?llrrn ,i'frrrric.il>ír/ dr Poi?o. 1959. 
pp. 426-433. 



e~congregatio Hispanica Ordinis Praemonstratensis», que 
tuvo en Retuerta su casa matriz. Por último. antes de pasar 
al estudio de cada monasterio y siguiendo el esquema uti- 
lizado para el resto de las Circarias. señala los archivos 
consultados. bibliografía más destacada, los visitadores 
anteriores a la Reforma y la lista de abades reformadores. 

Años más tarde. Backmund volvió a realizar estudios 
sobre los premonstratenses en España, primero en 1977 
con un breve artículo 3X en el que mencionaba la diferen- 
te suerte que habían comdo los monasterios durante la 
Edad Media y siglos posteriores. deteniéndose en diferen- 
tes aspectos de la Reforma y en los últimos momentos de 
la Orden en España. En segundo lugar. el autor publicaba 
en 1983 *Y .un nuevo estado de la cuestión de los últimos 
estudios: cronistas más destacados: aplicación en el caso 
español de las normhi dictadas por los Capítulos Generales: 
relaciones de la orden con el episcopado: actividad inte- 
lectual y. por último. relajación, reforma. trienalidad aba- 
cial y Congregación Hisprínica. Termina con una concisa 
enumeración de las casas fundadas en la Circaria Hispánica 
y en la de Gascuña. 

Un punto de referencia útil para iniciar la aproximación 
al Premontré español es la obra de Tomás Moral 'N' debi- 
do a la reseña que aporta de los fondos documentales de 
cada casa. Junto a ello, se detiene. por un lado. en aspec- 
tos generales de la orden, como los cronistas. la reforma 
del XVI un brevísimo estado de la cuestión sobre las 
investigaciones en materia artística: mientras que por otro 
analiza los principales hechos históricos y la bibliografía 
existente de los monasterios más destacados con sus res- 
pectivas fundaciones filiales: Nuestra Señora de Retuerta, 
Nuestra Señora de la Vid. Arenillas de San Pelayo, Bugedo 
de Campajares. San Norberto y San Joaquín de Madrid, 
Bellpuig de las Avellanas. Urdax .... Curiosamente no apa- 
rece entre estos Santa María la Real de Aguilar de Campóo. 
uno de los centros premonstratenses más notables. tanto 
por el papel desem&iado en la historia de la orden como 
en la arquitectura medieval. Concluye su trabajo invitan- 
do a los estudiosos a una investigación más profunda. par- 
tiendo de estudios científicos de cada monasterio. 

Una de las últimas publicaciones aparecidas es la de 
Laurent Dailliez " 1 ,  que se centra en el reino de Castilla 

durante los siglos XII y XIIi -años de fundación de la maye 
na de las abadías- y en lo que él llama la «edad de oro pre- 
monstratense~ que se corresponde con el reinado de Alfonso 
VIII. Después de una reflexión sobre la histona y la leyen- 
da creada en tomo a nuestra orden, se detiene en Retuerta, 
La Vid y Aguilar de Campóo abordando cada monasterio 
desde planteamientos de histona económica y dominio 
temtorial. Al igual que en las obras anteriores, el autor ter- 
mina el artículo conun pequeño catálogo de los monaste- 
rios de la circaria castellana, con la fecha de fundación. 
filiación y localización geográfica en la que, en algunos 
casos, comete errores. 

3.- Estudios arti'sticos de carácter general que ana- 
lizan la arquitectura de los monasterios pre- 
monstratenses 

Los monasterios que la orden premonstratense tuvo en 
España no fueron numerosos si los comparamos con los 
construidos por los cistercienses. Erigieron cerca de cua- 
renta entre masculinos y femeninos: la mayoría de funda- 
ción medieval. Esta cifra de edificios no es elevada, sin 
embargo es suficiente para plantear la hipótesis de una 
arquitectura creada explícitamente para cubrir las necesi- 
dades de la observancia, espiritualidad y costumbres de la 
orden. 

A Desar de estas consideraciones es necesario insistir 
en que no exite una obra de conjunto que aborde,.de mane- 
ra definitiva, la personalidad artística y arquitectónica de 
los monasterios españoles sometidos a la observancia del 
Premontré, ni un análisis planimétrico riguroso de sus igle- 
sias y dependencias claustrales. 

Por todo ello, y a pesar de las dificultades originadas 
por la falta de estudios monográficos sobre el tema, en este 
apartado vamos a definir el estilo artístico y el papel repre- 
sentado por este ,mpo de monasterios, a partir de los plan- 
teamientos bibliográficos surgidos de las investigaciones 
referentes a la arquitectura medieval española. 

En primer lugar, es necesario citar a modo de introduc- 
ción las obras de Ponz 9', Quadrado 9' y Madrazo ". Dichos 
trabajos pueden ser considerados pioneros en el estudio de 
los monasterios premonstratenses, desde el punto de vista 

Y". B ~ C K ~ I L ~ V D .  «A propósito de los premonstratenses españoles», Yenno. 1972. Vol. 10, no 2, pp. 187-196. 
9" Id., ..La Orden Premonstratenie en España,). Hi.rpo~iio Slirrf~. 1983. pp. 57-85. 
"1 Tomic 51o~\i . .  -Base\ para tina histciria del Premontré en España., 4.P.. 1968. pp. 282-308. El mismo artículo. aunque con una pequeña 

v:iri:inte en el título f <.Hacia una hi.;torin de la Orden Premon\tratense en España y Ponugals). se encuentra en Boletí~i (ir in Renl Acndemia 
(11, I C I  Hirrorilr. 1969. pp. 2 19-33. 

"1 Laiirent D \ I I  1.1~1. ,.Le, prcmontrés en C.i\tille aiix XII et Xlll *;iL.cles-. Ann01e.r de Icr Fncirlréde Lerrres er Sciences Htrmoines de Nice, 1983. 
pp. 2 1-13. L'no de lo\ e\tiidiii\ rclati\.amente mi\  recientes e5 la \lemona de Licenciatun inédita de Andrés VBED.~  DE LOS COBOS. Inrrod~rcción 
lila Iri Orrlorr I>rc,rrrriricrrrircrrc(~ err ('cirill<r / 1143- /??!)J. Cniversidad Complutense. .Madrid. 1984. 

" 2  Antonio Po\7 . \ ' i<~p<~ </c. t?rp(lli(l CII 1/111> $1' ( / O  11f>li<'ifl C/C 10.r Cn.rll.7 1nrí.r tiprt~cic~hles. ?. dipnos de soher.re qrre hov en ella. 18 vols.. Madrid, 
1747- I7')J. 

"' José María QL'ADK-\DO. E.rprrrin. srrr m(Jnlrrnoirns ?. artes. sir ricrrrrrnleífi e Iristoria. Sfllnmnncn. Aviln ?. Segoirin. Barcelona. 1884; Id., España, 
~ I ~ I I I ~ I ~ ~ I S  y <rrrtv.r. .sir ir<rrirr(rl~:¿r e Iiisrr~ricr. ~~tr/ltitlolicl. Polrncin y Inrmom. Barcelona. 1885. 

Pedro de > f . n ~ . \ % O .  E.ep<rriri. vr.r r>1(>nrlnr<.rrrr~.S ?. flffe.<.. sir n¿~rirrfl/e:(z e lritrririn. N¿tirnrrn y Lo~rofio. Barcelona. 1886. Para la situación en el 
\¡:lo XIX de 10.; monasteniis premonstratcn\es y de los puehl«.; en los que se asentaron es muy válida la información de P. M ~ m z .  D;cc;ona~o 
,pl,(~yr[ífico. 1rivr~irir.o v cstirilirri<~~ [ fe  E~prrfitr ?. .rirspoii~~ir>ritzr de C'lrrcrmnr. 16 vol\.. hladnd, 1849. 



artistico y arqueol6gico. Los autores describen el estado 
en que se encontraban las iglesias y monasterios pre- 
monstratenses, la mayoria de las veces ruinoso; sus rela- 
tos resultan de gran valor para 10s historiadores del arte, a1 
proporcionarnos informaci6n sobre conjuntos o depen- 
dencias hoy desaparecidos. 

Vicente ~arnperez 95 fue el primer0 que destin6 a 10s 
edificios premonstratenses un capitulo dentro de la arqui- 
tectura montistica. Sin embargo, no estudia la orden como 
generadora de un estilo arquitect6nic0, sin0 que asimila 
sus formas a las de 10s monasterios cistercienses, sin dete- 
nerse en catalogar su arquitectura. Selecciona 10s monas- 
terios de Aguilar de Campbo, Santa Cruz de Ribas, ambos 
en la provincia de Palencia, y Bellpuig de las Avellanas en 
Lkrida, dedicindoles unas breves consideraciones. 

Elie Larnbert 96, en su estudio sobre el arte gbtico espa- 
iiol, pone en relaci611, a1 igual que Lampkrez, la arquitec- 
tura premonstratense con la de las abadias cistercienses, 
incluy6ndolas en la escuela hispano-languedociana de Qtas. 
Para ello utiliza como ejemplo 10s monasterios de Retuerta. 
Aguilar -en 10s que destaca la colocaci6n, a diferencia de 
la cisterciense, del refectorio paralelo a la panda- y Bugedo 
de Candepajares. 

Continuando esta linea de investigacibn, Leopoldo 
Torres Balbas l o g 6  un gran avance en torno a1 estudio 
artistico de 10s rnonasterios premonstratenses. En primer 
lugar, en su articulo sobre iglesias del siglo XI1 a1 XI11 
con columnas gemelas en sus pilares 97, incluye las igle- 
sias de Retuerta y Aguilar de Camp60 en el grupo de 
ciglesias con dobles colzimnas en algunos o en todos 10s 
frentes de suspilares y responsiones y una en cada cingu- 
lo para ape0 de 10s arcos ojivos>>, poniCndolas en rela- 
ci6n con otras similares de la zona o de igual cronologia 
(San Miguel de Palencia, Dueiias. Tarragona etc). En 
segundo lugar, describe 10s monasterios premonstraten- 
ses de Retuerta y Aguilar de Camp60, en su Arquitectura 
G6tica 98 admitiendo que Cstos siguen las comentes ber- 
nardas. 

Las obras de Sainz de Robles 99, Gaya Nuiio '00 y Chueca 
Goitia 101, quien se ocupa, especialmente, de La Vid, no 
abordan el estudio de 10s edificios desde una unidad esti- 
listica, sino que realizan pequeiias monogafias inconexas 

o aportan datos aislados sobre monasterios como 10s de 
Aguilar de Camp&, Ribas, Bellpuig, San Pelayo de Cerrato 
o Retuerta. 

Bango Torviso insiste en las similitudes entre monas- 
terios premonstratenses y cistercienses, muchas veces jus- 
tificadas por corresponder a un entorno artistico comdn, 
tanto de 6poca como de 5rea geogrjfica. Asirnismo, Bango 
advierte el hecho de que estos monasterios reaprovecha- 
ban edificios m5s antiguos, lo que podria ser una de las 
causas que justificara 10s motivos historiados o 10s exce- 
sos ornamentales. Junto a esto, aporta unas breves notas 
de 10s principales monasterios: Retuerta, Aguilar, Ribas, 
Bellpulg ...LO'. 

Por su parte. Ubeda de 10s Cobos lo3, presenta la hip6- 
tesis de la arquitectura premonstratense como origen de la 
santiaguista. Se trata de un supuesto dificil de demostrar, 
ya que para darlo por vtilido, habria que establecer, en pri- 
mer lugar, las caracten'sticas propiaf e intransferibles de 
la arquitectura premonstratense como tal. 

En 10s dltimos aiios la bibliografia sobre monasterios 
premonstratenses se ha incrementado. Desde 1988 se vie- 
nen publicando trabajos fobre monasterios espaiioles, ana- 
lizados desde el punto de vista artistico. NavascuCs Palacio 
10-' seleccion6, entre 10s incluidos en su libro. el de Nuestra 
Seiiora de La Vid y Wifredo Rinc6n lo', Santa Maria La 
Real de Aguilar de Camp6o. NavascuCs, mas introducir- 
nos brevemente en 10s aiios de la fundaci6n. se detiene 
especialmente en la construcci6n de la iglesia en el siglo 
XVI, de la que destaca la <<magnificencia de la cabeceran, 
definikndola como <<obra rezagada en su bella imagen doble 
entre gdtica y plateresca>> y uuna de las concepciones mis 
bellas y relativamente poco conocidas de nuestra arqui- 
tectura del siglo XVIn. Rinc6n hace un repaso a las diver- 
sas vicisitudes que sufri6 el monasterio de Aguilar, desde 
la problem5tica fecha de su fundaci6n (s. IX-XI) hasta su 
restauraci6n 1987. Asimismo, describe la situaci6n actual 
de 10s diferentes elementos arquitectbnicos, capiteles del 
claustro y sepulcros de la iglesia que in situ se conservan. 
Aguilar de Camp60 es, junto con Retuerta. uno de 10s edi- 
ficios que mejor mantiene la disposici6n medieval en todas 
sus dependencias, de ahi el valor que tiene su anrilisis para 
nuestros objetivos. 

95 Vicente LAMPEREZ Y ROMEA, Hi~toria de la Arqlritect~rra Crisfiana E.~paliolo en la Edad Media. 3 vols.. Madrid. 1930, Vol. 111. pp. 40541 6. 
% Elie LAMBERT, El ane gdtico en Espaiia. Siglos XI1 XIII, Madrid, 1977. pp. 1 18- 12 1. 
97 Leopoldo TORRES BALBAS. aIglesias del siglo XI1 al XI11 con columnas gemelas en sus pilarew. Archivo E.~pa6ol de Arfe, 1946. pp. 274-308. 

especialmente pp. 283-284. 
'* Id., Arquitecfura Gdtica, Colecci6n Ars Hispaniae, Vol. VII, Madrid, 1952. pp. 38, 1 13 y 221. 

Federico SAINZ DE ROBLES. Monasteries de Espnria. Madrid, 1953, pp. 83-90.91-95.202-207. 
Irn Juan Antonio GAYA NuRo, La arqztitecrura esp(rfioln en s ~ , s  rnonLrmentos clesap~zrecidos, Madrid. 1961, pp. 17.2 16 y 2 18. 
lo '  Fernando CHLECA G o ~ A ,  Historin de la Arqrtitecflira EspoAolc~. Ednd Anti,~rrrr !. Medin, Madrid. 1965, pp. 3 17-3 18. 
I" Isidro G. BANGO TORVISO, aEl monacato rigorista: cistercienses y premonstratenses~. Historicc de la Iglesicr en E.~poticr. B.A.C. Maior. Madrid. 

1982. Vol. 11-lo, pp. 564-572, y aArquitectura Gdtica, mudejar e hispano-mulsumana~ en Histnrio de In Arclrrirect~rra EspnAolcr, 6 vols. 
Zaragoza, 1985, Vol. 11, pp. 409-689. Premonstratenses en pp. 445-447. Jose Maria AZCARATE R pronuncia en este mismo sentido de \imili- 
tud entre monasterios cistercienses v premonstratenses en ~Arquitectura sbtica en Castilia La Vieja y L e h > .  Cic-lo ffe Cof?fc.rencias sohre El 
Gdtico en Castilla 1, Lpdn, palencia: 1984, pp. 5- 16, especialmente en pig. 10. asi como en El Ane ~ h f i c o  en EspcrAcr, Madrid, 1990, pig. 27. 
Andris UBEDA DE LOS COBOS, .La arquitectura premonstratense como posible origen de la arquitectura religiosa de la Orden de Santiago.. 
Ane .v 10s Ordenes Milirares, Cjceres, 1985. pp. 293-298. 

I M  Pedro NAVASCUES PALACIO, Monasteries de Esparia, Vol. I .  Madrid. 1988. pp. 321-325. 
Ins Wifredo RINCON GARCL~. Monastrrios rle Espotin. Vol. 111. Madrid, 1997. pp. 257-265. 



4.- Estudios artisticos de una determinada zona 
geografica donde se instal6 una comunidad 
premonstratense 

Debido a la ausencia de trabajos que analicen desde 
planteamientos artisticos el denominador com6n de la arqui- 
tectura premonstratense, es necesario recumr a publica- 
ciones que centran su estudio en la historia de la arquitec- 
tura de una zona determinada. El inter& de estas obras se 
encuentra en aportar al lector. ademis de una breve rese- 
iia sobre el monasterio en cuesti6n. las particularidades 
locales especificas que se dan en la regi6n. 

En 1895 Ortega Rubio public6 un nomenclitor de la 
provincia de Vollnrlolid donde mencionaba el estado del, 
ya abandonado. monasterio de Retuerta. Junto a esta des- 
cripcicin, aiiadia en su agndice documental la transcrip- 
ci6n de dos privilegios reales. fechados en 1255 y 1288. 
Lamentablemente. Ins catilogos e inventarios de esta pro- 
vincia no hacen un detallado anilisis de Retuerta 1". Seri 
la ohm de Francisco Ant611 lnS, dedicada a 10s rnonasterios 
medievales de la provincia de Valladolid (todos. except0 
Retuerta. cistercienses), la que podemos considerar como 
ilnica monografin; asimismo, en ella recoge documentos 
pertenecientes al Becerro, fundamentales para el estudio 
de la casa-madre y de todas sus filiales. 

Por su parte, Heras Garcia lwl s610 examina el monas- 
terio de Retuerta desde el punto de vista zrtistico, aunque 
de forma menos ripurosa que Ant6n. a1 incluirlo en el _mpo 
de i~lesias del ~{rominico cisterciense,,. utilizando para 
ello una tenninolopia no aceptada por 10s especialistas, 
quiene~ rechazan de plano la idea de un arte cisterciense. 

En la provincia de Polenria se erigieron cuatro monas- 
terios premonstratenses: Aguilar de Camp6o. Santa CNZ 
de Ribas, Arenillas de San Pelayo y San Pelayo de Cerrato. 
Es. por tanto. junto con Burgos. el temtorio donde mayor 
difusi6n tuvo la orden. Las publicaciones palentinas que 
aluden a 10s monasterios premonstratenses son relativa- 
mente numerosas si las comparamos al resto de las regio- 
nes. Sin embar~o. tanto las p i a s  turisticas como Inventarios 
y Catjlogos Monumentales 1'0 dan una idea excesivamente 
superficial, ademis de utilizar, en la mayoria de las oca- 
siones. las mismas fuentes. 

Para encuadrar 10s monasterios premonstratenses palen- 
tinos, dentro del context0 hist6rico-social en el que se desa- 
rrollaron, es precis0 consultar la obra de Julio Gonzilez 
111, quien dedica unas piginas a Apilar de Cam* y Ribas, 
manejando documentos muy reveladores. 

Las publicaciones de Arte medieval en esta provincia 
son numerosas. Sim6n y Nieto 11' es quien inicia la histo- 
riogafia especifica a1 hacer una breve referencia a Santa 
Cruz de Ribas. Sin embargo. seri en 10s trabajos de Revilla 
Vielva y Torres Martin 113, Rodriguez Muiioz 1 1 4  y Garcia 
Guinea 115, donde se cataloguen las iglesias y rnonasterios 
conservados de una manera monog~ifica. 

L 

Las jornadas sobre el arte rominico y gdtico en la pro- 
vincia de Palencia (1985 y 1988) versaron sobre el pano- 
rama artistic0 palentino en la Cpoca medieval. Asi Martin 
Gonzilez 116, a1 establecer las tipolop'as del romhico palen- 
tino. se refiri6 brevemente a Aguilar; Ara Gil '17 se ocup6 
de la escultura de 10s capiteles de dicho monasterio; mien- 
tras que Azc5rate I I x  y Castin Lanaspa 119 relacionaron 10s 
monasterios cistercienses y premonstratenses con el pro- 

"* J. ORTF(;A R ~ B I O .  Lnsprreh1o.r de In prorirrcio de Vnllnrlolid. Valladolid. 1895. 2 wls. Ed. facsimil de 1979, pp. 256-259. 
I o 7  J . J .  X ~ A R T I X  G~VZALEZ.  Prol.incin dr ~'trkInrkrli~l. qqGuias ;lrtisticas de Espaiian. Barcelona, 1968, piig. 14-15; Id., lnsenrario de Valladolid, 

Valladolid. 1970. p 6 ~ .  252: El m6s complrto es el de Enrique VALDIVESO. Ccrt(i10,yo de kr prorincic~ de Vallnrlnlirl. 14 Tomos. Tomo VIII: 
Antierto pcrrritlo jrrdicid dr Prrinfiel. Valladolid. 1975. pp. 758-264. 

In' Franciico ASTO%. ~Monir.rrerio.r nredie~alei err In provincin rle b"1lrrlolid. Valladolid. 1942: Retuerta en pp. 69-1 14: A$ndice documental en 
an. 15 1 -iO7. 
h i F e  HERAS G ~ R C I A ,  , Arclrrirecnrrn rorndnicn en In prfn,incifl de Va1lniiolid. Valladolid. 1966. pp. 126-127. 

1"' R. S \VARRO GARCI.A. C(rfcilo~o monrrrnenf~rl de lo provincii~ de Pnlencio. 4 vols.. Palencia. 19-30. 1933, 1939, 1946. Este catrilogo h e  revisa- 
do en 1 9 0  por Ram611 RE\.ILL.A VIELVA. por encargo de la Insritucicin <<Tell0 Tillez de Meneses.: J.J. M ~ R T I ~  GOSZALEL. In\.enrcm'o Anisrico 
tle Pnlerzcicr !. sir pr(n.irrcin. 2 volq.. Palencia. Vol. I. 1977. pp. 24-245.  Vol. 11. 1980. pp. 18 y 22-13: Valentin BLEYE. G~rin htrfsricrr de 
Pnlenciu J srr pr.ol.incio. P;~lencia. 1988 (ed. corregida de la dc 1958). pp. 80-81, 103 y 147. 
Julio GOVZALEZ. Historio lie P(rlenci~. 2 ~01s.. Palmcia. 1984. Vol. I. pp. 2@0-108. 

1 ' :  Franciwo S n ~ o u  r SIETO. ~ L O S  antiguns C a m p s  Gciticoq-. Roletin rle lo Snciednd Espaiioln de E.rcursiones. 1894-95, psp. 159. 
1 ' '  R. RF\ ILLA VIFLV..\ y A. TORRES LIARTI%. .-Irtc Romcinico Pnlenrirro. Palencia. 1 9 3 .  

P. R O D R I G ~ E Z  S ~ L - ~ O Z .  ~ ~ l ~ l r c i : l s  Rom5nicas Palentinai.. . Prrhliccrcioner lie 10 Irrrtirrrcirin Tello TJlle: cle Meneses. pp. 26-126. 
1 '"I.;\. GARCIA G~,IuE-\ .  El ronrcinrcr, err Polerrcirr. Palencia. 1961. pp. 145-195. 101-203. 215-217; Id.. ,<El m e  rominico en Palencia.. Ciclo 

rlc Conft~rencitrs .vohrr el Rotnrirric.11 ?. el Ctrr?iino Snnfi(r,zrj. Palencia. 1933. pp. 8.3- 110. especialmente en las pp. 102- 103 donde m t a  del 
monn~rcrio de X~uilar .  

! lh .I..!. 21 Y R T I Y  GO\/ \I-FZ, <<Tipnlopia del Rominico Palentino>,. Jornnclos sohre el romdnico err loprol*incicr tie Polencin. Palencia. 5-10 Agosto, 
1085. pp. 10-$6. 

1 1 '  Clemcntina J. ARA GII.. sEl Monasterio de Santa Marh la Real de Ayuilar de Camp&.. Jomodns sobre el rorndnico en In pror~iflcifl de 
Prrlcfnr.ici. P;~lencia. 5-10 de aFocto. 1085. pp. 78-85, 

' I Y  lo\;. Slaria dc , \ / ( - \R 4TF. .N~>ta\ whre el proto:(itlco palentino*. Jor1rcrl1n.r .sobre el ,yo'fico en In pro1*incin de Pfllenrifl. Palencia. 1988. pp. 
1s.:'. 

1 1 "  Jat ier  CAST.\^ L.\v~sPi. arqrlitecturrt $tic* palenrina: panorama peneral,,. Jomtrdns sohri~el xtirico en Iflprorincifl de pfl/PIIc;fl. Palencia, 
I'jSS. pp. 3 1-JO. 



tog6tico y el entorno general de la arquitectura gbtica, 
respectivarnente. 

Son escasos 10s restos conse~ados  en la provincia de 
B~irgos, lo que ha provocado que las referencias en la biblio- 
grafia burgalesa Sean sucintas In. Las guias de la provin- 
cia recogen datos limitados sobre 10s monasterios 12' y la 
bibliografia local tampoco ha dedicado estudios especifi- 
cos a 10s premonstratenses. B. Osaba 1'3 cita 10s monaste- 
nos desaparecidos, aunque su relaci6n es incompleta: Mpez 
Mata I", trata sobre 10s monasterios de la comarca de 
Juarros, deteniCndose en 10s primeros aiios de historia de 
San Crist6bal de Ibeas; Perez Carmona " 5 ,  por su parte, 
hace una brevisima alusi6n a la cabecera de triple ibside 
de Bujedo de Candepajares. 

En el Catilogo Monumental de la provincia de Zamora 
126 se recoge el devenir hist6rico del monasterio femenino 
de Santa Sofia deToro, su separaci6n del masculino de San 
Miguel de Gros y su situaci6n actual. Las noticias sobre 
este convent0 son ampliadas por Espias Sinchez 127 a1 
publicar un estudio sobre 10s monasterios de clausura de 
la provincia. incluyendo San Miguel de Gros, duplice en 
un primer momento, y Santa Sofia de Toro. 

Las dos fundaciones medievales de la provincia de 
Salarnanca, (la Caridad de Ciudad Rodrigo y San Leonardo 
de Alba de Tomes) aparecen resefiadas en dos obras. Por 
un lado, la historia de Ciudad Rodrigo de Hernandez Vegas 
128, y por otro, el estudio de Pinilla Gonzilez uq sobre 10s 
monasterios despoblados de la provincia que nos aporta, 
ademis del estudio historico-artistic0 de cada casa. nume- 
rosa bibliografia, apCndice documental y el estado de 10s 
edificio5. 

En la regi6n catalana las investigaciones, tanto en lo 
que se refiere a obras de caracter general como a mono- 
grafias, son bastante prolificas. Por ello, he seleccionado 
para este apartado 10s trabajos que aluden a 10s monaste- 
rios de Bellpuig de las Avellanas (el mis importante de la 
zona oriental de Espaiia) y Art6 en Mallorca. 

Las primeras noticias que se recogen en la historiogra- 
fia catalana sobre monasterios premonstratenses se encuen- 
tran en la obra de Puig i Cadafalch 130. En ella presenta la 
planta general del monasterio de Bellpuig, aunque hace 

mayor hincapiC en la configuracibn del claustro donde 
encuentra el tipo miximo de sencillez claustral, con sus 
capiteles completamente lisos. a imitacidn de 10s cister- 
cienses. Pierre Lavedan 131, a1 referirse a las iglesias con 
transept0 de tip0 cisterciense. incluye la iglesia inacabada 
de Bellpuig. Para Lavedan las dependencias monjsticas 
pertenecen a1 siglo XI, mientras que la iglesia correspon- 
dena a principios del X I V .  

Por bltimo, Nuria Dalmases y Antoni JosC Pitarch 132 

dedican un capitulo a premonstratenses y cartujos que ctno 
tienen una arquitectura tan definida com la dels monjos 
blancs en all0 que es podia anomenar un estil definitori,. 
Para ambos autores, estos religiosos practican la austeridad 
de formas, siguiendo la tradici6n rominica y acomodando 
el plan del monasterio a rigurosas normas. DespuCs de unos 
datos sobre la introducci6n de 10s premonstratenses en Espaiia 
gracias a Ermengol VI, describen la linea evolutiva en la 
construcci6n de Bellpuig. cuya primera piedra se coloco el 
24 de septiembre de 1 166, entre 10s siglos XI1 y XIV. 

En cuanto a1 monasterio navarro de San Salvador de 
Urdax, son m b  abundantes las monografias que las refe- 
rencias en obras generales, por lo que se hablari de 61 en 
el capitulo siguiente. 

5.- Trabajos monogr6ficos sobre 10s principales 
monasterios de la orden que investigan su con- 
junto o un aspect0 destacado de 10s mismos 

Reseiiar todas las obras que, de una manera monogri- 
fica, abordan monasterios premonstratenses espaiioles es 
una tarea larga y costosa: no se trata de agotar la biblio- 
grafia existente, sino de valorar las aportaciones mis des- 
tacadas de 10s principales monasterios. 

Retuerta, como hemos podido comprobar, unicamente 
ha merecido la atenci6n de Francisco Ant6n quien publi- 
c6 varios articulos en la dCcada de 10s afios veinte que cul- 
minaron en el libro ya citado sobre 10s monasterios de 
Valladolid '33.  Aunque Cste aporta numerosa documenta- 
ci6n y hace un profundo estudio artistico, sin embargo, es 
necesaria una revisidn que lo actualice. 

l a  Salvador ANDRES ORDAX, Castilla .v Ledn I ,  &a Espafia Gbticru, no 9. Madrid, 1989. pig. 25. 
"' Id., Arre Romdnico. Ane Gdrico, en Historin de Burgos, Burgos. 1987, vol. 11-2. 
I?' Matias ALVAREZ MER~NO, Grrin de Bzrr,~o.r J su pro~*incin, Burgos, 1956: Salvador A%VRES O R D ~ ,  La provincin de Blcr,qos. LeBn. 1991, pp. 

21 y 113-115. 
"' B. OSABA RUE DE E ~ C H U N ,  aPoblados, rnonasterios y castillos desaparecidos en la provincia de Burgow. Boleth rle In Inaitrrcibn Fern& 

Goncdlec, 1966, pp. 26-61. 
TeBfilo LOPEZ U~TA. aL05 monasterios en la comarca de Juarros,,, Boletin de In Comiricin Provrncinl de Monumentor Hirtdrico-Anisrrcor de 
Brrrgos, 1944, pp 353-363 
Jose PEREZ CARXIOVA, Arqtrrrectura 1, es~ulturn romdnrcns en In provrncrn de Burgos. B u ~ F o ~ .  1959. pp 55. 102. 130 
Manuel GOMEZ MOREVO. Carnlogo Monrrrnentnl de Znmorn, 2 vols., Madnd, 1927. Vol I. pp 222-22-1 

I?' Manuel ESP~AS SAVCHEZ, Monn~terros de clartrirr~z en Znmoro, Zamora. 1980. pp 213-236 
"' J H E R Y ~ ~ E Z  VEGAS. Crrrrlnd Rodrigo, la m t e h l \  la crriclnd. Salamancd. 1935. pp 34 y $5 

Jarme PINILLA GOVZALEZ. El nrte en lor moncrsrerros t con1 enfos rl~cpnblarlo~ LIE In protrnctn cle Solnmnnco. Salamanca. 1978, pp 45-68 y 
147- 184. 

I" J. Purc i CADAFALCH y otros. L'nrquiterrurn romrinica ci Cotnlrtnyn, 3 vols., Barcelona, 1919. Vnl. 111. pp. 467-479 y 721 -722. 
"' Pierre LAVEDAN. L'architecrrtre gorlrique rpligieuse en Cntnlogrre. Vrilence et Ral6nres. PCW'S. 1935. pp. 170- 13 1. 
"' Nuria de DALMASES y Antoni Jose PITARCH. Historin de ~ ' A I ?  Ccrtnl;z. 8 VOIS.. Barcelona, 1988. Vol. 11, pp. 88-89. 125 y 152-154. 
'23 Francisco AE\TON. nMonasterios medievales de la provincia de Valladolid~~. Boletin tie 10 Socied(rd E.cptr,ioln (it. E.rcur.riones, 1922. pp. 238- 

269; Id.. ~Monasterio de Retuerta.,. Rpvistcr Hisrririca. 191-3. pp. 172- 182 y 1925. pp. 199-204. 



Nuestra Seiiora de La Vid, en la provincia de Burgos, 
fue la segunda fundaci6n castellana. Durante alglin tiern- 
po pretendi6, sin consepirlo. arrebatar a Retuerta la supre- 
macia que ksta poseia corno casa-rnadre. por lo que final- 
rnente se tuvo que sorneter. Si 10s estudios de caracter his- 
t6ricrico-documental del rnonasterio son escasos 13, no pode- 
rnos decir lo rnisrno de 10s artisticos. Desde 1901, con la 
obra de Acero y Abad 135, se han ido sucediendo las publi- 
caciones: Mendoza "6, Zamora Lucas 137, Garcia Chico 

Rojo "9, Cadiiianos Faci 1-10: todos ellos especialistas 
que no dudan en calificar a La Vid corno uno de 10s gran- 
des monasterios espaiioles rnedievales, de cuya fibrica nos 
han Ilegado escasos restos, y corno un magnifico expo- 
nente del arte renacentista, gracias al rnecenazgo del car- 
denal Iiiigo Ldpez de Mendoza. 

En el caso de Aguilar de Camp60 (Palencia) 10s estu- 
dios rnonogr5ficos son relativarnente nurnerosos: es 16gi- 
co. debido al peso especifico que este rnonasterio posey6 
en 10s siglos medievales. Desde finales del siglo pasado la 
documentaci6n de Aguilar se ha ido analizando paulati- 
narnente 1.". Los docurnentos consenrados han permitido 

hacer profundos estudios del dominio territorial rnonisti- 
co y actividad econ6mica, corno por ejernplo 10s de Mox6 
I"', MerchAn 143 y GonzBlez de Fauve la. Rodriguez de 
Diego 145, al exponer la existencia de nurnerosas iglesias 
parroquiales administradas por 10s prernonstratenses. abor- 
da un aspecto francamente interesante para el conocimiento 
del gobiemo de la orden. 

En cuanto a 10s trabajos artisticos, hay que decir que no 
se ha hecho un estudio rnonogrifico, cornpleto y exhaus- 
tivo. que indague, de rnanera definitiva, el valor arquitec- 
t6nico que Aguilar tuvo con respecto a 10s dern5s edificios 
de la Orden Premonstratense. A pesar de ello, Cste es uno 
de 10s rnonasterios que mAs inter& ha suscitado en 10s 
investigadores, tanto por su arquitectura - Assas 146, 
LarnpCrez 147-, corno por la escultura tardorrorninica de 
sus capiteles -Garcia Guinea 148, Matesanz 149, Hemando 
Gamido 1"' ... 

Otros rnonasterios de la zona castellano-leonesa han 
tenido menos suerte y son pricticarnente desconocidos, ya 
sea por haber desaparecido -Sari Crist6bal de Ibeas (Burgos), 
Is)-. por quedar abandonados -San Pelayo de Cerrato 

l U  L. V,zu DIJCK, aLes huit siPcles de I'abbaye de Notre Dame de la Vidw. A.P.. 1966. pp. 347-348; Fr. Juan JosC VALLEJO. aDomingo de 
Candespina. primer abad de La Vidn. en A.P., 1985. pp. 150-157. 

1" X. ACERO Y XBAD, *El monasterio de Nuestra Senora de La Vidn. Revista Contempordnea, 1901, pp. 33-51 y 148-156. 
J.A. %fcsmz4. .El Cardenal D. Iftigo L6pez de Mendoza y el monasterio de La Vidn, Architlo Augustiniano, no 45, 1950, pp. 67-88. 

1'' Florentino ZAMORA Lt'c.4~ . *El monasterio de La V i d ~ .  Revista de Archives, Bibliotecas y Museos. no 69. 1961. pp. 5-17. 
Esteban GARCIA CHICO. aDocumentos referentes al monasterio de Nuestn Senora de la Vid.., Boletin del Seminario de Ane y Arqtteologia, 
1961. pp. 87-10?. 

1'" F. Rolo. Monasterio de Sanra Maria de La Vid: Hisroriay Ane, Burgos, 1966. 
I"' Inocencio C A D ~ ~ A N O S  BARDECI. <,Proceso constmctivo del monasterio de La Vid (Burgos)u, Archivo Espniiol de Ane. 1988, pp. 21-36. 

Fidel FITA. ~Aguilar de Camp&. Documentos y Monumentos hebreos,,, Boleti'n de la Real Academia de la Historia, 1900. pp. 340-347; Jose 
Ramcin .MELID.A. ['El monasterio de Aguilar de Cam@*. Boleri'n de la Real Academia de la Historin, 1915. pp. 43-49: E. CORREDERA, (Editor), 
q.Hi\toria del Santuario de Suestra Senora de Aguilar., Analecra Sacra Tarraconensio, 1966. pp. 1 1-24. 

lJ' Salvador de Slouo. eLa desmembracicin del dominio en el seitorio medieval. Estudios sobre documentaci6n de Aguilarde Camp&.,Anuario 
de Hi.srorin del Derecho Espariol. 1980. pp. 909-940. 

1.1' Carlos MERCHAN FERMNDEZ. Sobre 10s origenes del r6,qimen seiiorial en CastiIla. El abadengo de Aguilar de Campdo (1020-1369), Milaga, 
1982. 

I U  Estela GO\ZALEZ DE F-AWE. ~Esquema para el estudio de la utilizaci6n del agua: el caso del monasterio de Santa Maria de Aguilar de Camp&>,. 
Cltadernor de Hisroria de Espoiicr. 19x1. pp. 113-155: Id.. eRasgos de debilitamiento moral en la Iglesia castellana. Testimonios de Santa 
Manh de Aguilar de Camp& (siglos XIII-XIV)n.Anuario de Estrmdios Medievales, 1985. pp. 229-235; Id., aSanta Maria de Aguilarde Cam* 
(sislos XII-XV). En tomo a la crisis de un monasterio premonstratensem. Anlrario de Esttrdios Medievales, 1988. pp. 123-132; Id., aNacimiento, 
apogeo y decadencia de un monasterio castellano: Santa Maria de Aguilar de Camp& (siglos XII-XV),,. Code.rAqui1arensi.r. 1990, pp. 105- 
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XI al XV. transcribe F a n  pane de la documentacidn del monasterio, incluido el Libro Becerro: La Orden Premonstratense en Espaiia. El 
monasterio (It, Sarlta Mar;a de Aguilar de Cumprio (Si~kos XI-Xt'), 2 vols., Aguilar de Campcio, 1991. 

tJVose Luis RODRIGVEZ DE DIEGO. ~ M ~ n a S t e r i o ~  o iglesias filiales de la abadia premonstratense de Aguilar de Camp&>>, Actas del Primer 
Conxreso de Hirtoria de Palencia. %lonzdn de Campos, 1985. Vol. 11, pp. 4 3 9 4 8 .  

1% Manuel de ASSAS. ~~Monasterio de Azuilar de Campjo>>. Mlrseo Espafiol de Anrigiiedndes, 1872. 
IJ' Vicente LAMPEREZ Y ROVEA. <<El monasterio de Aguilar de Camp&-. Bolen'n de la Academia de Sun Fernando, 1895, pig. 236; Id., .El 

monasterio de .Aguilar de Campcjos, Boierin de la Snciedad Espariola de Excursiones. 1908, pp. 215-221. 
$48 Miguel Angel GARCIA GUTZXA. ,Las huellas de Fmchel en Palencia y 10s capiteles de Aguilar de Camph, ,  Goyo, 1961, pp. 158-167. 
IJVcdro M-\TFSL%Z VERA e Isabel BRAVO JCEGA. h s  Capiteles del monasrerio de Santa Maria la Real de Aguiiar de Campdo (Palencia) en el 

M~tseo Arqlieold,eico h'acionnl. Salamanca, 1986. 
1%' J05e Luis H E R \ ~ V W  GARRIDO. uXlgunas notas sobre 10s sepulcros de Aguilar de Camp&: un grupo escult6rico palentino de 1300,,, Boletin 

(lei Mtrseo e Insrit~rcicin Camdn Aznar. 1989. pp. 87-1 19: Id.. *Sobre escultura rominica de inercia en el norte de Palencia,,, CodexAquilarensis, 
1991. pp. 137-163. 

151 P. &VALO MARTI\FZ. *Colecci6n Diplomittica Bugalesa Diplomatario de San Cristobal de Ibeasx, Boletin de la Innitrrcicin Femdn Gonza'le:, 
197.5, pp. 690-720: ID.. ~Diplomatario de San Cristcibal de Theas IContinuacidn)*. Bolerin de la Institttcicin Femdn Gon:kle:. 1976. pp. 844- 
$72: Amancio Blanco Diez. .<S,lonasterios Medievaleu Burgaleses: Abaciologlo de San Crist6bal de Ibeas,,, Bol. Com. Prov. deMonltmenros 
Hi.sr(jric.r~r J Arritticos (It ,  Bur,qos, 1946. pp. 104- 109; ID.. eAfonasterios hledievales Burgaleses. Abaciologio de San CristBbal de Ibeas 
f Continuncicin II ,-, BoI. Corn. Proiv. de Montrmmtor Hi.rtriricos ?. Arristico.~ de Bltr~os, 19-16. pp. 166-1 74: ID., ~Monasterios Medievales 
Burgaleses: Xhaciologio de San Cristcihal de lbeas (Continuaclonb. Rol. Com. Prot3. de Montrmer~ros Hist6rico.r v Anirricos de Burgos. 1947, 
pp. 2:3-240: lo.. "Slonn.;terior Medie\ ales Burzaleses: Abaciolozio de San Cristcibal de Ibeas f Conclusicin)", Boietin de la Insrinrcjcjn Femdn 
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(Palencia) 152, Nuestra Seiiora de 10s Huertos (Segovia), 
15?. Sancti Spiritus de Avila Ij4, Santa Cruz de Ribas 
(Palencia) 15 ?...- o por haberse convertido en la parroquia 
del lugar en el que se encontraban ubicados -San Pelayo 
de Arenillas (Palencia) 1 %  y Bujedo de Candepajares 
(Burgos) Is'-. Ni tan siquiera 10s monasterios habitados en 
la actualidad, La Caridad de Ciudad Rodrigo (Salamanca) 
158, Santa Sofia de Toro (Zamora) y Nuestra Seiiora de 
Villoria de Orbigo (Le6n) 159 disponen de unos estudios 
hist6rico-artisticos completos. 

En el reino de Navarra, San Salvador de Urdax fue uno 
de 10s monasterios m5s destacados en la Edad Media. Sus 
abades mitrados ejercieron una enorme influencia. tanto 
en la di6cesis como entre la realeza. Llegaron a ser impor- 
tantes consejeros de 10s monarcas navarros. siendo favo- 
recidos por kstos con su correspondiente asiento en Cortes, 
La historia de Urdax ha sido analizada desde principios de 
siglo, aunque son estudios que inciden en 10s mismos aspec- 
tos: la hndaci6n medieval, el hospital de peregrines que 
administraba, el dram5tico episodio de las invasiones fran- 
cesas y la Desamortizaci6n del siglo XIX. Calasanz lm, 
Elso 161, Zudaire 162, autor de las investigaciones m6s pro- 
fundas y actualizadas y Goiii Gaztambide 163, dedicado 
exclusivarnente a la etapa medieval, han rastreado 10s hechos 
hist6ricos mis significativos a travks de la escasa docu- 
mentaci6n consewada, a causa de 10s incendios, invasi6n 
francesa y desamortizacibn. 

Sin embargo, si exceptuamos la obra de Madrazo 1" nadie 
se ha ocupado de la vertiente artistica de Urdax. No existen 
trabajos que aporten alguna luz sobre la fjbrica medieval y 
su tipologia. Ademb esti por hacer el estudio critic0 y cien- 
tifico de las obns de 10s siglos XVI y XVII y del estado actual 
de las dependencias y, sobre todo. de la iglesia y claustro. 

Los monasterios m5s importantes de la regiones catala- 
na y balear son Santa Man'a de Bellpuig de las Avellanas 
(Lkrida) y el priorato, fundado por Qte, de Bellpuig de Art6 
en Mallorca. Al monasterio leridano se ha dedicado de mane- 
ra especial Eduardo Corredera: primero, en un articulo refe- 
rido a 10s Condes soberanos de Urgel y 10s premonstraten- 
ses '65 en el que resalta la importancia que tuvo Ermengol 
VI en la hndaci6n de Retuerta primera casa de la orden en 
Castilla para lo que les fueron donadas unas tiems. Despuks 
realiz6 estudios monogr5ficos de Bellpuig 1". Del anilisis 
artistic0 se encarga Xavier Barral lh7: tras una breve intro- 
duccidn hist6rica pasa a analizar las diferentes etapas cons- 
tructivas de Bellpuig, dando para el claustro una cronologia 
de mediados del siglo XIII, al equipararlo a la austeridad 
cisterciense, y para la cabecera y el inicio de la nave, el pri- 
mer cuarto del siglo XIV. Para terminar s6lo nos queda hablar 
del priorato de Art& cuyos restos denotan la escasa impor- 
tancia que su arquitectura debi6 tener en origen. Sin embar- 
go, disponemos de unos minuciosos estudios sobre este prio- 
rato, entre 10s que destacan 10s de L. Lliteras que anali- 
za las diferentes etapas de su devenir hist6rico. 
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no leones desconocido: Santa Mafa de Villoria de Orbigo. Tierras de Lecin. 1985. pp. 89-100. 

I" Fr. CALASANZ, aArticulos Histilricos: Real Monasterio dr San Salvador de Urdaxn. A~*ulonclm. 1906. pp. 17-19.30-3 1.40-41.68-69.89-91 
y 117-1 18. 
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pp. 5-40: Id.. ~Ferrerias del Real Monasterio de Urdax.. Ctmdemos de Etnologin ?. Erno~mtiir. 1079. pp. 115- 177: Id.. Monasrerio rle Urdnu. 
<<Ternas de Cultura Populam, no 123, Pamplona. 1983: Id., aUltimas peripecias de 10s premonstratenses de Lrdax ( I -  10s premonstratense~ de 
Urdax. Guardianes del Santuario de Loyola 1798-1X06),>, A.P.. 1985. pp. 64-106. 
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I" Eduardo CORREDERA GLTERREZ, <<Lo* Condes Soberanos de Vrgell y 109 premonstratenses-. Annlecrn Socm Tr~rrflcrv?ensicc. 1963. pp. 33- . r.- 
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RESUMEN SUMMARY 

Elpresente trabajo fonnaparte de una investigacidn sobre 
el espaciojiinerario en la arquitectzira medieval espaiiola que 
constara' de tres publicaciones. En la presente se aborda el 
estzidio de 10s espacios para enterramientos privilegiados, 
sistematizando 10s datos am'sticos y arqueoldgicos qzie tene- 
mos en funcidn de la informacidn documental. Se seiinlarh 
dos grandes penodos, el qzte va de 10s siglos VI a1 X I  y el del 
XIIal XV, con criterios radicalmenre diferenciados. En elpri- 
mero de estos peri'odos, a1 estarprohibido enterrar dentro de 
la iglesia, se intentara' dar importancia a 10s enterramientos 
privilegiados eligiendo con much0 cuidado 10s espacios m's 
siginijicativos en relacidn con la circulacidn ldgica de los$e- 
les opor su comunicacidn con el interior del femplo, para de 
esta manera, e~fatizando el espacio, prestigiar aljm mcis 10s 
alli enterrados. Durante el romcinico y el gdtico se prodzrci- 
ra' la autorizacidn de enterrarse dentro del templo. Esto oca- 
sionara' graves problemas de comprensidn de la espacialidad 
interior. transformandose profiindaniente 10s proyectos ori- 
ginales o teniendo qzde crearse tipologi'as que prevean la dis- 
posicidn regularizada de 10s espacios fimerarios. 

The present work forms part of an investigation about 
jknerap space in the Spanish medieval architecture which 
will consist of three publications. In the present it is appro- 
ached the study of the spaces for privileged burials, sys- 
tematizing the artistic and archaeological facts which we 
have on function of the documental information. It will 
denote two great periodes, from VI to XI centuries and 
from XII to XV, with different criterions. On the first of 
this periodes, as it is prohibited to b u n  inside of church, 
it is tried to give importance privileged, burials to choo- 
se carefully the spaces more significants with relation on 
the logical circulation of the loyal people or for its comu- 
nication with the inside of the temple, in this way, emp- 
hasizing the space, give prestige to, even more, people 
who were buried there. During romanic and gothir 5 is 
produced the authorization for briring inside of temple. 
This will cause grave troubles for understanding o f  inte- 
rior space. transforming original projects or having to 
created tipologies that anticipate the regular disposition 
of the funera? spaces. 

S i  la realidad de la muerte es igual para todos 10s hom- cionales obras arquitect6nicas. verdaderos simbolos de su 
bres, su morada eterna, como la mortal, serh muy diferen- Cpoca, a la vez que contribuirh decisivamente a la continua 
te. La creaci6n de un espacio privilegiado para enterra- transformaci6n de la topografia templaria, haciendo que 
miento de 10s notables y poderosos de la sociedad sera uno 10s proyectos pierdan su homogeneidad original y adquie- 
de 10s factores que contribuyan a la existencia de excep ran, a veces. labennticas formas de confusa articulaci6n. 

* Durante los hltimos aiios, una de mis lineas de investipacidn me ha llevado a centrarme en todo lo relacionado con 10s espacios arquitectbni- 
cos que definen el h b i t o  de la muerte. Un reflejo de este trabajo ha sido mi participacidn como ponente en diversos coloquios, simpo,~ia y 
cursos de doctorado sobre el tema de la muerte (LA idea y el serttirnimro de la mrterte en 10 hisroria y en el ane de la Edad Meclio (11). Santiago 
de Compostela, 15 - 19 de abril de 1991 y Medieralisnto y neomedie~~alisrno en 10 arqrrirectltra esparioia: LA arquiractlrra y Irr muerte. Avila, 
4,5 y 6 de Octubre de 1991 ). 



1 .  LA TRADICION HISPANICA ALTOMEDIEVAL 

Durante 10s primeros siplos altomedievales 10s campos 
de necr6polis siiuieron existiendo 1, sin embargo ~entamknte 
se terminaron por imponer 10s cementerios cristianos en rela- 
ci6n con 10s edificios de culto. 

1.1. Ln iglesia y su entorno 

Si en un principio 10s cristianos utilizaron 10s conocidos 
cementerios romanos ubicados a 10s lados de las vias que 
salian de la ciudad 2 .  pronto se sentirian atraidos por el espa- 
cio eclesial como lugar preferente de enterramiento. Se tra- 
taba de ocupar un lugar junto a 10s cuerpos de 10s maires, 
de ecta manera se tendria a Cstos como intercesores ante el 
juez supremo el dia del juicio final. 

Las "Vitae sanctorum patrum emeritensium" nos infor- 
man como 105 obispos de Merida eran sepultados en la basi- 
lica de Santa Eulalia, todos 10s cuerpos se encontraban en 
una pequeiia celda cerca del altar de la mirtir: d o m m  igi- 
tur supradictorum sanctorum corpora in una eadem que cellu- 
la haud procul ab altario sanctissimae virginis Eulalie hono- 
rifice tumulata quiescuntn. Las recientes excavaciones de la 
basflica de Santa Eulalia de Merida han puesto de manifiesto 
que un mau5oleo funerario. constmido junto al sepulcro de 
la mirtir en medio de la nave central. sobresalia acusada- 
mente sobre el nivel del suelo. Se ha considerado como la 
etumba privilegiada,, destinada a 10s obispos " sin embar- 
go esta costumbre funeraria monumental pronto iba a ser 
abandonada. 

Las basilicas paleocnstianas no estaban preparadas para 
ubicar en ellas 10s monumentos funerarios. se destrozaban 
10s mosaicos pavimentales e impedian que 10s fieles pudie- 
sen seguir con comodidad el desarrollo de las ceremonias 
linirgicas. Seri en el siglo VI. cuando las autoridades ecle- 
siisticas se decidan a corregir este problema prohibiendo 10s 
enterramientos en el interior de 10s templos. La primera 
norma can6nica sobre el particular corresponde a1 primer 
concilio de Braga, del aiio 561, cuyo canon XVIII segdn tra- 
ducci6n de Vives se expresaba ask 

(r TambiPn se rrtvo por bien qrre no se dP sepultura 
dentro de las basilicas de 10s santos a 10s ctrerpos de 
10s difuntos, sino qrte si es preciso, fiem, alrededor 
de 10s mrtros de la iglesia, hasta el presente no esrd 
prohihido, pues si hasta ahora algrtnas cirtdades con- 
senan firerternenre este privilegio que en modo algu- 
no se entierre el cado'ver de ningrin difitnto dentro del 
recinto de srcs muros, Lcuanto mris debe exigir esto 
mismo la reverencia de 10s venerables mrirtires? 4 ~ .  

Aunque se ha esgrimido que esta prohibici6n conciliar 
no fue cumplida mis que relativamente, pues se considera 
que emanaba de un simple sinodo provincial, muy pronto 
fue discutida y adoptada por las diferentes iglesias euro- 
peas. las referencias a Cste canon son continuas, sin embar- 
go en ningdn sitio se respet6 este precepto con tanto rigor 
como en el territorio hispano. Si a1 principio se produjeron 
ciertas irregularidades en su cumplimiento, a partir de la 
septima centuria el precepto fu6 absoluta y fielmente aca- 
tado 5 .  Algunas prospecciones arqueol6gicas, con el hallaz- 
go de numerosas sepulturas en el interior del templo, pare- 

La publicaci6n de todo este material esti pro-amada en tres partes: Una primera corresponde al trabajo que abordamos en el presente arti- 
culo que tratari de setialar 10s principales espacios creados en la iylesia y en su entorno inmediato. comunicado con su interior. setialando no 
s610 la definicicin de los espacio\, sino lo que se conoce del mundo de las ideas de la epoca que los hace posibles: el segundo estudio se encuen- 
tra en prensa -actas del seminario abulense citado-. que recoge los ambitos funerarios de los claustros medievales y las iglesias cementeriales; 
el tercero. en la actualidad en curso de redaccicin. sera un anlilisis de las formas ic6nicas de la arquitectum que se han convertido en arqueti- 
pos tipolcigicos de la arquitectura funeraria. 
Los dibujoc reproducidos muestran generalmente reengmesados 10s trazos de las partes funerarias del edificio referidas en el trabajo. Los pla- 
nos han sido realizadoi ex profeso para este articulo, aunque en aquellos casos que se citan en el pie basindose en planos ya publicados. 

1 Recientemente han sido objero de un estudio de sintesis interpretativa por parte de Enr iquec~~~ILLo M. DE C~CERES, *El mundo funerario en Cpoca 
vi\igoda,,. en I11 Corrrreso rle Arqrteoloeicl rnedimcrl Espo~iolrr. Oviedo. 27de Moco - I de Ahril1589. G'niversidad de Oviedo. 1989. pp. 91 - 1 10. 
El tema de los enterramientos privilrgiados altomedievalcs estd siendo objeto de un Fan inter& en loz liltimos aiios, del que son pmeba l a  
actas de un reciente congreso sobre el mismo (L'i~rhrtmoriotr pri13ilegi6e drr IVe crrr VIIIe si?rle en Occidetlt, Paris, 1986). 
Al principio los cristianos siguieron utilizando los mismo cementerios que 10s paganos y, durante mucho tiempo se sigui6 una prrictica en este sen- 
tido algo confusa tal como se puede interpretarde este suceso: .<...la reacci6n del ohispo liklitico Marcial que es acusado de enterrar a sus hijos en 
cemenrrrioc no cristianos. como una cuesti6n de contaminacicin de quienes deben entemrw en saLpdo y quienes no. tCERRruo. op. cit., p. 95). 
Luis CABALLERO ZOREDA. ai,Visigodo o asturianol Nuevos hallazgos en Mtrida y otros datos para un nue\.o .marc0 de referencia, de la arqui- 
tectura y la escultum alromedieval en el none y el oecte de la Peninsula IErica,,. en XXXIX Corso di culr~tm sull'orre rot'ennare e hi,-anrina. 
,<Asperti e pmhlerni di archeolo,qia e storicr rlell'one clella Lusitrr~tia. Gn1i;in e Asntrie rm Tordoanrico e Medioevo. Ravenna. 1992. p. 148. 
Enterrarnientos de obispos en criptas y chmaras de una iglesia tamhiin se encontraron en la iylesia de Cabeza de Griego. cuvos restos arqueo- 
l6gicoc reiultan de tan dificil interpretacicin: per0 en todo cam se trata de un conjunto funerario anterior a las disposiciones delconcilio de Braga. 
Co~lcilios I'isigciricos e Hispnnorromo~ros. edic. de Jose VIVES. Barcelona-Madrid. 1963, p. 75. 
Entre los quc han dudado de la prictica de la prohibicihn hracarense figura J. ORLANDIS. quien afirma que apmeba de su poco ixito es la nece- 
sidad de reiterarlas -la\ prohibiciones- a lo largo de la Edad Media, (..Sobre la eleccidn de sepultura en la Espatia medievaln, en Anuario de 
Hicrorio del derecho Espnliol. 1950. pp. 5 - -191. Como prueha seiiala la referencia del sinodo de Braga y su reiteraci6n en el sinodo de Leon 
de 1167 lidem. p.23). A lo largo de las paginas siguientes iremos viendo como las noticias directas e indirectas sobre la forma de enterramiento 
en nuestro pais confirman muy esplicitamente que no se podia enterrar en el interior de los templos. En la Europa cristiana las referencias d 
concilio hracarense son numerosas (Ph. ARIES. L'homrne de~.onr In mon. Pm's. 1977. p. 53). sin embargo no se cumplici de una manera tan 
estricta como en Espa~ia. 
Algunos invectigadores mantienen una postura contraria a la aplicaci6n de la prohibicirin bracarense apoyindose en 10s argumentos aporta- 
do.; por R. WER-~.IS TRICAS. Sin embargo e\te autor lo que dice expresamente es aaturalmente esta regla debi6 tener excepcionesr, (Iglesios 
i~ic~tirrictrr <<siqlor I\'rrl \fill>>. Terrrnror~io.~ lirerrrrios. Madrid. 1975. p. 153). Pero es que ademhs estas excepciones. tal como iremos vien- 
do a lo largo dcl precente trahajo. no quieren decir que se trdta de enterrar dentro de las iglesias. sino que la expresicin de .enterraren la igle- 
\inn o -junto a 10s tempioc martiriale~11. iin que exi~tn una mayor esplicitacicin. en absoluto dekmos entenderla como sepultar dentro del tem- 
plo. sino en lor lugare\ apropiados para ello que existen en lo.; templos. siendo una cita del todo por la pane. El entierno. mis o menos monu- 
mental. de 10s miirtircs o ,anlo\ no ticne el mismo tratamiento que el rest0 de 10s mortales (vid. mis adelante todo 10 referido a1 sepulcro de 
Santo Domin~o tlc. Silos o Sari Genadio). 



Fig. I .  Iglesia y atrio. 

cen desmentir este cumplimiento, no obstante en estos casos 
hay que tener mucho cuidado sobre la cronologia del edi- 
ficio y si Cste no se levanta sobre el lugar de otro mBs anti- 
guo 6. 

1.1.1. Arrio cementerio 

Pese a 10s esfuerzos que ha realizado Garcia Gallo por 
definir exactamente la supeficie del Bmbito entorno a las 
iglesias, ya sea en doce, treinta, setenta y dos u ochenta y 
cuatro pasos poco ha consepido salvo fijar que en un amplio 
periodo, que va desde el XI1 concilio de Toledo hasta el siglo 
XII, exissa una doble superficie -una parte de cementerio y 
otra, simplemente patrimonial- que heron considerados luga- 
res sagrados 7. 

La ley candnica de Ia Espaiia prerromanica acot6 exac- 
tamente la supeficie del cementerio o atrio, destinando un 
espacio de doce pasos alrededor del templo para enterrar, 
segdn consta en un documento de la novena centuria: 

nSicut kanonica setentia docer: drtodecin passales 
pro corpora tumulandum* 

Entorno a este atrio se disponia un espacio mis amplio. que 
alcanzaba 10s setenta y dos pasos, que constituia la tie& 
monial para el mantenimiento de 10s rectores de la iglesia: 

s...post uszt vel stipendia sacerdotzrm vel clenco- 
rum et adolentis adoribus sacris et sacrificis Deo pla- 
cabilis in circuitu atni alios LXXa IIo passibus, sicut 
Iex docet ... > 9. 

Aunque el cementerio de doce pasos de superficie se man- 
tendrB durante mucho tiempo, tenemos noticias que atesti- 

Es costumbre habitual constnrir sobre el sitio en el que existian otros templos, por lo que la nueva fibrica incluia en su subsuelo las sepultu- 
ras previas. Si hasta el siglo W se pueden encontrar excepciones a la norma en algunos templos (Santiago MACIAS ha pmbado la continuidad 
de la prrictica de enterramiento hasta esta centuria en la basilica de M6rtola -<<A basflica paleocrist8 e as necr6poles paleocrist5 e islirnica de 
M6rtola: Aspectos e problemas,,, en Z X I X  Corso ..., pp. 401 - 434-. a partir del VIII. si 10s templos nuevos contienen tumbas en su interior 
es porque existhn previarnente en el lugar de emplazamiento y quedaron asumidas en el cimiento o subsuelo del nuevo santuario. La docu- 
rnentaci6n y 10s textos narratives no presentan ninglin caso de excepcionalidad a este precepto, si la arqueologia presenta alfuna excepcicin, 
no pasa de ser mhs que la excepcionalidad y deben ser tenidas en cuenta circunstancias de simple nivel anecdotico. 
' A. GARCIA GALLO, <El concilio de Coyanza. Contribucidn al estudio del Derecho can6nico espafiol en la Alta Edad Media,.. en Anuario de 

Hisroriu del derecho Es~afiol ,  1950, pp. 275 - 633. El autor se preocupa en este uabajo de fijar el espacio del entomo del templo en tanto en 
cuanto que se trata de un Bmbito sagado, que goza del derecho de asilo (pp. 438 - 45). aunque resulta mu)/ C O ~ ~ U S O  en la limitacicin del espa- 
cio cementerial a lo largo de la Alta Edad Media, pienso que porno apoyarse en documentacicin del siglo XnI que es rnucho m8s explicita. 
Hace aiios me o c u g  de estudiar dos aspectos de los edificios altomedievales que qolian aparecer confuu.;amenre referenciados e interpretados, 
atrio y p6rtico. Mi estudio pretendia fijx las diferencias. las formas y sus funciones (Isidro Gonzalo B ~ N W  TORVISO. *Atno y p6rtico en el 
rominico espaiiol: concept0 y finalidad civico-litdrgicar, en Boletin del Serninario de E.~tlrdios rie Art? ?. Arqrreoio,~ia, Valladolid, 1975, pp. 
175 - 188). Todo lo referente al atrio y p6rtico con funcidn funeraria que a continuocidn aparece resumido puede verse ampliado en este tra- 
bajo. 
Documento del aiio 822, citado por A. FLORIANO CWBRENO, Diplomdtica Asrrrr, t. 11, Oviedo, 1949, p. 139 
Idem. p.380. 



Fig. 2. Iglesia prerrornn'nica de Santiago de Cornpostela 
(seg. Charnoso). 

guan que se podia ampliar hasta 10s treinta pasos. Son muy 
numerosas las referencias que documentan esta ampliacidn, 
basteno5 aqui citar dos canones conciliares del siglo XI y un 
documento privado del siglo XI1 avanzado que lo fijan exac- 
tamente In: 

r(...nec persequi infra de.rtros Ecclesiae, qui sun? 
triginta passlrs ... s (Canon drrod6cimo del concilio de 
Coyanza, 1051) 11. 

((Ningrin lzornbre acornern a otro dentro de la igle- 
sia ni en 10s cernenterios o l~rgares sagrados en trein- 
rapasos de distmcia en la circ14rtferencia de cada igle- 
sin>> (Tir~tlo prirnero del concilio de Tujulas. 1065) 1'. 

e... et concedim~ls praedictae Ecclesiae in circl(itu 
cimiterittrn ipsisls triginta passlrs ... 2 (Acta de consa- 
gracidn de la iglesia de Santa Cecilia de Cos, lle~~ada 
a cabo por Artal, obispo de Elna, en 1158) 13. 

El cementerio se amojonaba con trece cruces, general- 
mente de forma discoidal, que marcaban su superficie 14. 

Pero su significado no era el de simples mojones, servian 
para indicar las paradas en una cierta liturgia estacional que 
se celebraba en el entorno del templo 15. 

Fig. 3. Iglesia prerrornn'nica de Santingo. 

1.1.1.1. La jerarqziizacidn del espacio del cernenterio 
y 10s mausoleos 

Nada sabemos sobre el criterio que se aplicaba en el 
orden de las sepulturas en el cementerio, sin embargo pare- 
ce 16gico pensar que existiese una tendencia a reservar 
algunos espacios mBs relevantes que otros. Como idea 
generadora de la ordenacidn se respetaba el mandato del 
concilio bracarense de enterrarse <<junto a 10s muros de las 
iglesias,,, especialmente por el atractivo carismhtico que 
el templo tenia en si mismo. Pero la parte de mayor atrac- 
cidn se centraba sobre las puertas del templo y sus inme- 
diaciones, como seguramente esta zona estaba cubierta por 
pdrticos dejaremos para el apartado siguiente el analisis 
de su significado. Los enterramientos del atrio de la igle- 
sia de Santiago de Compostela nos permiten fijar algunas 
de las constantes que definen el cementerio altomedieval 
hispano 16. 

Podemos contemplar como las sepulturas se disponen en 
el i<circuiton o (<giro, de toda la iglesia sin que podamos pre- 
cisar ning6n tipo de ordenacidn en general, salvo algunas. 

lo Como veremos mis  adetante las *Partidas,> confirman esta superticie para 10s cementerios en el siplo Xm. 
I' G-\RCIA GAL LO,^^. cit. p. 300. 

Coleccicin de rcinones de Irr Iqlesia de Espafia. traducci6n de Juan TEJADA RAMIRO, 1859 - 1862. 
1' F. MONSAL VPITGE. ,hrflticias histcineas. ,YXICJ. E/ Obispado de Elna, N ,  Olot, 1915, p. 309. 
14 Realizar una sistematizaci6n de este tiPo de piezas resulta mu? dificil pues su dispersi6n en Ins diferentes yacimientos es muy grande, y sus 

descuhridores suelen atribuirles funciones a veces inverosimiles. Si es cierto que a veces pueden confundirse con las que rea{izaban la fun- 
ci6n de cruces antefijas. Simplemente a mod0 de referencia hastenos citar aqui dos variantes bien definidas, Las que tienen forma con 
una cruz inscrit:~ en In que lo.; espacios entre 10.; brazo.; aparecen calados (Historia de E~pofia dirigihpor Rnmcin ,MettPndeZ Pidal. Espflfia 
C'i.riqotlrr. Madrid. 1963. fot. 2781. que tienen un pequeiio apendise que les permite encastrarse encima del muro. En otras ocasiones estas cru- 
ce.; aparecen como verdadera? estelac que p d i a n  e~clavar.;en sobre el terreno (Luis C;\RALI.ERO ZOREDA y T. ULBERT. Ln b~rsiiica paleocris- 
ric~tzn ilr Cam Herrercr 1 ~ 1  10.5 et'rcctflifl.~ de .Mericifl f(Rar1njr~z). Madrid, 1975. Ism. XYWIl B.). Son formas que  tend^,, una larga vida. pues 
su empleo rehasari la cmnolopia prerrnmlinica. 

15 La l i tur~ia  romana. empleada cn E3paAn drsde el siplo XI. mantendri esta ceremonia estacional. 
t h  Sipo la desmipcitin de la necrtipnlis compotelana por el trabajn de JosC G v ~ ~ ~ ~  C.AMPOS. E.rpioraciones arqueold~qicas en rorno a1 sepulcro 

clei Apii.cto1 Snrtrioqo, Sant ia~o  de Compostela. 1982. y por el estudio de 10s sepulcros de Manuel Nuff~z RODRICLEZ, MEnterramientos y sar- 
cofa~o.; de la Galicia prerrominica-, en Arclriro.~ Ironeties, 1977. pp. 359 - 379. 



En la puerta meridional del templo, junto al muro del mismo, 
se alinean dos pequeños edículos, el contiguo al muro de la 
iglesia ocupado por el sepulcro de Teodomiro, el obispo de 
Iria que confirmó el hallazgo del cuerpo de Santiago, y en 
el otro la sepultura del «presbiter y confessus» Anastasio 17. 

Frente a ellos, al otro lado de la puerta, se ordenan las sepul- 
turas de Martín y Degaredo, prebiteros del siglo XI 1s. En la 
fachada septentrional, existen dos puertas a los lados del bau- 
tisterio. En la más oriental, vemos perfectamente colocada 
a través ante la misma, otra sepultura, en este caso carece- 
mos de información sobre su personalidad. Por último en el 
pórtico occidental se encuentran varios sepulcros. 

Debemos subrayar, al menos dos aspectos. La ordenación 
de las sepulturas ante las puertas, formando casi un pasillo 
ante la meridional o intencionadamente colocada a manera 
de peldaño ante la septentrional.Las dos cámaras, que bien 
pudieramos llamar panteones, no deben ubicarse aquí gra- 
tuitamente, sino que ésta era la puerta por la que accedían 
los obispos cuando iban al templo desde su palacio 19. Espacio 
relevante, que evidentemente podría ser denominado como 
«cellula» al igual que el panteón de los obispos emeritenses, 
pero sin embargo, a diferencia de éstos. y pese a la impor- 
tancia de Teodomiro con respecto al lugar, no se encontra- 
ba en el interior del templo. 

1.1.2. úi relevancia del espacio del pórtico 

La proximidad a las puertas del templo satisfacía una 
doble ambición de los difuntos o sus familiares: 1 ) se encon- 
traban cerca de la puerta del paraíso, para ser los primeros a 
la hora de ser llamados a la diestra del Padre; 2) las peque- 
ñas o grandes «memorias» monumentalizadas que recuer- 
dan el nombre de los difuntos podían ser contempladas por 
cuantos acudían a la iglesia, utilizándose así esta ubicación 
de la sepultura como exponente de prestigio social y orgu- 
llo de clase. Era esta una forma de enterramiento que remon- 
taba ya a las primeras construcciones monumentales del arte 
paleocristiano, tal como podemos ver en la célebre «Vita 
Constantini» de Eusebio de Cesarea '0. 

Aunque en España no hemos conservado información 
documental que nos permita señalar explícitamente una dife- 
renciación de clase en los entenamientos como ocurre en la 
Francia altomedieval, todo parece indicar que existiría la 
misma distinción que indicaba el canon VI del concilio nan- 
netense del año 648: 

«Ut in ecclesia nullatenus sepelliantnr, sed in atrio, arrt 
in porficu. arlt e-rtrn ecclesia* ". 

La liturgia hispana es muy proclive a marcar fuertes dife- 
rencias entre los fieles, señalando según su clase (hombres 
y mujeres, catecúmenos, penitentes de diferentes grados, etc) 
espacios muy diferenciados para su ubicación, cabe pues 
pensar que también se permitiese una cierta diferenciación 
a la hora de la elección de sepultura. Del texto anterior, corro- 
borado por noticias algo posteriores , se podría deducir una 
interpretación como la siguiente: Los no cristianos se ente- 
rrarían fuera de los recintos de la iglesia («extra ecclesian); 
los fieles en general recibirían sepultura en el atrio; mien- 
tras que las personas de calidad espiritual tendrían un espa- 
cio preferencial en el pórtico. 

A continuación veremos algunos indicios arqueológicos 
y documentales que parecen avalar la existencia de estos 
espacios destinados a sepulturas de los poderosos. La cró- 
nica de Albelda situa en el pórtico de la Iglesia de San Esteban 
el enterramiento de los reyes navarros, Sancho Garcés, cuyo 
reinado se extiende desde el 906 al 926, y su hijo García 
Sánchez 1 (926- 970), sin que podamos precisar donde se 
encontraba este pórtico con respecto a la estructura del tem- 
plo ". 

1.1.2.1. Pói-ricos laterales 

Como acabamos de indicar una de las zonas más privile- 
giadas era la que se ubicaba junto a la puerta de entrada. 
generalmente en las fachadas laterales del templo. Me he 
ocupado en otros trabajos del carácter polifuncional de los 
pórticos laterales de los templos altomedievales hispanos '?. 

Concebidos como un Iógico recurso de protección del inte- 
rior ante la brusca comunicación con la calle mediante la 

" El espacio lo forma un rectángulo de 2'50 X 7'90 m., realizado con material de acarreo. este dato y el que las sepulturas hayan aparecido 
revueltas hacen suponer a sus estudiosos que todo se debe a una construcción que se tenga que datar depués de la razzia de Al- Mansur (GLIERRA, 
op. cit. pp. 447 - 449). El edículo de Anastasio es de tamaño similar al anterior, apareciendo la sepultura en medio de escombros. Si se trata- 
se de una obra construida después de la destrucción de los invasores. lo lógico es que los constructores al realizar el nuevo panteón hubiesen 
reordenado los cuerpos venerados o al menos tan respetados que «perdieron el tiempo.. construyéndoles un e~pacio propio. Todo parece indi- 
car que el espacio arquitectónico es anterior al desorden y que éste se debe a la razzia que lo saqueó todo. contentándose los restauradores con 
enterrar los sepulcros entre escombros, tapándolos y quitándolos de la vista. 

I s  Ambas lápidas son de granito y cubren tumbas excavadas en la roca. Martín es «presbiter et confesus». muerto en 1047. y Degaredo, aunque 
la lápida está muy rota, parece que también era presbitero y su muerte se indica en el año 1067 (GI'ERRA, op. cit. pp. 452 -453). 

Iy La ubicación del palacio episcopal en esta zona meridional de la iglesia se deduce del estudio que Fernando LOPEZ ALSIVA realiza del Santiago 
de Compostela del siglo IX (Ln cilrrind de Sontingo (le Coi~~postc.10 eri lo Alta EdfldMedin. Santiago de Compostela. 1988, plano 7. p. 141 ). 

'O Sin que digamos que se trata de ningún tipo de influeiicia mutua, podemos comprobar que a lo largo de la Alta Edad bíedia. en diferentes luga- 
res de la Europa cristiana. muchos de los personajes influyentes de la sociedad eleginín su sepultura en el pórtico. Por poner sólo dos áreas 
bien definidas indiquemos la del imperio carolingio, en la que algtinos monarcas 5e entierran en pórticos de 13.; i~lesias (E. BRASDEBCRG. Le 
roi esr mon. Etlrde srrr les,firnerailles. les .sepultirres et les ronrhenlcr des rois de Frrriice jrtsqrr 'o In fin dlr X l I I  .sii.cle. Geneve. 1975. ) o en 
España, donde iremos viendo en los apartados siguientes como. hasta que se consolide la idea de entierro en el interior del templo. el pórtico 
es una de las fórmulas de privilegio. 

-' BANGO, op. cit. pp. 179 - i80. 
- 

" Juan GIL FERNANDU, J. L. MORALUO. J. 1. RLUZ DE LA PENA, Crótric~~s nstr~riar~o~, Universidad de Oviedo. 1985. p. 263. Nada se conserva de 
la &oca de estos enterramientos en las minas del castillo actual (Mercedes ORBE. «Monjardin.. en Seclcrr r e f f l r  de hrcri*nrr(l. Pamplona. 199 1 .  
pp. 797 - 371). 

'3 vid. op. cit. nota 7. 



puerta de entnda, el portal habitual de cualquier t i p  de casa, 
termino ocupando todo lo largo de la fachada en funcidn de 
la multiplicidad de usos: celebraciones lihirgicas. actos peni- 
tenciales. reuniones laicas y. muy especialmente, un ambien- 
te privilegiado para enterramiento de personas relevantes de 
la sociedad. 

Salvo las referencias arqueol6gicas, de dificil interpreta- 
ci6n, que s610 permiten conocer su planimetn'a, son muy 
pocos 10s indicios claros que nos faciliten el conocimiento 
de sus estructuras. La soluci6n mis generalizada seria la de 
p6rticos de madera que s610 dejarian minimos indicios de 
su existencia en algunos canzorros de soporte en la fachada. 

De 6poca hispanovisigoda conocemos por las planime- 
tn'as arqueoldgicas portales largos adosados a uno o 10s dos 
lados laterales de 10s templos. Por 10s cimientos comdos que 
observamos podria pensarse que estos p6rticos eran espa- 
cios cerrados por muros continuos, sin embargo &to tam- 
poco descartaria que f.:ese un cimiento continuo para sopor- 
tes aislados 2'. Durante todo el prerrominico hispano se con- 
tinuart con la prictica de estos portales Iaterales. teniendo 
la suerte de conservarse dos integros: en San Salvador de 
Valdedi6s nos encontramos con un tipo de p6rtico cerrado 
y totalmente abovedado, mientras que en San Miguel de la 
Escalada es ahierto mediante un intercolumnio y con una 
cubierta de madera a una sola vertiente 5. 

A veces estos p6rticos laterales aparecen articulados en 
varias dependencias. La interpretacicin de esios espacios no 
ha sido aclarada suticientemente hasta ahora. sin embargo 
la presencia de sepulturas en ellas nos permiten aventurar 
que tal vez se deban, entre otras funciones, a la creaci6n de 
rimbitos funerarios preferentes. Tal como veremos en el apar- 
tado siguiente. podria tratarse de un p6rtico con cimaras 
colatenles. En la iglesia hispanovisigoda de Santa Lucia del 
Trampal (Alcu6scar. Ciceres), Luis Caballero ha sefialado 
la presencia de sepulturas en el p6rtico y en las cimaras late- 
rales 26. 

1.1.2.2. ~Prohron>> y estruchtras tripartitas occidenta- 
les 

En algunas ocasiones nos encontramos con que el p6rti- 
co se reduce a un espacio cuadrilitero minlisculo ante la 
puerta principal. en la fachada occidental de 10s templos, tal 
como podemos ver el aprotyron~ de origen oriental que con- 
templamos en San Juan de Bafios, y que todavia perdura en 
la arquitectura asturiana, en un edificio tan significative como 
San Juliin de 10s Prados. La f6rmula es tan simple y espon- 
tinea que se puede tener dudas si su uso en la arquitectura 
del siglo X y alin en Cpoca romhica se debe a continuismo 
o a simple coincidencia 9. 

En ciertos edificios el pdrtico occidental aparece flan- 
queado por sendas cimaras constituyendo una caracten'sti- 
ca estructura tripartita. Mientras que en Santa Maria de 
Quintanilla de las Viiias o en Santa Comba de Bande s610 
conocemos estos imbitos laterales por su huella en 10s cimien- 
tos descubiertos por 10s arque6logos, en el templo de San 
Salvador de Valdedios podemos verlos tal como fueron en 
origen. Se trataba de espacios anejos del templo que no se 
consideraban tierra sagrada, pienso que entre otras funcio- 
nes estarian destinados a actuaciones penitenciales 28. En la 
cimara septentrional de Viiias 10s restos de un s610 sepul- 
cro nos indican el car6cter privilegiado de este espacio como 
lugar de enterramiento 2'. 

En la basilica del Gatillo, de Cspoca visigoda, tenemos un 
interesante ejemplo de iglesia con p6rtico a 10s pies, que 
tiene un sepulcro en el paso de la calle al templo. La signi- 
ficaci6n relevante de esta sepultura esti fuera de toda duda, 
dado su caricter de enterramiento exclusivo y el lugar pri- 
vilegiado de su ubicaci6n m. El personaje aqui sepultado 
parece responder al mismo espiritu que llev6 a al abad 
Sabarico a decidir que se le enterrase en el umbra1 de la puer- 
ta de su iglesia (vid. nota 25). 

'* Sobre 109 imponantes conjuntos de pilastras de epoca visipcda sirviendo para ~ a n d e s  p6rticos se ha llamado la atenci6n ya hace mucho tiem- 
po (H. SCHLI.YK. visigodo., en Ars Hi.vp(rrtitre. vol. [I. Madrid. 1939. pp. 251 y ss.). Nada hemos conservado de laz superestructuras de 
estoi pcinicos Iaterales hisp;inogodos. pero lo\ indicios descuhienos en las e.icavaciones nos permiten situar largos p6rticos en 10s flancos late- 
rales tle loi templos. El que la c ~ i a  de cimientos defina una linea seguida no quiere decir que no huhiese sobre ella una sene de sopones inde- 
pendientes. purr e i  bastante hahirual que se emplee este metodo conctructivo. Asi pu6s el pcjrtico de San Salvador de Valdedios, con sus muros 
corridcx. o el de Srtn \lipuel de Eccalada. con su hilera de columnas. son dos soluciones que hien pudieran corresponder a modelos bien c o n e  
cidos en Cpoca hi\panofoda. 

' 5  Alpunos epipraf'e.c del ptirtico de Escalada hacen referencias a enterramientos (V. GARCIA LOBO. L n s  inccripciones de Son Miguel de Escalada, 
Barcelona. 19X71. De e.;tos es mu! interesante el que se retiere a1 abad Sabarico, que en el aiio 1059 C O I I S ~ N ~ ~  el arco de la puerta de entrada 
para enterrarse ante ella: <,+ Ohiit Sabaricus abba die II" feria VII kalendas nobembres era LXLVIF s u p r  milessima: ipse fecit iste arcum; a 
sun caho iace; non a k a  parte cum Christo omo qui de isto loco sakare. Amen.. . Esta actitud nos vuelve a recordar la sepultura de la puena 
septentrional de la basflica compostelana 

26 Luis CAR-\I.I.ERO Z O R E D ~  y otroi. aL3 iplesia de Cpoca visipoda de <<Santa Lucia del Trampal>>. AlcuCscar (Cdceresb, en I Jornodas de 
prrfristorirr ?. r~rr~rteolo,~io en E.vrrurnodrrro f 19x6 - 1990). E.rrrentndrtm Arqlceold,qica. 11, 1991. Merida-Cbceres, 1991. pp. 497 - 2 3 .  

3 La diiposicirin de un pirtico de estructun cuadrangular ante la puerta de un templo es una soluci6n que podriamos ilustm con abundantes 
ejemploc cuya cronolofis podria corresponder a lo\ principales momentoi del dsvenir artistico altomedieval hispano. Incluso. como se ha 
sciial,ldo. e\to sucede con ejemplos algo m55 comple.io.; como puede ser el pbrtico de dos tramos que contemplamas en la Basnica prerromi- 
nictt de Santiago de Compo\tela ) en la catedral de Jac:~ (Manuel CH-\\~OSO L ~ \ c \ s .  *Una obra de Alfonso 111 el \fagno. L;1 basflica del Ap6stol 
S;inri;~ecm. en Svrrrposi~rrrr \rrI?rc / ( I  crrit~rrfr ncrrrricrrtrr (le 111 ;\/ttr Eil~rd ,tlcdirr. Oviedo. 1967. o. 33). 

23 So e\  pmihle tiiar cuil wri;~ el citin quc ocupnrinn ilcterm~nadas dependencias anejas al templo. donde debian pemmecer 10s monies en peni- 
tsnci:~ pdh11c.a :inre la puenn del templo y en lufar no safr:ldo. La tnrma de entrar en eztas ccimaras de Valdcdios. practicamente arrastrinde 

par It) haio tle la cnrrtld;l. pxlri;ln lndicar la hurnill:tci~~n que requlere una actitod penitential. 
2'' Fr;inci\co I \ I G I  F7  At.\lP(-H. -.-\Ip11n0\ prohlenl:l\ 115 la\ viqias igle\ias e\paiiola\.. en Ctrorlrmos de Trahojos du la Esclcula EspafioIa de 

Ht\rrrritr ?. :\rz/rrc~rIoprti cr! Rrrrtt(r. S1;idrid. 1 3 5 .  pp. 7 - IRO. ecpec. fig. 10.3. 
"' Corn(, ha ~ci i ; t l :~d~ C \RxI.LI:KO Z O K I ~ )  \. en la iglesia \-isigod:i del Gatlllo eriste un p6rtico occidental, sin cbmans a los lados. que tenia en el 

centre?. en cl pa\o de la calk 3 It1 nave central. una \-epultura ('<Per\ ivencia\ de elementos visigodos en la transicibn al mundo medieval, 
Planteamictito dcl rema.. cn 111 C'orirrzvo .... p. 122 fif. 21.  y o  coincido en su indicacibn de relacionarlo con el pant& de los reyes de Sari 



- 
Grrtillo (se Fig. 6. Scrrlrer Lucicl llc. El TI-iln, 

Cnhnllero). 

..,.uv.u uc Ledn (Luis Cna.r~Lmv Lr,ncv.+ urluJ. rElc,rd uL rpnu ra,cm. ....Y.~a y visigoda de <<El Garillo de ,,.,,,, es,.. . en 
I Jor71arlos ..., pp. 471 - 496. c5pecialmente p. 178 y nota I ) pienso que correcpondr a la ftirmuln ds cieno\ rntcrrnrniento\ pri\ ilegindo' quc 
tuvieron lugar en los p6rticos. tal coma ya hemos aludido incluyendo la referencia a 10s reye< nav:lrroc. \in emhnr~o.  y tnl como verc.mtr\ rn5r 
adelante. el pante6n leones no es un pdrtico de paso, sin" una eKtructura cerrada a la que \e accede desdr la nave. 
Resulta curioso que un templo como el de Inden-Kornslirnunstsr. rnonasterio con\tmido p r  el vi\i?rnlo Renil(> Aniano en la\ pnrxirnidnde\ 
de Aquisgrin. d i spon~a  en su p m e  occidental una estmcturcl de k r t i co  tn~artira. con entnda v r  I() \  etlicillo~ laterrrles v tenicntlo [In \enul- 
cro en el tramo central frentc a la puena que con 
der ehemaligen Benediktinerklosterkirchs-. en 

nunica con I; 
Rrihefie rlrr 

I nave rnayol 
Honner Jcllr 



I .  1.3. Ptrnteones j contrcm'hsides anrirrr en In Capilln. sirio sobre ellos, por lo q~ral la 

El mejor conocimiento que tenemos de un pantedn regio 
de la Alta Edad Media prerrominica hispana corresponde al 
que en el siglo IX manda erigir en la iglesia de Santa Maria 
de Oviedo Alfonso 11. La ~Crbnica de Alfonso In. Version 
<<A Sebastiin>>,, nos informa puntualmente de la cons- 
trucci6n de la iglesia de Santa Maria junto a la parte sep- 
tentrional de la de San Salvador. explicitindonos que el pan- 
te6n de 10s reyes se encontraba en un espacio situado al occi- 
dente del templo: 

~ec1;f;cnbit -Alfonso I t -  etiarn ecclessiam in kono- 
renl Saricte Marie semper ~~irg in is  a septentrionali 
parte adherentem ecclesie slrprn dicte; in qtra e.rtra 
principtrle a/rare a cle-xtro lotere titlrllrm in rnemoriam 
snncti Stephnni, a sinisfro titrrll~rn irz nzemorinm sanc- 
ti Ilrliani ere.rit: etiam in occidentalipnrte h~rius trene- 
rnrlde domrrs eikm ad recondencln reguni ad.strul.rit 
corporcr ... >, 31. 

De este texto solo deducimos que el pantedn regio era un 
espacio ubicado en la parte occidental de la nave central. 
Tenemos una breve descripcidn del mismo realizada por 
Ambrosio cie Morales, por ella vemos que, para un hombre 
del XVI, parecia un imbito reducido y mezquino: 

(.A este moclo estb tamhien en estn I,qlesin de1 Re? 
Cnsto el golpe de lns seplrltrtrns Reales en rrnn Cc~pilln, 
y a m  hnrto rverios qrre Cnpilln. nl caho. y comojrern 
cie la Iqlesia, porqlre en el testero de frente del Altnr 
m a w - .  por lrnn pzrertn peqlrerin, con recl de hierro m y  
antiglrn. se entrcr Li unn Cnpilla tan chicn. que no tiene 
rriiis de h c e  pies de largo, ? ancho lo qlre es In Nnve 
mnTor. y el t e c h  hagito. y hollndo encimn. To& esrn 
Capilkcr esth llerln de sep~rlcros de Reyes, poco altos 
del strelo, tan j~tnros lrno con otro qzre no se prrede 

tienen siempre cerrnda, sin abrirse mas que ci 10s per- 
sonas que es rnzonw v'. 

Por estas descripciones y 10s planos que levantaron 
Fortunato Selgas y Aurelio del Llano sabemos que consis- 
tia en un espacio similar, posiblemente algo menos profun- 
do, a1 del ibside central 33. Analizado desde el punto de vista 
de la planta tendn'amos que decir que se trata de una iglesia 
contraabsidada, siwiendo el Bbgide occidental de pantedn. 
Cuando contemplamos la restitucibn que Selgas hace del 
cementerio real en Santa Man'a de Oviedo, y lo compara- 
mos con algunas de las mis recientes plantas de edificios 
hispanogodos publicadas -la de Fraga, de Tuset, y lade Huerta 
de Nicomedes, de Fernindez GBmez- comprendemos mejor 
la tradition arqui- tectbnica en la que estaba formado el arqui- 
tecto de Alfonso I1 34. 

La tipologia de basilicas contraabsidadas ha sido estu- 
diada por Duval. sefialando su origen en el Lea africana en 
relacidn con una funcidn funerario-martirial Aunque 
Palol mostrd a1 principio una cierta reticencia a un posible 
uso funerario en las basilicas hispanovisigodas de eyte tipo, 
cada vez son m6s abundantes las referencias a un espacio 
privilegiado de enterramiento en estos contraibsides, ya no 
solo con una forma propiamente <<absidal>>, sino un 6mbi- 
to cuadrangular ubicado en la parte occidental de la nave 
central 36. 

La iglesia de Santiago de Peiialba, constmida por San 
Genadio entre el 909 y el 916, recibib, poco despuks de su 
muerte un contribside levantado por su di'scipulo Salomdn 
(93 1 - 95 1) 37. La labor emprendida por Genadio y sus com- 
paiieros fue la de restaurar en el tenitorio berciano las vie- 
jas fundaciones del monacato hispanogodo, recuperando 10s 
edificios y tomindolos como modelo, dado que 10s consi- 
deraban simboloq del pasado que quen'an recuperar '8. Por 

estructuras tripartitas occidentales de los templos vizipdos y la iplesia de Benito Aniano. un visigodo del sur de la Galia, que con este tem- 
plo influye en la concepcicin de la basilica carolinpia del tipo Steinbach s61o podemos indicarla. ahora bien esta indicacidn sirve para desechar 
aitn mi\  13s tezis de los que suponen en esta\ hasilicas un intlujo en el arte asturiano (Isidro G. BANGO TORVISO noviedo y Aquisgrin., en 
L'Errrope. ll~ritiPre LIP / ' E . T ~ N , ~ I ~ C  ~ri~igothiqrie. Ptrris. 1990. en prensa). 
Juan GIL v otros. on. cit. n. 131). 

r ~r - '' I'i(r,er (Ie Arrrhro~io M n r ~ l r . ~  por orden del re? D. Phel i~e 11 o lo.$ rexnos de Lecin, ?. Golicio. ~principodo de Asturins, edic. de Henrique 
Flore7. Madrid. 1765. pp. 88 - 89. 

?' Fortunato SELGAS, I L I O I I I I I I I ~ I T ~ O S  orererrses del si,qln IX. Madrid. 1908. 
5' Se confipura en estm dos templos una ertructura rectangular en la pa te  occidental de la nave central muy similar a la del templo ovetense. 

mientra? que en Fraga podria pensarse en una funcicin funeraria (sipo 10s trabajos de F. TUSET por las referencias de P. PALOL. ~ A f l e  y 
Arqueolo_rias, en Hi.storitr de E.~pnrio. Ram611 Menirlde; Piilol. 111 **. Espniin Visi,qodn, Madrid. 1991, pp. 297 y ss.), no sakmos  nada sobre 
la mizicin de este espacio en el tcmplo de Huerta de Nicomedes -Gerena-(F. F E R S . \ ~ ~ E Z  GOMEZ y otrm. *La basilica y necrdpolis paleocris- 
tiana de Gerena (Sevilla),,. en .\'oticinrin Arq1reo1rigic.o Hi~pcrtto. Madrid. 1987, pp. 105 y ss.). 
Potlrfamoz citar numerosos ediculoc situado\ a 10s pies del templo. verdaderas formas contraabsidadas. de la Cpoca hispanogoda, sin embar- 
po su conocimiento funcional no ha sido aclarado suficisnteniente por sus eucavadores. aunque 10s indicios dr  destino funerario abundan. 
Pern~itn~enoc recoger aqui el de Santn Maria dc Ventas Blancas. en Logroiio. Se trata de un modesto editicio de una nave que tiene un peque- 
ilo lilnhiro funcrario hituado a 10% pies del templo (Citado por P. PALOL, op. cit. p. 377). 

" 51. DL'\ .\I.. I-<'.\ ~ ~ ? / i . s p ~  o f  i-ic.rrinc~r ( I  drrr.r oh.sirlc,s. 2 ~01s.. Pariz, 1973. Para lo< ejemplos espafioles. que tamhiin fueron analirados par Duval, 
vC;~\c T. [!l.nf:uT. Fri~nrlrri~tlicIrc Rnzilihrrr r~rit Doppcltrpsitle crr!f der iherisch& H(rlhir1se1. Berlin. 1978. 

""I illtim;~ opinihn dc Palol sohre este tema. con unn clura propuesta de adelantsmiento a su aparicidn en la arquitectun hispana y proponien- 
do un rcplantc;~lnicnto tlc la cjtlc 10 rciacionn con lo africano. puede verse cn el trahajo ).a citado de <<Art? y ...,,. pp. 294 ss. 

'7 Frclite ;I I;]\ te\iz rlc GO\IF:% MORFVO ll,~lr.sitrr nro;timhez. M:~drid. 1g19. pp. 224 - 238) consider0 que la interpretacien crono]6.ica que pro- 
pone Ao~ucto  QLIVT,\X\ Pit11 T o .  a panlr dc la dcrumcntaci6n. e \  la mis corrects. incluso la atrihuci6n dei contra6bside a la laboFde Salomdn 
( f '~~ f i c111r t r .  Lchn, 1078). 

w L , ~  . . cr~\.irl;~tl . - constnlcrora dc 10% repohladores dcl v;llle del Duero supuso uno de los factores m6s importantes para la recuperaci6n de un pasa- 
do mitico que hnhi~t qur rescatar \ ~ r n ~ l i c a  y m:lterialmente (1-idro Gon7alo B-\NGO TORVISO. *El neovisipotismo artistico de los siglos IX y 
M: la re<tatir;~cicin de ciudatics y templo?,>. en Hr~,isr<r (I(, 1lfi1.r Ertc;tinrs. 1979. pp. 3 19 - 338). 



Fig. 8. Sllt~irr Mtrt-ill ~ l e  Ol'ietlo. ptolfrcitl well (seg. Fortlrnato 
Selgas). 

Fi,s. 10. Ilcr.vilic~ir ( 1 0  I-Ittct./tr c l c  :ViconlecIes, (seg. Femhde: 
Gdme:). 

todo Psto no es raro que una vieja fbrmula arquitectbnica 
cargada de signification funeraria fuese adoptada ". 

Como vemos por estos ejemplos hispanogodos y neovi- 
sigodos el contra ibside era la formula arquitect6nica que 
permitia crear un espacio autonorno, intimamente relacio- 
nado con el interior de la iglesia, pero, adecuindose al pre- 
cepto del concilio bracarense que prohibia enterrar en el inte- 
rior de 10s templos, se aislaba de la nave mediante un muro 
en el que so10 se abria una puerta como sefiala Morales para 
el panteon ovetense. La fisonomia general del edificio adqui- 
ria una forma equilibrada al resolverse con una cierta sime- 
tna la concepci6n bipolarizada del conjunto ?". 

He analizado el panteon de 10s reyes asturianos como un 
exponente mis de eya arquitectura emblemitica que se pro- 

L , . . . L  L 

Fig. 9. Basilica de Fraga (sf,?. Tllset). 

puso levantar Alfonso 11 en Oviedo 4' ,  tratando de repre- 
sentar todo un conjunto arquitect6nlco que avalase el conti- 
nuismo de la monarquia goda. Como hemos referenciado no 
conocemos la existencia de un cementerio real de la monar- 

" La construcci6n de Salomdn pretendfa monumentalizar el espacio funerario que recordase el nomhre de su maectro. Arqueol6gicamcnte se 
puede atestisuar la presencia de sepulturas en el interior y el exterior de este tibside occidental. mnnteniendo esla funci6n incl~tso en pleno 
period0 romtinico. 

'(' Basilicas bipolarizadas por la presencia de dos ihsides en 10s extremos de la nave central son bastante corrientes en el mundo carolingio. sin 
emharso. de manera senirica. no corresponden al mismo criterio que Ins hispanas. Lo.; edificio.; carolingioc adoplan ectn rhrrnula muy con- 
dicionados por la <<mods. de la occidentalizaci6n (Carol HEITZ. *More romano, prohlkme\ d'architecture et lilurgie carolin:rir.nnes*,, en Ronrc, 
e I'etir c r r r~ l in~ io ,  Romn. 1976, pp. 19 - 37). 
Isidro G. B A N C ~  TORVISO. <<Lo$ reyes y el arte durante la Alta Edad Media: Leovi@ldo y Alfonso 11 y el arte oficialn. en Lectrrmr (ie H;sr~,rjn - - 

(let 4rte, 1992, pp. 19 - 32. 



Fig. 12. S(inticr,qo cle Petialhn en la Ppocn de Soti Genadio. 

quia visigoda ", sin embargo, tal como acabamos de ver. si  
existieron estos espacios privilegiados del contraibside -I3. 

El arquitecto del monarca los tom6 como modelo de refe- 
rencia. creando asi un conjunto funenrio que 10s sucesores 
de Alfonso 11 convirtieron en el pante6n de la dinastia ll. 
Cuando la expansi6n del reino oblig6 a trasladar la capital 
a Le6n. el linase astur- leones situ6 su enterramiento en Santa 
Maria de LeBn J" del que no sabemos nada de su estructu- 
ra. en San Salvador de Palaz de Rey y San Juan - despues 
conocido como San Isidoro-, de estos dos liltirnos tenemos 
datos suficientes para poder deducir que las f6rmulas de la 
arquitectura funeraria visigoda siguieron empleindose, de 

Fig. 13. Santiago lie Petialba desprr6.~ de la muerte de Sun 
Genadio. 

hecho el cementerio real de San Juan de Le6n es una rkpli- 
ca del ovetense. 

Con Ramiro I1 (93 1 - 951) se crea un lugar para enterra- 
miento de 10s reyes. y por primera vez en la dinastia leone- 
sa se habla de un acementerio real*. Su hija Elvira habia fun- 
dado un monasterio dedicado a1 Salvador. junto a1 palacio 
real. identificado con la iglesia conocida como San Salvador 
de Palaz de Rey a. El cronista Sampiro nos infoma, a1 hablar- 
nos de la muerte de Ramiro, que fue enterrado en el cemen- 
terio que su hija habia construido en el citado monasterio: 

~Propio  morbo discesit, et sepirltlrsfilir in sarco 
phago i ~ ~ x t a  ecclesiam sancti Salvatoris, ad cimiterium 

' 2  Ni Ins fuentec documentale.;. tanto antiguas como modernas. ni la arqueolopia nos permiten conocer F a n  cosa cierta sobre los enterramientos 
de lo.; mnnarca\ vi.;ipodo\. aunque alpuna novedad aportart en un prciximo libro .;ohre el m e  asturiano. Aqui 5610 referire alpunas de las noti- 
cia4 que no.; permiten hacemo\ una Idea sohre lo que sahemos del particular. Sobre Witerico se dice que *... su caddver fue vilmente trans- 
portado y vilmente .;epulto- (San Isidoro. '<Historia Gothorum.. . en .Morzlm1entc1 Gern~n~rine Hi.~roricu. IV. 290 - 291 ). Otras veces son noti- 
cia.; t~lhuladai. como las que se refieren al enterramiento de don Rodngo en una iglesia cercana a Viseo, donde fue encontrado en tiempos de 
Xlfon\o Ill: ..Rudi\ namque nostri\ ternporihu\ quam Viseo civitas et suburhana eius a nobis populata esset. in quadam baselica monumen- 
tum eht inventurn. uhi dewper epitaphion sculpturn 5ic dicit: <<Hit requiescit Rudericu5 ultimus rex go to rum>>,^ ( ~Crcinica de Alfonso 111. 
<<Ad Sehactianum>>*. 7. 5 a 9. en Juan GIL ). otros. Cronicns .... p. 123). Problemas interpretativos muy diversos suscitar la interpretaci6n 
d r  este texro tie la continuaci6n de la '[Historia de 10s Reyes Godos*. atrihuido a San ndefonso, que. hablando de Chindasvinto, dice que fue 
enterrado en 111 islesia de San Romdn de Hornija: c<Cinda.;vinthus ... extra Toletum pace ohiit. in monasterioque sci Romani de Hornisga secus 
fluvium Dorii, quod ipie a fundamento aedificavit. intui eccle.;iam ipsam in comuto per quattuor partes monument0 magno sepultus fuit,, ( 
Cito sceun Gcimez Moreno. 1,~lr.vicr.v .... p. 185). DespuCs de lo que llevamos dicho, y que verernos m6s adelante, e.; evidente que el interior del 
templo aqui solo se puede interprctar como un espacio interior del templo, pero aislado de la nave. 

a .I\unque \e trata de un e~cavacifin ant iya.  de dificil estudio. Palol ha interpretado un pequefio edificio contrabsidado de La Cocosa (Badajoz) 
corno una izle\ia funeraria I Pedro de P\LoL, Arqltc~olr3qicr c.risrio?zn cle lcr Ev/~nricz mnronn. Madrid-Valladolid. 1967, pp. 136 v ss.) 
Qve Alionsci I 1  pretendia construir un pantecin p:lra 13 dinastin queda exprescldo en la <cCr6nica de Alfonsou, en la edicicin a ~ d ~ ~ b ~ ~ ~ i ~ ~ ~ ~ , , ,  
pue\ no\ d ~ c e  que trajo lo.; cuerpo.; clc lo< reye4 para ser enterrado< alli todoh juntos: ,,... etiam in cxcidentali pane huius venerande domus edem 
ad recontlendn reporn adrtntsir cclrpora. (Juan GI!. !: otro\. k l . 7  crrjrricc~c .... p. 1391. A la muerte del propio monarca es tamhien m t e m d o  aqui. 
tal conlo no\ indicn 13 mi.;ni:l crtinlc:~: *Ccrpu\ vrrcl eiu.; cum omni ueneratione euequimm reconditum in supra dicta ah eo fundata ecclesia 
rancrc Xlar~c rclyeo t~~rnu ln  quiocit in pace*. (Idem. p. I-II ). La edicidn r o t m e  de la mirma crcinicn. al informarnos del enterramiento del re! 
Ordmio. no\ ind~ca quc ill6 \cpult;~tlo corno lo\ anteriore.; reyes en Sanla Sloria de Oviedo. dando a entender que ese era el luear va recono- 
C I L ~ O  (om,, pclnre~in 11s la clin:~\lia: ., ffordc~niu.; .;epe fatu\ reu post X\'I anno rcpni eupleto morbo podae-ico correptus obeto defunctus et 
in hi~.;el~ca \:incte .Il:~ric cum pricx-ihu.; rcgihos c\t tumularus~~ (Idem, p. 14s). 

-" >1ientrc1\ q t c  ,Allon\o Ill (S6h - 91 I I )I Garcia I (')I I - ')I41 sipuieron entrrrrindoce en el cementerio real de O\ziedo. Ordofio 11 (914 - 924) 
Fn~cla  I1 (924 - 9251 se cntlcrran en Sanra \laria de Lecin. 

.'h Gntrrz M o ~ t - s o .  Islevicrr ... p. 25i. 



Fig. 14. Iglesia Pantedn real, constr~tccirin prerronicir~ictr. 

Fig. 15. Iglesia y Pantedn real, transfomacirin rorncinica. 



Tambien conocemos que 10s sucesores de Ramiro, Ordoiio 
III y Sancho. fueron enterrados aqui. Nada sabemos sobre 
la forma de este cementerio real. sin embarw en su iglesia 
existen ciertos indicios arqueol6gicos que nos remiten a esos 
emblemas arauitect6nicos relacionados con la idea de la 
muerte. Siempre sospeche que la desorientaci6n actual de la 
igleda4h se debia a una reestructuraci6n moderna de la mirma, 
que en realidad ce trataba de una iglesia contraibcida. En 10s 
ultimos aiios se ha procedido a una sistemitica excavaci6n 
que ha sacado a la luz una curiosa planta posiblemente cen- 
tralizada. de la que. mientras no se publique el estudio de 10s 
arqueologos. poco m5s sabemos: sin embargo no parece 
haber duda de la bipolarizacidn con 10s dos contraibsidesJ9. 
Tenemos aqui por primera vez varioc aspectos que empie- 
zan a ser constantes en 10s cementerios reales: su adscrip 
ci6n a un monasterio qae lo cuide y la responsabilidad de 
una hija de rey.infanta o reina. que lo tutele. 

Un nuevo pantecin regio se levantari en Le6n con Alfonso 
V (999 - 1017). quien se encargb de reedificar la iglesia de 
San Juan Bautista y San Pelayo con tapial y ladrillo, esta- 
bleciendo en ella el cementerio real y adjunto un monaste- 
n o  5". St1 hija Sancha, la esposa de Fernando I (1037 - 1065). 
consigui6 cle este que desistiese de enterrarse en San Pedro 
de Arlanza, y lo hiciese en el cementerio de su padre, ini- 
ciindose entonces una reforma radical del conjunto eclesial 
y del cementerio. sustituyendu el antiguo tapial y ladrillo por 
una obra de oiedra: . Interen. domini reg is coloqilctn Snncia reginn 

petens, ei in seprrlrlrram regrrm ecclesiamfieri legio- 
ne pcrslradet, rrlv et eor~rmclenr corpora ilrste magni- 
jicc~qrre hlnnnri ciehennr. Decrevernt nmnqrre Fernanda 
res. re1 Onie, qrrem locrrnl cnnrm semper Irahebat, silre 
in ecclesia heari Petri de Asla11,-a corprrs srtrrm seprrl- 
tare tradere porro Smcicr re~itzn. qrroninm in Icgio- 
nensi rrgrrm cirniterio pnter srrlrs dine menlorie 
AClqfotts~r.~ princep.~ et eilrs,frater Veremlrdrrs serenis- 
sin~rrs rc.r in Chisto qrriescehnnt, ur qlroqlte et ipsa et 
eirrrdem vir crrrn eis post mortenl qrriescerent, pro l7iri- 
brrs loboror. Rex igitur peticiotli fidissinie coningis 
nnnrrens, ci'eprrntntlrr cerrrentorii, qrri crssidrre operan1 
dent ran1 diqnissimo lahori~ '1. 

El primitivo pnnte6n como el templo sufriria una impor- 
tante rernodelacicin y ampliaci6n con un lexico ya romini- 
co. Se produce aqui un tema fundamental en la historia de 

la difusi6n del estilo rominico por tierras leonesas que no 
voy a plantear por su complejidad y por ser en el fondo con 
respecto a nuestro discurso absolutamente colateral, poco 
interesa ahora unos aiios mis  o menos en la aparici6n de 
determinadas formas del lexico. Sin embargo si es pertinente 
entrar en la tipologia arquitect6nica y su verdadera signifi- 
caci6n. Dado el carhcter pionero en Espaiia de las formas 
del rominico de este templo de San Isidoro, se ha querido 
ver en el pantedn la forma tambikn novedosa de un awest- 
werkn evolucionado del tip0 de la torre-p6rtico de Saint- 
Benolt sur Loire. de esta manera se hablaba no s610 de la 
presencia de un lexico constructivo y ornamental forhneos. 
sino de un arquetipo funcional tambiCn innovador con res- 
pecto a la tradici6n. Hace aiios IlamC la atencidn sobre la 
radical diferencia funcional en todos 10s sentidos y de gene- 
sis compositiva del pante6n leones con respecto a 10s que se 
han llamado 10s ~macizos occidentales~~ del rominico, sin 
embargo recientemente ha surgido otra vez una visidn dis- 
torsionada del mismo que sigue ignorando la funcibn, orga- 
nizaci6n y proceso constructivo >'. 

Debido alas diferentes ampliaciones y alas diversas res- 
tauraciones modernas resulta muy dificil poder llevar a cabo 
una excavaci6n de este conjunto funerario de San Isidoro, 
que nos permita tener un mejor conocimiento de su historia, 
sin embargo si podemos. a la espera de un trabajo de este 
tipo, interpretar algunas formas que son arin visibles. 

Las superficiales excavaciones realizadas por Torbado en 
el subsuelo de la iglesia rominica dejaron al descubierto el 
perfil planimetrico del templo prerrom8nico. una iglesia de 
tres naves con tester0 recto y escalonado, similar a la basi- 
lica de San Salvador de Valdedios 3 .  A 10s pies del templo 
se dispuso un espacio cuadrangular con dos columnas cen- 
trales que compartimentaban el imbito en seis tramos. Era 
un espacio cerrado. al que se entraba desde la nave del tem- 
plo. ubicado en la parte occidental de la iglesia. Mantenia la 
situaci6n y la idea de espacio aislado del conjunto a1 que 
s6lo se accedia por una rinica puerta. que hemos visto en el 
ternplo ovetense. La diferencia principal consiste en una con- 
siderable ampliacidn con respecto a1 modelo. el leones ocupa 
la totalidad de las tres naves. lo que resulta comprensible si 
tenemos en cuenta que sus constructores debieron conside- 
rar lo pequeiio que se habia quedado el de Oviedo 5'. La 
ampliacion rominica consisti6 en elevar 10s muros articula- 
dos con una deconci6n monumental .cad h o c ~  sobre la estruc- 
tura mural existente, es decir se .cafeitan,, 10s muros p r e m  

.'' Fray Justo PEREZ DE URRFL. Sutnpirn sit crrinicn ?' ltr rnontrrqllin leor~esn en el si~qlo X. Madrid. 1952. p. 332. 
49 Al con.;ervar.;e scjlo visible el ihcide occidental G 6 r n e ~  5loreno pens6 a...que era posible otro caso de ibside.; dobles. cotno en Mazote y 

Peiialha, sin ernh:tr_po la e~iclencia de crucero junto a1 dbside trcidental ... mi.: hien uutorizan a suponer una orientaci6n anormal. quiz5 fun- 
datla en 13 dispo\icilin dcl palacio a que iha :~nej:in (Ipluvi~~s ..., p. 2561. 

4U El h:~l l ,v~o del contr;dhkidc. con lo que G6nier \loreno supuso un crucero. configuran un edificio de planta central, que elevaha sobre su cen- 
tro un cirnhorrio. .A pnmcra vist:~ yxlriarno.. tener unn con~tn~ccicjn .;in?ilar a la tlc S:in Fmctuc>.;o de \lontelios. de la que luepo nos "cupare- 
mo\. (I hien :In edilicin rel:sion:ltlo con Pciinlha. interpretando lo.; hraro\ ~ l e  la cnlz como cirnara.; ci  pcinicos Iatemles. Cna u orra coluciSn se 
rclacionnn con !;I f~~nciGn f't~ner:tr~a dcl templo. aunqtlc c\  i~lcnternente hahd quc ecperar o 13 puhlicacii,n precisa de los arqoe610pos. 

"' Slanuc.1 C;r,rt~ 7 k!lo~r\o. E! ~rrrt, rr~11rri17rr.o c~sptrfird. \I:~tlrttl. I ' ) i l .  p. S S .  
/ ; I  / I .  c t i c  I I I I R : \ I I~:II~II  Ci0~7.\1.~-7 R t . 1 ~  ZORRILL\,  Madrid. 1959. nn. 197 - 198. . . ': Fcnl:~nclo <; \I.I'IFH \Itfin. ..LC.; corps crcirlcntalc tic\ cgli\e.; dnnc I'an ron1:ln ecpafnol tlu XI s.: prnhlernes de meption d'un modPle sep- 
~entr~on;ll.. . en C'rrhicrr (1,. Ci~.ilic(rri~ai .Iicr:i~.~.rrlv. 1')') 1 . p. 705. 

<' Go\!k / \ ~ o R I - \ o .  El rornrini<.r, .... p. 5s .  El pl;lnn LIC ~orh:id;l c \  publicado porecte inveztigador. riwi6ndonos desde entonces de referencia pan 
el cr,n:>clnilc.nto del templo prerrtlni5nico LI? San I.;itlnrn. J .  \~rr-i.l\\rs h:t rcali7ado un e\tutlio dc e\tc editicio \. de su prilnen fase romjnica 
(.S:tn i\idoro rlc [.con: E\i(lc.ncc inr :I nctv h i \ t q - .  rn ..In R~tIIt+tirt. I9'3. pp. I65 - 174). 

5' .Ac;tharno\ (It.  \ cr en 13 descripcicin de \lorale\ la ~aturacicin del ponte6n real de Oviedo. 



mánicos hasta una determinada altura, sirviendo estos de 
«banqueta de soporte», según un procedimiento constmcti- 
vo bien documentado en varios edificios altomedievales 
remozados en los primeros momentos del románico pleno. 
Todavía hoy es visible como el rectángulo de los muros peri- 
metrales cerraban el conjunto, aislándolo todo a su alrede- 
dor, salvo en su comunicación única con el templo. Al colo- 
car las columnas románicas y sus arcadas permitieron la 
visualización de su entorno, sin embargo el banco que les 
sirve de soporte, testigo del antenor muro de cierre, apare- 
ce continuo y rotundo denunciando su absoluta clausura ori- 
ginal. Más problemático es poder afirmar que los dos sopor- 
tes interiores sean los,originales, aunque, si no lo fueron. 
deben ocupar el mismo sitio que otros anteriores, pues son 
necesarios en la constmcción de este tipo y su disposición a 
eje con los intercolumnios de la nave habla bien a las claras 
de una proyección original 55. En las primitivas reparacio- 
nes del suelo del panteón se ha podido comprobar que los 
muros de la banqueta enlazaban continua y perfectamente 
con los muros del primitivo templo prerrománico, lo que tes- 
timonia incontravertiblemente el proyecto original de la 
estructura de este cementerio en la línea de la tradición ove- 
tense. 

Un espacio cerrado, sólo accesible desde la nave central 
del templo tiene poco que ver con las célebres moles de tra- 
dición carolingia que en los primeros momentos del romá- 
nico definieron las macizas fachadas de los templos, ni siquie- 
ra con las «we?tbau» que disponían las entradas por los extre- 
mos de su frente occidental 56. Las entradas a San Isidoro, 
no sólo durante el periodo prerrománico, sino ya durante el 
románico pleno, siempre fueron las diversas entradas monu- 
mentales de su fachada meridional. Tampoco existió en el 
proyecto original la idea de constmir sobre el panteón una 

tribuna,su mejor imitación, el panteón de San Pedro de 
Teverga,careció de tribuna hasta que modernamente se le 
añadió el coro elevado que contemplamos en la actualidad 
57. En San Isidoro, la tribuna corresponde a una obra romá- 
nica posterior a la remodelación del panteón, pero nunca 
sobrepasó la altura del templo a la manera de los fuertes 
«macizos occidentales», es todavía visible cómo se trata de 
un volumen sensiblemente más bajo que el templo. 

1.2. Iglesiasjitnerarias 

Por algunas referencias en los concilios toledanos sabe- 
mos que ciertos obispos prestaron una especial atención a la 
constmcción de iglesias que iban a servir para su sepultura: 

«...c~ralquier obispo, que acaso quisiere corisrrlrir 
en su diócesis un monasterio, y qirisiere enriqliecerle 
con los bienes de la iglesia que gobierna, no podrcí 
entregarle más de una qirincungésirna parte ... Pero sí 
se trata de trna iglesia no sirjeta o las norn~as monás- 
ricas. o a la que qlrisiere dorar para sir sepl~lt~rra, no 
le ser6 lícito entregarle mrís de itna centésima pnrre 
de 10s rentas de la iglesia que gobierna ... » S". 

No creo que se pueda deducir de este texto. como se ha 
hecho. que existía un típo concreto de templo funerario. lo 
más seguro es que se trata de la elección de una iglesia cual- 
quiera para situar allí su enterramiento. Podría ser. en los 
tiempos anteriores al concilio bracarense. un espacio privi- 
legiado del tipo que los obispos de Mérida eligieron en Santa 
Eulalia. una cripta"', un edículo aislado de las naves 60. sim- 
plemente un arcosolio abierto en los muros exteriores del 
templo 61, o tal vez cualquiera de las sepulturas solemnes 
cuya existencia hemos referido en los pórticos o en los amos 
de las iglesias. 

" Joaquín YARZA, consciente de las hipótesis de los que consideran el panteón como una obra más antigua. se expresa aií sobre los capiteles de 
estas dos columnas centrales: «El interés reside especialmente en los excelentes capiteles. más perfectos los no figurativos. como correspon- 
den a una época que está aún descubriendo la forma animada, pero de gran interés los segundos ... La tradición hispana del siglo X huhiera 
hecho posible la talla de los vegetales. pero era ajena a los otros» ( Arte y Arquirectiirti del 500 trl12.50, Madrid. 1979. p. 191 ). " En Saint Benoit, el templo que todos relacionan con San Isidoro. la torre, con su tribuna del primer piso. se levanta sobre un pórtico que pone 
en comunicación la calle con el interior del templo, lo que resulta muy diferente, como diferentes son las tradiciones que configuran los espa- 
cios de ambos monumentos. 

5' Pese a las reconstrucciones que se han hecho con una tribuna sobre el espacio del posible cementerio occidental, es evidente que hasta la misma 
época románica no tuvo tribuna. Como ya he dicho en otras ocasiones el templo de Teverga es una construcción de época asturiana. cuyos 
muros fueron cortados a una determinada altura para, sobre ellos, levantar una fábrica del románico pleno (Isidro Gonzalo BANGO TORVISO. 
El romáriico en Espnñn. Madrid. 1992, pp. 322 - 325). La tribuna y la torre porche corresponden ya a la Edad Moderna. 

58 Concilios iisigóticos .... pp. 300 y 301. 
Sy Salvo en un caso no conocemos referencias literarias a enterramientos en la cripta, se trata de la referencia de San Ildefonso cuando dice de 

Donato. abad del monasterio de Semitano, que su cuerpo descansa en la cripta del sepulcro -<.... in crypta sgulchri quiescens ... a- (Citado por 
R. PUERTAS TRICAS, OP. cit. pp. 106 y 275). Debemos acudir a los testimonios arqueoiógicos para poder conocer algo de estos espacios. En el 
templo de Marialba existían en la cabecera trece enterramientos que debieron organizar5e en una e\pecie de cripta. Lo mismo podríamos pen- 
sar de la cabecera y el primer tramo de la basílica de Cabeza de Griego. Otras criptas han aparecido en templos como los de Fraga. Bovalá. 
Fornells, etc.. a las que se atribuye una función funeraria o martirial. no bien prohada todavía ( un estado de la cuestión reciente \obre estos 
vid. en PALOL, «Arte y ...» f. La cripta de la Cámara Santa de Oviedo. capilla palatina de Alfonso 11. responde a una probada función martirial 
cuyo origen se remonta a época paleocristiana a través de modelos visigodos; al exterior de esta capilla, junto a sus niuros se dispuso un cemen- 
terio (Isidro Gonzalo BANCO TORVISO, nEl arte asturiano y el imperio carolingion. en Ar7e prerrornóf~ico y románico en Astirritrs. Villavici<iaa. 
1988, pp. 31 a 88, especialmente 57 - 65. Se encuentra en vías de publicación un estudio mío sohre el arte asturiano en el que señalo modelos 
visigodos bien conocidos). Sin fundamento alguno Marcel DURLIAT ha afirmado que esta capilla se destinaha a panteón de los reyes asturia- 
nos (Des bárbnres ir I'crn mil, Paris. 1985, p. 495). 

" En el templo de Valdecebadar (Olivenz~. Badajoz), un sepulcro se situa en el centro de una habitación que se abre al tramo anterior del arco 
triunfal del templo (T. ULBERT. «Die westgotenzeitliche Kirche von Valdecebadar bei Olivenzau. en iM<r(irillrr.Minc~ilrtn~en, 1973. pp. 702 y 
SS. 

" AA veremos como se entierra San Fmctuoso en su iglesia de Montelios. en un arcosolio abierto en el muro exterior. En el teitero del bram 
meridional del crucero, de la iglesia de Santa María de Melque, existe otro arcosolio destinado a un sarc6fago que p idemo~ pensar devtinti- 
do al fundador de la i_oleiia v quiza del monasterio» (Luis CABALLERO Y Z O R F D ~ .  <c Arquitectura de culto cri<tiano ) época vivigoda en la 
Península Ibérica», en X X X [ ~ (  Corio di C~rlrilrri sirll'orte rniVer~t~;irc e hi:nrriirrtr, 1987. p. 62) .  Pienvo que \ i  este arcosolic> corre\ponde a una 
sepultura, ésta debe considerarse de tipo martirial. 



Fiq. 16. S. iCf(irtíi1 de Dirrrie (se,?. Oliiveiro Fontes). 

Dejando a un lado ejemplos de interpretación muy pro- 
blemática 6'. el único templo que podríamos considerar igle- 
sia-mausoleo es el de San Fructuoso de Montelios, cons- 
tniido por un abad-obispo a fin de que sirviese para su sepul- 
tura, estana ya concluido cuando sobrevino su muerte el 16 
de abril del 665. Ha sufrido una radical restauración moder- 
na que dificulta su conocimiento exacto h', sin embargo se 
puede precisar que se trata de un edificio de planta de cruz 
griega con testeros rectos al exterior y en planta de herra- 
dura al intenor. sobresaliendo en el centro un acusado cim- 
bomo. Se han señalado precedentes como el del mausoleo 
romano de Sádaba y analogías con el sepulcro de Gala Placidia 
de Ravenna. con este último las coincidencias son simple- 
mente superficiales aunque muy llamativas @. Tenemos en 
este templo la pervivencia de un viejo prototipo de enterra- 
miento centralizado, que ha sido interpretado como mauso- 
leo cristiano. la elevada condición social de Fructuoso debió 
ser un poderoso condicionante para que su monumental sepul- 
cro adauiriese una forma tan oróxima a los mausoleos de la 
clase senatorial romana. La prohibición bracarense se mani- 
fiesta aquí con la ubicación de la sepultura en un arcosolio 
sobre el paramento exterior del templo. 

Muy próxima a esta forma cruciforme están las iglesias 
de cabecera treboladas. al fín y al cabo, se trata de una estruc- 
tura muy similar a la que sólo se ha prolongado uno de sus 
brazos para que sima de nave. La significación funeraria de 
esta tipología está perfectamente probada y hasta hace muy 
poco sólo se conocía en la Península a partir de iglesias 
cementeriales del primer románico. En los últimos años las 
excavaciones arqueológicas han permitido confiprar la pla- 

nimetría de un templo de este tipo, la basílica de San Martín 
de Dume (Portugal), atribuida al siglo VI 6'. Aunque no nos 
vamos a ocupar en este trabajo de un análisis de la icono- 
grafía arquitectónica, si debemos adelantar que será una fór- 
mula planimétrica que todavía en el siglo XVI no ha pérdi- 
do vigencia simbólica. 

2. ROMAMCO Y GOTICO : LA CONQUISTA DEL 
INTERIOR DEL TEMPLO. DE LA REORDENACION 
DEL ESPACIO EXISTENTE AL PROYECTO DE 
UNA COMPLEJA ARTICULACION ESPACIAL 

La aparición y difusión del románico en España es la mani- 
festación plástica que ilustra la gran transformación del mundo 
de las mentalidades, la sustitución de una cultura enraizada 
en una tradición de siglos por otra que i n t e p  lo hispano en 
el mismo devenir de la cultura europea coetánea. Esto supu- 
so, en la materia que aquí nos interesa, un radical cambio: 
el hombre inició, a lo largo del siglo XIi, la conquista del 
derecho a enterrarse en el intenor de los templos. Si duran- 
te la duodécima centuria, sólo de una manera esporádica, se 
consiguen algunos espacios para enterramientos de privile- 
giados, ya en la centuria siguiente son una innegable reali- 
dad generalizada. 

Veremos en este período como se transforman los espa- 
cios interiores de los templos ya existentes en función delos 
enterramientos, así como los edificios proyectados de nuevo 
intentan configurarse de una forma que permita la existen- 
cia de numerosos microespacios regularmente dispuestos y 
articulados con las naves y presbiterio en un conjunto armó- 
nico y unitario. 

Si pudiesemos contemplar a mediados del siglo XIV los 
principales templos hispanos inmediatamente nos daríamos 
cuenta de la existencia de dos tipos de construcciones bien 
diferenciadas: los edificios románicos y prerrománicos apa- 
recerían absolutamente desdibujados en su aspecto teórico ori- 
ginal, pues las capillas funerarias rompían la regularidad de 
su fisonomía original; los edificios góticos, aunque puede que 
estuviesen muchos en plena construcción, presentaban un 
aspecto muy homogeneo dado que los espacios funerarios se 
disponían de forma y tamaño regular con las capillas perime- 
trales. Pero este aspecto armónico de los nuevos edificios no 
duraría, veremos como los grandes señores del siglo XV no 
se conformarán con la posesión de una capilla de tamaño simi- 
lar a la de otros. necesitarán un gran espacio para satisfación 
de su ego. donde los arquitectos de finales delgótico darán 
rienda suelta a sus fantasías espaciales y ornamentales. 

A al_runo de ellos hacen referencia Luiz Fernando DE 01-IVEIR~ FO\TES fa0 norte de Portugal no período suev~visigótico. elementos para su 
estudio-. en SS,W Corvo .... p. 21 7 - 248) \I. Jurtino 51%CIEL. (*Vectorei da m e  paleocristiá em Portugal nos contextos suévico y \zisi- 
gtitic<i,.. en idem. pp. 435 - 4os1. 

"' Ciicia vez se iri\i.;tt. mlís en un3 radical reno\*aci<ín durante la repoblación (Maciel. op. cit. p. 494). Yo no creo que la labor restauradora hava 
:itCctad~ a una renovaciiín total de la sohreestructura. para esa época es increíble una complejidad de soporte como el de las exedras. Esto 
sc euylicari:i por una importante super\-ivencia de la tnrdorromanidad. que \tilo se explicaría en la época del santo. 

M Comparar lo complicada estriictiiracicin arquitect6nica de los soportes interno% de Montelios con el sepulcro de Gala Placidia resulta ingenuo, 
son [los concepto\ diferente\. aunque evidentemente tengan que verse grandes atinidadei en la noción del volumen exterior o del tratamiento 
cle lo.: paranicnios. pur\ \e [rata de obra\ romanas. hfientras que el edificio ravenátic« es de una simpleza próxima a la vulgaridad -esto no 
quiere decir que .;u decoracitin mii.;i\-a no ~ t . a  extraordinaria-. el Mausoleo de F~ctuciso requirió un cuidadísimo proyecto. 

h' LUI\ Fcrnand~r de OLI\ F I R A  FOYTES. op. cit. pp. 218 > \i. 



2.1. El atrio - cementerio 

Aunque la lucha del hombre por conseguir un lugar de 
enterramiento en el interior del templo hizo que los cemen- 
terios exteriores perdiesen importancia, en los siglos XII, 
XIII y XIV todavía eran los ámbitos funerarios más utiliza- 
dos. 

En pleno siglo XIII la Partida 1, en su título XIII -ley Ii- 
explicaba con argumentos muy tradicionales por qué los 
cementerios debían estar cerca de las iglesias: 

acerca de las eglesias tovieron por bien los santos 
padres que fuesen las sepolturas de los cristianos, et 
esto por quatro razones: la primera porque asi como 
la creencia de los cristianos es mas allegada á Dios 
que la de otras gentes, que asi las sepoltcrras dellos 
jiiesen acercadas á las eglesias: la segun& es porqire 
aquellos que vienen á las eglesias quando i1een lasfire- 
sus de sus parientes ó de sus amigos se acuerdan de 
rogar á Dios por ellos: la tercera porque los aco- 
miendan á aquellos santos á cuyo nombre et á CL-a 
honra son findadas las eglesias, que rueguen B Dios 
señaladamente por los qire yacen en sus cementerios: 
la quarta porque los diablos no han poder de se alle- 
gar tanto á los cuerpos de los muertos que son sote- 
rrados en los cementerios como á los que yacen de 
fiera: etpor esta razon son llamados los cementerios 
amparamiento de los muertos. Empero antig~lamente 
los emperadores et los reves de los cristianos$cieron 
establecimientos et leyes, et mandaron que fuesen 
fechas eglesias et cementerios dejifltera de las cibda- 
des et de las villas en que soterrasen los rnilertos, por- 
que el olor dellos non corrompiese el ayre nin mata- 
se a los vivos » 66. 

Es evidente que todos estos razonamientos corresponden 
a la doctrina tradicional de la iglesia, incluso en el preám- 
bulo del título se había aludido ya expresamente a ello: «por 
ende fue ordenado por los santos padres que hobiesen sepol- 
turas ciertas cabo sus iglesias, et non en lugares yermos et 
apartados dellas, yaciendo soterrados por los campos como 
las bestias». 

Los juristas que redactaron las Partidas nos suministran 
una minuciosa descripción de los cementerios en el siglo 
XiIi. Sigue manteniéndose la superficie de treinta pasos alre- 
dedor de las iglesias, aunque se admite un mayor tamaño 
para los templos catedrales y conventuales, cuarenta pasos. 
Se nos indica que estas medidas pueden sufrir pequeñas varia- 
ciones en función de las dificultades urbanísticas de su inme- 
diato entorno: 

«Cementerio tomó nombre de cinisterio, que quier 
tanto decir como lugar do sotierran los muertos, et do 

se toman los cuerpos dellos en ceniza. Et los obispos 
deben señalar los cementerios á las eglesias eglesins 
que tovieren por bien que hman sepolt~iras, de mane- 
ra qcre las eglesias catedrales o coni~entirales h q a n  
cada una dellas quarerlta pasadas á cada parte por 
cementerio, et las otras eglesias parroqiriales treinta: 
pero esto se debe entender desta manera, sifirerenfirn- 
dadas en tales lugares que non gel0 embarguen cas- 
tiellos ó casas que esten muy cerca dellas. Et este 
cementerio debe amojonar el obispo q~rando consa- 
grare la eglesia seglrnt la contia sobredicha. si non 
hobiere embargo que gelo tuelga.Et por que alg~fltnos 
d~rrlnrien como se deben medir los pasos para mojo- 
nar el cementerio, depam'ólo santa eglesia desta mane- 
ra; que en la pasada hrr de haber cirico pies de honte 
mes~rrado, et en el pie quince dedos de travieso» 
(Partida Priinera. títrrlo XIII, ley IV) u. 

Estos cementerios se cerraban con un pequeño muro coro- 
nado por las ya citadas trece cruces, de lai que no5 hemos 
ocupado al tratar del entorno de los atrios de las ieleiiai pre- 
rrománicas . En algunos casos alcanzaban la categoría de 
plazuela, donde tenían lugar ciertos actos públicos, en muchos 
lugares el cementerio está presidido por una vieja olma que 
da sombra a las reuniones municipales y judiciales a partir 
del siglo XIIi 68. Cuando se construía un templo en un medio 
perfectamente urbanizado podía existir. tal como acabamos 
de ver referido en esta última cita de las Partidas. alguna difi- 
cultad de adaptar la superficie legal de los cementerios. 
Aunque la ley permitía ciertas licencias. en las ciudades había 
graves problemas para conseguir la dimensión requerida, 
condicionada siempre por la especulación del terreno. En la 
barcelonesa iglesia de Santa Mana del Pino, en pleno siglo 
XIV, se debe proceder a la compra de casas que permitan la 
configuración del espacio cementerial. Eran los mismoi pro- 
blemas que en el siglo XII afectaban a los constructores de 
la iglesia de Nuestra Señora de Monzalbarba, que debieron 
recumr a una huerta que había junto al templo Para la cons- 
trucción del cementerio. según consta en el acta de consa- 
gración de 1 169: 

«...concesser~rnt predicte ecclesie unu ortal irrsta 
ecclesiam sancti Michaelis ad 0p1r.s cimiterii ut ibi cor- 
pora nzortironrm sepeliantirr.. » h9. 

La queja de los vecinos de Uncastillo que, ante la cre- 
ciente población, se veían en dificultades para ampliar el 
cementerio dado lo angosto del lugar. tal como conita en la 
petición que presentaron a Alfonso 1, en 1125: 

e...  Cum b o n i ~  hominrhits illius populntionis novae 
ad me venientes conquerebant quod ecclessia in loco 
angusto era? et non poferant earn crescere ve/ facere 
cirneterilrm ... » 70. 

Lns siete Partidas del Rey don Alfonso el Sabio cotejoda.r con vnrios codices n~iri,~lros por k i  Recil Acndemitr de In Historiri, Madrid. 1807. t. 
1. p. 387. 

67 Idem. p. 383. Sólo citaremos aquí como nexo entre los treinta pasos de superficie de los cementenos de época prerromrínica y las forma.; del 
siglo XITI, este documento de 1158, en la diócesis de Elna. donde se fija también el mismo tamafio (vid. nota 1.71. 
Isidro G. BANGO TORVISO. «Atrio...», p. 388. 

h9 P. GALINDO ROMEO, Ek Bre~'inrio v el Cereinoninl cesaroirg~rstanos (siglos XII - XIV). Tudela. 1930. p. 163. 
J. M. L A C A R R ~ ,  .Documentos. 7"seriea. en E~trrdios de Etit~d Media de 1r1 Corono cle Aroqcín, 111. p. 256. 



2.2. Los prírticos 

Las iglesias continuan. como las prerrománicas. mante- 
niendo sobre las puertas principales los correspondientes 
pórticos. En el transcurso del románico al gótico variará el 
léxico de las formas. sin embargo la ubicación y la idea orde- 
nadora serán las mismas: a lo largo de las fachadas laterales 
o ante la gran portada occidental. éstos últimos generalmente 
en medio de torres según modelo bien conocido. Epígrafes 
y restos monumentales nos siguen confirmando que. al menos 
durante un periodo intermedio. el que va desde la radical 
prohibición a la clara tolerancia de entierro en el interior de 
los templos -siglos XII, XIII y parte del XIV- sezuirin sien- 
do utilizados como espacios privilegiados de sepultura. Se 
trata de construcciones porticadas de formas variables según 
la época. que se levantan ante las puertas rná5 usadas de los 
templos y cuya tipologA podría ir desde el sencillo espacio 
rectangular de las galerías pórticadas -románicas o góticas- 
a espacios algo m5s comple.jos como los articulados pórti- 
cos de las Huelgas de Burgos o la amplia nave de San Andrés 
del Arroyo 71. Los nobles colocan aquí sus suntuosos monu- 
mentos, arrimados a los muros. muchos en lucillos, no fal- 
tando quien lo hace de manera más ostentosa en medio del 
espacio, dificultando la circulación de los tieles. 

La introducción de los usos cluniacenses entre los mon- 
jes hispanos. de una manera generalizada a partir del siglo 
XI. contribuyó a denominar Galilea el pórtico occidental de 
las iglesias monasteriales ' 2 .  Era el sitio donde tenía lugar una 

de las paradas fundamentales en la liturgia estaciona] que 
recom'a el interior del templo y continuaba por todo el atrio. 
En las grandes fundaciones ultrapirenáicas adquirieron la 
forma de dos pisos si-uiendo el esquema de las estructuras 
de los «weshverke»: un piso bajo. auténtico vestíbulo. dos 
torres con escaleras que conducían a un piso superior, donde 
existía una tribuna comunicada con el interior de las naves, 
que cumplía funciones muy diversas. desde palco de honor 
para el noble protector a pequeño oratorio para servicio de 
los laicos que acudían al monasterio 73. El piso bajo se des- 
tinaba también. siguiendo la tradición carolingia. a lugar de 
enterramiento para los grandes protectores del ceno-bio 74. 

Si éstos eran los elementos arquitectónicos constitutivos, su 
materialización podía ser muy diversa. aunque tradicional- 
mente se tiende a señalar una serie de edificios como señe- 
ros en su evolución: Conrey. Cluny U. Romainmotier, Tournus, 
Paray-le-Moniale, etc 75. Al igual que de manera indiscrimi- 
nada se ha querido simplificar la interpretación de esta parte 
de los edificios indicando una función muy limitada. cuando 
en realidad es polivalente 76, lo mismo sucede con su aspec- 
to. Dicho de otra manera. el término «galilea» fué divulgado 
por medios cluniacenses. a veces se construyó bajo la forma 
de las viejas «turres» carolingias, en otras ocasiones de mane- 
ra muy diferente, al final el termino dejo de ser exclusivo de 
lo monástico y sirvió sólo para indicar una estructura de pór- 
tico más o menos amplio a los pies de un templo 77. tenien- 
do o no torres a los lados. o conformándose en un piso o dos. 
Lo que sí fué constante. es que su espacio, ante la puerta 
mayor del templo. sirvió de marco para las sepulturas de los 
mas privilegiados de la sociedad. al menos durante el perío- 
do que no tuvieron posibilidad de enterrarse libremente en el 

'1 En las Huelzas. como estaba dedicado en escluiiva el enterramiento a los miembros de la familia real (al principio en las dependencias de la 
clausura y poco después el interior clel templo). los noble\ tuvieron que situar sus enterramientos en la parte exterior del conjunto mon5stico. 
adecunndo pira ello un largo p6nico lateral que contornsri la fachada septentrional de la iglesia doblando todo alrededor del crucero (31. GOMEZ 
\IORF.YO. El P(III~Z<~II re(~l (lt, /<I.c Hrrt~1~f1.s (le' R l t r ~ o ~ .  Madrid. 1046. pp. 12- 1-5 ). En el también monasterio de monjas cisterciensei de San 
Xndr5s del Arroyo (Palencia). podcmo\ ver un amplio pcirtico lateral. en el lupar en el que dehiera haber ido la nave septentrional del templo. 
Aunque carecemos de referencias directas sobre \u uso. ciertos epísrafes referente< a las hazañas de cablilleros y su muerte hacen sospechar 
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que iilli se sepultarían algunos de clloi en el siglo SIV. 
- El término <~:alilea,~ tiene un cl;ir» oripen monistic», muy especialmente entre los cluniacenses quiene~ contribuyeron a su difusión. Se utili- 

za la referencili evanpélica de la repi6n de Galilea por el sentido de lugar de trinsito que ésta tuvo en la vida de Cristo. a i í  el pórtico es un sitio 
de pa'o entre el exterior y el propio templo. \lultitud de tevos relacionados con los usos moni.;ticos cluniacense< refieren la exi~tencia de 
estcw porticoi. donde tienen lucar diferentes ceremonias que van de\de la\ meramente estacionales a la recepción de los cuerpos de los difun- 
tos: *Similiter cum redeunt ad introitum Eccleiinc: ad esitus vero Galileae sunt parati duo famuli Eleemosynarii ... Evitur ah omnibus usque 
in Galileam: cum autem prope corpii\. quod ad Gnlileae introitum possitum e\se debet. venerit Prior cum processione ... Si in dominica cum 
fit procec\io delunctis fuerir in Gnlilea. interim statio fit ..,.. Roberto Tuitiense fija aquí la estación principal: «Locus ille. quo processione 
suprema siatione terminamus. recte a nohis Galilaea nuncupatur.>. El '<Cronicón Virdunensr., lo cita como lugar de enterramiento: aEt defiinc- 
tus. in Galilae:~ tumulari meruit. ( Pueden verse las referencias a todas estas citas en Domino Dc C ~ N G E .  G I ~ s s < ~ r i ~ r ~ i r  iMedine er Iirfi~iine 
Lnti~~itnri\, t. IV. vid Galileai. 

': Serán partir de las ~'Consuetudines monasticae. 1, Consuetudines Farvenies*, de mediados de la undécima centuria. cuando aparezca por pn- 
mera vez la referencia a un uso de esti1 dependencia por los laicos. aunque posiblemente esta función se pueda referir a mucho antes. 

74 En Steinblich. con una estructura occidentiil en la que .;e disponía una tribuna. h4o  la cual había un vestíbulo en el que había enterramientos. 
se ha querido ver una imitacicin de la iglesia de 1nden.en 12 que también existía iiii entenimiento (vid.not. 30). X su vez esta estmctura y fun- 
ción de Steinbach \e ha visto refle-lada en iilpunos (c\\-c<t\\.crk., carolinzios en c u ~ i i  ,<cripta,, existían sepulturas. Y por no citar mis  que un sólo 
caso de lo\ numero.;ísimo\ que po<lriamos Liducir de los \iclos S1 al SIII. veamos esre referido a un sepelio pnvileeiado en una palilea del 
conde Giiillcrnio de Vienne: .f.Anno \ICCXSIII nhiit Guillclmus Coine.; \'iennaeet \latisconsi\ quem cep-livit idem &ha\ in grililea ~ ~ ~ l ~ ~ i ~ ~  
Trent>rcheri\i\~. (Citado por J:icqiic\ Hi -~RIFT.  .Saint-Philihcrt de T«urnui». en R~rlle?i~i .Ilo~irtr~it~iir<rl. IC)<)7.2. p. 123 ,. 

" Recientenicnic \e h:i re:ili/itdo i i i i ; i  re\ i\iiin crítica tic Iii crc,nologíri y c\triictiira de e\tcis mt>niiment»z (vid. J. HEWIFT. op. cit. pp. 1 17 - 13). 
.Aiinqiic tli~ciitihlc en algiinii de \ii\  preci\inne\. creo que. al meno\. Ilnm:r In iitencifin sobre cienos edificios muy prohlcmitico\ cuya defin¡- 
ci<in ii>mi;il \e \cnin accpt;in<lii tlc m:incr:i uniinimc. 

'6 La hirtorio~r:ifí:i mi\  recienle in\i\te en re:ili/nr iin:i Icctiira que vaya mi\  :i119 de la simple fiinci6n litúreica de los ctierws occidentalei de 
10s tenipiir\. vicndo en ello, iin:i m:inifc<taci<iri de I:i iirqiiitectiira de prc\tipio político < F. G ILTIFR. op. cii. p. 307). pero \ i  cita afimaci<ín es 
cienli eri principiti. no \e pilede ~~neri i l i l r i r  tal COnin \c h:icc. cn mucha\ oc.:i\iones no es mis qiic una parte de función bien definida que no 
admite hilo ninstin concepto iin:~ lectiira de <~propay:ind;i,. política. 

9- En el Iensu:i-ic ~ I c  la é p x i  \ercnl(>\ llamar t[p:tlilr.a- ;iI p<>rtico. penenimente el occidental. de cualquier tiw de iplesia. 



interior de la iglesia 78. Si en la documentación hispana apa- 
rece reiteradas veces citada la expresión «galilea» como pór- 
tico de las iglesias, la arqueología y la historia del arte no han 
tenido igual suerte, resulta muy difícil poder precisar en qué 
consistían estas estructuras. En San Vicente de Cardona, la 
fachada occidental está concebida con un nartex abovedado 
entre dos escaleras que ascienden a un piso superior en el que 
está la tribuna, su dependencia de modelos francos de tradi- 
ción carolingia es muy evidente 7 9 .  En Santa María de Ripoll, 
aunque con una cronología posterior, también pudo existir 
una estructura similar 80. Otras veces, la mayoría seguramente, 
la «galilea» se limitaría a un simple ámbito rectangular cubier- 
to ante la fachada occidental. 

Hemos visto como en la tradición hispana existió la cos- 
tumbre, aunque por los datos conocidos hasta ahora no muy 
generalizada, de situar enterramientos de personajes impor- 
tantes en los pórticos occidentales, sin embargo, durante el 
siglo XI y gran parte del XII, vamos a comprobar que reyes 
y condes soberanos encontrarán en estas galileas el lugar de 
más prestigio para situar su sepultura u. En el reino caste- 
llanoleonés observamos que los monasterios elegidos para 
sepultura son los que primero adoptaron la reforma monás- 
tica, constituyéndose en ellos verdaderos cementerios con- 
dales o regios. 

Ambrosio de Morales llegó a ver el cementerio condal de 
San Zoilo en Carrión de los Condes, suministrando algunos 
datos que nos van a permitir conocer mejor lo que debieron 
significar otras fundaciones similares, hoy totalmente desa- 
parecidas y sin descripción antigua: 

((Esthn la sepultlira de los infantes y de todos los 
seiiores de Carrión, sus descendientes. en una pieza 
fiera de la iglesia, que ni es capilla ni tiene altar ni 
retablo, y la llaman Galilea» $2. 

Yepes, que nos permite completar nuestro conocimien- 
to de este espacio, precisa que se encontraba en la fachada 

occidental del templo y, lo que me parece lo más intere- 
sante. en este período de tiempo que media entre los dos 
polígrafos, se ha convertido en una capilla con su corres- 
pondiente altar: 

«A los pies de la iglesia de San Zoil, que dice 
Morales que no era capilla y que czntiguamente tenía 
nombre de Galilea. ahora se Ilnma capilla de los con- 
des y estcí dedicadn a San Juan, que jiié el principio 
de aquel monasterio, y se ven en ella, decentemente 
puestos. los entierros del conde y sus hijos, con ins- 
cripciones y versos antiquísimos ... En esta capilla no 
se podían enterrar sino personns mry principales» 83. 

Los condes fundadores que dieron origen al cementerio 
fueron Gómez Díaz y su esposa Teresa. Esta, con el bene- 
plácito de sus hijos, entregó el monasterio de San Zoilo a la 
congregación de Cluny en 1076 

Condes y algunos reyes castellanos tuvieron a los pies del 
templo de San Salvador de Oña. seguramente en un pórtico 
que bien pudieramos llamar galilea, su sepultura durante 
mucho tiempo u. Pese a que hubo intentos durante el reina- 
do de Alfonso VII, en el año 1 137. de que los cuerpos de los 
reyes fueran depo~itados en el interior de la iglesia Rk ésto 
no se conseguiría hasta la época de Sancho IV ( 1284 - 1295). 
La configuración de la galilea oniense tuvo lugar bajo la tute- 
la de una comunidad monástica que se movía bajo los aus- 
picios de la reforma cluniacense. Si hacemos caso a la expre- 
sión utilizada por Alfonso VII. «in obscuro loco habentur*, 
bien pudieramos deducir que se trataba de un pórtico occi- 
dental cerrado como el que existía en Arlanza u. 

Otra importante comunidad cluniacense. la de San Facundo 
y Primitivo de Sahagún, permitirá la construcción de otra 
galilea a los pies de su iglesia para servir de enterramiento 
a Alfonso VI y sus esposas Una vez más será Sancho IV 
el que busque un mejor acomodo a uno de sus antepasados 
en el interior del templo ". En esta actitud del monarca debe- 

En algún caso, cuando se había constituido en ellos un auténtico panteón de familia o de clase social muy arraigado con el paso del tiempo. 
se tardaba en dejar de utilizarse por los miembros del gmpo. aunque lo pudiesen hacer ya en lugarcs más pri\,ilegiados. 

79 Se trataría de la ya citada fórmula de pórtico entre torres que remonta su origen al mundo carolingio y que se conididaría con el románico en 
fachadas tan pxadigmáticss como las de la catedral compostelana (vid sobre los monumentos que debicron semir de nexo durante el siglo XI 
el trabajo de Henriet citado en las notas 74 y 75). 

*"Es un edificio cuya radical restauraciíln por Elias Rogent no permite definir bien cual era su aspecto original. pero las fotos y grabados ante- 
riores a las reformas parecen indicar claramente la existencia de dos torres a los pies del templo que *necesariamente* debían implicar el 
correspondiente nartex entre ellas (Vid estas imágenes en el libro de Eduard J u u u ~ s ~ .  El riioi?e.stir(le Sarlro Mrrrítr (le Ripoll, Barceloria. 1975. 
ilustraciones de las pp. 30. 31. 33. 35 y 40). J. ADELL cree ver en los viejos restos reformados actuales la posible existciicis de esta ehtructura 
porticada entre torres («Santa María de Ripoll.. en C~irol~rn~o Ro~nonicrr. X, El r-ipoll~~s. Barcelona, 1987. p. 2.17). 

X r  No debemos confundir estas galileas con los panteones de tipo hispano. como el de Oviedo o León (vid. apartado 1. 1. 3. y nota 56). 
x' Seoún cita de Antonio YEPES, C r ( j ~ ~ i m  Geiier'rl (le In Ordeii rle S(iri Benito. edic. de Fray Justo @RU DE CRBEL. t. 111. Madrid. 1960. p. 56. 

1dcm p. 57. 
De la antigua ~Galileam se conservan algunos sepulcros que han sido recientemente estudiados por Clementina Julia AR.\ GIL. nUn grupo de 
se~ulcros   al en tinos del s ido  XIIIn.  en II Crrrro de C~irltirr-cl Medieizal. A~rrilor de Co?l?poo. 1-6 Octirhre 1990. Seininnrio Alfori.so 1711 v sri - - -  ~ c -  ~ - ---- - 
época. ~ i d r i d ,  1997, pp. 1 1  - 52. " El conde Sancho García (995 - 1017), siguiendo la tradición de fundar un monasterio de monjas que rigiese un miembro de su familia para 
que sirva de panteón de su linaie, contihuvó a la constmcción de este monasterio cn 101 1. A \u muerte en 1017, fue enterrado en su pórtico 
junto con aliunos de sus cabalferos. Su v&o. Sancho 111, introduciríii los uso.; cluniacenses en el monasterio y. a \u muerte, sería enterrado 
aquí. donde también recibiría sepultura ;u hijo Sancho 11 (Ricardo del ARCO, Sepirlc.r(~v de lo Cíivcr Reo1 <le Cc~~tillo. Xladrid, 1954. pp. 7% y 
SS.). 

X"~se Luis SENRA GABRIEL Y GALAN. <<El monasterio de San Salvador de Oñan, en 11 Cirrso (le Crflf~iirri ..., p. 341. 
Sobre la construcción de la gran cabecera gótica de este templo para destinarla a preihiterio y panteón véase M" del Pilar SILVA MAROTO. «El 
monasterio de Oña en tiempo de los Reyes Católicos*, en A. E. A.. 1974, pp. 109 - 128. 

xX Yepes retlriéndose a Alfonso VI. una ver que &te murib, nos dice que ese mandó traer a esta real casa. y en ella se enterró a lo.; pies de la 
iglesia, como acostumhrahan los seglares antiguamente. aunque fuesen reyes y monarca\ del mundo* (op. cit. t. 1, p. 1941. 
El mismo Yepes nos informa que. visitando el rev Sancho la iclesia sc encontró con que el cuerpo de su prima. Beatriz Fadrique. estahs ente- 
rrado ante el altar, por lo que .mandó quitar de 2 1 í  a su primay trasladar al rcy D. Alfonso VI. de los pie5 de la iglesia donde yacía, y poner- 
le en el crucero enfrente del altar mayor. a donde al presente vemos su sepulcro), (Idcm. p.794). 



mos ver el orgullo de estirpe y clase que considera indigna 
la sepultura de un rey fuera del templo. en una Cpoca en la 
que !a ha consepido enterrarse dentro cualquier noble. 

Sabemos que en Cardeiia. Covanubias y Arlanza entre 
otros existieron tambiCn importantes cementerios nobilia- 
rios.sin embargo la mina y la construccion de otros templos 
nuevos. con la reordenaci6n de las sepulturas hacen muy difi- 
cil poder decir nada de estos espacios ".Tal vez, debamos 
pensar que el amplio p6rtico rectangular, a 10s pies de la igle- 
sia del monasterio burgales de San Pedro de Arlanza, pudo 
senrir de pequeiia galilea donde recibinan sepultura algunos 
nobles castellanos. sin olvidarnos que en este cenobio que- 
ria ser enterrado Fernando I antes de ser convencido por su 
esposa para que lo hiciera en el cementerio real de Leon 91. 

En Cataluiia conocemos la existencia documentada de 
numerosas galileas ", sin embargo son poquisimas de las 
que podamoz dar una descripcicin formal. Aludimos antes a 
las de Cardona y Ripoll. sobre esta ultima Joaquin Yarza ha 
expuesto en varias ocasiones la posibilidad de que la pan 
portada presentase un programa iconogrifico acorde con la 
trascendencia que el lugar tenia como pante6n condal 9!. 

Aunque muy renovados y modificados por obras moder- 
nas , y teniendo en cuenta la especial topografia del templo 
de San Juan de la Peiia en relaci6n con su articulation rupes- 
tre. el pante6n de nobles no dejaba de situarse en un p6rtico. 
mientras que el de reyes lo hacia en un Bmbito cerrado yJ. 

Los reyes portugueses. que habian impulsado la cons- 
truccidn del _man monasterio cisterciense de Alcobaqa entre 
1 178 y 1252. no consiguieron obtener autorizaci6n de ente- 
rrarse en el interior del templo, teniendo que conformarse 
con un pante6n en el p6rtico occidental. que seria destruido 
al reformarse en el siglo XVIII esta fachada de la iglesia 95. 

Aunque por estas fechas. ya algunos monarcas y pn'ncipes 
franceses habian conseguido enterrarse en el interior de 10s 
templos, en este caso lo estn'cto de la regla cisterciense se 
habia aplicado con rigor tal como sucedi6 con 10s duques de 
Borgoiia en el primitivo Citeaux %. 

2.3. El interior de la iglesia 

Durante el siglo XI todavia se acataba la prescripci6n del 
concilio bracarense. lo sucedido con el enterramiento de 
Domingo Manso en el monasterio de San Sebastiin de Silos 
es un claro ejemplo que lo confirma. Domingo muere en 
1073 y, aunque es una persona de indiscutible autoridad y 
prestigio espiritual. no se atreven a enterrarle en el interior 
del templo tal como nos explica su historiador, ya que fue 
colocado su cuerpo en el claustro: 

~tirmrclatum est sacmtissimum corpus illius ccrm 
magno sibi convenienti honore irltra claclstnim fra- 
tnim. ante porta eclesia. ubi quedam annonim curri- 
crrla quievirr 97. 

Ricardo del ARCO. op. cit. pp. 63 - 86. 
"I Por circun.;tanciai topogriticas el pinico-galilea de Arlanza no podia tener la puerta hacia occidente. por lo que se dispone hacia el lugar 16gi- 

code  accesn en el lado \eptentrional. Esta puerta es la rominica que se conserva.segun AV.Go\t~z MORE SO.^^ el Museo Arqueologico Kacional 
(El  crrre ro~ntirricn .... p. 961. P6rticos occidentales como el de la catedral de Jaca pdn'an ser considerados tambien galileas. En San Millin de la 
Copolla la\ caracteristicng topogr5ticac ohligxon a construir la galilea como pcirtico lateral. conservindose en el grandes sarcdfagos Ptreos. "' La documenrc1ci6n medieval c;~talana citn reiteradas veces la existencia de galileas. tanto en editicio\ de clero regular como iglesias monisti- 
cas. p r o ,  .;al\po en el documento que reproduzco a continuaci6n. no he encontrado referencias que nos permitan hacernos una idea de sus for- 
mas. El texto corresponde al monasterio de Sari Cugat del Valles, del afio 1711: <<...spud Sanctum Cucufatum, subtus galileam, ante ianuas 
ipsius ccclesien (Joci- Rrcs, Ctrrtrtlario tle Sari Ctc,gtrr. t. 111. Barcelona. 1917. doc. 400). Se deduce que se trata de un espacio cubierto ante las 
pumac del templo. 

'' Joaquin Y.\Rz \ LC~CES.  nNotes introductories i aspectes generals sobre la portalada de Santa Maria de Ripll,., en Cntnhmnyn Romdnica. X..., 
pp. 741 - 251. llna tumha antropomorfa se descubrici en la galilea de Cardona (Antoni D % ~ ' R I  I JORR y D. PARW I CIRCL~NS. nTomba de la 
palilea,.. en C'nrrrlrr~i\a Ror~rtr~riclr. S I .  El B n r s .  Barcelona. I9X4, p. 15 1. L'na galilea dedicada a enterramientos existia en la catedral de Gerona 
(Y\'..A.A.. nLt catedral o Santa 5faria de Girona.5. en Ctrrcllrotyn Ro~ncmicn. 1'. N Gironh, Barcelona. 1991, p. 110). Sobre la galilea de la 
cntedral de Barcelona y su\ entrrrc~mientos privilegiados Francesca ESP-ITOL prepxa un pr6ximo estudio. 

'" El cementerio de lo.; nohles ce encusntra ante la entradu el1 templo mmrinico. dispniendow lo.; enterramientos en dos filas de nichos. como 
10% viejo.; .~columharia,, de lo.; romano.;. Parece ohra de la sepunda mitad dcl .;iflo XII. aunque algunas de las lipidas de cierre puedan ser 
mi.; tardias: .;ohre lo.; muros erti.;ten diversos epigrafe\ funerarios. algunos de lo.; cuales penenecen al siglo XI (Ricardo del ARCO. Ccrttilogo 
.~ft~rr~rr~~c~~irrrl ( I t ,  E.~pn,Tn. Hrresro. Xfadrid. 1941. pp. 3 15 - 3 14). TambiCn a la oncena centuria se remontnn las nnticias d r  enrerrmientos de 
reye.; en cstc rnona\terio. Sada sabernos sobre la forma primitiva. aunque ocupaba un sitio contiguo a1 de los nobles. bajo la roca misma. exac- 
tarnente en el lugar que ahom <e encuentra tras 13 refornia emprendida por Carlos 111 en 1770. De la referencia de Jerhimo ZLXITA se puede 
deducir que .;e [rataha de una cam6rn a manera de sacristb a la que sdlo .;e podia acceder desde la iglesia (<<-refiri6ndose a la muerte de Pedro 
I de Aragcin- Fue \epulrado en la sacrictia de San Juan de la PeAa* - Gesrflc cle 10s Reyes de Arogcin. edic. de Angel C-\NELLAS LOPEZ. Zaragoza, 
1981. p. 83) .  E\.identemente no.; encontramos con nlgo diferente a lor panreones de las galileas que son lugares de paso, o ante los cuales se 
pasa. nqui, clunque las e~peciales circunstancias del terreno lo exigen as{. parece tenerse mis  en cuenta la idea de un espacio-apendice del tem- 
plo a1 cual hay que dirigirse exprofeso. 

"' .A. DI~IIEK.  L':trr ci.src~n.icrr /to,.; (Its frt~nce. Sainte-Marie de la Pierre-qui-vire. 1971, pp. 256 - 298. 
* Loi capituloi penerale.; ds  la orden hahian reiterado en doh ocasiones durante el siglo XII. afio de 1 157 y 1 180. que en los conjuntos monis- 

t i c ~ \  no p~rlian \er enterrudoi mi\  que los reyes. lo\ obi\por y los a n o h i q w .  En C7teau.i 10s duques de BorgoAa s61o consiguieron una capi- 
Ila funerar~cr cn el p6rtico occidental tle la iglesia -corn() en tantar otra\ cc,sus lo.; cistercienies sipuieron aqui alpunos de lo\ usoz de los clu- 
niacen\c\-. En Francia a lo largo ~lcl  \i$o XI1 divcr\o\ rnona.;terios contnvinieron las normas y fueron sancionados porenternr incluso en el 
p re \h~~er io  tlc \11\ i:lesia< 1 Sohrc e\to\ 11\o.; ile Ins enticrro.; en lo.; mona\teriw cisterciense.; t'rance\e.; v2are Xlarcel .ALBERT, Arcllirectl~re ci.7- 
rc8r<-rt.rrrrc2 crr frrrnc.c,. Park. 1045. pp. 320 y \s.). 
La< (!iIic1111adcr dc Ins nhaJe\ cl\ter~~ien\ei par hacercumplir la prohihicicin de cnterrar a loi podemios en su.; templo.; eran grandes en Francia. 
pllc\ c.;~\ti;l un;r rrnpc,rtrtntc rradicilin dc enterramienlo\ reale\ en Ioi templo*. En Espc~iia y Portueal. con un eqncto cumplimiento de esta 
ncx-rna p>r  ,LI\ p r ~ p i ; ~ \  tK~cI~~ionc\  no tu\ ieron grandek prohlernas en acatnrla\. En el mon:~cterio de la\ Huelgas se conserva una hula de Gregorio 
IS. tlc 75 tlc n~wicrnhre tfc I??-. por la que sc autor17;1 ;I lo.; ahlde.; ci\tercien\es para qoc pt~edan enremlr en sus monasterios (J. 51. LIZOAIU 
Ci\RKrrX). I)r~c.rtnrt'frItr~.ifirr (k.1 nior~~fvl~~rro dc /oc ffrtt'lpt~r dt' Hrrryc~c 1 1 116 - I2.TOl. Rurgor 19X5. pp. 3 I4 - 3 15). A1 siglo XIV comeswnde el 
p6rtlco galilea. con ~cpulcrt,\. qtle exists en el mona\tcrio tie Publet. 

' I -  \.. L' \ I . ( ,  \ ~ c . r  I.. e. \'irtr D ~ I I I I ~ I I I ( . ;  ,SiI(,~r.ci\* de G ~ ; I I I ( I / ( / ~ ~ ,  Logroiio. 19x2. p. 30%. 



'edro de A 1 Fig. '. Grime: 

cad0 en ot nes se trataba aqui 
in hispana enterramientos. El 

~ C ~ U ~ L L U I V  aulr; la> pertas  de la iplesia se corresponde a que 
sea contemplado, admirado y recordado por 10s monjes cuan- 
do acuden al templo: en cierto modo se trata de la misma 
intention de 10s enterramientos en el portico de las iplesins. 
aunque en estos dltirnos haya mucho mBs de vanaploria mun- 
dana. Tres aiios despuCs el cuerpo de Domingo, una vez bea- 
tificado le enterrarin en el interior del templo ante el altar 
de san Martin ' 8 .  Seri otra vez Grimaldo, su bibgrafo, el que 
nos suministre la inforrnacihn del traslado, vemos en ella 
que era lo conveniente. per0 que necesito la aquiescencia 
real y una amplia justification basada en que se trataba ya 
de un santo. Todo ello es un sintorna evidente que el ente- 
rramiento en el interior era alyo muy exceptional: 

aPor consi,q~riente Jimeno. di,qno ohirpo de Dior. 
qrre asistid a rodas /as santas acciorles de crqliP'!, a1 lver 
rarltos ?. tan grondes poderes milagrosos, con el con- 
sejo de Fornmio. varcin diiqno de re~*erencia, ahnd del 
mismo monasrerio ?. con la sanra de~.ocicin de la comlr- 
nidad entera, jri:qd digno y decrerci qrre el citerpo clel 

naventlrrado Domingo debicr ser trasladado con 
'a ra:dn a Irn l l ~ ~ a r  de mcis alta y ~.enerrrhle snnri- 
t Y lo Izizo con el asenrimiento y la arrrori:acicin 
re\. de 10s E.spafias .... Y con In aprohacin'n de to(lns 

Como 
de seguir 
"^^..lmrlr 

ya he indi 
la tradicii - n-*a In- r 

ras ocasiol 
sobre 10s 

bie 
rod 
dal 
del 

Fig. 18. Re( 'hles. asi 

Y* sobre la slgnltlcaclon de este camblo ae entemmlenlo v&e Isidro Gonzalo B.4xbv . ",. ,.,.,. .(La iglezia antisua de Sllo5: Del pr -..-......,.. 
co al romjnico plenoa. en N romdnico en Silt in fie /((I i,rlr.~ Silos. 1990. pp. 3 17 - os. I.Y Centt 
376, especialm;nte p. 317 y nota 60 



Fi,?. 19. Sfolttr Mari~r rle Hlrelgos (.ye ha sirliarlo en /as gradas la .~epriItr(ra (le don Pedro). 

como de rodas Ins genres de anlrededor. A todos. en 
efecro. parecia indigno qlre 10s sanrisimos miemhros 
rte tan gran ~wrcin estrc~*ieran gl,arrlrrdos en un Irrgor 
no desrtrco do... se traslarki el clierpo clel snntiyimo 
r.arritr desde el seprrlcro en el que. a1 morir, hahia siclo 
,grmrclndo sienclo enterrczdo CIPntro de la iglesia>, ". 

En el siplo XI1 empiezan a producirse. aunque mu? espo- 
rridicamente. las excepciones y 10s hombres inician la lucha 
por conseguir un lugar de enterramiento en el interior. Ya 
en 1 1.37. como hemos citado mris arriba. AlfonsoVII pedia 
a 10s responsables de San Salvador de Ofia que 10s reyes 
entemados en el exterior fuesen trasladados dentro. Dqjando 
a un lado las problemriticas atribuciones a enterramientos en 
el interior del templo I'O. lo que sabemos del siglo XI1 es que 
alpunos monarcas recibian sepultura dentro de la iplesia. era 
una conquista mis  teitrica que real. pues. desde el punto de 
vista arq~litect6nico. pienso que no se habia avanzado milch0 

con respecto a lo que eran 10s espacios propios de enterra- 
mientos -cementerios de tradiciin h i~~ana . -~a l i l eas  o sim- 
ples p6rticos- articulados a la iplesia, dado que lo poco que 
sabemos sobre estos enterramientos es que se hacbn no en 
el mismo templo. sino en capillas. No obstante todo parece 
indicar que se habia iniciado la ruptura de la barrera que 
hacia infranqueable la conquista de este espacio. Aunque se 
ha deducido. sin argumentos s6lidos. que Alfonso VII fuC 
enterrado en la capilla mayor de la catedral toledana -la vieja 
mezquita convertida en templo cristiano- cuando muri6 en 
1157 l o l .  lo unico cierto es que lo fue en una capilla de la 
misma. tal como se desprende claramente de este pasaje de 
la <<Critnica General,, en la que se nos narra la conducci6n 
del cadiver ... 

.(...fa fost(1 qlrel adr~vieron desra grtisa T I  metieron en 
In ciprind de Toledo. Et.fa:iencloI rodnvia complida- 
mientre ac~~rellos onrrar qrre a re! er a emperador per- 

*'' Segun traduccicin de VALCARCEL. op. cit. p. 3 l I .  
"" Ex~.;ten diversaz ncticias sohre entcramientos en el interior de los templos. generalmente ante el altm mayor. que no ofrecen ninguna garan- 

tia dc tinhilidad. El Principe de Viana dice que el rey araponCi Sancho Ramirez a.. . con mu!. qan t  honr ra iu~  llrvado a enterrar al monesterio 
de Sant Iohnn de la Pcnna e soterraronlo delnnte del altar de San Johan,, (Carmen ORCASTFGI.I GROS. Ln crcirricn de 10s rrvrs de ,Vflyc~rrc~ del 
IJrirr(.ipu c!t' \'itlrlo. Ptrmplona. I Q 7 S .  p. 127 I. E\ unii noticia mu! tardin. del siclo XV: la.; noticias inmediatas a In muene del'monarca nos infor- 
man qve Sancho Ramire7 qui.;o que.rra.; su mtlene. se Ic enterrace en el mona\terio ds San Juan de la PtRa. donde estin enrerrados sus padres 
\. :rhuelo\. c>rtlznantlo \er ~ e p ~ ~ I t a J o i u n t o  a1 CUCTPO de su p d r e  Ramiro I. Sin emhargo la voluntad del monxca no se cumplici de inmediato. 
pue\ :intei de \u tr;rrlado tlcli~i~t!! o a 13 Peiia. c\tuvo enterrirdo en Xlontearaydn tal como no\ lo recuerda Jercinimo ZCRIT.~ (op. cit. p. 77). Se 
(lice que Urr:~c:~. hila dcl e!npl'r:~dor .Alfon.(o fu; entenad;! en 1i1 c:rpill:~ rn:I!c>r de San .Antolin de Palencia cuando murici en 1 189. Se apoya 
chtn noticia en la .qS~lva Pc le~ i t in :~~~ quc atirma quc q\...hle sepoltada en San .-\ntolin. en In crrpilla que entonces era la mayor y agora es lade la 
piirroquin dondc cstii el Santo S:~cr;ltiienro. y tlc\pues. cn cl aiio 1532, rcnovindose In dicha capilla. fue hallado entero su c u e r p  embalsama- 
tlo en una hucn:~ \epultura. ! sc puso en lo alto dc la pared. cn una tu~nha dc ~ n ~ ~ t l c r a  pint;~da y dorada como agor;l parecc con su letrero,>. Sin 
emharp) en una rclaci~in de lo\ alt:lres cle 1;) ca!ctfr:rl figurnha entcrrirda en el altar tfe la 'rlaydalena c Sobre todo Cito ha cvCritO Salvador ANDRFS 
OR:) \I. a 1 2  c;~tedr:tI tle P:IICI)CI:I ?. In\ ohi.;po\ de 12 .A113 Ed:~tl hlc-din (s.V1 - 12171.. en Jorrrndos sohrc. In c.r~redrcrl PcI/t~ncicl. 1 5 ( I r  
Ayorrn (11. 19XP. Valladnlid. 1')s'). pp. 1.: - -73: tamhi& R. .ARCU. op. cit. pp. 20.; - 205). Como se ve el cuerpo de doha CmaCa recoi+6 diver- 
st>\ lu~ares  a lo Iaryo dc In Edatl 'r.lt.diu. 

1111 Gencr.~lmmte para realr7ar e\t;i atirmc1ci6n .;e sigue a Ricardo del ARC@. ~ p .  cit. P. 209. 



tenescien. soterraronle niiry onrradamientre en la egle- 
sin m q o r  de Sancta Maria de Toleclo, en bireria capie- 
Ila et mil? onrrado lognr en qire yazien ]O'. 

Es el mismo lugar en el que. al año siguiente, se entierra 
a su hijo Sancho 111, sepelio del que nos da cuenta la misma 
«Crónica General»: 

<c.. . erpero dire alli el arqobispo qire reyno esre re? 
don Snncho aqrrell irn anno et c1o:e dios mas. Et errte- 
rraronle en la niqor eglesia de Santa Manó de Toledo. 
cerca el1 emperador sir padre ... » IU3. 

Resulta temerario aventurar nada sobre esta capilla, pues 
debe tenerse en cuenta que el templo fué sustituido por la 
actual fábrica gótica, sin embargo es evidente que en las 
fuentes no se cita para nada el presbiterio o capilla mayor, 
sino exactamente una capilla concreta. ¿Ocuparía dentro del 
amplio espacio de la mezquita toledana un ámbito propio 
cercano a la cabecera similar a lo que serían las capillas rea- 
les de Sevilla y Córdoba? '(U. Fernando 11, muerto en l 188, 
y Alfonso IX, en 1230, fueron enterrados en una capilla de 
la catedral composte1ana.de la que apenas conocemos algo 
105. Alfonso VI11 será enterrado en la capilla de la Asunción 
del monasterio de las Huelgas de Burgos en 1214, donde 
permanecerá hasta su traslado definitivo al coro de las mon- 
jas en la iglesia mayor años después '('6. En el monasterio 
aragonés de Sigena se dispuso un panteón real en el extre- 
mo del brazo septentrional del crucero, donde descansan 
doña Sancha. la fundadora del cenobio, y su hijo Pedro 11. 
trasladado aquí después de su derrota y muerte en la batalla 
de Muret (1 213). Era una pequeña capilla. dedicada a san 
Pedro, de nave rectangular y ábside semicircular. a la que se 
accedía por una puerta que comunicaba con el crucero del 
templo 11i7, y sin embargo este tipo de sepelio fué descrito en 
algunas crónicas como realizado en la iglesia misma NkX. 

Se podría resumir diciendo que durante la duodécima cen- 
tuna los poderosos entran en el templo. pero sólo se atreven 
a ocupar espacios muy delimitados. 

A lo largo del siglo XIiI el enterramiento en el intenor de 
las iglesias todavía no se había abierto a la totalidad del pue- 
blo. sin embargo, como podemos ver por esta referencia de 
las Partidas. el número de personas que podían acceder a 
este derecho era ya muy importante: 

«Enterrar non deben n' otro riirr~rrrio cientro eri lci 
egle.ria sirion tí estas personas ciertas q i r ~  son rioni- 
broc1a.r err esta ley. osi corno los rqes  ltrs reynos et 
sirsjiios. et los obispos. et los abades. et lor priore.~, 
et los nmesrres er los coinendt~dores (/irc. son perlnrios 
de los rírdenes er de las eglesios coilr~c~ritirtrlc~, rr los 
ricos honies. et los otros horribres Iioirnrclo\ qire jicie- 
sen eglesias (le n1rei.o ó rnonesteric?s, et cic.o:e.seir en 
ellas sirs sepoltrtras: et todo otro howe qrrier sea cI6- 
rigo rí lego qire lo meresciese por santiclrit (le hrrerra 
\.ida et clr birenas ohrns. Et si a1,qiíri otro soterrclse cleri- 
t m  de la e~lesia siiion los qire son dichos e11 esta ley. 
L/~!/JP/OS facer sacar ende el obisplio er rnr>ihic,~i estos 
conio cirtriqirier [/e /os otros qire son nor~ihrcitk).~ e17 ltr 
ley ante desta, qire deben ser riesoterrc~eloi tle 1o.r C P I ~ I F I I -  

terios. dt;l,enlos eritie sacnr por- niariclatlo dt!! ohiipo. 
et non de otra rnariem. Eso r?iisrno ckhoi,fircer qrrcrtr- 
do qriisieren rnirrfcrr a@rrrit nzrierto [le iriiti rqlesici á 
otra. ó cle 1411 ceinenterio n' otro ... ,> (Pnrtitltr t'rr~ri-nr. 
rítrrlo X i i l  -Ley XI-1 !(B. . , 

Este era el mismo espíritu que regía los principios de la 
liturgia romana. que. desde mucho antes que en los temto- 
rios hispanos, permitía el entierro en el interior de los trm- 
plos a personas señaladas, tal como se recoge en el ~~Ktitionale 
Divinorum Officionim» de Guillermo Diirando: 

~Recil~~ier~te no todos deheri rrrrerrcirtr iildi.vtrrrtn- 
rneiite dc~itro de la iplesia ... así pries, en 10 i,:le.titr o 
cerca del nltcrr. donde se cortsci,yrcr el Crrer-po Icr 
Sarigre del Señor, non debe errterrrrrse iiiii:iin otro 
cirerpo sino los de los saiitos paclrrs íI!nrrrtrrir,.t prrrro- 
tios. esto es, los clefensores que con .rirr tnr~r-cciiriien- 
tos +fienrien a todo la patria). los ohi.rpo.v. 1o.r (!ha- 
des, los preshiter-os digiios y los 1rrico.r ?ice .rt, iltrri tit8.r- 

tacado por sir alro erario de dipnidadu 1 1 ' 1 .  

El conjunto del interior de la iglesia se había convertido 
ya en un verdadero espacio privilegiado frentc al csmente- 
n o  que era el usual para el común de lar gentes. Vemos en 
la ley como son los beneficiados las personas de dirnidad 
política y religiosa. sin embargo junto a los que han lleva- 
do una vida santa. se abre un acceso al sepulcro de honor a 
los que hayan hecho buenas obras. y entre éstos debemos 

11" Cróriicu Genernl, p. 661. 
lo' Idem. p. 667. 

Sobre estas capillas véase R. del ARCO, pp. 210 y SS, y 251 y ss. 
A. de MORALES llegó a describir lo que fué el lugar donde se encontraba el antiguo pantecín compoitelano. en el extremo del crucero de la cate- 
dral. pero sin que nos informase como se aislaba de la nave: «Los reyes que estan enterrado% en e\ia santa izlecia tu\,ieron Capill:~ en el Crticerli 
al lado del Evangelio. detras la puerta alta del Crucero que sale i las casas del Ari.«bi.;po. nia+ porque ocupriba y afeaba al11 I:i iple\i;i. y t:im- 
poco no era lugar muy honroso, el emperador que estd en el cielo, di6 licencia que se ptisaqen i !a Capilla del Ctihild~i. que Ilariicin tiyora tic 
los Reyes* (op. cit. p. 116). De esta dcscripcicín y otros datos similares no se puede decir. como \e ha hecho. que \e [r:itahti de una ~xpillii \iiiia- 
da en un pórtico exterior. sino que tlehemos situarla en 12 misma nave (tal ve, debarno\ pen\;ir en una solucidn conio Iri de lo\ rcyct dc Toledo 
referido en el apartado 2.3.5.1 .J.). En varias «ca.;iones Serafín %IOR!\LEJO sc liti ( x ~ i p d o  de I;i identilicacirin de la iconogratiit y el :in;i!i\i\ e\{¡- 
Iístico de las esculturas de este panteón real ( ,<,Raimundo de Borgofia (+1 107) o Ferntindo Alion\o (+I 2 I f  <.' Un epi\oclir) olvitlatlo cii la hi\- 
torta del Panteón Real  compostelano^^. en Golicitr c j t ~  Ici Edod .bfe(li<r. Sladrid. 1900. pp. I hl - I SO). 

""' La fornia de esta capilla, aunque con un léxico y a  nítidaniente isllimico. constituye tina de Inz iiirí\ \i_rnificativas mueitriic de la icnno~rafía 
arqiiitectónica de la muerte (De ella me ocuparé en el tercero de lo\ trab3joi reierido\ en la iniro<?iiccitin I. 

"" Agu\iin VBIETO ARTETA. El I > I O ~ I ( I T / C ~ ~ D  (irí,>l~<.~ (le Siqeti<t. Huewa. 198h. pp. 27 ) l. 
"" Jei-Cnimo ZL ~n.. al referirse a la milene de la reina Sancha de Ar;1$6n. tlicc que ~ ~ . . . h C  \epiiltatl;i en 13 i:lrii:i del con\enti, -Si:cn:i->. (np. cit. 

p. 1421. 
IlP' Edic. cit. p. 388. 
1 1 , .  bcgún - . la traducción de Joaquín MELLAMI RODRIG~EZ. recogida en la ohra de Sriniiago SFR \$TI 1'. .Menwic del.4rrc .tíc~di('~.(tl. Crird(~h:i. 1978. 

p. 27. En retilidad Las «Partidas» la ohra de Di~riindo respcinden a lo\ micnioz plonreainiento\ quc inform:iri.n lo\ capi1~1li.i ( I P I  Ci\!;r (le I 15: 
! 1 180 i \.id. nota 96). 



contar los poderosos de la sociedad que compran su dere- 
cho de sepultura con las donaciones a las comunidades 
monlísticas y religiosas en general. Como veremos más ade- 
lante. los potentados llegarán a sufragar los gastos de la tota- 
lidad de una fundación monasterial. con la consiguiente 
dotación para que pueda subsistir la comunidad. con el fin 
de que no se le discuta la exclusividad del espacio más exce- 
lente para su sepultura en el interior del templo o en cual- 
quier otro lugar del conjunto monástico que pudiera consi- 
derar más señalado 1 '  1.  

A lo largo de los siglos finales de la Edad Media se fue- 
ron regulando las fosas sepulcrales en la planimetría del tem- 
plo a la vez que alcanzaban el derecho a enterrarse aquí prác- 
ticamente la totalidad de las gentes. El suelo aparecía total- 
mente cuadriculado con sepulturas perfectamente tabicadas 
y enlosadas con su coi respondiente número. En las proxi- 
midades de 1500 era costumbre bastante generalizada que, 
cuando se proyectaba la edificación de una iglesia parro- 
quial. se tuviesen en cuenta más las sepulturas que se iban 
a disponer en el suelo que los fieles que pudieran acudir a 
los oficios. 

En el siglo XVI el enterrarce en el interior de las iglesias 
e n  lo habitual tal como podemos ver en los textos aquí reco- 
gidos. Un sínodo de León nos demuestra que no se reqiiie- 
re otra cosa que pagar simplemente la limosna correspon- 
diente. mientras que otro de Granada nos describe como una 
cosa rara el enterrarse en el exterior de los templos: 

Estntir!rnos y ordenamos qiie todos los qrre se ente- 
rrcrren cier7tro en las yglesin~ eje nuestro obispodo den 
lirnoincr n la ?:?/esio ílonde se enterraren. cacia irno 
se~irn en el Iir~nr. ser con10 son pobres et non tienen 
paro se repcircrr. o rehozer si S P  caen» íSinoh de León 
cie 1526) 1". 

«Arttrq~re es costrr~nhre ontigiia entre los,fiele.~ cris- 
tianos enterrorse rrlgirrros en los cementerios bendi- 
tos, por crronto estos rrirelsos cristianos irso11 dello como 
de cerernoirirz de nroros. rnnndcimos qrre (le aqiríade- 
Iontr en rrlrestro crr;obi.~patio y proiincin. todos. nsi 
cristicrnos rtirei.os. corno i,iejos, .re entierren dentro de 
los ip1esin.s~~ (Concilio rie Gronodo, 1565) "3. 

Desconozco tina estadística fiable sobre el proceFo de 
enterramiento en el interior de los templos en territorio his- 
pano. sin embargo no me parece que deba ser diferente a 
porcenta.ies que se dan para Aviñón (siglo XIV. 50 9. casi 
el 80 en la centuria siguiente) o Orange. Apt y Valreas 

(del 35 al 45 C/í hacia 1400. ochenta años despues alcanza- 
ban ya el 60 - 70 %) l I 1 .  

2.3.1. El rompi~niento espacial de la nave 

Una serie de referencias a canones sinodales nos demues- 
tran cómo a lo largo de los siglos XIII al XVI se ha produ- 
cido un progresivo ocupamiento del interior del templo con 
enterramientos que crean graves problemas al normal fun- 
cionamiento de los actos litúrgicos. Reproduzco aquí algu- 
nas de las prohibiciones y limitaciones, en términos muy 
parecidos a los de las Partidas, que los obispos ponen para 
que sean ocupadas sus islesias con sepulturas, su reiteración 
es una buena prueba que se trata ya de un fenómeno impa- 
rable. aunque se obstaculiza lo más posible (complétese con 
los datos referidos a la construción de sepulturas altas que 
reproduzco más adelante): 

.Otrosi establecernos qire ningrrno non sea sore- 
rrado en los cirerpos de las Eglesias airnqire h q a  hi 
hras naiw o tres, se non aqirellas personas qire el 
derecho rnancln. et aqrrellos que de otra manera fecie- 
ren. tambien el ~leri~po como los qire-fireron en la sote- 
rración. peche cada irno LX soldos» (Concilio de León, 
1288) 115 

La conquista del interior conllevaba también una jerar- 
quización del espacio que iba desde la relevancia de unos 
lugares más que otros a la monumentalidad del propio sepul- 
cro. en la mayoría de las ocasiones se producían ambas cir- 
cunstancias a la vez. 

Nos ocuparemos a continuación de los espacios funera- 
rios autónomos y de los sepulcros principales que se quie- 
ren convertir en punto focal del conjunto espacial del tem- 
plo, pero conviene que antes hagamos un breve repaso de 
ciertas circunstancias de índole general que transforman nota- 
blemente la imagen que visualizamos del interior. 

Decíamos al principio que una de las circunstancias que 
habían obligado a los rectores de las basílicas a prohibir el 
enterramiento en su interior era el de las roturas de los pavi- 
mentos y la incomodidad de la ubicación de los fieles en un 
espacio en el que los monumentos funerarios impedían una 
correcta visión del altar y su entorno. 

La ley XCVIII -Título IV- de la Partida Primera expre- 
sa claramente una de las costumbres que los cristianos ya 
practicaban en los primeros tiempos de la más Alta Edad 
Media: 

' ' !  Giímer \i:inriqiic. adel:intadri mayor de Castilln. sufrazó la constmcci6n de un Tan  monasterio en Fresdeval \,aseguró con sus donaciones su 
siipcrvi\~eiicict liiturii. por lo qiie no diid6 de coloc:ir .;U sepulturii y la de su mujer ante el altar mayor de la ielesia.~n su testamento, del año 
I -i 1 O. donile \c no\ d:i con detcillc totlo Iri qiie di\pone en f:i\.or del monasterio. se refiere en estos términos sohre su enterramiento: ....e mando 
qiie entierren mi cuerpo en I:i C;ipill:i \f:i!or tfcl rii<>ne\terio. que !.o h z o  en Santa \laría de Fresdcl\-al. e que me entierren en la sepultura de 
:il:iha~tri~ que a! tensil icch:i. <fci.iiilc del :iItar m3'or1$. L:I e\poi:i tic! Adelantado redacraríri teitamento en 1-7. disponiendo también que «el 
\t>hrctlichii ciicrpo \c;i \epuIt3il(> en S;inl;i 51an9 de F r c ~  del Vi11. en mi .;epiiltur:i. I:i qiial esti a par de la del Adelantado» (%f.  M A R ~ E Z  
131 R ( ; (  1\. .<En torno :i I;i c;itc~lr;il tlr F3iir:o.; II .  Col«nia.; !. Sil<ws.. en R~~Ieiiii lb, 10 I~~.~!irrr<.i~íri F~,ni(írr GonXlol. 19.55. p. 558 y 851 ) El 
cro de ;itiiht>\ qui1 i c  con\r.r\ :i en cl hlit\eri t1c niir:(>\ h:i siclo estiidiado por 31" Jcsú\ Gou~z  B,IRCEN.\. «El sepulcro de Gómez ~~~n~~~ y 
S:itich;i <Ic Ki>i;i\.,. en Rc(11t.r Sirioc. I1lSí. pp. 29 - 36. 

' "  f\rif<m~o <; \ ~ c  I \ Y G \ H I . I  \. S\.ti~~<lici>ti Hirp<rrrrrrn. 111. rlstorqrr. &viti Oi.ieclo. 3l;idrid. 1984. p. 345. 
I i '  TI. '  \ D I  Y R \ \ ITRO.  T.\'.. 1,. ?)(! 

' I J  S ~ C C ~ L I ~ . ;  Cttrrr o1.r \i-. LI c.orr~/>r<rhiIit<;<i(, I'ort-~lelii. hnrnrties. /o nmrt el I(t relipion d(trts In ré,qii,m dilii,qnon <i lofin dr, Age. Roma. 
IOSI!. 
TI  1 \D\ i R-\\fiun, np cit. 111. p 30X 



eEso mismo decimos de aqirellos que facen Ins 
sepolturas mrrcho altas, b Ins pinmn, tanto qrre seme- 
jan mas altares qrre monimenfos. d otrns sobejanias 
qrre se facen mas n' placer et d volrmtad de 10s ~,i~.os, 
qrre non n' pro nin d bien de losfinodos. Otro tal es 
de 10s qtie cubren /as fiesas con marrteles, et ponen 
hi pan et wino et otrns viandas para rlrrr d pobres. ca 
magrter lo.facen como en ra:on de alismotrn, la mone- 
ra es tan mala en qrre sefa:, qrre nor1 fiene pro a1 v i ~ o ,  
et face h i i o  a1 mrrerto por qirien es fecho. Ca bien asi 
como d 10s brrenos non enrpesce si 10s sotierran vil- 
miente et sin las honras deste nrtmdo. nsi no tiene pro 
n' ins almas de 10s maios entemrlos bien nin ,facer- 
les grant Izonra), 116. 

Como vemos por este texto el orgullo de 10s familiares y 
deudos, cuando no el del mismo finado que dejaba todo dis- 
puesto, llevaba a edificar un monument0 funerario que sobre- 
saliese de 10s demis tanto en altura como en riqueza deco- 
rativa. Ademfis en algunas ocasiones se utilizaba el sepul- 
cro para ubicar en 61 una pequeiia escenografia fiinebre con 
manteles. etc. 

Todo ello seri reiterado a lo largo de 10s aiios finales de 
la Edad Media, incluso en pleno siglo XVI se seguirin cen- 
surando dichas prficticas. Porno alargar demasiado este tra- 
bajo s610 me limitark a citar alpnas de estas prescripciones, 
en ellas veremos como Ilega a ser obsesionante el que se 
construyan sepulturas elevadas que entorpezcan el espacio 
e impidan la visualizaci6n de 10s oficios. Como siempre la 
reiteraci6n de las prohibiciones esti denunciando un claro 
incumplimiento de las normas: 

c ( L n  alttira de /as sepzrlti~ras er de lox sepulcros, 
fechos den tro en el cueipo de Ins iglesias. .facen gran 
fealdat en Ins eglesias et enboyqan a Ins .sewidores 
dellas et n losfieles qrre a ellns vieneir. Por esta razdn 
ordennmos qrre si a algrlno ~tor~qamos seprlltrrra den- 
fro en la eglesia. que tal seprrltrrra sen lana et non sea 
mn's alto qrre la rierra et el srrelo de la eglesin~ (Sinoclo 
de Oviedo de 1377) "7 .  

Debia ser tal el caos de las iglesias ovetenses. que cuatro 
afios mis tarde el obispo declara como al,oo mu! excepcio- 
nal el tener seuultura en su interior: 

c q u e  de aqui adelantre non den rrin afiqrrren sepol- 
turas, asi altas como barns, dentro delos crrerpos de 
/as diches eglesios, nit! consientan 9rre rriirg~mo rrin 
algrmos se entierren den fro en 10s crrerpos rle Ins diclres 
eglesias* (Sitlodo de 01-ierln de 1381) "8. 

En el siglo XVI perduraba el mismo problema y el sino- 
do se vi6 obligado a realizar una ccoperaci6n traumhtica~~: 

.En rnrtchas pglesins deste nrrestro ohispoelo se 
ponen tvrltos, seprrlt~rra~s p piedras tntis nltas qrre la tie- 
rra sohre 10s difirt~ctos lo crral es feoldntparo In pgle- 
sin e impedimenta para el senicio delln. Por encle, 

snncto s~noclo ar?robante. estahlecetnos et monckrrno.r 
hapan ~.il-nr Ils &re a.ri hollaren prresms. de estrr mane- 
ra qlre no esten tnn's altas qr?e lo tierrrr. e a 10s crrras 
e cleripos de aqrri adelnnte no consientan qrte se pongo 
de otra matrera. e si alprtno lopruiere o intentcrre poirer. 
lo eviten de 10s dilinos oficios ... ni qrre sohre ral seprrl- 
frrra seponga la seiial de In crrr:. por qtre no sea holla- 
dn con 10s pies, (Sinorlo lie Oviedo de 1553) Iv. 

Por no reiterar mis las citas vkase. tan s61o. como en el 
mismo siglo XVI el obispado de Astorga habia llevado un 
proceso similar al ovetense. y que en realidad era identico 
al de la totalidad de 10s obispados hispanos: 

(<...par kacer seprrlcros nlros en Ins p,pIe.sias. se 
cairsa gran itnpetlinlento n 1os.fieles cristiclnos qlre en 
ellas I~nn cle conlvenir p etitrar ( I  Ins dil~inos c?ficio.s. 
por encle estatrrpmos p ordennmos qrre de rrqrti arle- 
lante rodas Ins .sepr~ltrrras dentro rle l(ls i,q/t. 's1cr.s ' .retl~r 
1lonn.s p no e.~cedan el .srrelo de las ig1e.sio.s ... , /Sinoclo 
de Astorga de 1553) 12'). 

Pero ademis de estos monumentos sepulcralec que rom- 
pian la unidad espacial de 10s templos \. otro tipo de ele- 
mentos. mis o menos muehles "I. existia toda una sene de 
motivos escenogr~ficos, en a19611 caso verdadera arquitec- 
tura efimera, que permanecia durante meses sobre las xepul- 
turas contribuyendo a masificar 10s obstaculos. A ellos se 
refiere esta prohibici6n de un sinodo de Salamanca del aiio 
1497: 

eOtrosi, por qrronto Ins pqlesins .re ocupnn mrrcho 
con rrmbas qrre .ye ponen sobre replr/hrra s ci'e /or clefirirc- 
fos, seiinlndnmente estando r?lrrcho tiempo. estcrhlec~e- 
mos e r:rnndamos qrre de nqrri odelonte en nirigrrnn 
yglesia o morrncterio no este trrrnha nirr,qrrnrr puesta 
sohre la seprrltrrra inns de nrrelve dins. 10% qrrnles qrre- 
refnos qrre se escornienqetr n contor desdi el din del 
enterramiento, e qrre ester1 tonrhien el dicr rle Ins hoti- 
ras y del cabo del niin. e.rcepto sohre ltrs .seprrltrrros 
cle 10s ec1e.sia.stico.s constitrrycios en di,ptiidoci o herre- 
jiciodos en trrrestra y,plesia crrthedr(r1, con lor crra1e.r 
queremos qrre .se ,qrrcrrrle la cortrrtnhre qrte en e.rtn 
nrrestrn ypleria ctrtlretiral. e. nsimi.smo. ~penerrvos n 
car~alleros, maestro.r err theolo,qirr o rioctore.r. rohre 
10s seprr1rrtra.s cle k?s qrmles mnretrtirno~ qrte se pon- 
gnrr y esten prre~ttrs 1n.v trrnlhcrs pnr fienpo cle rrps meres. 
contando del dirt clel enrerrr7mientn. e mnc el tlia cle 
Ins honrns e coho clel nrio. E mcm[loino.s cr 10.7 clcri,pos 
e .sncrirtones de /losy,plecior e n?o.msrerios (10 l n . ~  ttrl~r 
rrrn1hn.s S P  po.rieren qrre, pa.sodos Ins dichns tiempos, 
crsi 10.7 qrre apora e.rtcin corno Ins <qrre> de crqrrirrti(~- 
/ante seposirren, qrriterr o . f i~nn  qrtitcrr kzs tlich(r~ trml- 
has e no Ins cotr.rientoii ma.s estttr. .so penn qrre, po,r- 
.sodo el rlicho terinitro. Icr rrrtnho~ o poiioc, nl1~ortrhrn.s 
o reposteror qire .robre Irr triniho o ettrl,cr.rn tol.irrc.11, 

' I h  Edicicin citada. p. 166. 
"- GARCIA Y G.ARCIA. 1984. pp. 401 -402. 
"' Idem, pp. 423-24. 
"" Idem. p. 527. 
':I' Idem. p. l 16. 
": Las di\posiciones eclesiales sobre el uqo de sillas y estrados en IOS 

presencia ocasiona en la circulaci6n de lo.; fielec !. a la correcta oh' 
templo5 son numcrocaq. aludicndo eeneralmcnte o In< tlificultatlc.; quc <u 

rervacicin dc lo\ oticio<. 



.setrri ptrri7 !n firhrictr de la ~ l e s i o  rktnde esro~.iererr. e 
qrte 1o.r rncr~orc1orno.r de Ins ~,glesias sear1 oh1i.qodo.r n 
qlriror 1n.r dicllos rrmrhnr ?. e.recrrtor la dichn pena. so 
peno cle c1o:ierrro.r rrrr. pnra la,frrhric de /as dichas 
y~1rsicr.r. E qrrerc~nms qrre lo contenido en esre cnpit~r- 
lo rrn conipreht~riclcr a Ins trimhas qlre esrnn en srts pro- 
pins carillnr~~ 122. 

Estas numerosas incornodidades de las iglesias termina- 
han por aumentar las diferencias esistentes entre zonas rn6s 
o menos privilegiadas que las convertian en rn5s atractivas 
para aquellos que buscaban lugares convenientes de sepul- 
tura. 

Existia entre las gentes que habian conceguido la posibi- 
lidad de enterrarse en el interior de la iglesia toda una preo- 
cupnci6n de ohtener zonas verdaderamente erninentes. corno 
el prechiterio estaba rest-nrado a personas muy cualificadas. 
su inter& se centraha en lugares prcixirnos a CI o d e  gran vis- 
toqitlnd. La iglesia medieval de Silos nos surninistra un buen 
nilniero de ejemplos de la iroluntad de los que se entierran 
en su interior. no lo quieren hacer en la pane ohscura y un 
poco apartatla del templo hajo. aunque alli se encuentra el 
cuerpn de santo Domin:o. sino que pretieren el espacio entor- 
no al altar donde se situa la pane principal de la iglesia y el 
coro de Ins monjes 

La me-ior forma de rcalizar un sepulcro facilmente desta- 
cahle. sin que ertorbe la ubicaci6n de los fieles en el espa- 
cio dc las naves o evite la visi6n del altar. fue la vieja f6r- 
rnula de raiymbre antigua. que remontaha a la epoca pale- 
ocrirti;ina. lade los arcosolios 1:'. 

Se abria el arco en los muros perirnetrales del ternplo. 
br~icnndo 7onac privileeiadas como los laterales del presbi- 

wares terio o panes clarnrnente visihles p r  encontrarse en lu, 
de la l6_rica itineracicin del templo. Aunque las noticias que 
podrinmor aponar son muchas. creo que 13s citas que reco- 
.io a continr1aci6n referidas a las catedrales de Salarnanca y 
Sigiienza son mu!, elocuentes por si solas: 

.... (7 ~~rrestr-o,firrnr~~ic~~ito qrr(rrrtlo.firere rr~ercet! de 
dios qrrc ncoewiere qrre ~.oc prlrevrernos en In seprrl- 
rrrrcl qrre 1.05 tiiernos eri In dicllo ecle.ria ... In qrrai 
cep:r/rrlrcr l.o.~,fi':ier!es Inhrcir cercn rlel nlrar rprn!or 
derrrro cle lo ptrrctl o rrrnrro esc/rriertlct... N (Concesrtin 
clei ctrhildo de Sigiien~cr n srr ohispo. Fray Alonso - 
1329/ 1231-J 125. 

Et r~rotirln rtli crcerpo n .seprtltrtrn o Snrltn Maria c l ~  
lo See t / ~  So!orprnricn. e qrre rtie erhen dentro de In e3le- 

sin en In pnred del cor corno omme erirra por Iir prrer- 
m qrre van del mercado para la dicha eglesia ... e qrre 
tne.fa,pnrr lor nrco bono en la parede>> (Testnmenro de 
D. Aparicio GrriNerr. 1321) Ch. 

Cuarenta y cuatro afios depuis el arcediano de Toro. 
Diego de Arias. se hacia enterrar en la rnisrna sede sal- 
rnantina. al lado izquierdo. qy que le hapan un arco labra- 
do en piedra. para la que deja ciertos bienes a la iplesia de 
Santa Marian I?-. 

Los arcosolios permitian tamhien en los espacios reduci- 
dos de las capillas una distribuci6n ordenada )i jerarquizada 
de las personas que se debian enterrar. A este respecto nos 
da una idea este documento de donaci6n al cabildo de 
Sigiienza por parte de Fernando Diaz Baylet. al serle con- 
cedida una capilla para su sepultura en 1300: 

dqrre den seprrlnrra) err la capiella de Snnto Caferina 
n sri poclre e a srr mndre derrrro err la parcrl qrre er a 
mar70 izqrrierda del altar e a Ferrrmdo Din: et n ToPnr! 
Ferrcriirler: srr jijo en tierrlr llana delanfe el i\ltor de 
sorrto Cnteritro er qrre h a y  lo.frresa Inhcln err wn:o de 
rrn pnlmo err altop 12s. 

Podernos ver For Ins ejernplos consenados corno estns 
arcosolios eran profusarnente decorados. contraviniendo las 
prohibiciones de que las sepulturas se pareciesen a verda- 
deros altares tal corno prescribian las Partid:.< En el codi- 
cilo de don Alfonso de Vivero. can6ni~ci de Salamancn, 
podemos apreciar toda la riqueza iconogfiitlca que el dese- 
aba para su sepultura situada en la catedral frente a la puer- 
ta de Acre: 

....en rm arco redoncio. donde erth In figrrra de la 
Viqeri con s1r Iiijo pendierrte en la cr-rr: alli hogan 
srr <<srr hrrlto>> con srr red de kiPrro v encima rrrr  
altar con rm rernhlo de In hi~toria Y tl~i,orio'n cle rrrrer- 
trn Seriora. v porrqan rcn hreviario con F I I  red I code- 
ria en qrre recen la r horar lor cle'rigr- '3 79) ''('. 

Pem si lai d~pnidades eclesiiqticas p o d k : ~  ~ e r  mi? o rnenoc 
tolerantes con lo5 excesos iconogr5ficos. .2 nnrtraron rn6s 
estrictos en lo que fuese sobresalirse del paramento pene- 
trando en la espncialidad de las naves. A estr respecto vCase 
este acuerdo tlel cahildo seguntino: 

~ E r t e  diclro din srrs mercede.7 dieron licencin n lor 
testnrnoirnrios clel serior doctor Jrmri '4 i:.rrre:. qrre Dio.~ 
n y .  p(rro qr~e porl,qnrr en srr .seprrlrrrrir 1111 Orrlto rle oln- 
hasrro err In pi7recl. contanto qrre no rnlgrr trinrrmo 
cosn de kc1 pnred, pnrqrre pnrecerh mnls Il.FP7J I-'!. 

A partir del siglo XI11 los muros bajos de 10s templos se 
van desvaneciendo con loc arcoc de los enterramientos y las 
puertas que se abren a capillas ane-jac. 

I "  ,\ntlviio G \KC! \ Y G ARC! \. .y~rrc*lic.orr Hi.vl,trrlrrrrr. I\'. Cirrcl(rr1 Rodripo. Soltr~rmnco ?. Zlrrrroro, Madrid. 1987, pp. 403  - 40-1, 
1.. l \ i~ lr~r  G. k3 \ \ < , I >  T<II<\ 1x11. '<[.:I l$leii:~ ... >,. p. .3ii. n. 203, 

tI~.rnn\ \ c r i ~ ~ l o  ~eil:~l:tntl~r eicrnpltl\ dc e<Ie t ~ p o  tfc.;Jt. I : I~  fi~nJ~tcionci hi\-p:lno~od;~s ha\t:c la\ rolniinicas. podirnd,> conlemplarse en lo< rnurcrh 
c\ic.rncr\ (!c 10. rcm1ii:~~. en !I>\ p1ir71~0\. C ~ C .  

' . . . I I > ~ I ~ I I I  \ I I Y ( - I  r 1 I \ \ .\kx! I > ( ) .  / / ! I ! I ~ ~ I ( I  111 DII; (Y.S~V ~ltv.Sirii~~r:(r! ( 1 ~  ~ t f ~  o / ~ i ~ / ? o s .  3 ~ 0 1 s .  Mltdrid. 1910 - 1913. v ~ > l  11. ci4,c. [.xxx. 
.- ~ ' I o r ? n ~ i l ~  \ I  \ R ( . I l \  ul l l > R l C ; ~  I /. (~i!lli/O?O 1/(, 1 0 5  (/~>(~rrlfr~~lr~f~v I/<'/ . - \ ~ ' l ~ / ~ i \ . ~  ~ ( l t t ~ ~ / r ~ l / ; ~ ~ i o  l!c . ~ ( I / ~ I I I , I I I ( ~ I .  S;llamanca. 1962. p. l(0. 

1 .- Itlz111 p. 121, 
' ' ISII-~hlo  \l~\c;r r1.1 \ 'I .\rt%:r ru). np. cit. d w .  CCLX\'. 
': I>:I ~ l c c o r ; ~ c ~ l ~ n  ~ l c  c\tc t ~ p o  dc repl~llur:l\ cntrc otr;l.; ha \ido e\ttrdi:ttl:l por Joacllrin Y . 2 ~ 7 2  LL.-\CCS. . .DT~pecil~ fUen los omney de mllchn.; zui- 

, :I\  en \ot~:rrar I<>\  nitlcrio\-. cn I l~~l?r~lc'r!irl\. 1. 1 '1S-L. pp. J - I". cywc~almcntc el  npan:tdo litulntlo <,Del ohi.;po al vanto.. 
F : I ~ P ~ ~ < I I I  11 \ R I - ( I < .  R ~ I ! W I I ; \  /. CIP. c11. p. 100. 

' : '  J .  f'rnnc~rco 1 . w  I'rxrr I. x. .,Dlrcunicnto\ para la h i ~ f o r i a  del cnhildn repuntino,.. en Hr>letin ~ I P  lo Racr/ Aclld. de /In Hjrrorjn. 19'7, p.n. 
I ! q - l  It). 



2.3.3. E,i prestigio riel presbiterio 

Todos 10s que conseguian enterrarse en el interior de 10s 
templos pretendian la proximidad del presbiterio. sin embar- 
go esta era una zona resenrada a personajes de elevada posi- 
ci6n social o religiosa tal como ya hemos referido. El deseo 
de permanecerjunto a su madre, que no podia ocupar el pres- 
biterio. y sin embargo estar lo mas cerca posible del privi- 
legiado espacio del altar. le llevan a Juan Martinez. arci- 
preste de Alba de Tomes. a una pia y humilde decisihn en 
1393: 

~Mnndo mi cuerpo seprrltnr dentro en In ylesin de 
Snn Pedro de nqiri de AIIYI. n 10s pies (If In hrresn de 
mi modre e so Ins grnrlns, cerco clel nltnr de Snntrr 
Maria. a donde ofrecer7. Monclo o In dichn plesin, por 
rrnzon de mi seprrlrirrn ciilqrrerrtn marci~,edCr: e m n n h  
qrle Iobren a mi costa Ins rlichns ,grnclns qrre desliizie- 
reir para hncer In dicha h~resn pnrn mi seprrlt~rrn~ 132. 

Se aprecia claramente en la ultima disposition de esta 
manda c6mo el arcipreste estaba ecpecialmente sensibiliza- 
do, como es natural por su cargo, con los desperfectos, gas- 
tos e inconvenientes que ocasionaban las sepulturas en las 
fibricas de 10s templos. Sin embargo el especial cuidado 
puecto por nuestro arcipreste por reconstruir las gradas, no 
era lo normal, incluso se preferia interrumpir la continuidad 
de Cstas para que el sepulcro alcanzase una mayor relevan- 
cia. A este respecto un sinodo de Astorpa de 1553 se mos- 
traba tajante en su prohibici6n dadas las inconveniencias que 
ocasionaba: 

.Q~re no se entierren 10s clefitr7ctos sohre Ins grn- 
dnlcls [{el nltnr mnJor ni porn lo tnl se de licencins '3'. 

Cuando al final de la Edad Media todos habian conse- 
p i d o  un lugar de enterramiento en el interior de los tem- 
ploq. se iniciarh una nueva conquista por pane del com6n de 
ias gentes. sepultarse en el presbiterio. Aurlque esa sera una 
batalla que se desencadenari fuera de lo5 imbitos cronol6- 
~ i c o h  de este trahajo, reseiiemoc aqui el titulo XI1 del sino- 
do tudense de 1528: 

.Otrosi ri~nndnmos qrre ninerrno ye er~ticrre en el 
core fie Ins q les ias  si no.firer-en clhrigos o.frrndarlo- 
res clellns. ~ r i  10s crrrns lo consienmrr, ni pnrn el10 se 
de licencin. por ni por nrresrros pmr:isores. Y 10s qrre 
se eriterrnren en Ins !;qlesins sear7 ohli,~odos srrs here- 
deros de tener llnnas Ins sepirltrrrns. como In iglesia 
est6 Ilann, orn sen de piedrci orn cle tierras 1%. 

Los documentos de Champmol nos permiten conocer algu- 
nos de 10s criterios que sobre la oraciirn de 10s monjes tenia 
un personaje como el duque borgoficin Felipe el Atrevido: 
.(Para la salvacidn de las almas no hay nada mejor que las 
oraciones de los pios monjes, quienes por amor de Dios eli- 
pen libremente la pobreza y huyen de todas las nimiedades 
y alegrias del mundo,. En un deseo que ha sido calificado de 

sacnlepo. Felipe construye una cartiljn y manda que se colo- 
que su sarccifago y !os de su dinastia en el coro de loc cartu- 
jos para que loc cantoc y oracionec de Cstoc al pasar por los 
sepulcros penetren en ellos y arrastren sus almas hacia el cielo 
representado en altar SSi esto ocum'a en la Borgoiia 
del siglo XIV. el mundo de las ideac que lo informa no debe 
estar muy lejos de lo que moveri a obicpos reyes y nob!es 
del siglo XI11 al XVI colocando sus sepulti~rac entre el coro 
y el altar mayor o entre 10% fieles y el altar mayor. La actual 
modificaci6n de la topognfia de nuestros temploc hacen difi- 
cil poder ubicar exactamente el Ir~gar correcto donde se encon- 
trarian lac sepulturas sepun las dicposiciont.~ teqtamentarias. 
En alpunos caws Ins coros han cambiado de la cabecera a la 
nave. en otros los sepi~lcros han terminndo por .;er rnovidos 
de sitio por 13s incomodidade5 que prnr!r~cia y eesaparecer. 
con el paso del t iemp.  13 arltoridnd o prestipio que el difun- 
to o su familia ejercian sobre la iglesia. 

Los sepulcros asi dispuestos son numeroci<imos. saticfa- 
cian por tln lado Ins pias intenciones del diftlnto que rccihia 
un verdadero < ~ b a i i o ~  de oraciones al cncontrarse de rlna 11 

otra manera entre el altar y el coro de clCripos o ficles. mien- 
tras que por otro la prceminencia del lugar halagaha cu wni- 
doso deseo de prestigio social en el discurrir de I:! eternidad. 
En la ordenacicin del espacio interior se producia irna impor- 
tante modificaciirn, la focalidad dnica del cor!junto se r o m p .  
El espacio del templo se organizaba de tal manera que !a 
eeclesia., la comunidad de los fieles. centra su atencicin sobre 
el altar sin que exista nada que interrumpa su visi~alizacicin, 
mientras que. al situarse el monumento tunerario en la nave. 
en el centro del crucero o en el preshiterio ante el altar mayor 
-en este caso seria una sepultura llana o retirada de una dis- 
posici6n axial-. se creaba asi una clara bipol;lridad focal. 

Un acta notarial reco~ida en la documentacicin del monas- 
terio de Ins Huelgas de Burg05 recoge un curioso suceco en 
el que intervienen 10s deudos del infante don Pedro 1'" y 13 

ahadeca del monasterio. en asorto dt. 1.7 19. Han colocado el 
ataud dc eu senor en la capilla mayor de la islesin y preten- 
den que quede alli sepultado. Es evidcnte que rlczean \ituur 
a1 infante en el lugar de privilerio. sin emhnrgo cctsh;ln re\- 
tando protagonismo a lo5 sepulcros de lo\ fundadores que 
se encontraban a eje con este preqhiterio pcro. mtic hajos. en 
medio del coro. La nueva sepultura rompia la rel,tcrcin hrpo- 
lanzada del altar ma>or con lo< \epulcro\ de A l f o n ~  \ IT1 
y zu espoka Leonor. Concc~ente la ahadew de e\te proble- 
ma. decide autorizarlo provicionalrnente: 

.... en 10 ryle.sicz clc Soricrtr :Clrrrin In Recrl clc~ I(I.F 
Hrre1,qcr.r. erl In cnpielln mnyor e.rrtrritio P I  c.rrtPrpo tlei 
irlfirrlre (Ion Pedro at7 rrii otortt, o~ 1ir.r [irrtitr~ ~ r r  c / r r c .  10 
trcr.rieror7, et I i r . ~  nrlrlris m Irr ~lichtr ccrpielln, C ~ I  nrc~lio 
eie Itr prirriercr prtrrlcr. coinrrio c l r i l l r l rJ  criir-cr tlo In c'rl/:fJ- 
rc7 eri 1l1 cti~~i~IIrr, .veyerlclo presantc t.1 onr,urrlo ptrrlir. 
c. scnrlor tlon Gor7~crlo. por- krr grac-ic~ ile I j i o ~  ~ h i c ! ~ ~ ~  

' " Anael U ~ R R T O S  GARCIA y otro5. Dr,(.rtrltent[rcir;n nreclier.nl rlcl ilrchii'n ~ ~ t r r ~ ~ i c - i l ~ r i l  (I(' :\/!?,I rle T.<n?tcc. S:!l.!~n:t~lc.:i. !"'1. p ! 2 2  
I ; '  G 1 ~ ~ 1 4  Y G ~ R C I A .  1984, p. I Ih. 
' "  A. G;\RCIA Y G ~ R C I A .  S~r~orlicott hi.vprrrirtnt. I. Golicio. Madrid. 1981. p. 173. 
"' W. UR+L'SFELS. ifrr~rtitectrrm nr~ncr(~rrl en 0cc.itlerrte. Barcelona. 1975. Burgo.;. IOX7. pp. 172 - 173. 
'I" El infante Pedro era hermano de Fernando IV. muerto en 13 I9 cuandc3 \ ( > I \  i;i dc una corrcrfn contr:l Ink morn\. 



de í?rrr,qos, qire estaira y rei'estido porcr cierir la misa 
paro enterrar el crrer-po clel dicho infante don Pedro. 
et (lotonna Urrcica Alfonso, nbharipsa clel dicho monas- 
terio ... (estando allípresentes rrnn serie de caballeros 

cricrdos del citaclo it?fante. e ~ t o ~  se dirri,qieron y...) 
... pidieron a lo dicha obhncleso qire torriese por bien 
de dar enterramiento al dicho cirerpo de don Pedro eri 
la clicha capiello en aqirel lagar do el cuerpo e las 
cinclns estoirati. 

Et la nbhadesa resporidioles e diroles qrre ella qrre 
les otor<qorra e consintie qire 10 piisiesen agora el crler- 
po en sir atnrrt en aqirel clicho logar qrre pidien, et qrre 
lo crrbriesen con ac1obe.s e con Teso con esta concli~.ion 
e prorestacion qire. desprres lo sopiere la i-eya. si ella 
torriere por bien e niandare qrre en aclrrel lqqarfiriqire 
e~iterrnelo. qrrejinqite et. si lo r e y a  riori lo niar7rlrrre 
nlli,fincar. clire se rriiríle a otro qrialqrrier logc7r tie la 
e,qIe.sia, do I<r r e y a  ttiancl<rr-e* '-". 

Pasada la violencia del primer momento. se recompuso 
el eqiiilibrio de la escenografía interna del templo y el cuer- 
po del infante fué trasferido a otro lugar muy secundario de 
las naves 1;'. 

A veces los presbiterios de alguna de estas iglesias se con- 
vertían en verdaderos panteones familiares. tal como pode- 
mos ver en la iglesia de San Francisco de Guadalajara. ocu- 
pada por los Xlendo7a. En la serie de mandas testamentarias 
que recogemos a continuación podemos observar como, a 
lo largo del siglo XV. el presbiterio terminó por convertir- 
se en un espacio funerario patrimonial de la familia e inclu- 
so. ante la abundancia de sepulcros de los parientes, se duda 
a la hora de indicar el espacio concreto de sepultura sobre- 
entendiendo que el conjunto del templo podría considerar- 
se algo propio: 

-...q rrancln i.olrtritnd,firere cle dios qiie acaesca mi 
~fiioir~yerifo. qrre .sea enterroclo el mi cirerpo en el morms- 
terio tlr .snrir,fi.cinqisco de Giríihlfajjnrcr. en el sir hcíivi- 
ro e niando qirrl dici de r?zi eriterrarnyento qire se jirn- 
ten In.s,frcryle.s tle los co~rheritos de las hórclenes de los 
rtioticrsterios t l ~  sarit,froriqi.sc.o e cle sant antoliri e los 
clc;ri,qos del cnhilílo de lcr dlia i.illa ...N t Testamento 
otorgnclo por Pero Gonccíier de Mencloca. 1283) 

eclrrel nii c.rrerpo sea etiterrario en el riionasterio de 
scirir~fronqisco ( fe  Griaclnlfqjara. en el sir lioiito. en por 
de Iri .sepoltirr(i de doiin rncrría itii triirjer.fija del Rey 
don enrriqrre e~~re  dios perclone» (Testarnento de don 
Die,qn Hirrtado de ibfniciorn. alinirante cle Castilla. 
1400) 1"'. 

eqire i t ~ ~  cirerpo sea seprrltndo eri Icr ccipilla m q o r  
tlel rnorinsterio de scint.francisco de Icr i-iíla tie gira- 

dcilasara, cerca de de la sepolnrra de my señor y m! 
padre el Almirante» (Testamento de Iñigo López de 
Menrloza. primer marqués de Santillana,8 de mayo, 
IJ55) 141. 

Un mes más tarde otorgó un nuevo codicilo que nos per- 
mite conocer más detalles sobre los enterrados en el presbi- 
terio: 

«...e mi cirerpo a la tierra, el qital yo mando qire 
sea sepultado en el rnonesterio de sant Frangisco de 
GitndaIfqiara detrás de los sepirlcros de los señores 
mis antecesores q~ie  perdone dios, el qrral sea puesto 
entre las sepoltrrras de la inarqzresa my nllcger e de mi 
,fijo don Pero Lnso que dios aya» 132. 

«qire mi cirerpo sea sepirltado en el rnonesterio de 
sant francisco de la cibcind de guahlfajara, donde 
estón sepirltados los señores e progenitores mios. en 
el logar donde el conde m i j j o  con mis testamentarios 
o ciialesqirier rlellos acordnre e deputare» (Testamento 
de Diego Hirrfado de Mendoza. segundo marqrrés de 
Santillc~na y primer d~rqire del Infantado, 1475) la-;. 

En este mismo sentido que los Mendoza se comportaban 
los Enriquez con el templo de Santa Clara de Palencia, duran- 
te un periodo cronolópico similar, que construían práctica- 
mente a sus expensas para que nadie les pudiera discutir ocu- 
par la relevancia del presbiterio, e incluso considerar todo 
el templo como su feudo funerario. Sin embargo esta fami- 
lia se mostró bastante acorde con las prescripciones canóni- 
cas que no veían bien las sepulturas altas: 

~Manclo sepirltar mi czterpo en el iiábito de señor 
sant Francisco, en el inonesterio de Santa Clara, de 
Palencin, ante el altar de la capilla mayor. gire yo 
a,qora mando facer en el dicho rnonesterio en par de 
ttii señor el almirante. E qrre sean hechas dos trrmbas 
rie alabnstro llanas, la rrna para mi señor el alrniran- 
te. E qrre la nzía sea dos dedos mas bqja que la de mi 
señor el almirante. E qire sean todas sanas e no ten- 
ganfigilras ningunas. sino las armas del dicho mi señor 
almirante e mías» (Testamento de doña Jrrana de 
Metic1o:a. mujer del alinirante don Alfonso Enríqire:, 
1431) lU. 

....gire ini c~rerpo sea sepirltdo en el monasterio de 
Santa Claro. de la ciirdad de Palencia. en la sepirltrrra 
cle rrii seiior el almirante. qire Dios kqa .  donde sir mer- 
ced e.stcí sepitlta do.... mciildo qrre no me pongan cama 
alfn. sali~o conlo ahora se Irace por el alniirante, nii señor, 
qire santer gloria haya, qire es poner rrri paño en el suelo. 
?. rin hábito (le san Francisco encima* (Testameilto oló- 
grqfo de doña María de Velasco, miijer del almirante 
clon rllfon~o Enníuez de Qiriñones, 1505) 14-5. 

' .A. C \VRO G,\RRIIW). Dí>~~r~rtietr!<i~~iíjrt rlt,l nií>rrcir.rcrio clr lrc Hirel,vo.r de Ritrpos. Bu-os. 1987. pp.  3 1 I - 3 17 
"' Srilrrc I:ii di\er\:t\ \.ici\itiitle\ (Ic \u \cpulturri ví.rise 51. Go\ir;l I~~REI'o. El I'trnreíin .... pp. 34 - 35. 
' l ' '  f:rarici.;c« l.:\> \ \ Y SI-RR \<O. Hisroriíi <lo C;i(<~<l~i/(ij(ir(r ?. .r.~tr. ,41<'1r<lo:(i.~. 1. 1. M:~drid. 1912. p. 780. 
T4" lcl~lll. n. 2ox. 

Itleni. p. ??T. 
lcle~n 

"' Iderii. p. Jh5. 
'" \l,iniicl dc C.ASTRO. .%rrrtcr Cliini .... \d. 11. pp. 70 - 71 
"' 1~1ciii. pp. h? - 69. 



Podiamos enriquecer esta relaci6n de nobles que toma- 
ban el presbiterio como feudo propio para si y sus familia- 
res con una larga lista que afectase a la totalidad de la geo- 
grafia hispana. Como ha dicho Manuel Nfiiiez en estos pan- 
teones se fijaba ccel nexo familia individuo, procurando afian- 
zar la conexidn y continuidad de la estirpea 146. Para com- 
pletar esta visidn de los presbiterios convertidos en panteo- 
nes familiares veamos este documento gallego del siglo XV, 
en el que Fernan Eans, seiior de la casa de Soutomayor, seiia- 
la sus derechos y 10s de su familia sobre el enterramiento en 
la capilla mayor de Santo Domingo de Pontevedra: 

s... por quanto eu (Fernan Eons) telio ordenado 
eno Moesteiro de sun Domingo de Pontevedra por 
onrro de meu linaxe ena Capela grande principal do 
dito Moesteiro pra as sepulturas de meus abris Al~raro 
Paz de Soutomaior e sun moller, DoAa Maior de Gre: 
e de Moscoso, pro milia madre Doiia Ellliar de Bema 
e pra min, eso mesmo qz4e se fazen asi quatro moi- 
menros das quales quatro sepult~rras son .m asentaclas 
ena dita Capela grande os ires moimentos ... )) '47. 

Las disposiciones can6nicas que en Francia habian ido 
permitiendo que de una manera cada vez menos excepcio- 
nal se pennitiese enterrar en 10s presbiterios a 10s reyes. obis- 
pos y grandes abades, tendri en la Espaiia del siglo XI11 un 
gran eco. Lo acabamos de ver referido a gupos familiares 
o individuos que suelen fundamentar su derecho en el deci- 
sivo patronazgo que ejercieron en la realidad constructiva 
del templo. Frente a este grupo de la oligarquia del poder 
politico y econ6mico surgiran diversos colectivos, no menos 
poderosos segun su nivel, que tambiCn constituirhn en esta 
zona de privilegio su lugar de enterramiento preferente. Me 
refiero a obispos, abades y phrrocos que en los templos que 
rigen harin valer su condicidn para que se les conceda auto- 
rizaci6n de colocar su sepultura en el presbiterio. Resulta 
interesante ver como 10s obispos que inician las catedrales 
g6ticas tendrhn en la zona del presbiterio o del coro un ente- 
rramiento preferencial, incluso, en algunos templos. vemos 
como se convierte el presbiterio en una especie de pantedn 
episcopal '48. Los reyes tambiCn buscaron en este espacio o 
su inmediata proximidad su enterramiento IJ9. 

2.3.4. El honor restringidn clel coro 

Cuando existe una entrafiable relaci6n entre un determi- 
nado personaje y la comunidad que repenta un templo puede 
recibir el privilegio de ser enterrado en el coro. En el siglo 
XID, en el momento en que se inicia esa costumbre en Espaiia, 
10s coros solian estar inmediatos al presbiterio y a su mislno 
nivel,por lo que, al trasladarse a la naves estos coros, algu- 
nos sepulcros permanecieron en una zona que hoy denomi- 
namos presbiterio. per0 que en origen no lo fueron. 

A1 morir en 1238 don Mauricio. el obispo que empren- 
di6 la construcci6n de la catedral gdtica de Burgos, el cabil- 
do le concedi6 ser enterrado en medio del coro '50. Casi cua- 
renta aiios despuks. en 1379.10s fundadores de Huelgas. 
Alfonso VIII y su mujer, recibirin un lugar de privilegio en 
el coro de las monjas 15'. Conocemos algunos detalles rnis 
precisos sobre este tipo de enterramientos en el coro referi- 
dos a don Sim6n Giron de Cisneros, obispo de Siguenza de 
1300 a 1326. Habia realizado este prelado importantisimas 
obras en la catedral, entre ellas el cerramiento en piedra clel 
coro, en el primer tramo de la nave central a partir del cru- 
cero hacia 10s pies 1"'. La primera noticia sobre el lugar de 
su sepultura nos la da en 1306 cuando alude a la concesidn 
que le ha hecho el cabildo y que tipo de ceremonia quiere 
que se celebre alli: 

Otrosi  tenemos por hien que ssisrros acaesciere de 
soterranlos enla y,glesio de Sigiienga en la seplrltrtra 
qzle nos diri el cabillo en metiio del coro s e g ~ n t  sse 
contiene enla szr carto qrle nos ende tenemos que aca- 
bados 10s maitines aqlrellos qlte y rriniererr digan coda 
cIin sobre la nrrestrcl .sel?rlIt~ira 1112 responsso de Requiem 
con su oracicin. 15'. 

No consenTamos la carta a la que se refiere en este docu- 
mento el obispo don S~mdn, per0 en otro documento de 13 19 
figura el agradec~rniento del cabildo por las extraordlnarias 
obras del obi$po, que habian tramformado una ~plesia oscu- 
ray tenebrosa en una de lac mhs nobles de Espaiia, y la des- 
cripcidn del lugar exacto que ha de ocupar el sepulcro en 
medio del coro. junto a1 atnl. y que ha de tener una altura de 
cinco palmos 5obre el nivel del welo: 

'6 M. NUrjEz RODRIGUEZ, La iden de innzortnlidod en lo esclilrlrra gnllega, Pontevedra, 1985, pp. 33-35. 
Idem, p. 35. 

'*"n la catedral de Burgo de Osma, el primer obispo que se entierra en el templo g6tico es don Pedro de Peiiafiel ( 1  240 - 1236). a quien se da 
sepultura a la entrada de la capilla mayor (J. LOPERRAEZ CORV~VAN, Descripci61r I~ist(jrico clel nhipork, cle Osnm. T. I. Madrid (Turner). 1978. 
pp. 238 - 239). Hasta el final de la Edad Media otros obispos se enterraron tamhiin en el presbiterio: Roberto de Sloya f I WO - 1 4 5 ) .  ~ f u e  
sepultado, segdn catilogos antiguos, en medio de la capilla mayom ( Idem, p. 354): Pedro de hlontoya ( 11.54 - 1373). *<esti enterrado en el 
arco y sepulcro de piedra que hay en la capilla mayor al lado de la epistola, (Idem, p. 369). Si repa5arcmos las memoria\ dc entermmientos 
de nuestros obispos en las catedrales veremos que 10s rnis significativos para la historia del edificio !: de la dike.;is suelen tener su enterra- 
miento en el presbiterio. Caso muy curioso es el anonimato de tin obispo de Orense que hizo colocar su monurnento funerario en el lado de la 
epistola de la catedral, que, en palabras de M. CHAMOSO LAMAS, <<constituye uno de los rnis originales y extraordinarios monumentos sept~l- 
crales de Galiciar, (Esr~tlrurofrinerorio en Golicio. Orense. 1979. p. 19). 

149 La presencia de 10s reyes en el presbiterio de la catedral de Toledo se debe a una reorganizaci6n del sislo XVI. antes se encontrahan en la capi- 
Ila de Santa Cruz a la que luego haremos referencia. En el monasterio de Poblet decidieron enterrar5e Alfonso I1 ( I 1961 !, Jaime I I 1276). pcro 
seria Pedro IV quien realmente convinid el monasterio en pante6n cle la dinastia catalanoara:onesa ( 1310). Lns sepullura, \e organizerian 
sobre arcos escarzanos longitudinales a 10s lades del tram0 central del crucero. Rajo haldnquincli tienen .;US repulturac F'edn) el C;rande y J~l i~i ie  
II. en el crucero de la igles~a del monasterio de Santas Creus. 

Is0 Al cambiar el coro de la catedral de ubicacibn se ha perdido la disposicicin original, en el coro actual se consenso In l~iuda sepulcral de Jon 
Mauricio, obra con esmaltes de Limozes. Tamhien con lauda metilica. bronce. y enterrado en cl coro conocemos el iep~llcro dc don Rcmtlhc'., 
obispo de Burgo de Osma - 133 111 35 i- (LOPERRAEZ CORVALAN. op. cit. p. 194). 

I s '  M. GOMEZ MORENO, Elpcmtedn ..., pp. 9 y ss. 
15' Ma del Carmen M u ~ o z  PARRAGA, cotednrl de Sigiien;~ (Iosfdhricor romtinicc~ gciricf~cr). Guadalainra. 1947. pp. 237 - 238. 
I" Idem, pp. 349 - 350. 



f, ... dani~rs et coriceclim~rs eidem domino -don Simcin- 
se,prrltitrcml in ri~edio Cori Ecclesie Se~ontine in rec- 
rirrtdine versus c~ltni-e Virginis Gloriose ante atrile in 
c l ~ w  rc7ponrrntzrr lihri et oficiailtes et ccrnatmres c l i i ~ i -  

rllrr?? officirrn? penrgrrnt et percantolrt. Sepultura vero 
pyffncta .sit a pa~~imenfo per qirinqile palrnos Sl~peri~rs 
€:el.(lt~,, ' FJ. 

Recientemente se ha publicado una interesantisima recon+ 
trilcci6n del cnro pktreo de la catedral de Santiago de 
Compoctsla. Ez una ohra de la primera mitad del siglo XIII. 
que ocupnba la misma ubicacidn que acabamos dr referir 
para Sipiienza. aunque incluia tres tramos m6s de nave. No 
~rlhernrs que se enterrasen en su interior nadie, sin embar- 
go h:i.io una tribuna que se levantaba sobre la puerta que daba 
acceso a1 corn por SII parte occidental se construyeron dos 
capillas. una para el adeiantado don Pedro Fernrindez de 
Cnstro. y 13 otra para el arzobispo Rodrigo de Moscoso Isi. 

En el coro dc las monjas del nionasterio leones de Camzo 
se consewan dos sepi~lcros de piedra de tosca factura. en el 
que se adivinan las figuras de sendos leones. obra tardorro- 
ni6nica. que corresponden a la fundadora del monasterio y 
su hija. la5 condesac doiia Estefania Ramirez y Maria Ponce 
Ramirez '?".Tanto en este monasterio como en otros de la 
geogra fia peninsular es bastante habitual encontrarse con 
esta.: referencias a monumentos funerarios de los fundado- 
rcq; sin embargo. las obras de las iglesias respectivas. asi 
como diferente.; camhios producidos en la organizacidn inter- 
na clc !:!s comunidades en distintos momentos. hacen muy 
dificil poder precicar cuando se colocaron alli definitiva- 
niente. N~tnca sucedi6 esto antes del segundo cuarto del XI11 
y. en rnucl~as ocasiones, se trata de traslados de primitivos 
ernplazamientos a este lupar privilegiado a fines de la Edad 
Media o ya en el siglo XVI. 

2.3.5. Acotircicin de t i n  espacio propio 

Vna ve7 con5eguido un lugar en el interior de los tem- 
plos. el deseo de prestipio Ileva a 10s hombres a buscarse un 
ecpacio propio. que prlcda dotar con su munificencia para 
quc quede como evponente de la importancia de su linaje y 
valia personal. Surge asi la autkntica capilla funeraria. en 
cazor muy eucepcionales se buscar6 la exclusividad de todo 
el conjunto templsrio I<-. LOS menos poderosos deber6n limi- 

tarse a compartir un espacio privado con otros, volcando 
todo su esfuerzo en la realization de un importante monu- 
mento funerario IsX. 

Por su afrin de tener una notoriedad permanente en la eter- 
nidad no les basta poseer un 6mbito propio, sino que es nece- 
sario que 6ste se encuentre articulado a una parte bien visi- 
ble de la iplesia. aunque sea rompiendo la unidad arquitec- 
tdnica del conjunto. ~ s i ~ o d r i a m o i  citar diferentes ejehplos, 
en diversos lugares. que confirman esta preocupacion de las 
gentes porque su capilla tenga acceso direct0 a las naves. El 
arcediano don Velasco, del cabildo seguntino, se preocupa- 
ba por que su capilla no quedase aislada del interior del tem- 
plo 1s" solicitando para ella un acceso desde el mismo: 

Npor qlre In dicha capiella s e y  meyor senpi& e 10s 
gentes ayan mayor devocicin e mas libre entrada qrre 
le deyassemos ahrirprrerta de pasar de la iglesia~~ IN). 

Dado lo que acabamos de ver en la nota anterior sobre la 
ubicaci6n de esta capilla. a nuestro arcediano lo que le pre- 
ocupaba es que todo el empeiio que el habia puesto en con- 
seguirse un panteon familiar quedase en casi en el anoni- 
mato de un espacio al que s61o se podia acceder desde las 
dependencias claustrales. evidentemente menos concurrido 
y notorio que el espacio mismo de las naves del templo. Una 
vez conseguido un lugar preerninente y visible a quienes con- 
curren a 10s oficios. convenia dejar la marca clara de pro- 
piedad. indicativo inequfvoco de su prestigio. En la misma 
catedral de Sipiienza, 10s Arce, cuando obtuvieron la pose- 
sidn de una vieja capilla, una de las primeras cosas de las 
que se ocuparon fue obtener del cabildo, lo que 6 t e  les otor- 
g6 en 10s siguientes t6rminos: 

..Item, qrie el dicho Cornendador Fernando d'Arse 
e Catalina Bazqrre: de Sosa s ~ i  muger, puedan poner 
y pongari en el arco de la dicha capilln, firera della, 
encirno en lo alto, escirdos de sirs arnzas y letrasx 1"'. 

LQUC pretendia Fernando de Montemayor colocando el 
letrero, que a continuacidn reproducimos. en su capilla fune- 
raria de la catedral de Sigiienza? 

~Nlrestro miry Santo Padre Lecin X por lrna bitla 
plomatia concetlih 100 dins de perdhn. Item 7 aiios y 
7 crmrenterzas (Ie verrfnclera indirlgencin a cualqnier 
persona qire de~.otamente re,-asp tres reces el Pater 
noster con el A\-e Maria en esta capilla de la 
Antmciocih de Nrrestra seiiora. 100 dias y 7 aiios y 7 

I'J Idem. pp. 75 1 - 352. .--  
I " R;lrn6!, Orruo TL%R !. Ramcin YZQ~~IFRDO PERRIS. El cnro dr/  mnesrro ,Clare~. La Coruiia. 19'30. p. 31. 

C\?nchit C \h-\rx> y .-Intonio Cti \. ~ A I S  nl<~rrtr.stc,rir~\- dc, .S(iftrcr .Wirrkr dr Cirrri:~, ?. Sarrrri Mtrria de .Snnd/~l+~I. Lecin. 1986, pp. 30 - 3 1. 
. c -  !1:.1-!(:.. lh:!hl:~(!ti ::rrc\ J c  C6mcz 51:1nriq11c ). su enormc ernpeAo en sutnsar  la totalidat! de las ohras de Frcsdeval con la intenci6n. segura- 

mz:l,-. :!: tcner I3 c~cliiii\~idatl en el mivno. E\e misrno dc.;eo tle ~ L I C  tocio un coniunto moni.;tico sea exclusive de un %6!0 patron" es el que 
rnut-. : .I l,.!hc1 I;\ Cattiltca :I ccnsurar n lo\ cartii.io\ clc 5firntlorc\, di.;:u.;tada par qtie hahian dejado enterrnr a un Mmdo7a en una fundacibn 
lie ,I! :n:!r: I I -  T.\RI\. 1.cr Krtrl C;rrfriic~ rlc. !\lirtrIlnr6'\. 2' edic.. Furso\. l1)70). En cierto modo c\  el m i ~ m o  espiritu que poseen lo\ Montcadn 
I , ' . I  ;, !.I I C I L . \ ~ ; I  tk .A\in~:~n!a. ,<...que dt\t'rtttarcn dsl drct ~ l c  pntronatce ~ h r c  X v i n ~ a n ~  van considcrar propi el convent i diferents 
c.,.l.-!- -:t "1. .'::s.,!'~r,.r~ :%I drrt tli. ~cpillt~ir;t I \' h! cnti.rr:lrcn~~ I t'nncc\c:l l i q ~ \ \ O l .  I HF.KTR \\. *t.A.vinganya i el\ 'Ilontcadn: La tnn\fl,rmacici 
,;':]I? i.,:< ! !rirt:t:lr~~~ ell P:~ntc~i l:iniiI~i~r-. en I)'.-\rr, 11)S7. pp. I47 - IS?. 

.' t 4 2 : t i ~  ::!I ' : ' \ I > /  \ Id! > ( ' I  s \< h:t oc111~;1a1,i (iel c\tudio LIL. I.1 tlccnncihn plA.;ticn de estac capillas. annlizando ru organi7acicin e iconofnfia (-La 
f:,lI>: :,, ? !!r>t.r:1rl:t tIi\p:trla cii lt>rii~l :I !-lOO\,. en /ilf3cl v 1.1 ~ ~ ~ ~ l r ~ r r i i ~ ~ r r l o  t / c ,  hr ?irric,rre t2rr Iii Hi.\toriir en el A& iie ill El/rrd A~et1it1. Santiaso 
..!; < .  . n > \ l , , !  4 ,  ! < % ? < .  rp ,  67 -01 ), 
l . ; ~  :,!ni:i 1 ,C .~hrc cn el \cguntto trarno. cont:lntlo de.;dc lo.; pies. dc 13 nave scptentrional. Como ha indicado Ma del Carmen Mrqoz P-\RR-\G-\, 
:I,) L.,; !>:: prcl i\!:t .~hrir nqui c.lpil1a a lynn .  por lo que fu? nccc\nric> rompcr el muro rop. cit. p. 185). 

" '  l\i:ll!. p. I Sf>. 
' l:l::*.. F.  .:<,:. 



cuarentenas de perddn en cada ,fiesta de Ntiestra 
Sefiora. 100 dins de perddn el rlin de la Ncrri~pidd de 
Nuestro Salvador. 100 dias ? 7 afios y 7 cuarentenas 
de perddn el din de la Resurreccidn de Nlrestro 
Saltlador. 100 dias v 7 afios v 7 clrarentenas de per- 
ddn el dia de PentecostPs. 100 clias ? 7 aiios y 7 cua- 
rentenas de perddn cada en cada dorningo del ar?o. 
100 dias de perddn en cada dia de Clraresma. 100 dias 
de percidn en coda dia de la Semana Santa. 7 afios y 
7 cuarentenas de percIdn el dia de san Clemente q el 
din de sun La'zaro 7 aiios y 7 clrarentenas )> 16'. 

Son varios 10s fines que persigue don Fernando, por un 
lado atraer a las gentes a su espacio funerario, en la iglesia, 
y, por otro, que su nombre permanezca vivo en las gentes 
que, pricticamente, a diario rezaban alli. El es un hombre 
poderoso, inquisidor, que ha conseguido del papa una bula 
con una amplia lista de perdones, que se corresponde casi 
con la totalidad de lo? dias que 10s fieles tienen que acudir 
a1 templo; de esta forma, si su capilla no esti en una nave 
donde la vean cuantos a ella acuden a oir 10s oficios, 10s 
beneficios que ofrece son tantos que muchos de ellos tam- 
biCn se dirigirian a esta capilla para alcanzarlos. Pese a que 
puedan existir otras lecturas, no falta en esta disposici6n 
mucho de vanagloria que pretende ensalzar la importancia 
de su propio espacio funerario. buscando convertlrlo en el 
fin de una pequeiia romeria como si se tratase de la vista al 
lugar donde se venera el cuerpo de un santo, en el se obtie- 
nen unos determinados beneficlos. 

Cuando la sepultura ocupa un lugar privilegiado ante el 
altar mayor. ya sea abajo en la nave o crucero, ya a su misma 
altura, su meerninencia focal casi convierten el coniunto tem- 
plario eniodo un santuario funerario (vid. 10s ahrtados 2. 
3.3.y2.3.4.3.2.1.). 

2.3.5.1. Capillas en espacios preexistenres 

La topografia de 10s edificios rominicos carecia de luga- 
res secundarios que pudieran ser destinados a capillas pri- 
vadas, salvo en el caso de torres o algunas criptas de clara 
funci6n tect6nica. Por estas circunstancias la creaci6n de 
ambientes funerarios en este t i p  de templos supuso una radi- 
cal transformacidn funcional de alguno de 10s espacios pre- 
existentes. 

Este reaprovecharniento va a producir muy pronto uno de 
10s fen6menos mis conflictivos de la historia de 10s edifi- 
cios. A1 principio, cuando se trataba de ocupar imbitos del 
templo que no tenian finalidad funeraria alguna, el hnico 
propietario eran 10s cabildos de las catedrales y colegiales. 
las comunidades monisticas o 10s regidores de las parro- 
quias, sin embargo desde que se van enterrando las perso- 
nas en el interior van surgiendo propietarios privados I h ' .  

NOS vamos a encontrar muchas veces como, por diversas 

circunstancias, se desalojan unos cadheres de una capilla 
para cedersela a unos nuevos propietarios. L6gicamente 
detris de Csto siempre hay una especulacidn econ6mica. aun- 
que unas veces se obre con rnis cautela que otras. 

La capilla de Santa Catalina de la catedral de Si," ouenza, 
a la que antes nos referimos por ser entregada a 10s Arce, era 
propiedad de 10s de la Cerda. Como el cabildo seguntino 
veia que 10s de la Cerda no mantenian su capilla, antes de 
concederla a 10s nuevos propietarios. enviaron unos comi- 
sionados a 10s descendientes de 10s primeros para aclarar la 
situacibn, tras lo cual se produjo la nueva dotaci6n I @ .  Otras 
veces el poder del solicitante de un espacio para su sepultu- 
ra era tal, que no habia mis remedio &e ceder a sus presio- 
nes y privar de 10s derechos adquiridos a otros sin valedo- 
res o muy dibiles. Pero en este tipo de situaciones tambiCn 
se daba que la ambici6n de algunos hombres de iglesia se 
olvidasen de su compromiso ode sus antecesores. Acabamos 
de ver como aludiamos a la colocaci6n de escudos y letre- 
ros como signo de propiedad y vanagloria, pero en alglin 
caso con ello se queria dejar una especie de acta notarial 
monumentalizada de sus derechos patrimoniales, evitando 
asi una posible usurpacidn por pCrdida. cierta o deliberada, 
de la documentaci6n. Una serie de epigrafes de la catedral 
de Sigiienza, la mayoria de ellos relacionados con persona- 
jes del cabildo catedralicio, lo que nos dernuestra que se trata 
de personas conocedores del problema. dejan constancia de 
lo que 10s dueiios de la capilla han pagado por sus derechos 
y en que consisten 10s mismos. En la ya citada capilla de la 
Anunciaci6n esti  enterrado el arcediano Fernando de 
Montemayor, quien mand6 colocar el siguiente letrero: 

~ E s t a  capilla ,fund6 el Iicenciaclo Ferando de 
Montenza~or, Arceriiar7o de Almazn'n. narrrral cle 
;Ardi~a?, del Consejo del Rex J la General htq~ri.c.icicin. 
para s i ~  todo.7 s14.c. parientes 7 criados, siendo 10.7 cria- 
dos preshiteros. Dotdla del heneficio simple de Drrrcin 
y de treinta mil inrs. qtre (lej(5 a la Mescr Capitu/ar. El 
Cabildo estn' ohligado a decir en ella. cacfc~ din 1 1 7 1 ~  

misa y carla aiio. rlos aniversnrios. lmo el clia de san 
Clemente, en nolrienihre. otro el dia de son f i ~ z r o .  de 
cliciernhre J sostener la ~rnicin de clicho beneficio 
omamentos prrra siernpre, se,qlin se contiene en In capi- 
trrlelcidn qrre esffi en 10s c~rchil~os clr esta i,qlesia, con 
decreto del Prelado 7 confinnado por el papa Lecin X,  
el c1ra1 seiior fallecid aiio de 152 1 )> 16'. 

En la capilla de San Marcos y Santa Catalina. donde estin 
enterrados varios can6nigos familiares. a1 finalizar el siglo - 
XV habian hecho colocar un epigrafe muy similar: 

~Esra capillo etfificd 7 dot6 el mln. Reverendo Selior 
don Juan Rrri: cle Pelegrina. Presbitero Apostcilico. 
Maestreescrrela de la ILglesia de Bl~r~qos 7 Cl7e11itre de 
esta Igle.ria qlre aq~ri esrri seprrlttrclo. Celebrb In pri- 
mera nzisn eti Jer~rsalhr en el sep~rlcro Sonto. Diti a 

I h 2  Idem. p. 306. 
'6' Junto a 10s pafiiculares que qltieren acotar un espacio propio de sepultura. tarnhien participan en el dorninio de deterrninctdo.; espocivr ecle- 

siales las cada vez ~ n i s  poderoras cofradias. 
'" M" del Carmen M~xnoz P,zRR.~c.~.  op. cit. p. 780. 
I h i  Idem. p. 305. 



10s seiiores Derirr Cahildo de estn [~lesia por el dote 
?. memorms de cndn niio 18.000 rnrs. de renta, 15.000 
dejrro viejo ?. nlcrihnlns de esru cilrdad, par 10s 3.000 
restnntes diti 8.000 rnrs 10s crrales se gastaron en Ins 
herrlndes de Bonilla g Alcrmezn. Follecid en Blrrgos a 
-72 rle nol~iemhre CIP 1497, IM' 

A1 no existir en el imbito perimetral del edificio capillas 
secundarias previstas en el proyecto original del edificio no 
se duda en acudir a las que conforman la cabecera. El deseo 
de tener un timbito propio, adecuado a las modemas ten- 
dencias de la Cpoca, hacen que 10s mtis poderosos presionen 
o acompren\> 3 los cahildos para conseguirlo. Es entonces 
cuando no se duda en <<destmzam un proyecto que se con- 
clu!-e en ese momento. Catedrales y monasterios de nuestro 
mediero ofrecen ejemplos bien notorios de Csto. posible- 
mente la catedral de LPrida sea uno de 10s m b  significati- 
vos. El siplo XI11 se inicia con la construction del templo 
leridano. consapnindose en 1278. Cuando aun no ha tmns- 
currido un siglo del comienzo de las obras y apenas veinte 
aiios de su consagracicin -lo que no supone que se hubiesen 

Fig. 21. Cntedrnl de Le'rirln, con In reno~rncidn gdricn de Ins 
cnpillas meridionnles. 

concluido la totalidad de 10s abovedamientos-, la familia del 
obispo aconsaganten rompen la unidad del proyecto origi- 
nal. sustituyendo algunos dbsides rominicos por otros ya 
gciticos ' h i .  Algo parecido ocurre en un templo de cabecera 
similar a1 ilerdense. la catedral de Sigiienza. En el Bbside 
mis  extremo del brazo meridional, se establecio primer0 el 
panteon de 10s de la Cerda. para despuCs ser sustituidos por 
10s Arce a 10s que ya nos hemos referido en varias ocasio- 
nes. El convenio entre 10s cccompradores>> y el cabildo deja 
claro que ha de ser el lugar de enterrarniento de 10s miem- 
bros de la familia, explicitjndose el nombre a 10s que les 
corresponde y dejando la indicaci6n de 10s derechos de 10s 
posibles herederos, tal como podemos ver en este asiento 
entre don Ferando de Arce y el cabildo seguntino: 

.Primeramenre qrre 10s dichos seiiores Dean e 
Cnhildo dan la diclra capiella para enterrarniento j 
seplrlrrrras del dicho Comencindor Fernando d'Arce g 
Cntalina Bacqzres de Sosa s1r muger, e de todos sus 
I~ijos e hijas. nietos e nietns, srqos e de todos 10s des- 
cendientes ... syn pagar ningzin derecho a 10s dichos 
seiiores Dean e Cahildo de la Yglesin por r a s h  de 
tales S ~ ~ I ) I I / ~ I I ~ O . C ~ S  g enterramientos, g qrre si por ventrr- 
ro Diego Bravo de Laglrnns, jerno del dicho 

IM Idem. p. 307. 
1"' 1-2 cnpill:~ de  lo.; Ylontcada -e situh cn el  p r i m r  &side colatenl hacia el  sur. dedicado anteriormenre a San Pedro. Pere I1 de Montcada, en 

1.W). dirponc cn su restamento I:! Illnrlaci(;n de su capilla. rlchiendo srr enremadoc en sendos sepu1cro.i de mirmol. el v su tio Guillem. obis- 
tic la \edc ilcrdence de  1257 (1 128'. El ohlym Ferrer Cvlom utilizana In cap~lla ah-idal conti:ua hacia el sur para igual finalidad funera- 

ria. Uo re crlntenraron con el  e\pacio cxictente. .;in0 que su\riru?.eron la f5brica rominica por una gcitica (Franresca ~ s & i o ~  I BERTRAN. <.Li\ 
catednl tle LlciJa: .Arquitectura !. e\cultur:l trecenrisra.,. en  Cr1rrcr~'s de lo Seic \i.llo tic Ueida. A(.rt,s. Lleida. 1991, pp. 181 a 213, especial- 
msnrc las pp. 192- 19.3 I .  



Comendador Fernalldo d'Ace, e la mlrger qirejre'del 
Comendador Marti11 Basques slr hijo, que Dios ayn. 
permaneciendo en su vilrdez. qlrisieren seplrltarse en 
la dicha capilla, lo puedan faser, e gocen cerca de la 
seplrlt~rra de lo que gosara el dicho Comendador 
Fernado d'Ar,-e, y esto mismo se entienda de lrna hija 
legitirna qlte el dicho Comendador Martin Bozques 
de.~b a1 tiempo de st1 mllerte y de In persona qire con 
ella casare>> 168. 

Desde este afio 1487 hasta bien entrado el siglo XVI, se 
irin realizando numerosas obras en esta capilla hasta que 
por fin alcance la forma que en la actualidad tiene 16'. 

2.3.5.1.2. Aprovechamiento de espocios disjilncionales 

Los linicos espacios carentes de funcidn litlirgico-social 
existentes como anejos en 10s templos rorniinicos son las 
criptas y las partes bajas de las torres. Arnbas soluciones no 
son una constante existente en todos 10s ternplos. 

La cripta, con una importante historia que alcanza en la 
cultura carolingia y en las proximidades del milenio un gran 
desarrollo con unas deterrninadas funciones litlirgico-mar- 
tiriales, e incluso funerarias, perdera priicticamente su sen- 
tido a partir del rominico pleno. aunque en algunos casos 
muy concretes nos encontremos indicios de un uso supenti- 
viente de su antigua funcion funeraria, por lo que conoce- 
mos en estos excepcionales casos su uso como deposit0 fine- 
bre se debe a que no se considera este espacio como ternplo 
propiamente dicho 170. Salvo muy limitadas excepciones las 
criptas romfinicas espafiolas han sido pensadas corno solu- 
cidn arquitectdnica para salvar las dificultades de un acusa- 
do desnivel topogrifico. Se crea entonces un amplio espa- 
cio subterrdneo que carece de un uso inmediato, destinin- 
dose asi a lugar de enterramiento. En San Lorenzo de 
Carboeiro (Pontevedra). su iglesia monastics levantada en 
el liltimo tercio del XI1 posee una impresionante cripta con 
un dearnbulatorio y tres capillas, a la que se accede por dos 
escaleras de uso que tienen su comunicaci6n directa con la 
girola del templo 171. En una de estas puertas se coloca el 
conocido emblema funerario del alfa y el omega en sentido 
invertido de remoto origen paleocristiano 17'. En muchas 
ocasiones las criptas son mas reducidas. e incluso jamis Ile- 
garon a tener funcidn alguna. No faltan en Cpocas tardias 
simples cuevas excavadas bajo el presbiterio para reducidos 
imbitos funerarios. 

Fig. 22. Seccicin de kc1 cal~ecera de Son hrer~zo cle Cnrboeirn. 

No debemos confundir este tipo de criptas. rniis o menos 
grandes, per0 siempre en funcion de la infraestructura del 
edificio, con las que se usan pan el servicio cornplementa- 
rio de 10s grandes mausoleos o panteones. A este prupo 
corresponden aquellas criptas que se sitdan btljo el rnonu- 
mento funerario para contener 10s ataudes. suelen ser espa- 
cios muy reducidos y meramente funcionales l ' i .  En otras 
ocasiones algunas capillas pueden tener la cripta, no ya como 
osario o corno se ha referido en la nota anterior. sino cons- 
tituyendo una verdadera ampliacidn de espacio para un mayor 
numero de miernbros de una familia Iy4. 

l h U  Ma del CaY'men MUROZ PARRAGA, Op. cit. p. 362. 
Ihq Idem. pp. 279 y ss. 
I"' A la muerte de Alfonso I el Batallador, aiio 1 134, su cuerpo fue depositado en la cripta de la iglecia del monasterio de h4ontearag6n. donde en 

el siglo XVIlI lo vi6 y describi6 el padre Huesca. 
1 7 '  Isidro Gonzalo B.ANGO TORVISO. Arrlrtitecfurfl romrinico en Pnnre1redm. La Corufia. 1979. pp. 1 10 - 1 17. 
''2 Este signo marcar6 los espacios funerarios durante siglos, colocdndose en lugare.; tan significativos cnmo el pante6n de San lsidoro de Le6n. 

Ma Angeles ALONSO G,ARCI,A ha reunido hastantes qiemplos de este tipo en Ecpailn (~Crihmones con Omega / Alfa en Ecpaiia.>. en I1 Rrrr,ti,i 
D'Arqlteolo.?ia poleorri~riono Hispirt~icn. Barcelona. 1082. pp. 187 - 302. 

':' Prcicticamente todos 10s prides monumento.; funenrios tienen su cripta respectiva pan  depositaren ellos 10s cuerpos. En la i_rle\ia de Cfirntlores. 
hajo el mausoleo de Juan I1 y su esposa. exi.;te un imhito ahovedado donde se guardan cn ilrquetas lo\ que \e \upmen 109 rc\loc de lo\ monar- 
ca\. Un amhiente similar existe para la capilla de lo.; Conde.;tahles en la catedrnl clc Burroc (\larco\ Rfco S \VT \\!.\KT \. Lrr ccrrcrlrc~l rle H I ( ~ , ~ o T ,  
Vitoria. 1985. vid foto y dihi~jos de la p. 3501. 
Asi ocurre con la capilla dr  la Epifani;~ del Setior conctruida ahriCndose a la nave meridional de la catedral de Lirida. Se trat:~ de una capilla 
de t n m o  recto y c a k c e n  poligonal. con un piso bajo -cripta- al que se puede ;tccedcr directamente de\dc la calle. E\ una conctruccitin del 



La parte baja de la\ torres que \e d~sponen en los templns 
pem~iten \LI conven~on en espaclo funerario ~ntegrrindolo en 
el interior de la nave mediante la apertura de un vano. 

2.3.5.1.3. Capillcrs erz el presbiterio 

Cnos grandes presbiterios ccincavos. ya fuesen en planta 
semicircular o ehemipoligonal,~. con la colocaci6n dipran- 
des retablos de tipo frontal dejnban un importante hueco 
detris de kstos que eran aprovechudos como sacristia o capi- 
Ila '3. En la catedral de Toledo se aprovechd este espacio 
para fi~ndar un pante6n regio, la llamada Capilla de Santa 
Cmz. F u ~  fundado por Sancho IV en I289 trasladando enton- 
ces 10s cucrpos de Alfonso VII y Sancho 111. que desde la 
constmcciiln de la catedr..,l g6tica reposaban en una de las 
capillas perimetrales. Constaba del tramo poligonal, abrikn- 
dose a la girola y disponiendo una cripta. que actualmente 
se con.;en7a. aunque modificada. Como refiere el cronista, a 
su muerte el monarca seria enterrado en esta capilla donde 
tenis preparada una sepultura '7". Permaneceria este pante- 
6n real hastu tinales del siglo XV cuando el Cardenal Cisneros 
decidiil ampliar el presbiterio, trasladando entonces alpunos 
cuerpos a la Capilla del Espiritu Santo I-:. 

Hemos visto como 10s fieles van alcanzando la posibili- 
dad de enterrarse en el interior de las naves ocupando un 
lugar en el suelo. sin que su lauda sobresalga, sin embarpo 
en casos muy especiales no se Ileg6 a dudar en suprimir parte 
de la unidad espacial del interior del ternplo para conseguir 
un 6mbito totalmente independizado. 

La escepcionalidad es tanta que 10s ejemplos conocidos 
se corresponden con lo que se puede considerar la capilla de 
un santo o enterramientos reales. En la nave septentrional 
del iglesia de Santo Domingo de Silos, ocupando casi todo 
el tramo de la colateral ante el ahside de san Martin, se dis- 
puso un santuario presidido por tln altar sobre el mismo sepul- 
cro del santo 

Con Enrique 11 se crearh un nuevo pante6n real en la cate- 
dral tie Toledo. la llamada Capilla de Reyes Nuevos. Bajo 
la advocation de la Virpen. terminaria por convertirse en el 
pante6n de 10s Trastrimaras. Su situacicin en el templo se 
encontraba en 10s dos tramos mris occidentales de la nave 

lateral del Evanyelio, junto a1 Piiar de la De\cension: seria 
sustituitla en 15-34 por el lugar que ocupa actualmente en la 
girola 1:''. La acotaci6n de este espacio se haria LOII rejas y 
en el siplo XVI fue retirado por las incomodidades yue pru- 
ducia en el espacio del templo. 

Las Huelgas de Burgos recibieron 10s primeros enterra- 
mientos en 1 181. cuatro infantes hi-10s de 10s fundadores y 
a partir de entonces se suceden 10s sepelios de infantes y 
monarcas. sin embargo no podemos hablar con certeza de 
una ordenaci6n de las sepulturas en el interior de la iglesia 
hastal25 1 - 1279. No se puede considerar que existiese en 
concreto un espacio acotado. sino que el conjunto de las 
naves era propiamente el cementerio regio: 10s cuerpos de 
10s fundadores y de la reina Berenguela se colocaron en la 
nave central. resemada para coro de las monjas, tal como ya 
hemos referido: 10s 10s de las infantas. seiioras del monas- 
terio. en la colateral del lado de la Epistola o nave de san 
Juan Evangelista; y en la contraria. de santa Catalina. 10s 
cuerpos de reyes e infantes. dentro todos ellos de cajas lisas 
de piedra, animadas al muro sobre 10s soportes 18". 

Sin que se limitase el espacio con determinadas barreras 
como en Toledo, en otras iglesias habia zonas privilegiadas 
de las naves que se destinaban a un uso exclusivo de un deter- 
minado colectivo. M. Nuiiez ha recogido la polCmica enta- 
hlada entre algunos capitulares de la catedral orensanii a pro- 
ph i to  del sepulcro del hachiller-can6nigo Alfonso Gonzilez 
de Padron en la llamada nave de San Juan: el cabildo pro- 
ponia Hque dito lugar fose ordenado et estable~ido pra os 
bispos da dita iglesian "1. 

2.3.5.2. Creacio'n de espncios "AD DOC" 

Dadas las Iimitaciones de aprovechamiento de espacios 
existentes. lo mejor era romper el muro perimetral y crear- 
se asi una capilla propia. Segun el tip0 de arquitectura y el 
entorno inmediato del templo esto podia realizarse con mis 
o menos libertad. Salvo la existencia de casas. la ampliacicin 
se hacia sobre el propio atrio-cementerio. 

2.3.5.2.1. Espocios de lihre c~~.ticzrlncio'n 

Snbre cualquiera de 10s rnuros libres del templo se adjun- 
taba una capilla mris o rnenos gande segun la capacidad ecw 
nomica del comitente o Ias posibilidades de espacio del entor- 

obiepo Geraldo de Requesms que pohernci la dikesis  entre 1380 y 1399. En 1:t capilla superior se enterrarli el obispo fundador. mientrac que 
In cripta ier i  destinada a p:lntrcin dc la fnrnilin (Francisco . A R ~  L-\ROY. .El culto dii irio en In Seo Antipun de LCridn-. en llII.P Cr~lterrtrN' dl.  
1 0  Cor i s (~vr (~~ . i f ;  111, 111 .SPII \.fzl!ci 1 t l i ~ c ~ ~ l . l ~ r ! i ~ ~  Cofir~i~~r?ror<i!i~.ci 1. LGrida. lL)S2. pp. 47 - 50). 

1'' Cu;~ndo en 1362 \e ct>loei, en el prc\hiterio tlc I:! caredr:ll tfe Lend3 el rctahlo dt. BartolomC Rohici. qued6 detra\ de 61 un ripaci" qur dedi- 
cG :I la :td\txaci(ili dc S:tnla An:t (tiahriel .At .o\~tG \RCl\. 4';lpiIla.;. altares. i~nci~enec.capell:tnias. prerhiteriadoc v kneficioi de la Sru Velln 
dt. 1-lei~l.~ deidc \1t lun(lac16n ha,r;i \u cierrc,.. en \ 'I/? Cc,nrrrrlirr .... p. 5s) .  

I-"  \'. Ci \R(-I.I HI-Y.  -1.a cap ill:^ del re!. don Sancho el Bravo \.. It>\ cenoratio\ dc la catednl dc Toledo.. en Boletin dp lo Rerrl,4celelc~m;cl (fr Rcllns 
.\rrc\ \ ('icr!~.icir Hi\!~ir-i~~(~r tic, 7;~lc,il0. I"??. pp. I 0  - 14s. 
1.3 capilla dc Santa C n v  \c tr.t\l:~tlri -comn he tlichc>- 3 la tIc1 E\piritu Snnto. la m5i e.;pncio.;a de In catedr:ll.,funda(la en 1290 el arzohi.;. 
po G~in/;tlc> Di:,! P:llomeqve. En crta c:ipill;l un It.trcn> rccuertl.~ In l'undacicin dc S:inrho en I:\ tlr: la Snnta Crtlz I K  del .4~c.o. op. cit. p. 101 ). 

17* l\iclr~i c;nn7:~lo t3 \ \ I ; o  Tof<vlvo. l ~ l c \ ~ : ~ . . . ~ * .  ti:. 2 I .  
I-" C'II tliholo (lc Sictll.i\ dc \ ergara. tlr: 1557. conscr\;~do en el Archive General dc Simancn.;. no.; permite vcr como m r.;te espacio en el Sngu- 

lo YO dCI tcrnplo. cn chh tr:~rno.; tle 1:1 nave. con do\ puer1:lc. un:t comunicand~> con el clau\tro. \:I otru al interior del templo. En ei lado orien- 
tal st. di\p>ni:i el alr:~r ! aritc 21 cu:jtro wpultur:l.; ;~lincad;t\. ['n huena ordcn;~crGn dc lo\ dalcw drxumentado\ de e'ta capilla h :~  side re:llii.llda 
pr \l;lr~;r Tcrc\a PI KI-/ H~c;rt K \ coma pre;inihulo < I t .  \I! c\rudio dc I;? e\cullur:~ I.*Loi sepulcroc dc Revcc Nue\.os (Cnrcdral de Tc>ledo,,,. 
r1,Lrll;. I w 5 .  pp. I .: I - I .?Q 1. 

lyil Xi. Ciott~ 7 X l i l ~ ~ \ o .  Elpr~ire<jr! ..., pp. I4 y i\ 
[LI i (1 (~1  (!c, ; t ~ r ~ ~ ~ ~ r ~ ~ ~ l ~ ~ l ~ ~ c l . . . .  p. 3.;. 



Fig. 23. Sarz Miguel de Córdoba (seg. úimbertl. 

no. Es la fórmula de realización de estos espacios más sim- 
ple y antigua. Son muy habituales a partir del siglo XIII. En 
casos muy raros pueden convertirse en santuarios totalmen- 
te autónomos que mantienen su comunicación con el tem- 
plo principal, pero a su vez tienen acceso independiente. A 
este último respecto la iglesia de San Pedro de Ansemil 
(Pontevedra) muestra un claro ejemplo 1x2. Los grandes 
monasterios, especialmente los cistercienses, suelen tener 
capillas funerarias ubicadas entre la llamada puerta de los 
muertos y el cementerio monástico, venían a ser capillas 
cementeriales que distinguían los allí enterrados por su con- 
dición con respecto a la generalidad de los sepultados en el 
cementerio. A diferencia del tipo anterior este grupo de san- 
tuarios no suele tener comunicación directa con la iglesia 
principal. Posiblemente la capilla más monumental de este 
tipo sea la de San Juan en el monasterio burgalés de las 
Huelgas, que realmente funcionaba como una verdadera igle- 
sia autónoma con respecto a la abacial con la que se articu- 
laba por el brazo septentrional del crucero 1". 

La creación de estas capillas en edificios anteriores al 
~ ó t i c o  no permiten que se tracen con una gran regularidad. 

Las fachadas con sus largos lienzos de muro no facilitan una 
posible ordenación para la articulación de capillas. Basta 
contemplar la planimetna de una catedral como la de Lérida. 
realizada prácticamente en el siglo XIII siguiendo una dis- 
posición románica, para darnos cuenta de lo heterogénea 
irregularidad de los espacios funerarios. tanto en tamaño y 
Iorma, que se organizan en sus muros penmetrales. Si com- 
paramos esta planta con la de una catedral de cronología 
similar, pero de fábrica gótica, apreciaremos de inmediato 
una notable diferencia, en ésta los espacios aparecen per- 
fectamente homogéneos y regularizados m. 

2.3.5.2.2. Espacios de  articirlación J. fornia regiilo- 
rizada 

Aunque muchos edificios góticos no mantendrán a lo largo 
de su penoso y prolongado proceso de construcción un esque- 
ma unitario de su proyecto original. lo que permitirá la adjun- 
ción de espacios de libre articulación. la norma teórica de este 
tipo de edificios es que permita una proyección regular y uni- 
forme de capillas en la continuidad de todo el perímetro. 

Se utilizan así las capillas radiales de las grandes girolas 
góticas o las capillas rectangulares entre contrafuertes de los 
templos también góticos. ya sean de clero regular. monásti- 
co o conventual. Estas capillas con f~inciones exclusivas múl- 
tiples o polifuncionales permitían con su venta la segura 
financiación de la marcha de las obras. a la vez que asegu- 
raban una armónica imagen del conjunto arquitectónico. 
Destinadas a cultos concretos de santos y devociones diver- 
sas que mantenían determinadas cofradías. asociaciones o 
individuos particulares tambien servían. ademas de marco 
para la actividad socio-religiosa de la comunidad que la man- 
tenía, como lugar de enterramiento de los miembros. A veces 
sólo unía a los enterrados en una misma capilla la devoción 
por el santo titular. La manda testamentaria de Ruy Pérez. 
que reproduzco a continuación. nos muestra como elige ente- 
rrarse, dada su relación con Inglaterra, en una capilla dedi- 
cada a santo Tomás Becket. no puede comprarse toda la capi- 
lla para él solo, debe compartirla, pero su carácter de máxi- 
mo comitente le lleva a exigir que ninguna sepultura sobre- 
salga de la suya: 

<<Sepan qirontos esta como l7ieren Cnnzrno nos Ruy 
Pere: (le Villiga cinto de1 rrey (le ir1,ylaterr o... rephi- 

'*' Junto a la iglesia románica de San Pedro de Ansemil. en Pontevedra, i e  articul6 en su flanco meridional una pequeña iglesia con la que comu- 
nicaba por una puerta. pero a su vez esta capilla tenía su entrada independiente del templo principal. Es la capilla ftineriiria de -los Deza.. . así 
llamada por ser fundación de esta familia y en la que reposan sus cuerpos, siendo el \epulcro principal el del .~ca\aleiror Diego Giinier de 
Deza. muerto en 1341. quien seguramente debi<í ser el fundador de la capill¿i (Angel DEL C.\STIL.I.O, Iili'enforir> dc, /(r Riclrrc;tr iilortrrrrrari~ol 
Artívticrr de Grrlirin. La Coruña. 1972. p. 391. 

'" De las capillas funeraias en los monasterios cistercienies se ha ocupado J. C. VAI.~.~:. "La capilla de San Andrcs en el monasterio de Osers". 
eii Montrc,oro , ~ ( i l l e ~ o .  Centenario d t  Soi~  Rcwito, Orense 1986, pp. 8.7- I 19. 

'" Es 1;i diferencia entre un edificio pensado para una ficil articulación de :ímhitoc ~ecuntlario\ y rcgulnriíadoi. )- otro concebido con un cierre 
periiiierral que no prevee la ;ipertura a otros ambientes. El primero es rvitlcnte que reip~inde ~i la. r?ccc\id~ile\ cle uri nue\.o conccpto dc iem- 
plo. 
Otra.; veces la sencillez del templo y una r:ípida construcci6n no permite11 preveer !a articulación de e.;pacios angn\. tcnientlo que crear\c 
?\[O< de una Soma absolutamente ezpontánra. Este es el caso del tipo de iple.;ias como la cordobesa de San \li:iiel. ohra (le hacia I?íHi. q~ic. 
vi6 como sobre %u fachada lncridional \e ;lbre tina capilla funeraria rectan~iilttr con ahovedaniienin en i>chavo (E.  LIMRFRT. El nrfe ,~ririr.o 6'1i 

E.s,nllrrfin rrz  lo^ siqlos XIIJ XIII, Madrid. I V Y O ,  p. 277). .«luci6ii tan simple isndrá un :ininlio ?en. 



F I S  2-4. C ' ~ 1 t t ~ ~ l r ~ 1 1  (10 Tolotlo, ctrl~i1ltr.v Fig. 25. Catedral de Palencia (seg. R. Martinez). 
coi~.s~r,qraclrrs en 1238. 

Fig. 26. Ctrrcdr~rl rle Toletlo, c.rrpilIct rle Gil 
cie AIDorno:. 

mos para nuestras sep~tlhfras la segzinda capifla que 
es en st[ eglesia (de 10s Predicadores de Valladolid) 
gerca de la de maestre Nicolis, c q a  voca~idn es sanc- 
to Thomas de Cantorbel ... E otro si qlte la sepultura 
de mi Ruy Perez tenga In lanclza llana un palmo sobre 
la tierra e todas las otras sepzilturas tengan !as Ian- 
chas llanas e egzlales de la tierrax - 3 de agosto de 
1311- 1%'. 

En otras muchas ocasiones las capillas se convertian en 
un autkntico pante6n privado de todo un linaje, concebido 
con 10s mismos criterios sociol6gicos que aqui hemos expre- 
sado para otro tip0 de capillas. 

En algun caso se ha querido hacer remontar la relaci6n 
compra de un espacio funerario con respecto a1 proceso de 
constmcci6n de un templo a1 siglo XI, sin embar, 00 se trata 
de una financiaci6n con criterios y fines muy diferentes '86. 

La financiaci6n de 10s espacios perimetrales de un templo 
con la compra concreta de esos ambitos para enterramien- 
tos serd un fen6meno coetsneo a1 de la historia de nuestras 
catedrales gbticas. La catedral de Toledo veia concluidas, 
tras dieciseis aiios de trabajo, las quince capillas radiales de 
su girola. fundando entonces. 1238, el arzobispo Rodrigo 
catorce capellanias ligadas <<a 10s altares de esa nueva obra 
que ha sido comenzada a constniir -decia- en nuestro tiem- 

l aT  J .  R r t ~  SI:RR-\. aSuhridios para la Historiade nuestracultura~.enArc./ii~~o E.~poiioldeAfle~Arqt~eoIo,~in. 1929, pp. 87 - 106 y 135 - 170. doc. 
LSIV. 

186 E\ hastante frecuente ver como rxpresione.; de exte tipo. *el+ sepultura en la iglesian o mandas testamentarias a determinados altares, dunn- 
tc los Gplo.; XI y SII. scan interpretadas por el tlesco de ser cnterr~dos en el interior dei ternplo o junto a los citados altares. Lo cgenenlizado 
era tornar la referencia dcl tcxlo. 1~lc\i:l. por la pane. el cementerio. Esto ha dado hear a ciertas visiones equivncas sohre Ins lugares de ente- 
rr3rnictito. 



Fig. 27. Catedrnl de Toledo, 10s panteones reales rrparecen rayndos. 

po desde la primera pied=>>. Entre estas capellanias figura- 
ban varias destinadas a la memoria de reyes difuntos, per0 
no se explicitaba claramente un uso inmediato para lugares 
de enterramientos financiados especialmente, sin embargo 
pocos aiios despues aparecen ya las referencias muy claras 
de este tipo 187. En la catedral de Burgos, desde 10s prime- 
ros momentos, ya se mencionan la construccidn de capillas 
para fines funerarios por parte de aquellos que las van a uti- 
lizar lgg. 

Esta prdctica se mantendrd durante 10s siglos finales de 
la Edad Media, siendo 10s testimonios que conservamos 
sobre ello muy explicitos. Como referencia citaremos aqui 
el caso bien estudiado de la catedral de Palencia 189. Sabemos 
que la capilla mds antigua de la girola, bajo la advocaci6n 
de Nuestra Sefiora la Blanca, fuC construida a expensas de 
Alonso Rodriguez de Gir6n. arcediano de Cam6n. para su 
sepultura, siendo enterrado en ella en 1341 190. Cien afios 
despuCs se concluia la capilla del Corpus Christi, en la nave 

septentrional, y el cabildo se la concedia a 10s herederos de 
Luis Diaz para enterramiento de kste, su mujer y sus des- 
cendientes. El documento de cesidn es muy curioso porque 
nos trasmite una viva imagen de las condiciones en que es 
entregada la obra y el compromiso a1 que se someten 10s 
compradores: 

n(se hnbian conrenido) en esra mnnera que 10s 
dichos seiiores dean e cnbildo disen la cnpilln nileva 
de corpore christi qlre es en la dicha iglesicz n do di:en 
Ins gradns junta con In cnpilln dr snnt sebastian ... 1r:a- 
ro nlnrtines e jlrnn gomes adminisrrn'nres cle la dichn 
obra se obligcrron de dar la dicha capillci linzpia e 
desenbargadn de lci piedrn e tierra qrte en ellr esta 
fnsta In de.~nr en el srrelo linzpio en que ha de fincar e 
10s dichos jlrnn rodrigrles e sancho ~nnche;: e juan Ron- 
:alez se ohligaron de ndornnr In dichn capilla rle redes 
e de altnr e de todns Ins otrns cosns quejfireren nece- 
sarias a In dichn capilla,) !Yl. 

18' Elie LAMBERT, El nrte gbtico ..., pp. 199 - 200 y 282. 
IX8 En la catedral de Burgos las capillas perimetrales estin ligadas a funciones funerarias desde muy pronto. Ya en 1230, cuando muere Pedro 

Diaz de Villahuz, deja en su testamento 3-00 maravedises npara con que se acabe nuestra capilla de San Nicolis.. . Di\puso tamhien de 100 
maravedises para las redes y leg6 15 maravedises al maestro de la obra (Manuel M.ARTINEZ Shlr7. Hirtori(7 del ten~[?/o cirtc~dml clr, Rrrr,qo~. 
Burgos, 1866, p. 13-4). Otras capillas presentan igual relacion con una funci6n funebre: lade San Antonio. donde se entierra el ohispn Aparicio 
en 1263; el obispo Juan Dominguez lo seri en la capilla de la Natividad. en 1146. 

I" Rafael MARTINEZ, Lri nrquitecrirrn gdticn en In ciuclod de Prilencitr, Palencia. 1989. 
Se convertina en una verdadera capilla funeraria de caricter corporative. pues en ella terminaron por entermrse varios arcedianos de Carricin 
(Idem, p. 137). 

l 9 1  Idem, p. 190. 



Fit?. 28. San Sah'ador de Oiia. 

Fig. 29. Scin Snl~~trtlnr rle Oil(/. 

2.3.5.3. El  d e s o r d e n a d o  c ieseo  d e  f n s t ~ t o s a  
monzrmentn l idad  d e l  g d t i c o  f i na l  

Como un product0 mas de la estCtica efectista del g6tico 
de 10s siglos XV y XVI sur$r&n 10s mris sorprendentes espa- 
cios de la arquitectura funeraria hispana medieval. Manuel 
Nuiiez nos ha recordado como las pandes mujeres del XV 
se ocuparon de promover < a n  palacio para morar, una quin- 
ta para cazar y una capilla para enterrarse* 1"'. Los tres edi- 
ficios.claros exponentes sociales de la fama, el linaje y el 
poder de sus dueiios. deben mostrarse con la riqueza y monu- 
mentalidad conveniente. La desbordante fantasia decorati- 
vista de 10s arquitectos de la Cpoca necesitaba amplios espa- 
cios para dar rienda suelta a su imagination. 

2.2.5.1. I. Lns grandes cnpillns perirnett-ales 

Ya en el siglo XIV el deseo de constn~irse un gran espa- 
cio funerario propio llev6 a romper la replaridad de tem- 
plos que todavia no se habian concluido. El cardenal Gil de 
Xlbornoz, muerto en 1364. dispuso que su capilla debia ocu- 

par las tres capillas centrales de la girola de la catedral tole- 
dana, sera de planta cuadrada que en su parte alta se con- 
vertiria en octogonal, dedicindola a san Ildefonso 19'. 

La soberbia de Gil de Albomoz habia abierto la veda para 
acabar con proyectos regularizados que preveian de mane- 
ra organica y uniforme la posibilidad de crear capillas pri- 
vadas. Hasta entonces 10s edificios que rompian la unidad 
perimetral de su conjunto no habian sido proyectados desde 
su or~gen con tal posibilidad. Los poderosos presionaban 
sobre 10s cabildos para conseguir capillas ya existentes y 
desalojarlas de 10s difuntos que pensaron que alli iban a des- 
cansar hasta el fin de 10s siglos. 

EsplCndida conrecuencia de la capilla de Gil de Albornoz, 
como ha indicado Torres BalbBs, fuC la de Don Alvaro de 
Luna I y 4 .  Constmida junto a la anterior; comprado el terre- 
no en 1430, las obras se iniciaron dos aiios m8s tarde. 
Conocemos el acta de concesidn del cabildo de Toledo para 
su edificacicin, en ella vemos que la superficie concedida 
servira para dotar a la capilla de todo lo necesario para una 
autCntica iglesia, y. tambiCn, podemos deducir las presiones 
del condestable Alvaro de Luna por conseguir un marco con- 
veniente para su capilla panteon: 

.Martin Ferrrnzdes de Setfilla ragionero de la dicha 
egleszn en nombre e como procurador que se diro del 
mucho onrrado e noble cauallero don Alvaro de Lzrna 
condestable de Castilla et conde de Sant Esteuan, el 
qzral dicho Martin Ferrandes diro a1 dicho seiior argo- 
bispo qzre bien sabia en como el dicho seiior condes- 
table consideraildo la inagnificencia et santidat de la 
dicha eglesia de Sancta Maria desta dicha gibdat les 
airin suplicado por szrs cartas e mensajeros procarra- 
dores para ello dedicador por ~m lugar en la dicha 
egleria onde el pzcdiese hedificar e nireltamente faser 
rrna capilla para sic enterramiento del dicho seiior con- 
destable, onde el pudiese constitiqr e ordenar szrs cape- 
llanes e 10s doctar a la dicha eglesia ..... E luego el seiior 
argobispo ... dio e seiialo ... tres capillas que son sitas 
en la dicha eglesia que corniengan desde la capilla de 
Sant Alifonso det-echamente contra la plierta que disen 
de las Ollas conzriene a saber la capilla de Santo 
Eiqenio e la capilla de Santo Tomas de Conturben et 
la capilla de Smriago ...x 195. 

Similar ubicaci6n en la catedral de Burgos tiene la capi- 
lla que se hace levantar don Pedro Fernindez de Velasco y 
su mujer doiia Mencia de Mendoza, destmyendo capillas de 
la girola 196. Results curioso comprobar como, por casuali- 
dad. tanto en la catedral burgalesa y en la toledana. se prp- 
duce una composici6n que recuerda el antiguo complejo 
funerario-martlrial del Santo Sepulcro de Jerusal6n, donde 

1''' Manuel NrSez RODRICL~EZ. *La darna, el rnatrirnonio y la farna @sturna>>, en Pnrentesco. fa~nilin ?: mntrimonio er7 In Hisrorin de Gnlicin, 
T6rculo Edic6ns. s. d., pp. 285 - 300. 

1'" Isitlro Gonlalo B \Ned) Tmuvlzo. t<i\rquitectura scitica.. en Historic? dr In Arqi~itectltrn E.~pntioln, t. 2. Zarapoza, 1985. p ~ .  408 - 688, espe- 
cialmcntc p. 5 i 3  y el capitulo .<L!n drnhitcl para la muerte: lascapillns funenriaw. pp. 509 - 606: Fernado MARIAS FRANCO. El lnr<qo , ~ i , ~ l o  X1'1, 
~~l,ladr~ci, 1980. pp. 121 - 117. 

I w  I.c.c~yr~ldo TOrl~l.5 B\I.R:\S. Arilrrirwror(i ,ctiric.o. Madrid. 1952. p. 195. 
1"' C. Goy/ \ I . E ~  P\I.EUCIA. -Ida capilla de Don Alvaro ds Luna en la catednl de Toledo.. en Archivo E.spnrio1 de Arte y Arqrieologio, 1929, pp. 

101) - I ' 7 . . . . - - . 
'.. VII.I.AC,\\IP\. wL:i Capillit del Condestable de la Catedral dc Bur~osn. en Arciti~,c~ E.~poAol de Arte ?:Arc/~reolo,qin, 1928. p.p. 2 5 4  



Figs. 30 y 31. Iglesia de la Cart~rjcr de Iris Clrevas. 
Iglesia de la Cartzlja de Mirffflores (seg. Conrp[rs de Arq~itecturo inoncistica medie~~alj. 

en una disposicidn rigidamente axial se articula un edificio 
de culto basilica1 y un mausoleo centralizado 1". 

2.3.5.3.2.1. Tamaiio y forma convenientes a1 linaje del 
seiior 

A lo largo del siglo XV el deseo de ubicar el sepulcro en 
el presbiterio lleva a 10s comitentes a crear suntuosas cabe- 
ceras que sirviesen de un mejor rnarco monumental. Con 
este fin se proyectan las iglesias con 10s presbiterios ade- 
cuados a esta finalidad. o en las ya existentes no se duda en 
proceder a una radical transformaci6n. 

En el monasterio de San Salvador de Oiia, hacia el aiio 
1332, el abad don Alonso decidid hacer una gran cabecera 
con un tamaiio que permitiese la ubicacidn del pante6n real 
detriis de la capilla mayor. Las obras que se llevarian a cabo 

durante el resto de la centuria concibieron una cabecera cua- 
drangular ligerisimamente m6s ancha que las tres naves. El 
proyecto fue tan ambicioso que no se veia posibilidades de 
cubrirlo con una bbveda, lo que no se conseguiria hasta la 
segunda rnitad del siglo siguiente Seria Cste uno de 10s 
prirneros eslabones de una largo proceso que quiere con- 
vertir algunos presbiterios en un monumental conjunto fune- 
rario. 

Para conseguir una superficie cap= y una decoracibn con- 
venient~ se concede licencia a don Alvaro Garcia de Santa 
Maria, en 1431. para derribar la capilla mayor de la iglesia 
de 10s dominicos de Burgos. hacerla de nuevo, decorarla y 
construir en ella el sepulcro suyo y el de w hermano el obis- 
po de Burgos. don Pablo 

Si en el caso de Garcia de Santa Maria no conocemos 
exactarnente en que consistinan las obras emprendidas, tene- 

IU' Iaidro G. B.kxco To~vrso. ~'Arquitectura gcitica*, p. 601. 
'"V. SILV.A MAROTO, op. cit. p. 110. 
"*' J. R~us  SERRA. op. cit. doc. LXXXII. 



Figs. J 22. Strrz Frcrrrcirc.o cle Mc.tlirrtr tlc Riosec.o (sex. 
Garcia Clrico). Capilln de Monsen Rrrhi. 

mos noticias. m8s o menos por los mismos aiios, que lo que 
se pretendia era ensanchar y dar mBs profundidad al presbi- 
teno para que se pudiese ubicar con mBs comodidad el sepul- 
cro ante el altar. 

Doiia Aldonza de Mendoza. duquesa de A dona. en 1435. 
dispone su entierro en la iglesia del monasterio jer6nimo de 
Ltlpiana. ordenando una cahecera de tamaiio conveniente 
para ello: 

.Item qrriero et morzdo qrre la iglesic~ e capilla maxor 
del dho rnone.sterio de snnt bartolorn6 sean ensnn- 
chndos en 1rre11,qo e ancho de manera qrre sea fecka 
rrna i~ les ia  convenyble se~rrnt my estcldo et del dl10 
monesterio e It1 i,qle.ria ten,qn dos capil1c1.r con srrs alto- 
res lrno n lo rnnrlo derecha e otro a la esqrryerda de 
conl.erz~hle nnchrrra et nltrtra, et qrre en In capillrr 
tnayorde In d17n iiplesio qrre se hci asi de fnser sea ente- 
rrezdo nzx crrerpo rn medic> della antel altar mayorporn 
lo qrml serrfal~ricnrin rrrzn seprrltlrra cle nlahastro con- 
verryhle a my per.yona. el qrral e.rt6 apartctdo de la pos- 
trimern ,qmcln del altclr mayor srrsodiclro en manern 
qrre fro plrecla cirrer otra en& seprrltrrra erztre el clho 
nlttrr et In ~nya.> "M'. 

Para la con<tn~ccicin de la iglesia de la cartuja de Miraflores 
en la redacci6n del proyecto se fija claramente como la c a k -  
cera ha de ser mas nncha para ubicar en ella el sepulcro del 
monarca: 

-Primermne~zte comenqanclo de lo nzar digno es rrnn 
y,qlesia In crrcrl hn de ser tle rtna nave corr srr capilla.la 

Fig. 34. San Migarel de Agreda (seg. Martinez Frins). 

Fig. 35. San Jrlan Balttista de A,greda (seg. Mnrtine: Frias). 

crtnl yglesin sen de la f omn  de la yglesia quefizo el 
adelantado pedro de afan de Ribern en 10s cltevas de 
se1,ilIa do estn' soterrnch e tiene a 1  seprrltzrra, lo qrtnl 
a 17isto el Rey nrrestro seiior la cnpilln ha de ser bien 
ancha y alta por cararzro ha de venir en ella el altar 
mayor con srrs grndns e enmedio della la sepriltarra de1 
Re!,, "1. 

Si 10s datos son claros y explicitos sobre como se amplia 
o aboveda el presbiterio en relaci6n con la importante fun- 
ci6n de Bmhito funerario que a veces tiene. carecemos de 
informaci6n sobre la acusada elevaci6n que sobre el nivel 
del suelo de las naves alcanza la zona del presbiterio. Sin 
embargo parece 16gico pensar que. dadas las reiteradas que- 



Fig. 36. Catedral de Palmn cle Mnllorca. 

jas que muestran 10s rectores de 10s templos ante 10s sepul- 
cros altos que impiden la correcta visidn de 10s actos litdr- 
gicos, se recuniese a esta elevacidn del prebiterio para per- 
mitir que fuese observado con facilidad. aunque hubiese un 
sepulcro interpuesto axialmente. Pienso que es Csta y no otra 
la causa de la solucidn dada a templos como Santo Tomis 
de Avila. 

Si en el apartado anterior hemos visto como 10s presbi- 
terios se amplian, conviene que ahora hagamos alusi6n a for- 
mas tipoldgicas con un evidente sentido emblemfitico, como 
pueden ser las plantas treboladas y las estructuras ochava- 
das. Entre las primeras merece una especial referencia ]as 
del Parral, de San Francisco de Medina de Rioseco 20' y de 
Mosen Rubi '03,sin que puedan considerarse una secuencia 
de jerarquizacidn tipol6gica. pero sf un exponente de la rique- 
za de matices de una idea generadora comdn. 

Desde el siglo XI11 se venia configurando, primer0 en 
capillas funerarias claustrales y, despuks. en capillas peri- 
metrales del templo, un espacio con abovedamiento ocha- 
vado que termino por convertirse en un verdadero simbolo 
funerario. FuC tal el Cxito de esta forma, que bastantes capi- 

llas presbiteriales del XVI adquirieron una disposici6n cen- 
tralizada cubierta con una estructura ochavada y articulada 
con las naves. Posiblemente esto era lo que indujo a doiia 
Aldonza de Vivero.condesa de 0sorno.a legar una cantidad 
para que conviertan en ochavada la capilla donde esti ente- 
rrado su marido en la iplesia de 10s Trinitarios Calzados de 
Burgos. disponiendo que se construyan dos tumbas de bulto 
de alabastro, una para ella y otra para el conde su difunto 
esposo 2". Como este tipo podriamos citar otro constituido 
por una amplia sene de variantes, ya en ochavo o en poli- 
gonos de mayor numero de lados. que se mantiene de una 
manera consen~adora en pleno siglo XVI 2"'. 

2. 3. 5. 3. 3. Los espacios nnejos a1 preshiterio 

De una manera espontinea. y sir, que puedan ser siste- 
matizadas con un posihle precedente o concecuente. se crean 
formas anejas al presbiterio pan que sirvan de espacios fune- 
rarios que participan de una considerable importancia por su 
inmediatez al altar mayor y. sin embargo. no interfenan en 
la contemplacion de la espacialidad unitaria del presbiterio. 

2n' Construida por el almirante de Castilla don Fadrique Enriquez para su enterramiento. Las ohms se Ilevaron a caho entre 149! y 1510. afio en 
que se produce la hendici6n del templo (E. GARCI.~ CHITO. C~zrciIo$o moncrmerrtrrl cle la pro~,irrcirr de Cirllodr~lid. 2' edic.. Vallrrdolid. 1960. pp. 
141 - 165. 

'""u caricter de capilla funenria aparece enmascarado bajo su funci6n de templo de hospital. Hace uno.; aiios se ha podido atrihuir a Juan 
Campero. entre 1514 y 1551 (J. M. P A R R X ~  DE OLMO. <<La Capilla de \foql;n Ruhi de Bracamonte,,. en Boletbi tlrl S~minnrir~ (Ie ,4ne y 
Arqrreologia de Vnllaciolid. 1981. pp. 285 - 306). 

'N J. Rrus SERRA, op. cit. doc. CXV. 
"'3 La dispersibn de esta tipologia es muy amplia tanto por tiems burgalesas. en edificios como los de Santa Clan  de Medina de Pomnr. Suectn 

Seiiora de la Vid o Santa Clara de Briviesca (F. MRI-\s, &I Ior,qo .... p. 126). conic) por Soria. en trmplos como 10s dr Arreda -San \li@uel o 
San Juan Bautista- (J.M. MIRTIVEZ FRI.AS. Arqtrirecrrtra en Sorio. Arc~rrirecturtr ?' rrcrrlrlrra mnriftrrrenrnl. Soria. 1980. pp. 2 X Y  - 205) .  



Casi todas estas soluciones son creaciones espontineas, 
libres de modelos y sin imitaciones. La soluci6n mBs anti- 
,oua de este tipo de espacios adyacentes al presbiterio debe 
.;er la capilla de la Trinidad. en la catedral de Palma de 
Mallorca. En el fondo del testero recto del presbiterio se abre 
una absidiola tambiin de testero recto, pero cubierto con una 
b6veda nervada apeada con trompas en las esquinas del fondo. 
Fu6 concebida como capilla funenria de Jaime I1 (1291 - -- 1327). quien dispuso en su testament~, otorgado en Perpifiin 
en 1306. se le enterrase en Santa Maria de la Seo de Mallorca, 
en lugar decente, en una capilla dedicada a la Santisima e 
Indivisa Trinidad, construida expresamente con tal objeto. 
Provisionalrnente, y mientras se edificaba, fu6 sepultado en 
el centro del templo '06. 

Tiene un g a n  interis la audaz solucidn de la capilla que 
fund6 en San Francisco de Avila el obispo de Plasencia, 
Rodrigo de Avila (1471 - 1496), rompiendo el Bngulo del 
presbiterio y comunicando con un espacio esplkndido rotun- 

I-';,?. 27. 1,qlr.ritr cle Srrrl Fror~ci.sc.o d~ ,l~.ila. damente centralizado. 



El verdadero Sacro Monte, de Granada a La Salceda: 
Don Pedro Gonziilez de Mendoza, 
Obispo de Sigiienza, y el Monte Celia 
Fernando Marias 
Universidad Aut6noma de Madrid. 

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte 

(U.A.M.) Vol. IV. 1992. 

RESUMEN 

La historiografia espafiola ha identificado normalmen- 
te el Sacromonte de Granada, en torno a1 Colegio de Sun 
Cecilio, como el candidato mn's adecuado de contraparti- 
da espafiola de 10s sacromontes italianos. Sin embargo, ni 
srls firnciones -ma's ideoldgicas qlre simplemente devocio- 
nales- ni su tipologin apoTan tal identiJjcacidn. Por con- 
tra, el hombre qrre torcid el designio original de ssr4firnda- 
dor y detlrvo srr obra, como sir sltcesor en la sede de 
Granada, promovid en su nueva didcesis rtn nuevo y ver- 
dadero Sacronronte a la manera italiana J franci~cana. 
rrniendo la iconoprnfin tmdicional tardomedie~~al con la 
nlreva contrarreformistica. Desde este prrnto de vista, el 
humilde y aristocr6tico,franciscano, srr pensamiento, su 
pntronazgo de las artes y su riltima firndacidn cobraron 
nuevo significado. conio pliblico testimonio de su profun- 
da animosidad contra 10s moriscos y srr apoTo a la e.rp~rl- 
sidn real. 

SUMMARY 

The Spnnish arthistorians have rrsrral!\. pointed out The 
Sacromonte in Granada. arolind tlre Colegio (1e San Cecilio. 
as the most proper candidate to compare to the Italian 
Renaissance upe of the Sacri Mont. Ne~~ertheless. neither 
its religio~rsfirnctions (more ideological than simply daso- 
tional) or its r?pology srlpport the cornparation. On the con- 
tra- the man who challenged the brief o f  its forrnder and 
stopped its building, as his strccessor as the archbishop of 
Granada, promoved in his new Castilian see a new arrd true 
Sacromonte in the Italian and Frnaciscan manner, merging 
in it the traditional Late-medie~~al iconograp/ry and nerr one 
proposed by the Cortrlter Reformation. 

From this viewpoint, the humble Franciscan friar and 
aristocratic bishop is studied a patron o f  the arts, .from 
Granada to the Monte Celia, and his last foltr~dation a l ~ o  
analyred as a prrblic testimony o f  his tl~orolrgh in~.ol~~ement 
in the e.rprrlsion of the Moriscos. 

Cuando. en el marco de la arquitectun y el arte espaiiol. se fundacicin de este reformador de 10s dominicos. viajero a 
intenta buscar equivalentes al fencimeno de 10s Sacromontes Tierra Santa hacia 1405, en la siem de Cdrdoba. donde evoca 
italianos, las miradas de nuestros historiadores se fijan en el -m5s que reconstruye- topogriifica y tophimicamente 10s 
Sacromonte de Granada, con la Abadia y las capillas que s Santos Lugares, con un torrente del Cedron, un Huerto y una 
su alrededor se levantaron en torno a 1600. o en el monas- gruta de Getsemani, una Vera Cruz a mod0 de Monte Tabor 
terio de Santo Domingo de Scala Coeli, fundado en 1423 y un Via Crucis y dos oratorio$. dedicados a la Magdalena 
por Alvaro de Cordoba (c. 1350-c. 1430) en 10s alrededores y a San Alvaro. reedificados en la ~egunda rnitad del s~glo 
de Cdrdoba (*). En este tiltimo caso. nos hallarnos ante la XIX 1; sin embargo. no emti6 nunca en Scala Coeli. a1 pare- 

" Una p r i m  redaccicin. presentada como ponencia al Convepno Intemazionale de Villa Cagnola. Grvzada (Varese). en 1991. ha sido publi- 
cada como *Don Pedro Gonzilez de Mendoza, vescovo di Sigiienzae il Monte Celia de La Satcrda (Guadalajara).>. en Socri .M~mnri. Drvo;ior,p. 
nne e rrtlr~trci della Conrrorifimmi. Jaca Book, Milin. 1992. pp. 411433. 

1 VCase, como bibliografia b&a. Th. A. Dvsou, B. 12h.are: (I<, C(jrc1or.a: Stars in S. Dominic :F Crown. Nueva York. 1890. R. CA~TAQO, So,, 



cer. un verdadero Sacromonte. ni arquitectónico ni artístico. 
Con respecto al primero y no obstante la homonimia, la elec- 
ción no es a nuestro juicio correcta: de hecho. ningún ele- 
mento común existe entre este conjunto granadino y los cen- 
troc lombardos. ni funciones. ni instituciones. ni pro, oramas. 
ni obras artísticas. La Abadía sacromontana surgió como 
centro de devoción de las reliquias de los llamados mártires 
granadinos y de los denominados «libros plúmbeos.>. que. 
con aquellas. se encontraron a finales del siglo XVI en este 
lugar. el Monte de Valparaíso. para convertirse. de hecho. 
en un seminario de teólogos y juristas por bula de Paulo V 
( 1609). con una serie de capillas que conmemoraban los 
hallazgos arquoló_nicos 2. 

En realidad. el único ejemplo español comparable con los 
Sacromontes italianos se creó por estas mismas fechas y hoy 
ha desaparecido por completo. Se trata del conocido como 
!ilonte Celia del monasterio de Nuestra Señora de la Salceda, 
situado entre los pueblos de Peñalver y Tendilla. en la pro- 
vincia de Guadala-jara. no excesivamente lejos de Madrid, 
fundado por el entonces prior del convento franciscano fray 
Pedro González de Mendoza. Poco es lo que se sabe de este 
con.iunto; el monasterio fue suprimido con la desamortiza- 
ción de Mendizábal. a comienzos del siglo pasado, y de su 
arquitectura s6lo quedan algunas minas: la estructura del 
Sacro Monte desapareció con él y hoy nada queda en la lade- 
ra situada al sur del convento. Nuestra información se limi- 
ta casi completamente a la descripción literaria y gráfica que 
de él escribió su propio fundador fray Pedro y que se publi- 
có en 16 16 en Madrid. Hemos de empezar. por lo tanto. por 
esta fi_nura. creador y fuente de este Sacro Monte ?. 

Don Fernando de Silva y Mendoza. fray Pedro González 
de Mendoza al ingresar en la orden seráfica. fue el sexto hijo 
de los príncipes de Eboli. Duques de Pastrana y Condes de 
Mélito don Ruy Gómez de Silva í 15 16-1 573) y doña Ana 

de Mendoza y de la Cerda ( 1540- 159 l), casados en 1552. 
Nació en Madrid el 10 de febrero de 1571 (aunque según 
otros autores su nacimiento tuvo lugar en Pastrana el 10 de 
julio de 1569). sólo dos años antes de la muerte del padre, 
el consejero de Estado y Guerra de Felipe 11 y. como confi- 
dente del rey, cabeza del partido pacifista junto al famoso 
secretario real Antonio Pérez, opuesto al belicista del 111 
Duque de Alba y del secretario Mateo Vázquez. Ya en 157 1 
fue recibido como caballero de la orden de San Juan, tanto 
en el priorato de Castilla como en el convento de Malta, y 
Gregorio XIII quiso prepararlo desde niño para cardenal, 
ordenando al nuncio pontificio Filippo Sega, obispo de 
Ripatransone y Piacenza, que se ocupara de sus primeros 
pasos durante su estancia en España, entre 1577 y 1581. 
Quizá en Pastrana durante su primera niñez. tras la muerte 
de su progenitor. desde 1576 se debía haber trasladado a 
Madrid con su madre. donde la Princesa sería encarcelada 
en 1579 por orden del rey. a causa de sus relaciones con 
Antonio Pérez v del asesinato de Juan de Escobedo -el secre- 
tario de don Juan de Austria- el año anterior; es posible que 
don Fernando regresara con ella. en 158 1, a Pastrana, donde 
su madre tuvo que retirarse tras dos años de prisión, aunque 
estuviera exonerada de la tutela de sus hijos. 

A pesar de la caída en desgracia de su madre, don Fernando 
-según su epitafio- fue criado centre halagos de la casa real 
de Felipe (11)~: de hecho, fue menino del príncipe Felipe y 
como tal acudió en 1585 a Zaragoza. a la boda de la Infanta 
Catalina Micaela y el Duque de Saboya, momento en el gue 
decidió entrar en la orden franciscana. a causa -según las 
crónicas- de un desengaño amoroso. 

En 1585. o muy poco después. entró en el monasterio de 
La Salceda. donde profesó. y prosiguió sus estudios en los 
colegios franciscanos de la Universidad de Alcalá de Henares 
y de San Juan de los Reyes de Toledo aunque ignoramos 
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la titulaci6n exacta que alcanz6, aparece entre 10s lectores 
de Artes y Teologia y como colegial de San Pedro y San 
Pablo en la villa complutense. Lleg6 a ser guardian del monas- 
terio de Talavera de la Reina y prior del monasterio de La 
Salceda. asi como calificador del Consejo General de la 
Inquisici6n y, dentro de la orden franciscana, alcanz6 10s 
cargos de provincial de Castilla (1598-1601. period0 en el 
que celebr6 en San Francisco de Pastrana, en 1600. una con- 
gregaci6n intermedia). visitador de la provincia de Santiago 
y custodio de la de Castilla en 1606 y comisario general de 
la Familia Cismontana (Espaiia, Francia y Alemania) en 
1608, cargo Cste at que renunci6 en 1609. No parece que 
visitara Italia, pues no asisti6 en 1600 al capitulo general 
celebrado en Roma, donde fue elegido general de la orden 
su amigo fray Francisco de Sosa. No obstante, en 1603. apa- 
rece fray Pedro en la documentaci6n del ducado de Milin, 
inteminiendo en 10s Consejos de Sicilia '. En el capitulo 
general franciscano de 1606. en Toledo, se encarg6 de pre- 
dicar en la catedral primada, con un panegirico inmacula- 
dista ante el rey, el Duque de Lerma y 10s Principes de Saboya. 

Parece ser que Felipe 111 quiso nombrarlo maestro del 
principe pero, de hecho, cuando el futuro Felipe IV tenia 
cinco aiios, en 1610, el rey lo present6 como obispo de Osma. 
aunque no lleg6 a tomar posesi6n de la sede. a1 ser nombra- 
do al mes siguiente, el 19 de julio de 16 10. arzobispo de 
Granada como sucesor de don Pedro de Castro y Quiiiones. 
elevado al arzobispado de Sevilla. De Granada pasaria a la 
archidi6cesis de Zaragoza el 8 de febrero de 1616: alli per- 
maneci6 hasta el 23 de abril (u octubre) de 1623. momento 
en que fue nombrado, extraiiamente por tener esta sede menor 
importancia aunque mayor renta. obispo de Sigiienza. de la 
que tom6 posesi6n el 13 de diciembre de este mismo aiio y 
a cuya cabeza permanecio hasta su muerte, acaecida el 23 
de julio de 1639. Seglin su epitafio, tal traslado se debi6 al 
deseo de Felipe IV de que estuviera pr6ximo a la corte; no 
obstante, este nombramiento, que truncaba su ascendente 
camera, parece mas bien product0 de un cambio de politica. 
por parte del Conde ~ u q u e  de Olivares, en materia ecle- 
sihstica, por la que apartaba a personajes vinculados estre- 
chamente con el Duque de Lerma de cargos de sipificacibn. 
Desde entonces fray Pedro desaparece de la escena y sus 
actividades carecieron del eco de las dCcadas ~recedentes. 
Retirado y enfermo pas6 sus liltimos aiios entre el cuidado 
de su familia en Guadalajara y la sede seguntina. A1 morir. 

Fig. I .  Dorl Peclro Gon:tiler clu .Merlrlo:cr, c~r,nhi .spo cle 
G r m a d n .  

fue enterrado en la colegiata de Nuestra Seiiora de la Asuncibn 
de la villa de Pastrana, en compaiiia de sus progenitores. de 
acuerdo con su testamento (de 13 de abril de 1636) y codi- 
cilo (de 7 de junio del mismo aiio). realizados ambos en 
Sigiienza (3). 

Nuestra informaci6n sobre su actividad eclesigstica es, 
por lo tanto. muy limitada. En carnbio. disponemos de un 
buen nlimero de datos sobre sus realizaciones arquitectcini- 
cas y artisticas durante 10s aiios de sus diferentes cargos epis- 
copales. Durante su estancia en Granada se ocup6 princi- 
palmente de las obras de la catedral y del palacio arzobis- 
pal. En Cste procedi6 a su restauraci6n. entre 1610 y 16 13. 
realizada por el maestro mayor de la catedral. Ambrosio de 
Vico (c. 1547-1623). y ampliaci6n. le\rant5ndose un nuevo 
patio y una Fan sala decorada con 10s retratos de 10s arzo- 
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Fiy. -7 He~lcirz. Historia del ,Wonte Celin, pnrtcrclrr. Fig. 3. Hrrllacgo de la irnagerl de Nuestrrr Seiiorrr de LA 
Sulcecicl. 

bispns. de los que 59.10s primeros de la serie. fueron encar- 
yados a Madrid al pintor Juan de Chirinos. 10s seis siguien- 
tes fueror, nintados ya en Granada. entre 1613 y 1616. por 
el agustino fray Pedro de Montoya. mientras que de otros 
cuatm sc hacia cargo Juan Garcia Corrales y de 10s ocho blti- 
mos, incluyendose el de fray Pedro. el pintor ganadino Pedro 
de Raxi.;: este seria el pintor que realizaria en 1616 lapin- 
turn cle rina <<t\suncidn~ para la capilla del palacete arzobis- 
pal de La Zubia '. En la obra catedralicia dio un importante 
impulso n !a prosecuci6n de la f5brica quinientista. cerrin- 
dose la prirnera capilla del crucero en 1614, bajo la direc- 
cidn de Vico. con b6vedas modernas. que censuraron sus 
jurcei.. ~hr:i no concl~~iria hasta 1617. TambiCn se ocup6 
de la s~:cti:i~cicin. en 1614. del tabem5culo de la capilla mayor 
realizodn por SiloC, por encontrarlo demasiado grande, y 

decidid, contra 10s deseos de su antecesor don Pedro de 
Castro, eliminar de la rotonda las imigenes de 10s santos 
mjrtires del Sacromonte. En este punto era coherente con su 
politica de desentenderse del Sacromonte -mnadino del arzo- 
bispo Castro y levantar su prohibicidn de nuevas fundacio- 
nes religiosas, permitiendo la fundacidn de 10s conventos de 
agustinos calzados, trinitarios descalzos, basilios, merceda- 
rios descalzos y 10s capuchinos de San Juan de la Penitencia. 
Merece. por lo tanto, que nos deten, oamos en este tema. 

En 1600, doce aiios despuCs de la aparicidn de 10s pri- 
meros testimonios relatives al primer obispo de Granada. 
San Cecilio, en la Torre Vieja (Turpiana) de la catedral, y 
cinco aiios despuCs de 10s primeros hallazgos de reliquias y 
libros pl6mbeos en el Monte Valparaiso, don Pedro de Castro 
inici6 la fundaci6n de una abadia colegial y un colegio ecle- 
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siistico. cuyo proyecto fue encargado a Ambrosio de Vico 
y Alonso de Segura, inicihndose por una pequeiia casa aba- 
cia1 y una capilla, que se acabaria en 1614. En esta fecha, el 
jesuita ~edro~hnchez,  arquitecto procedente de Sevilla, pro- 
yect6 un edificio de mucha mayor envergadura, con un patio 
adosado a la casa primitiva y cuatro nuevos claustros (pro- 
cesional, de canbnigos, capellanes y colegiales) en esque- 
ma cn~ciforme y una gran iglesia de tres naves, y Ginks 
Martinez de Salazar sustituy6 a Vico en la direcci6n de la 
fibrica. Esta proseguiria hasta 1623, aiio de la muerte de don 
Pedro de Castro. levantandose s610 el primer patio, destina- 
do a residencia del arzobispo fundador. La falta de apoyo a 
este enorme proyecto, el mis importante emprendido en 
Granada por aquellas fechas, por parte de fray Pedro o sus 
sucesores en la sede granadina, conllev6 su paralizaci6n. 
para no revivir hasta mediados del siglo XVLII 7. 

Tal fundacidn represent6 un 6ltimo intento por parte de 
la minoria morisca granadina -sostenid0 por al, wnos secto- 
res eclesiisticos y politicos- para impedir su expulsi6n de 
Espafia, que tendria definitivo lugar en 1609 con la publi- 
caci6n del edicto general, a1 presentarse corno de lengua 
irabe a 10s discipulos de Santiago que habian sido martiri- 
zados en el Monte Valparaiso y sus textos corno mezcla de 
ideas religiosas mulsurnanas y cristianas. 

Es indudable que fray Pedro no se alineaba con su pre- 
decesor en la defensa de la integracihn de 10s cristianos de 
origen rnusulmin, sino que apoy6 la opci6n contraria. corno 
el Duque de Lerma, la reina Margarita o el arzobispo de 
Valencia, San Juan de Ribera, llegando a solicitar de Felipe 
111, en 1614, la instituci6n de una fiesta nacional en acci6n 
de gracias por la expulsidn de 10s moriscos. hecho que habia 
puesto punto final a la historia de la Reconquista de Espaiia 
para la Cristiandad. No deja, por lo tanto, de tener sentido. 
vista su postura, la eleccion de fray Pedro corno arzobispo 
del conflictivo reino de Granada en sustituci6n de don Pedro 
de Castro, paladin de la integraci6n. definikndonos adernis 
claramente un aspect0 de la personalidad del prelado fran- 
ciscano. 

Por filtimo, fray Pedro llev6 a tkrmino, tambikn bajo la 
direcci6n de Vico, la obra de la iglesia de Santa Maria de la 
Alhambra, de patronato real y situada junto a1 Palacio de 
Carlos V, aiiadikndole una portada rnarm6rea. trazada hacia 
16 15 y para la que consigui6 de Felipe I11 cuatro columnas 
de jaspe originalmente destinadas a1 patio del palacio real 
iniciado por su abuelo Carlos V 8. 

Su paso por el arzobispado de Zaragoza parece haber deja- 
do menores testimonios de su actividad constructiva; aun- 
que se ocup6 de la reforma del palacio arzobispal, kste desa- 
pareceria en la segunda mitad del siglo XVIII. Para seguir 
su carrera, hemos de esperar a su traslado y destino final, de 
1623, a la dikesis de Sigiienza y a sus labores en su villa 
natal de Pastrana. 

Fig. 4. La Scrlcecki, vista genercrl y rrtinns del nlonnsterio. 

En Sigiienza. su interks se centr6 en el adecentamiento 
de la catedrnl. con la realizaci6n de la reja de la capilln mayor 
v la restauraci6n de la Puerta de 10s Perdone5 ( 1624-25). tra- 
zada por Antonio Salbin y Francisco de la Riva y realizada 
por Juan de la Pedroca, el maestro mayor catedralicio elegi- 
do por recomendaci6n del arquitecto real Juan G6mez de 
Mora: tambikn se ocup6 de la reedificacibn de la capilla de 
Nuestra Seiiora la Mayor o de 10s Mercenaries (1622-33). 
obra de Pedrosa, y de su retablo-taberniculo, obra de Pedro 
Ferngndez jr Juan de Milla que albergaba una imagen @ti- 
ca de la V~rgen 9. 

En Pastrana, fray Pedro destin6 sus esfuerzos a la cons- 
truccidn de la cabecera de la colegiata de Nuestra Seiiora de 
la AsunciBn, antigua parroquia g6tica eleuada, desde 1569. 
a esta categoria por 10s I Duques. La obn de su capilla mayor 
habia sido ya dispuesta por doiia Ana de Mendoza en su tes- 
tamento, corno pante6n familiar de 10s Principes de Eboli, 
y fray Pedro tambikn la eligid corno su lugar de entierro. En 
1625 solicit6 del arquitecto carmelita descalzo fray Alberto 
de la Madre de Dios un proyecto. que sena sustituido a1 
siguiente por otro de Juan G6mez de Mora. el arquitecto de 
las obras reales. y Luis Bravo. La obra fue realizada por Juan 
de Pedrosa entre 1626 y 1629 y. despedido de la fibrica. 
continuada por Juan Garcia de Ochaitia. el Viejo. desde 1630 
a 1633. Este se encargb tambiPn de la obra de la cripta sub- 
terrinea. de tres naves y de la capilla mayor de b6veda ova- 
lada. Terminada la iglesia nueva en 1634, se procedi6 a la 
decoraci6n interior, encarghndose siete sepulcros de mirmol 
-cuya obra se inici6 en 1629- y un retablo. que se acabana 
en 1638, para albergar una sene de cuadros de la colecci6n 
del prelado: un 4 a n  Francisco,, y diez lienzos con Santas 
Virgenes, atribuidos a1 pintor local Matias Xirneno, ocho 

7 GOMEZ-MORENO CALERA, op. cit.. pp. 21 y 129-150. 
Idem, pp. 250-265. 

" M U ~ O Z  JIMENEZ. op. cit., pp. 244-246. 



Fi%q. 5. Lcr Salcecltr, nlinns riel relicario 

pequefiac laminas <<de broncen (de las treinta y dos regala- 
das a la coleg~ata) y una <<Acunci6nn, sobre piedra de tigata, 
firmada por el pintor franc& Jacques Stella (1596-1657), 
amifo de Poucsin y en Roma preclsamente hasta esta dlti- 
ma techa. 

Como complemento a ecta obra. fray Pedro fund6 en 1617 
el colepio de  an Buenaventura, regido por 10s franciscanoc 
del monaqterio de Nuestra Seriora de Gracia. para la ense- 
rianza de 10s niiios cantores que habnan de sewir en las cere- 
monias de la colegiata. La obra. de la que s610 queda hoy la 
fachada, se 11ev6 a cabo entre 163-8 y 1635 y fue dirisida por 
Garcia de Ochaitia. el Viejo. Para la capilla colegial mandd 
realizar al escultor Francisco Camllo un retablo. Ademis. 
el obispo de Sigiienza se hizo construir un cuarto para su 
vivienda particular e instal6 su importante libreria, donan- 
do asi mismo un conjunto de cuadros de su coleccion: trein- 
ta y dos paisijes con santos ermitaiios <<de Pertusa. (proba- 
blemente el pintor zaragozano Rafael Pertus ( 1563- 1638). 

Fig. 6. He?lrin. Ln Salcedo, vista grabada del interior del 
relicario. 

del que se tienen noticias de que realizd una serie de santos 
ermitaiios) -otros diecisCis se entregaron a la colegiata-, dos 
series de doce cuadros de 10s Meses, una atribuida a 10s 
Bassano y otra anonima, cuatro lienzos de las Edades y siete 
de 10s Planetas, diez de escenas de batallas, ocho de las 
Sibilas, mas una escena de caza en Madrid y un lienzo de la 
<&na de Baltasarn 10. 

De toda esta informacidn podemos sacar algunas eon- 
clusiones. Fray Pedro se ocup6 preferentemente de las rea- 
lizaciones arquitectonicas, para las que empled casi siem- 
pre a 10s arquitectos y maestros locales, aunque en sus dorni- 
nios. cuando ejerce como patron0 privado, llama a1 arqui- 
tecto real, prueba de sus contactos con el ambiente corte- 
sano: en las obras de arte figurativa, vuelve a contratar a 
escultores y pintores locales para recurrir en sus encargos 
m8s personales, en este caso, a obras de su propia colec- 
ci6n pictorica, como veremos, de variada cronologia y pro- 
cedencia. 

I f '  I ~ l c w ~ . .  pp. 307- 100. 3hX-368 y 384-388. Sohre Pertus. con hihliografis preyis. Jo6;P Luis MORALES Y MARIN. Ln pint~rrn nm,qorzesn en el s i g h  
.Y1'1/. Ci~rara. %;lra~o7a. I4SO. pp. 50-6 I .  
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Fig. 7. lrinerario del Socro Morlre (seglin Mlriioz Jimc;ne:). Fig. 8. Strasser. Esmnlpa perlet-01 clel MOII~P CeIic~. 

Regresernos a La Salceda y a su Monte Celia, concluido ya 
en 1604 e inmediatarnente famoso, pues fue visitado por el 
propio rey Felipe I11 (2 de rnarzo de 1604) y seria de inmediato 
citado, en 161 0, por fray Pedro de Salazar. autor de la aCr6nica 
de la provincia de Castillan, en la que reiialaba que fray Pedro 
habia erigido dos ermitas, muy suntuosas. dedicadar a San 
Pedro y San Diego. de un conjunto de cinco. las m k  de ellas 
<<texidas de ramar del rnisrno monte)>. Fray Pedro nos propor- 
ciona la exipa informaci6n que poseemos sobre la cronolo- 
gia de su obra: en 1610 habia concluido la reconstrucci6n del 
rnonasterio y su capilla de las Reliquias, por lo que hernos de 
pensar que la organization del Monte Celia precedi6 en algu- 
nos aiios estas labores arquitect6nicas. al haber sido vixitado 
por el rey seis aiios antes. Al aiio siguiente, en 1605. Paulo V 
concedi6 una sene de indulgencias a los visitantes del santua- 
no y sus capillas, ampliadas en 1609 a las futuras, que pod6 
an Ilegar hasta el centenar. De haberse iniciado la obra con- 
ventual hacia I600 y pensando en 10s contactos de fray Pedro 
y la corte, cabria atribuirla al diseiio del arquitecto real por estas 
fechas. Francisco de Mom (1557-1610). con cuyo estilo per- 
sonal concuerdan 10s pocos restos arminados que han llegado 
hasta nosotros. No obstante. el monasterio de 10s franciscanos 
de La Salceda constitufa la rneta final del conjunto y. por con- 
siguiente, debemos dejar su estudio para m5s adelante. dete- 
niCndonos primen, en la historia del cdnvento y su Monte Celia. 

Corno en el caso de otros santuarios marianos. La Salceda 
tiene su origen en el hallazgo de una imagen de la Virpen. 
que se convertiria en el centro de la instituci6n. Segdn la 
leyenda, hacia 11-36, dos caballeroc de la Orden de San Juan, 
sorprendidos por una tormenta nocturna. se habian salvado 
gracias a la aparici6n. sobre un sauce. de una imagen de la 
Virgen con una luz: otra versi6n contaba que 10s caballeros 
la habian encontrado al arrodillarse ante ella 10s caballos que 
montaban: una tercera seiialaba que la aparecida habia sido 
la propia Virgen. Sea corno fuere. se levant6 una pequeiia 
ermita donde cornenz6 a venerarse este ~~palladiurn~~. El 
rnonasterio de franciscanos obsenantes no se habn'a funda- 
do hasta 1408. por hula de Benedicto XIII. gracias al refor- 
mador de la orden, fray Pedro de Villacreces. que transfor- 
m6 en convent0 un erernitorio. siendo el prirnero de la obser- 
vancia franciscana instituido en Espaiia. En CI  vivi6. ocu- 
pando una de las antiguas ermitas, San Diego de Alcald fc. 
1400-1463). y m5s tarde el futuro cardenal y regente del 
reino. Francisco Jimknez de Cisneros. 

A pesar de ello. rnantuvo el rnonasterio su originaria 
rnodestia material. apartado de cualquier centro urbnno de 
importancia. Las cosas comenzaron a cambiar hacia 1565. 
cuando el prior solicit6 al anobispado de Toledo que se cre- 
ara una comisi6n para examinar lo\ registros de los rnilapros 
que liltimarnente la imapen habia concedido. y se certifica- 



m su autenticidad. En 1566. se encontr6 en 10s cimientos del 
convento un medall6n que representaba la escena del des- 
cubrimiento de la imapen y. a partir de entonces. se inici6 
una serie de nuevos milagros. Suevo impulso recibi6 la ins- 
tituci6n a1 ser canonizado. en 1588, San Diego de Alcali. 
fecha pr6xima al .milagrob, que condicionaria la realizaci6n 
de fray Pedro. cuyo itinerario partina concretamente de la 
capilla-cueva en la que habia vivido el nuevo santo. Segtin 
nos cuenta 61 mismo. un dia le habia caido una cmz desde 
el cielo, enconwindose junto a la futun capilla de las Li-rrimas 
de San Pedro; doce aiios m5s tarde. habia iniciado las obras 
del hlonte Celia precisamente por este lugar. Todavia aumen- 
tana su fama con la muerte. en 1606. del milagrero hijo de 
la casa y hermano lego Juli5n (Martinete) de San Agustin. 
quien apareceria diez aiios despues. como santo y al lado de 
San Diego, con la leyenda ~ I u s t i  intrabunt per earn., en la 
portada y texto de fray Pedro. aunque s61o fuera beatifica- 
do en 1815. 

Esta portada constituye la cntrada al libro y. de forma ale- 
gcirica. al Monte Celia. ~[Porta Cae l i~ .  como indica la filac- 
terin que sostienen 10s dos angelitos que la coronan. El marco 
rle la puerta triunfal. grabada en Granada. en 1613, por 
Francisco Heylin, presenta una inscripci6n, tomada del 
P\almo 42 (3): eIpsa me deduxerunt, et adduxemnt in mon- 
tem sanctum tuum. et in tabemacula tua,,, que rodea la ima- 
gen de la Virgen de La Salceda, que responds como la Esposa 
del Cantar de 10s Cantares (1): .<Sub umbra illius quem desi- 
deraveram sedi. et fmctus eius dulcis gutturi meoi. El libro, 
?a desde la portada y reiter5ndose en un segundo grabado. 
se dedicci a la Infanta Margarita de Austria. hija del empe- 
rador \laximilinno n y de Maria de Austria. conocida como 
Sor Marparita de la Cmz al ingresar, en 1585, en el monas- 
terio de las franciscanas recoletas de Madrid. las llamadas 
Descalzas Reales. 

La parte que m5s nos interesa del texto de fray Pedro es 
su tercer libro. titulado '<La peregrinacidn del Alma por el 
Monte Celia. Descripci6n de las Cuevas. Hermitas y Casa 
de Nuestra Sefiora de la Salceda. con fe de las indulgencias 
que se cganan en ella.. El texto se apoya en tres pabados. 
dos abiertos por el flamenco de Amberes Heylan y que repre- 
sentan la Capilla de las Reliquias y el retablo mayor v trans- 
parente de la iglesia. y un tercero. de gran tamaiio. con la 
i m a ~ e n  del conjunto del monasterio y el Monte. t n s  la repre- 
sentacicin de la Virgen y rodeuda por doce escenas de mila- 
rros: dedicada de nuevo a la Infanta Margarita y fechable 
i n  1604. esti  firmada en Valladolid por un oscuro y no exce- 
sivamente competente artista de la orden franciscana. el aus- 
triaco fray Hiercinymo Strasser (c<delineauit et scalpsitn) 11 .  

Con texto e imagen podremos adentramos en el itinera- 
rio del Monte Celia -nombre que significaba para fray Pedro 
tanto Monte de Celdas como Monte del Cielo- cuvo prop6- 
sito nos evidencia su autor: 

c... es bier1 para srrn~~iprln qrre el Alma haga lrna 
peregrinaciciiz por rodo el Monte, visitando sus 
Hennitas, corno es justo ... porqlre aviendo de llegar 
a1 coho a presentarse a lo presencia de la Gloriosa 
Virgen de la Salceda, a darle gracias .... es bien haga 
prirnero esre ca~nico y prregrinacidn por el ..., para 
qlre vengn ulriina~nente a Ilegar a lospies de la Reyna 
de  lo^ Angeles, con la disposicidn devida y necesaria: 
qlle sera parte para adqltirirse andar prirnero este 
Scrnto Monte,  isit it an do las estaciones de kcis Cuevas, 
qlre lo sailctificnn, leyendo y atendiendo, lo qlre Ins 
recogidos secretos. con de~~otos sorletos y Canciones 
le avisarz y arizonestcm: consideraiido 10s santos q1ie 
en ellas an vivido ...,) . 

El Monte puede dividirse en dos diferentes gmpos de  
ermitas, dedicadas a la Infancia de Cristo y a santo5 fran- 
ciqcanos y, por otra parte, a la Pasibn, aunque todas ellas 
estin en cierto sentido entrelazadas. Se inicia el recorrido 
por la ermita-cueva donde San Diego de Alcali habia vivi- 
do corno hortelano (B, I). a la que siyuen la propia huerta 
plantada por el santo (C)  y la f ~ e n t e - ~ u e  mila, orosamente 
habia hallado (D), situadas fuera del propio gmbito ordena- 
do del Monte. en el denominado Valle del Infiemo. de espal- 
das al llamado Monte de las Olivas y frente al Monte de las 
Encinas. Desde ella se subia hasta la entrada del monaste- 
rio. donde estaba situada la ermita de Santa Ana ( H .  2 J,entre 
aquil y las huertas y alamedas del Monte y abriendo el cami- 
no hacia la calle de la Esperanza. Recomda esta via, se alcan- 
zaba la tercera ermita, dedicada a la Limpisima Concepcidn 
de la Virgen (M. 3). adomada por la hermana de fray Pedro, 
Ana de Silva y de la Cerda. monja del monasterio de la 
Concepci6n Francisca de Pastrana. lugar donde habia vivi- 
do otro religiose recoleto. fray Pedm de Gamarra. Torciendo 
hacia la izquierda. se llegaba a la ermita y cueva de Santa 
Maria Mapdalena (L. 4). donde antes habia vivido el fun- 
dador fray Pedro de Villacreces: es la primera de la que se 
nos da alpuna indicaci6n de la obra y su interior. Como otras 
muchas. se trataba de una estructura muy simple de planta 
cuadrada y tejado a cuatro aguas, toda constmida de mim- 
bre y techo de paja. como ciertas iconografias tradicionales 
representaban el vestido de la santa penitente: en su interior 
se encontraba una estatua de la Magdalena Ilorando. 

Siguiendo por un nuevo camino. en medio de encinas. 
guindos y madreselvas, se hallaba la ermita de las Zarzas de 

I !  VPase Joan C~RRETF PARROVDO en E~tonlpcrc. Cinc.0 c i ~ / o s  tit, imo,~err ir~lprero. Rihlioteca National. Madrid. 1981. no 142 v Juan Apstin 
C t  \ \  RFR\II .DF~.  Dic.c.iofl~lr.ii~ /ricriiri~.r~ I!(' / ~ v  nrciv i/rcerrc,eprqie.sorec d r  lcrc Rrll~rs 'Arres en E.~pnAo. STadrid. 1800 (reprint. Reale\ Academias 
d r  Bt.ll;i\ .-\ne\ de S:rn Fern;lndo dt. la Hi\toria. \ladrid. 1065). I\.'. p. 395: C o v n ~  nr. r.4 VI\ \ZA.  Atlicinner Diccio17crr;n / , ;et~r;cfl  /o.P 
nrtir i l l l \ m ~  I'roft~cr~rrc tic Ill\ H~!kc\  :\rrc,e e n  I_!pcirio ilt? D. Jltcrn A,~rrc.rirr C'etin Rrnnricke:. Madrid. 1804 (reprint, Madrid. 1972). 111, pp. 365- 
3h6: J. F. R,\r-o1.s. I)ic.i.iorrcrr.i* hi(~prlitic'(j (!c3 trrri\.rils c/r Ctrrtr/rrrilr. Barcelona. 195 1-54. 111. p. 108. Str:~ssrr habria grahado antes. en 1602. 
una cstatnpa con la im;l_rcn tic ?Jtlrrtr;l Sefi~r;i de Mont\t.n~t. ad or ad:^ por frailes henedictin()\ y con la montafia y sus emit= en el fondo; en 
1607 .;e snrontr;lh:~ cn \'allatlolitl. par e\fa fechs crlnc re;~!. ). all: pcrmanecen'n has13 161 3. momento a prtrtir del que no sr posee ulterior noti- 
cl:~. x:1~13 ur whe de \u o r i ~ e n  o \ t i  ncti\.~dad :interior a .;[I Ile~atl:! a E\pafia. 
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Frg. 9. Errnirlrs ( 1 ~  / ( I  , W ~ ~ g ~ l ~ r / i ~ r r ~ r  i L)  Surr Fr(111cisco (K) .  Fig. 10. Ennitcr r/r. Srrrrfrr Anrr 1 H )  J rnorltrrterio (G). 

San Francisco (K ,  S), cuya importancia quedaba subrayada 
al encontrarse encerrada en una especie de plazoleta cuyos 
muros cerrados se remataban con bolas y a la que se acce- 
dia por medio de unos escalones. La ermita de planta cua- 
drada. era abierta. sostenida su techumbre por cuatro arcos 
de ladrillo sobre pilares de piedra. de sencillas basas y capi- 
teles y con una cupulilla en su interior: en kste se encontra- 
ban dos altares revestidos con azulejeria yen medio, de tama- 
iio natural y desnudo. una estatua de m h o l  de San Francisco, 
recostado sobre una zarza de espinos naturales que le abra- 
zaban aignificando la aspereza y rigor que el seritico Santo 
us6 consigo. acostindose como en cama blanda y regalada. 
en otra mata como aquellap: por 6ltimo. la escena se com- 
pletaba con la pintura de la b6veda. Dios Padre rodeado de 
Angeles que cogian las espinas y se las devolvian converti- 
das en flores. 

A medio camino de esta via. se encontraba la ermita de 
San Juan Bautista (E, 6), donde habia vivido el Cardenal 
Cisneros. De muy pequeiio tamaiio. pues ano ocupaba mis  
espacio quel de una sepultura~. estaba tambiCn entretejida 
de mimbres y con un tejadillo de hoja de lata: en su interior 
aparecia la imagen de piedra del santo, recostado sobre un 
tronco y abrazado a un cordero. Al final. de nuevo cerca de 
la ermita de Santa Ana se elevaba la ermita del Santo Nombre 
de Jeslis ( F ,  7), en medio de una pequeiia placita, y e n  la que 
se encontraba un retablo con el Niiio Jestis rodeado de sera- 
fines. Desde aqui se tomaba otra calle, denominada del Fntto 
de Nuestro Bien que, tras pasar por la ermita de Santa Ana. 
llegaba a la del Portal de BelCn (1. 8).  donde se encontraba 
un Pesebre. cuyas caractensticas formales ignoramos. Desde 
este lugar. junto al monasterio. se debia tomar una nueva 
calle. de las LiLgrimas de San Pedro. en cuya ermita termi- 
naba. pero que en su trayecto permitia la visita de la tercera 
dedicada a un santo de la orden. en este caso San .Antonio 
de Padua (Q. 9). T n s  dificil subida. se podia descansar en 
la plazuela previa: la ermita era en parte una estructura sub- 
terrinea presentando este caricter cueviforme a travks de 
su ~frontispicio,, e interior de piedn acrespa y esponjada. 
de la que el agua forma en lo oculto de la tiema: en su cen- 
tro se encontraba un retablo con la imagen del Santo con el 
Xifio Jeslis en sus brazos. 

A1 fondo de esta via se encontraba. en lo alto, como ya 
hemos seiialado, la ermita de las Ligrimas de San Pedro o 
de la Columna (S .  10). con la que empezaba otro reconido. 
en este caso el de la Pasibn de Cristo. Se trataba de una nueva 
cueva. construida con piedra de toba al mod0 nistico. para 
finpir la cueva de fiGallicantus)b. del canto del pallo. como 
habia recogido San Anselmo. En su interior se encontraban 
dos imigenes, hemos de suponer que de madera, de Cristo 
atado a la columna en el centro y. a un lado, lade San Pedro: 
la escena se completaba con la pintura de la bbveda. en la 
que se fingian unos acorredores,. a 10s que se asomahan 10s 
escribas y fariseos. <<asistiendo a aquCl especticulo horren- 
do y lastimoso ... con figuras de inimo obstinadas y revel- 
des ... ,. 

Regresando por esta calle. se tomaba otra a mano dere- 
cha. dirigikndose el peregrino a la inmediata ermita de la 
Cruz a Cuestas (E. 11). lugar donde habia vivido fray Diego 
de Barahona. para ver a1 <<Criador y Redemptor escarneci- 
do y affrentadon, nueva construccicin cuadrada en la que se 
encontraha un retablo con la representaci6n de Cristo con la 
cruz camino del Calvario. Esta tercera ermita de la Pasibn. 
llamada del Monte Calvario IP, 121. se encontraba en medio 
de otra calle. denominada 16gicamente de la Amargura. Se 
trataba de una construccicin similar. aparentemente sin entra- 
da. al encontrarse por encima de la ermita del Santo Sepulcro. 
Para fingir el Monte Calvario. todo su frente se habia reali- 
zado con sucesivos estratos de piedra toba y otros de piedra 
tosca a la nistica: en su interior. a1 parecer inaccesible. se 
hallaban las imigenes estatuarias del Crucificado y 10s dos 
ladrones. En un principio estas i m i ~ e n e s  se habian realiza- 
do en pasta hueca y en las de Cristo y el Buen Ladr6n las 
abejas habian construido sendas colmenas, de tal forma que 
en la de aquCI la miel manaba por la herida de su costado. A 
pesar de tan milagroso y discriminatorio tratamiento. las imi- 
penes habian terminado por caer y tuvieron que ser susti- 
tuidas por esc~tlturas de madera. 

Dado que todavia el itinerario pasional dehia alcanzar otra 
estaci6n. el peregrino dehia recorrer la calle de la Amargura 
hasta la ermita del Descendimiento de la Cruz ode  la Soledad 
(T, 13). en la que. al haber ocunido el episcdio evan~i l i co  
al aire abierto. sus paredes habian sido sustituidas por celo- 



sias de madera. que soctenian el tejado de hoja de lata: en su 
interior aparecia una imagen de talla con la Quinta Angustia. 
con la Virgen c(llorosa y :~flixida con su Hijo ... muerto en 10s 
brazos-. Regresando por el mismo camino de la Amargura, 
se volvia a 13 ermita inferior del Monte Calvario, dedicada 
al Sepulcro (0. 1-11. con triple vano abierto en medio de las 
simuladas rocas. Su interior era el mis complejo. pues en el 
se levantaban cuatro columnas que permitian. por medio de 
lreqa\ plntadas de pardo y oro. cerrar el ecpaclo central; en 
Pete ce hallaba. de alabactro. un sepulcro. sobre el que repo- 
saba la imagen de Cristo muerto, de tamaiio natural: 10s 
muros interiores. a su alrededor. se decoraban con un z6ca- 
lode azulejos. en cuyas esquinas aparecian Ins m a s  de otro 
de lo.; hermanos de fray Pedro. don Ruy Gbmez de Silva. 
h1arquCs de la Eliseda. y su primera esposa. dona Ana del 
Aguila. Marquesa de la Almenara: al fondo se levantaba un 
retahlo con un cuadro de Nuestra Senora de las Anpustias. 
atribuido por fray Pedro a Tiziano. 

Desde aqui se retornaba hacia el monasterio por la calle 
del Desconsuelo. haciendose un alto en una vecina plaza cir- 
cular. denominada del Triunfo. donde se situaba la ermita 
de It1 Resurreccidn ( N .  15). la ultima de la sene. en la que se 
encerraba un retablo de pintura que habia enviado el pri- 
mogenito de la familia y I1 Duque de Pastrana. don Rodrigo 
de Silva y Mendoza. desde Flandes. Desde aqui. por la calle 
de la Alegria. se entilaba el camino h:lcia la iplesia y la ima- 
Zen sagmda de la Virzen de la Salceda. 

Como hemos podido ver. quince ermitas constituian el 
Monte Celia, estando dedicadas las nueve primeras a santos 
franciscanos. temas marianos y de la Infancia de Cristo, care- 
ciendo de ningun t i p  de imrigenes las tres primens. Su arqui- 
tectura era decididamente pobre. aunque en al, wnos  C ~ S O S  

se utilizara la piedra con sentido naturalists. como tambitn 
otros materiales perecederos como la paja, y formalmente 
falta de inter&. meros habiticulos para imigenes o retablos. 
Sdlo en dos de estas ermitac se alcanzaba la mezcla de dis- 
ciplinas artisticas que caracteriza loc misterios mds perfec- 
tos y complejos de los Sacromontes italianos. las dedicadas 
a San Francisco y San Pedro. al envolverse las imigenes con 
pinturas parietalee que simulaban el ambiente en que se desa- 
rrollaban las hictorias. En un tercer caso. la ermita del 
Sepulcro. la imagen escult6rica tenia como complemento 
una pintura. pero *reaprovechada., y situada en un retablo. 
Lac imipenes aicladas. de pasta. madera o piedra (mirmol 
para San Francisco y alabastro p a n  el Sepulcro de Cristo), 
rran el centro de seis ermitas. en la linea de las imdgenes de 
talla de car6cter procesional. Por bltimo, cuatro cobijaban 
retablos. unos de pintura y otros probablemente con imige- 
nes de talla enmarcadas por estas estructuras arquitectbni- 
cac. Desgraciadamente nada sabemos de 10s artistac que 
pudieron habersr encarpdo de su realizacidn. a excepci6n 
dc In Quinta Angustia de Tiziano. ni tampoco de su estilo. 
aunque la tradicicin ecpaiiola cie tallas de madera o piedra 
dorada y policromada. acentuarian 16gicamente los caracte- 
res naturalistas de Ins imsgenes. 

No ohstante. si puetle arnrirnos de indicativo la pobreza 
arquitecthnica. quizli h:~hria que pencar en una calidad artic- 
tica limitada. sal\,ada\ a l~unas  honro~as excepcionec de ohms 
rrutilizad:~~ procedente.; tie las colecciones privadas de la 
familit1 de lo.; Silva y Mendoza. Esta disparidad parece repe- 
tirse en otro elemento que ihrmaha parte de las ermitas. la 

informacidn escrita. Todas y cada una incluian en sus mums 
carteles con poesias, redactadas en latin y en castellano. Los 
epigramas latinos compuestos por lo general por fray Alonso 
Pimentel. estaban claramente dirigidos a una pere-pinacibn 
culta y eclesiistica; 10s poemas en castellano fueron com- 
puestos preferentemente por un poeta conocido, Pedro de 
Liiiin de Riaza, pero a 10s suyos se aiiadieron. de forma pun- 
tual, 10s de otros autores. desconocidos y religiosos como 
fray Juan de Vivanco, fray Miqe l  de Avellano, fray Antonio 
de Lisboa o 10s Padres Gayin y Morillo; aristocriticos y que 
todavia tiguran en las antolopias de la poesia del Seiscientos. 
como el virrey de Portugal y Conde de Salinas, hermanos de 
fray Pedro. don Diego de Mendoza y Silva: o el Condestable 
de Castilla y gobemador de Mildn don Juan Fernindez de 
Velasco: o incluso de poetas de primerisima fila, como Luis 
de Gbngora, que le dedicaria un soneto en 161 1 al recien 
nombrado arzobispo de Granada. La calidad y el tono de 
tales poemas eran absolutamente diversos y seria necesario 
un estudio literario de arnbas series para llegar a conclusio- 
nes de mayor alcance. 

Como i s  natural, no podemos terminar esta presentacidn 
del Sacromonte de La Salceda sin describir la meta ultima, 
la iglesia con la imagen y la capilla de las Reliquias. consi- 
derada por el propio fray Pedro como punto final de cual- 
quier peregrinacibn. Ya hemos sefialado que muy pocos res- 
tos arquitect6nicos quedan de las estructuras arquitectdni- 
cas. de las que tenemos que hacemos mis  completa idea a 
travts del texto del arzobispo y 10s dos grabados de Heylin. 
Fray Pedro tambien habia procedido a la renovaci6n del 
monasterio. comenzando por la porteria, con un zdcalo de 
azulejos de Talavera representando escenas milagrosas de 
la vida de diferentes hijos de la casa y un retablo dedicado 
a San Diepo: 10s azulejos volvian a repetirse en el claustro, 
con 10s santos de la orden franciscana, y en la inmediata 
Capilla del Monte Alverna, en la que un retablo de piedra 
nistica presentaba la Estigmatizacibn de San Francisco. 
Tambien desde el claustro se pasaba a la Capilla de las 
Animas, pantedn conventual, <admirable y horrible monu- 
menton, cuyas paredes alternaban hiladas de piedra y hue- 
sos de 10s difuntos de la casa. sistema empleado asimismo 
en su retablo de San Francisco de Asis. De esta capilla se 
subia por una amplia escalera a la Sala de Profundis, deco- 
rada con un lienzo de Santa Ana del flamenco Frans Floris, 
regalo del Principe de Eboli. El refectorio presentaba un cua- 
dro de Santa Isabel y San Juan Baustista. atribuido a Tiziano 
y que Gregorio XI11 habia enviado a la Princesa. Otra capi- 
Ila se dedicaba a las Ligrimas de San Pedro. 

La zona conventual se completaba con un noviciado. 10s 
dorrnitorios y la importante libreria, en la que se habbian segui- 
do para su ordenaci6n las indicaciones de Paolo Giovio y un 
retrato de un importante estudioso seiialaba las estanterias 
que se dedicaban a cada disciplina. fray Guillermo Varrbn, 
Scoto. Santo Tomb de Aquino, San Buenaventura, Alexandro 
de Ales. fray Antonio de Castro, fray Tomis Espalaten, fray 
Lucas Paciolo para la astrologia. fray Panco Visdomine para 
la ret6rica. fray Alexandro Villadeo para la poesia, fray Juliin 
Eutonico para la musica y fray Luis de Barajas presidiendo 
la seccidn de estampas. 

La iglecia presentaba una fachada clasicista y un interior 
en el que los milagros de la Virgen de la Salceda cubrian un 
z6calo de azulejeria y preparaban al visitante a la contem- 
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placidn del retablo mayor, en el que el centro estaba consti- 
tuido por la Imagen en una urna de cristal. rodeada por un 
salce de bulto flanqueado por dnpeles y con una 
<<Anunciacidnn en su interior. Una vidriera. en la parte alta 
del retablo. permitia contemplar la Custodia. Tras el retablo. 
se podia acceder a un sagario. construido sobre el modelo 
del Monasterio del Escorial y desde el que se podia mane- 
jar la Custodia. Se llegaba hasta el. desde la capilla mayor. 
por una escalera, que daba paso a una paleria. en la que se 
encontraba un retablo con San Francisco abrazado a un Cristo. 
Como en la fundacidn de Felipe 11. cortinas de diferentes 
colores permitian cambiar la iluminaci6n que rodearia a la 
Imapen de la Virgen; dos tribunas, para 10s religiosos, se 
abrian a uno y otro de sus extremos y tantos Cstas como el 
resto del espacio se recubrian con espejos. La vidriera que 
lo separaba del retablo. estos espejos y las diferentes Iiim- 
paras y candelabras provocaban tras la Virgen un profuso 
juepo de reverberaciones. <para el alma que quiera acoper- 
se y retirarse a contemplar. quC ser6 la Gloria. quando una 
cosa tan pequeiia da tantas muestras della ..... y que hacian 
que cada luz pareciera <<mill y 10s techos Estrellas. g no espe- 

jos: y mirando el Testero desde la Yglesia parece de 
Diamantes a 10s que no saben quC es ... n. Este transparente - 
<<Transparendan al decir de fray Pedro- se convertia en foco 
de atencicin del templo. mezcla de camarin y retablo lumi- 
nico. recordando en cierto sentido la organizacicin del Greco 
en la iplesia del Hospital de la Caridad de Illescas. en torno 
a otra imagen milagrosa de amplia devotion. 

TambiCn desde la iplesia se pasaba. a tn1.65 de una Capilla 
del Cristo que le habia hablado a fray Pedro de Gamarra (con 
un retablo y sepulcro de Cristo donde se levantaba el monu- 
mento de Semana Santa). a una amplisima escalera claus- 
tral. en cuyos testeros y mesas existian seis retablos: uno con 
un retrato de fray Nicolds Factor. otro con una imapen de 
Cristo que habia sido ultrajada por los ingleses en 13 toma 
de Ciidiz y un cuadro de San Lucas pintando a la Virpen. 
copia del que se encontraba en la catedral de Valencia: un 
tercero con una copia enviada por Greporio XI11 a la Princesa 
de Eholi, de la Virpen del Pilpulo: el cuarto presentaha una 
Virpen Gitana: el quinto una imngen de Santa Catalina. tra- 
ida desde Roma por el Cardenal Fernando Siiio de Guevara: 
el 6ltimo. simplemente una memoria de las reliquias -<<arme- 



ría contra el infierno» e <<imapen de la Corte celestial*- de 
la Capilla relicario a la que se accedía desde la escalera. 

Eanictura de planta circular y cúpula. quizá fuera imita- 
citin de la que su pariente fray Antonio de Mendoza. her- 
mano del V Duque del Infantado y provincial de Castilla en 
1 SS 1 y 1 5 9  y que había estado en Tierra Santa. había en- 
gido en San Francisco de Guadalajara. al lado del Evangelio 
de su capilla mayor. A un lado y a otro de la capilla princi- 
pal. se abrían tres nichoi semicirculares. flanqueados por 
pare-jas de columnas de mármol!. capiteles dorados: en ellos 
se encontraban los seis cuerpos que se habían traído de Roma. 
San Crescencio. Santa Bibiana. San Tito Diácono, San Blas. 
San Felipe y Santa Aurelia. En la capilla. el retablo com- 
prendía una serie de urnas. que podían sacarse del comple- 
jo. con diferentes reliquias. entre las que destacaban un 
Lifnum Crucis donado por la emperatriz doña María de 
Austria en 1599 13 cabeza de Santa \farg;irita. regalo de 
In Infanta dnñri Mrircaritci de t2ustri;i. El centro estiiha ocu- 

pado por una imagen del franciscano fray Jácome de la Marca. 
patrón de Nápoles. que vestía su original hábito. 

El conjunto fundado por fray Pedro González de Mendoza 
en La Salceda se nos presenta como algo totalmente nuevo 
en España. Sus elementos individualizados podían tener 
precedentes en otros monumentos arquitectónicos o san- 
tuarios marianos, pero no el conjunto. De todas formas. la 
gran novedad no era su relicario o su transparente. sino su 
Monte Celia. Desconocemos los contactos de fray Pedro 
con los Sacromontes italianos pero es indudable que tuvo 
que tener información de ellos. Creó un Monte en el que 
ideas italianas se mezclaban con las tradiciones de las esta- 
ciones claustrales. con sus retablos, de los monasterios espa- 
ñoles y las pequeñas capillas de los jardines de las Carmelitas 
Descalzas. en el que un breve ciclo de la Pasión. como en 
Varallo. se unía a ermitas dedicadas a santos penitentes y 
franciscanos foráneos o locales. que podían visitar los pere- 
grinos para su edificación espiritual, aunque sin organi- 
zarse como series de la vida de los mismos. como también 
eran testimoniales las ermitas dedicadas a la Virgen. Si 
hemos de buscarle un sentido, más allá del didactismo de 
la Contrarreforma católica, la personal defensa de la 
Inmaculada Concepción por parte de fray Pedro y la exal- 
tación de la Imagen de la Virgen de la Salceda, éste se halla- 
ría relacionado con el otro tema que por estos años preo- 
cupaba al aristocrático franciscano. la victoria final del 
Cristianismo español sobre el mundo árabe. El sentido 
mesiánico del Monte Celia, fundado cuando comenzaba a 
erigirse el Sacromonte granadino. podía hallar sus raíces 
en el propio hallazgo de la Imagen milagrosa por parte de 
dos caballeros de la orden militar de San Juan, dedicada en 
España a la defensa de los reinos cristianos. El más impor- 
tante hombre de estado de sus hijos. según elogiaba fray 
Pedro en su texto. había sido el Cardenal Cisneros, cuyas 
máximas proezas habían sido la forzosa conversión de los 
moros de Granada. tras la conquista del reino. y la toma de 
la ciudad de Orán. Los grandes reyes de la España con- 
temporánea, para el fundador del Monte Celia. no habían 
sido Carlos V o Felipe 11. como defensores de la fe católi- 
ca frente a la reforma protestante. sino Felipe 11. como ven- 
cedor en la guerra contra los moriscos y Felipe 111, que los 
expulsaba para siempre de la península. La creación men- 
dociana coincide en cronología con los preparativos de la 
expulsión de los moriscos. que tan decididamente defen- 
dería fray Pedro. 

No deja de ser curioso que el único libro que se cite de 
entre los que integraban la importante biblioteca donada por 
él fuera un manuscrito del «Apocalipsis Nova» del beato 
Arnadeo Méndez de Silva. pariente remoto por su común 
apellido y oripen portugués. reformador franciscano. Si éste 
había profetizado la unión de la Cristiandad y la conversión 
del Infiel. la España del siglo XVI. tras la Guerra de Granada 
y la máz reciente y fracasada expedición de Argel. solo podía 
concebir la unión de la España cristiana a través de la supre- 
sión del musulmán. Si no se podía llegar a la unión de la 
Cristiandad. sí se podía auspiciar, por lo menos. el adveni- 
miento de la unidad religiosa cristiana. por exclusión, de la 
nación católica. 
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RESUMEN 

La creacidn de la plaza de Regla delante de la fachadn 
del temp10 catedralicio de Ledn fire uno de 10s proyectos 
urbanos mds interesantes del siglo XVI. En la configuracidrr 
espacial del mismo estlrvieron presentes Ias nuevas ideas 
del urbanism0 renacentista Aasta transformalo en un lugar 
con funciones de placa mayor. 

El proyecto se plasm6 de forma real en dos etapas cro- 
noldgicas pe fectamente diferenciadas en su concepcidn for- 
mal ?, este'tica. La primera fase se inicid gracias a1 imprrlso 
del obispo don Pedro Manriel (1524-1534) ?, a Ias trazas de 
J~ran de Badajoz el Mozo. La segunda etapa se consolida 
entre(1579-1583), conforme nl magn$co disefio, original 
de Juan del Ribero Rada, qrre se consenta en el Archirro 
Catedral de Ledn. El clibrrjo es ~m buen ejemplo del rigor 
arqrtitectdnico clasicisto bajo la inflrrencia de 10s modelos 
de Serlio y de Palladio. 

L a  creacidn de la plaza de Regla como espacio abierto delan- 
te del hastial de Poniente de la catedral de Le6n arranca de 
finales del siglo XV y se relaciona, en un primer momento, 
con el deseo por parte del Cabildo catedralicio de obtener 
una importante participacidn en el abastecimiento y amer- 
cadow de la ciudad, en franca oposicidn al Concejo ciuda- 
dano que lo consideraba su monopolio 1. 

SUMMARY 

The creation of the Regla sqrmre infront of the Cnthedral 's 
facade o f  Ledn, was one of the most interesting rtrhan pro- 
yecrs o f  the XVI centrrly. In the spatial confi,?r~ration of ir 
they were present the now ideas about Renaisrance ci t~plan- 
ning until trarrsj6ormate it in a place wlrh tlzefolmhngs of a 
marn square. 

The proyect was made in two cronological stages per- 
fec th~ differentiated in their formal and esthetic conception. 
The first phase was started tharzks to the de~ire of the bis- 
hops Pedro Manuel (1524-1534), and the designr of J~lran 
de Baclajo: el Moco. The second stage is consolidated bet- 
ween 1579-1583. according to the original de~igrr of Jrtalr 
del Ribero Rada, that it ir coiisert~ed in the Cathedral's 
Archives of Ledn. The picture is a good exnmple clar~icis- 
tic architecnonic rigolrr under the inflfluence o f  the models 
of Sebastlnn Serlio ancl Anclrea Palladio. 

La necesidad de un lugar amplio y a1 aire Iibre, prciximo 
al templo catedralicio y controlado por 10s cancinigos, donde 
se pudieran establecer tiendas y y buhoneras, motivd que la 
peque6a plazuela o encrucijada de calles. existentes hasta 
entonces delante de la fachada principal de Santa Maria de 
Regla, se escogiera como espacio iddneo. El lugar era por 
otra parte el mis adecuado para que en 61 tuvieran lugar 10s 
numerosos regocijos populares celebrados con motivo de las 

I La actual plaza de Regla es un conjunto arquitect6nico que nada tiene que ver con la eonfiguraci6n espacial de la misma en el siglo XVI. Lo< 
disefios y las obras a las que hace referencia el presente trahdjo deseraciadamentr han desaparecido. En su lugar se fueron constmyentlo otros 
editicios de diversas caracteristicas durante 10s siglos XVIII, XIX y XX que son los que cierran hoy dia el e\pacio ahierro delnntc de la catc- 
dral. 



principales festividades de la ciudad. 
Dese el punto de vista urbano y artistico. la creaci6n de 

la plaza se realiz6 a lo largo del siglo XVI en dos etapas c r e  
nol6gicas perfectamente diferenciadas en su concepci6n for- 
mal y estktica. Tales diferencias vienen determinadas ade- 
mis por la distinta personalidad del 10s autores de las trazas 
del proyecto urbano: Juan de Badajoz el Mozo y Juan del 
Ribero Rada. 

La primera etapa se inicid con la resoluci6n tomada por 
10s capitulares de Repla. en 15 1 1 .  en la que se determinaba 
el dembo de una gran casa propiedad del cabildo, habitada 
en esas fechas por Alonso Gutikrrez Gonzilez de Quirbs, 
Arcediano de Saldaiia. cuyo solar era el mis vilido para la 
creacibn del espacio destinado a plaza. A partir de ese momen- 
toy ante las evidentes pretensiones de la Iglesia Mayor local. 
se recmdecen 10s conflictos provocados por las respectivas 
competencias entre el Ayuntarniento de la ciudad y la 
Catedral, con las incidencias y pleitos correspondientes 2 .  

La configuracibn de la pliza prosigui6 en la segunda dCca- 
da del siglo XVI. En esta ocasi6n la reforma consisti6 en el 
dembo de \,arias edificios de viviendas pricticamente ado- 
sados al templo g6tico y en la construcci6n de las denomi- 
nadas (ccasas lie Ins hoticasw 3. La mayor parte de estas casas 
eran propiedad de la Mesa Capitular y solian estar habita- 
das pot personalidades relacionadas con la Catedral. Tal es 
el caso de lor can6nigos Alonso de Villarroel, Bartolomk de 
Soto y el entonces prior de Santa Maria de Regla. Juan del 
Enzina. En 1516. el insigne musico y escritor salmantino 
llepo a un acuerdo con el Cabildo sobre las reformas que 
dehian practicarse en ~ s ~ t s  casas principales e boticasw situa- 
das r,... entre In cnlle qire 1.0 para 10s Cardiles e por In otra 
parte a la Herrrria dr In Crtr: ... )> En la concordia f i i a -  
da por ambas partes en esas fechas se estipulan las condi- 
ciones y gasto5 de la ohra 5 .  

La reconstmcci6n de las casas de Ins hoticas se hizo con- 
forme a la trazas de Juan de Badajoz, el Mozo. pero la eje- 
cuci6n material fue llevada a cabo por artistas y oficiales 
vinculados a la fibrica catedralicia. entre ellos el entallador 
y escultor Pedro de Salamanca y el maestro de carpinteria 
Hernando de la Sota h .  

A juzgar por las noticias que proporcionan las Actas capi- 

ttrlares, la estmctura de las casas de las boticas, y de las 
viviendas que cerraban el espacio por la zona de Mediodia 
y Poniente, constaba de corredor de madera en el cuerpo 
superior de la fachada orientada a la plaza y tiendas y buho- 
neras en la planta baja, con soportales y portadas bien labra- 
das en piedra de sillar. El conjunto de la fibrica de estas 
obras era de ladrillo y mamposteria. 

Una vez levantado este p p o  de edificios, la consmc- 
ci6n de la plaza de Repla continu6 en afios sucesivos con la 
reforma y modificaci6n de otras partes del espacio urbano. 
En 1527 se realizan nuevas casas junto a la calle de 10s 
Cardiles 7; en 1534 las moradas ocupadas por 10s can6nigos 
Alvaro Valenciano y BartolomC de Soto heron tarnbikn rees- 
tructuradas 8 .  

Paulatinamente, la plaza fue adquiriendo su fisonom'a 
definitiva en torno a 10s afios 1524 a 1534, gacias sobre 
todo a1 impulso del obispo y mecenas don Pedro Manuel y 
a la intervenci6n del maestro Juan de Badajoz, encargado 
de la infraestmctura y ordenaci6n del conjunto espacial. 
Este mismo artista ejecut6 en 1530 las obras de canaliza- 
ci6n y 10s correspondientes <~caiios,,, destinados a la con- 
ducci6n del agua desde la plaza de Santo Martino hasta la 
de Repla. Se intentaba de esta manera proporcionar la infra- 
estructura necesaria para la nueva funci6n que le habfa sido 
asignada 9. 

En consecuencia, la primera fase del ensanche se verifi- 
c6 dejando para plaza: a...desde la calle que viene de santo 
Isidro para la dicha Yglesia a la enrrada, cerca del cafio, 
e desde la calle qtte viene desde la plaza para la dicha 
Yglesia todo aqrtel espncio y plaza qtte esta enrre la dicha 
Yglesia 3. las dichas casas nctevas, salvo doce pasos poco 
mas o menos, que era como calle para pasar en derredor 
del. parte de trna parte a om... lo. Las diez casas edifica- 
das a expensas del Cabildo se extendfan por lo tanto entre 
la calle Candamia y la Ferreria de la Cmz (hoy calle Ancha). 
De la misma plaza partia hacia el norte la calle Can6niga y 
la de Villaperez. A la entrada de Csta, a mano derecha, se 
encontraba la casa de la lonja cdonde labran 10s pedreros 
dela dicha yglesia,, rnuy cerca, en el denominado corral de 
Sahaglin, vivia el maestro de la fibrica catedralicia. Por el 
lado sur partian las calles de 10s Cardiles y la Puerta del 

Sobre el tema del nacimiento de la plaza de Regla. vease: Tomds M . ~ R T ~ N  GALI~W. La citrdad de Ledn en el siglo XVIII. Biografin de ttno ciu- 
rttrd. Lecin. 1959. p. 22. El autor plantea el nac~miento de la plaza de Regla dentro del capirulo de la lucha pnr 10s mercados de la ciudad que 
desde 13 Edad Xlrdia soctenia el clero )i la ciudad con continuo.; problemas y contlicto$ de competencias. 
El rerna se atrnrda ramhien en M. Isabel VIFORCOS M ~ R I V A S .  LO cirtdnd de Lpdl7 en el .vi~lo XI' I I :  lafiesta hnrroca y stc insfrrnentali~acidn 
ieieol(jeic<r. rnivenidad de Le6n. Leon. 199 1 .  
En el X.G.S. (Archi\(> Genenl de Simancas) : Consejo Real de Cflstilla, leg. 91 se encuentra el pleito sostenido en la ciudad de Le6n y el 
Cahildo por la creacicin del mercado en la plaza de Regla. Pa te  de esta docurnentacidn ha sido publicada por T. *Martin G A L ~ J .  Op. cit., pp. 
22 v ss. 
A.c.L.. (Archivo Catednl de Lk6n): C6dice 53. Lihrn de Apeos de la Catedrnlde Ledn. fol. 14, V. 
A.C.L.: .ic.r~r.s cnpir~rlerre.~. doc. 9.855. fols. 1111 r. y v. Se trata de la concordia entre el Cabildo catednl de Ledn v Juan del Enzina en la que se 
estipulan iaz cantid:~dc.: que cada un3 de las doz partes d e k  pagar en relacihn con 10s gastoz de refoma y labrahe las casas principales en las 
quz hahita el dicho Juan cfcl En7ina. 

% X.C.L.: .-\c~rcrv ctrpirrrlnrr. fol. Ill r. y fol. XXX v.. 
h ..\.C.I..: Acttrs ctipirrrltrrrs, doc. [)R.ih, fnl. XXXIX r.: Doc. 9.859 fol XXVl r.. 

,\.C.L.: r\c~r~r.s cvrprrrtltrrrs, doc. l).X55. 1.111 XXVIIII r.. 
X A.C.L.; .t\crlrs ctr~1itrt1nrr.s. tloc. 9.862, fol. XI r.. 
'I A.H.M.L. (r\rcht\.o t~izlhrico Municipal dc Le6n): Lee. 16. Lihramiento expedido por la Justicia y Regimiento de Ledn el 21 de octubre de 

1570 para pagar cinco duc:ido\ dc ore. que se Ir dcbian a Juan de Badajoz el Mozo. pnr la o b n  de 10s caAos desde la plaza de Santo Martino 
:I I:# de RcTI:I. .....-.. ~ 

11' A.C.L. ~,Wltce 5 2 .  Lihro rle Apror cfe /<I Coredrnl (le LeAn. fol. I4 v. 



Arco (Fig. nOl). 
Desde estas mismas fechas y tras la remodelaci6n urba- 

na, la nueva plaza de Regla se transformari en un espacio 
rectangular, porticado. con funciones de plaza mayor, ya que 
en ella no s610 tuvieron lugar actividades mercantiles, sino 
tambiCn festejos y celebraciones de cardcter religioso, cere- 
moniales lihirgicos, funerarios, regocijos populares, torne- 
os, toros y cucaiias. La plaza pas6 a convertirse en el centro 
neuralgic0 de la urbe leonesa. Esta funcionalidad fue causa 
determinante en la configuracibn arquitect6nica de las vivien- 
das y edificios que cerraban la plaza, a las cuales el Cabildo 
exigia la construcci6n del mencionado corredor y el aumen- 
to del ndmero de huecos en la fachada delantera para ser uti- 
lizado como galena o mirador en detenninados aconteci- 
mientos locales. Este mismo motivo fue la raz6n principal 
por la que la Catedral y 10s capitulares obligaban a todos 10s 
moradores de las nuevas casas de Regla a que K... cedieran 
la delantera de las dichas casas que son a1 corredor baxo 
todo, y la mitad del corredor alto, a 10s seiiores del Cabildo 
el dia de Sancta Maria de agosto y todas /as otrasjestas 
que se corrieren toros o oviere jugos en la dicha placa, para 
que 10s vayan a ver en 10s dichos corredoress 1 1. 

La segunda etapa importante en la configuraci6n espa- 
cia1 de este conjunto corresponde a1 dltimo tercio del siglo 
XVI, y se s i ~ a  entre 1579 y 1583, period0 en el que de nuevo 
el Cabildo catedralicio toma la decisidn de ampliar la plaza 
por el lado norte conforme a1 proyecto dibujado por Juan deI 
Ribero Rada. 

Las razones esgirnidas en esta ocasi6n por 10s represen- 
tantes capitulares para la justificaci6n del proyecto son de 
indole muy diversa. Las mds repetidas poseen un tono de 
favor popultpr y se basan, en palabras textuales de 10s can6- 
nigos y dignidades eclesi8sticas, en la necesidad de mayor 
espacio para 10s festejos y regocijos populares que en ella 
tenian lugar desde tiempos atris. Sobre todo, s e g h  10s inte- 
resados su ampliaci6n era obligada para las cameras de caba- 
110s celebradas con motivo de justas, caiias y torneos, ya que: 
c... estaba corta la carrera para 10s caballos qzre entravan 
e corrian por la dicha plaga e que avia peligro deque yendo 
com'endo 10s caballos confiiriafiresen a topar en laas dichas 
casa e matarse, asia 10s quefiesen encima ... e trataron que 
la dicha plaga se alargase e cesasen 10s dichos peligros e 
ynconvinyentes ... s 12. Lo que no dicen 10s capitulares, aun- 
que si 10s testigos y detractores del proyecto, es que el Cabildo 
ocultaba pretensiones econdmicas en la constmcci6n del 
nuevo edificio. En opinidn del maestro de carpinterfa Pedro 
de Candanedo: *...lo hace solo a efecro de arrendarlo en 
dada trna de las fiestas de Nuestra Seriora de agosto e por 
su propio e particular interes y provechou Bien es ver- 
dad, que tratar de disponer de un mayor ndmero de huecos 
para acomodar a 10s espectadores result6 ser un negocio ren- 
table para la Catedral. 

En contrapartida a las causas anteriores, 10s m8s cualifi- 

Fig. I .  Plano de Ledn en el s. XVI. Ubicacidn de la Plaza 
de Regla. 

cados representantes del Cabildo, a travCs de las declara- 
ciones vertidas en el pleito de la plaza de Regla y registra- 
das en las reuniones y Actas capitulares, impulsan y defien- 
den la obra por razones de cardcter estetico y con el claro 
deseo de crear un espacio urbano de mayor amplitud y regu- 
laridad, conforme a 10s preceptos renacentistas en materia 
urbanistica. Es dificil saber el grado de sinceridad de tales 
afirmaciones, per0 cuando menos podemos comprobar que 
semeiantes cuestiones estaban en la mente de ciertas Derso- 
nali&des de la Cpoca. De hecho, ya desde la primera f'ase de 
creaci6n de la plaza, el Cabildo quiso dejar patente que exis- 
tian otros intereses por encima de 10s estrictamente mer- 
cantiles y econ6micos. 

En las ~ c t a s  capihdares de las primeras dkcadas del siglo 
XVI son frecuentes las referencias manifestadas tanto Dor el 
prelado don Pedro Manuel como por 10s capitulares sobre el 
deseo de embellecimiento y ornato del espacio creado delan- 
te de la catedral. En aras de este fin, en 1514 el capitulo cate- 
dralicio dictamin6 las condiciones y normas por las que habri- 
an de regirse las reformas y reedificaciones de las casas de 
la fibrica ubicadas en este lugar y la obligatoriedad de pre- 
sentar un memorial, previo a la const~cci6n, donde se espe- 
cificaran 10s detalles. trazas y gastos de la obra. Dicho memo- 
rial seria examinado por 10s jueces comisionados para tal 
fin. Si hacemos caso a1 documento catedralicio reseiiado, las 
razones que condujeron a establecer esta disposicidn son 
estrictamente artisticas y urbanas: n... ?a qtle devido a Ins 
mzichas alteraciones y diferencias, p de cada casa cry pares- 
ceres nuevos e diversos sobre ello y por el hien de la cihdad 
y para noblecer la cibdad con nuebos hedeficios, lo ctral 
redunda en utilydad eprovecho de la dicha Yglesia ... )) 14. 

En una linea de pensamiento angloga, en el aiio 1579. con 

A.C.L.: Acras capitulares, doc. 9.864, fol. v r.. 
'2 A.C.L.; Pleiro lirigado sobre hazer 10s paredones con gale& de Regla para adorno de la plaza, doc. 5.787, carpetdcopia 175. fol. XXXIX 

r. Agradezco a M. Isabel Viforcos Marinas la notificaci6n de este documento y del dibujo original de Juan del Rikro Rada que en el aparece. 
l 3  Ibidem., fol. CIII v. 
l4 A.C.L.; Actas ccipitulares, doc. 9.853, fol. XL v y XI1 r.. 



motivo de lac declmciones formuladas en el pleito de Regla. cimiento mis  preciso del panorama artistic0 leones de este 
el dein Diecgo Fldrez. en nombre de 10s capitulares, y 10s 
artifices y maestros de carpinteria Juan de Ruesga y Fabiin 
de Villaverde. testifican que el edificio y reforma de la plaza 
se hace: c... porn aclonto e clecoro LJL, In cirrdndw y que median- 
te la ampliacicin del lugar se busca: ..... qlritar Irr nntiqzrnlla 
I nrnl pnrercer (Ie cosor qlre de nnter ertnhan ?. en lo qlre 
neorn re pretende harerse qlre C F  el parden es hornato ?. se 
lirlce rn~tcho rnns arnplia In plaza y In pone en e~qrrodrio sin 
eslonre rtin~lrno ?. dn mil! g r m  .rer e seriorio a In cirtdad e 
i,qlesin mayor delln ... 2 

Pam l o L m  plenamente sus objetivos e intereses, el Cabildo 
de Regla habia propuesto. en 1575. la ampliacidn de la plaza 
por la zona norte con la construccidn de un pareddn o gale- 
na  que cerrara lateralmente el espacio y a la par sirviera de 
corredor para presenciar desde i.1 10s festejos populares. 
Semejantes prop6sitos s61o podian llevarse a efecto previo 
demho de unas casa. muy proximas al templo, que eran pro- 
piedad de la fLbrica catedral;cia y en especial mendiante la 
ubicacicin del nuevo edificio dentro de 10s limites del deno- 
minado corral de Sahagun. situado entre la calle Can6niga 
y Villapkrez. En dicho corral vivian Mencia Quijada. Isidro 
Roblex y el Licenciado Melchor Montoya. quienes conside- 
rrlntlose afectados y ante el pe juicio ocasionado a sus vivien- 
das por la nueva constn1cci6n. promueven en el aho 1579 
un pleito contra el Cahildo para impedir su ejecucion. 

.Ante las denuncias de 10s moradores. el mencionado plei- 
to qe tran5forma en un conflict0 de intereses entre el Concejo 
de la ciudad y la Catedral I h .  

El Ayuntamiento, amparado en su papel de supervisor del 
cumplimiento de las nomas sobre las condiciones de salu- 
bridad e higiene de Ins viviendas de la localidad, y sobre 
todo. esprimiendo competencias en terreno concejil y en 10s 
problemas urbanos. apoya inicialmente a 10s demandantes. 
Tras Iarpas sesiones de intercambio de pareceres e interro- 
gatorio a 10s testigos. el pleito se recurre ante la Chancilleria 
de Valladolid y concluye con la Pro\-isibi Real de Felipe 
11. otorgada en esa cii~dad el 23 de abril de 1550. Por ella se 
concede la necesaria autorizacidn para la ejecucidn del edi- 
ficio siempre que se efectue una n u e n  seiializacicin de 10s 
limites por donde el Cabildo habia propuesto levantarlo 1'. 

Los documsntos consenrado\ sobre este asunto aportan 
interesantes noticias relativas a cuestiones arquitectdnicas 
de la 6poca. Proporcionan a su vez datos sobre las comen- 
tes de pensarniento preqentes en Lecin en el 6ltimo tercio del 
siglo XVI. Las afirmaciones de 10s testigos I; personalida- 
des que declaran en el pleito. asi como las causas es-gimi- 
das a favor o en contra del proyecto. permiten tener un conc- 

momento. generalmente parco en noticias. 
Entre las testificaciones. se pronuncian a favor del Cabildo 

-promotor de la obra- numerosos oficiales y maestros de la 
fhbrica. como Pedro de Monasterio y Diego de la Hoya. 
maestros de canteria: Juan de Ruesga y Fabiin de Villaverde. 
maestros de carpinteria: Toribio Rodriguez, Juan Garcia y 
L6pez Diez tambiCn carpinteros; entre 10s albaiiiles sobre- 
salen Juan Daza, Francisco de la Rosa e Iiiigo Lcipez: por 
parte de 10s entalladores lo hace Juan de Ortega IS. Este &mpo 
se inclina por una propuesta urbana mis innovadora de carac- 
ter renacentista y clasicista. 

Sin embargo, la parte afectada y demandante presenta 
otras tantas testificaciones contrarias a1 proyecto. Entre ellas 
estin ciertas figuras representativas de la vida local como 
Francisco y Claudio de Badajoz. hijos del maestro Juan de 
Badajoz el Mozo. hermanos a su vez del licenciado Montoya 
principal instructor del juicio. A su lado lo hacen Bernardino 
y Francisco Daza, maestros de albaiiileria; Juan Argache. 
cantero: Isidro Hernindez, entallador: Bartolome de 
Carrancejas. pintor: Pedro de Candanedo. maestro carpinte- 
ro y Juan de Anges. hijo del escultor om6nimo l9. 

Por encima de las referencias anteriores. el documento al 
que venimos haciendo mencidn. nos aporta 10s dibuios ori- 
ginales. e ineditos hasta este momento, de las trazas dadas 
por Juan del Ribero Rada en 1579 para el nuevo edificio o 
galena de la plaza de Regla. junto con el diseiio encargado 
al pintor BaKolomk de Carrancejas sobre el alzado y la plan- 
ta de las casas en donde se pretendfa levantar dicho corre- 
dor (Fig. no 2 y 3) 2". Ambos ejemplos representan de mane- 
ra muy gr5fica dos concepciones arquitectdnicas y estkticas 
diferentes. 

El dibujo de Carrancejas se basa en un modelo rnuy sim- 
ple, arraigado en la arquitectura traditional. carente de armo- 
nia y con un alzado excesi~amente comyarrimentado. El 
empleo del ladrillo y la mamposteria, la desproporcidn del 
vano central y la utilizacicin de soportes de escasa altura, nos 
remiten a un lenguaje constructive de principios del siglo 
XVI alejado de la estetica renacentista pero con un claro pre- 
dominio de lo funcional y cercano a 10s planteamientos popu- 
lares. 

El proyecto de Juan del Ribero es. por el contrario. ur? 
magnifico e.jemplo de diseiio arquitectdnico dentro del rigor 
clasicista. El dibujo esti ejecutado conforme al sistema de 
trabajo m5s habitual en 10s arquitectos del clasicismo. es 
decir. no se trata de un dibujo en perspectiva sino de una 
representacibn grifica en la que predomina el dibujo tkcni- 
co y el lenguaje matemhtico. En el. el maestro de Trasmiera 

1 '  A.C.L. : Plrito liriyotlo robre l i ~ c r r  porr,~lorlrs ..., d ~ .  5.787. fol. 111 r. y XI1 r. y v. 
1" Ihitfem. Stds. SN r. ! SSI r. ! v. 
1 '  lt>i,!rrr~. t ' ~ ) l \ .  CLVI r. ! v. CLVIII r. ?. \ : CLVIIII v y CLIX r.. 
I' / / I ~ ~ / < ~ I ~ I ,  f'cl\. XSIII r, :I[ SXXVIII v. 
1'' / I ~ , ~ C ~ I F I .  UoI\. XCL.11 r. a1 CSI-IS v. 
2'' 1.0, dihtrlt>\ ori~inale\ re cncuentran cidiuntos e intercc~lados en loc docurnenroc del pleiro que se viene analizundo y corresponden a .A.C.L. 

1!0c. 5.7s-. l'<>l\. I C~LXIl v. 
'I1 1.1,s testigo.; Ju:ln dc Rucsge~ y Diego dc 13 Hoya. afirrncln en 1570 que conocen y han visto las tra7ar d a d s  w r  Juan de Rikro  para e l  edifi. 

cco Je 1;) plala. En I5S3 Juan Gnrcla. en nornhrc del Cahiltlo. con\2(xra a lo.; residore\ dc la ciudnd para que se preLenten en de KPrl.!, 
ionto cc>n ic,. c>liclalc\ ! el rnac\rro Jucln tlrl Kihero Rada para prcecler a levantar el ecl~ficio. En el mismo d<xurnento se ;ltilma c!tle m:lc,- 
t l r >  Rihero !. I t ) \  rvic~alc\ .~ech:~rori It>\ cor~lclt., c hiclcron la.; wi:ilc\ para tlernarcar el 1up:lr e 10s cimientos,,. (A.c.L.; dw. 5.787. fc,ls, CLX. 
\.I1 r. > \ .  y rol, Cl-X\~lIIl v.)  



Fig. 2. Btrrtolonlc; tlr Ctrrrurrzcrjil.\: Proyecto del edijicio de la Plaza de Regla en Ledn (1580). A r c h i ~ ~ o  
Catedral tlr Ledn, cinc. 5.787. 

Fiy. 3. Jllcrn tlel Ril~ero Rntltr: Proyecto del edijicio de la P la z  de Regla en Letirr (1579). Arc~l~i~u)  Cirtt,tlr-trl tlt. Lt,r;ri, tloc.. 5. 757. 
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da muestras de su profundo conocimiento de la teona artis- 
tica y de 10s modelos de 10s tratados de Sebastiin Serlio y 
Andrea Palladio, cuyos libros de arquitectura formaban parte 
de su esplkndida biblioteca 3 .  

Juan del Ribero traza el conjunto destinado a la plaza leo- 
nesa, dentro de una arquitectura articulada y aordenada,,, 
con perfecto dominio del lenguaje clisico. La fachada del 
edificio se alza en dos pisos. El inferior esti proyectado en 
orden rrisfico, con dos amplios vanos centrales de medio 
punto como sistema de acceso al interior. En esta zona el 
muro adquiere un papel primordial, como masa y soporte, y 
se transforma en una superficie tan vilida por si misma que 
no precisa ornamentaci6n. 

El piso superior ostenta un amplio corredor con seis 
grandes ventanales adintelados, de molduracidn clisica y 
enmarcados por columnas d6ricas que sustentan el enta- 
blamento igualmente d6rico que remata la obra. Su fun- 
cion era la de servir de corredor y tribuna para la contem- 
placi6n de 10s festejos popdlares. La disposicidn de 10s 
soportes y la proporcionalidad de las partes nos remite a 
10s modelos y sintapmas de Sebastiin Serlio. La secuencia 
fitmica de elementos sustentantes. arcos de medio punto y 
dinteles es plenamente serliana. Esta semejanza se extien- 
de tambien a otros aspectos y detalles de la obra como son 
las medidas referenciales para trazar la amplitud de 10s 
vanos. 10s bosores de 10s arcos y la misma conception de 
fortaleza que domina el cuerpo inferior de la traza, similar 
a lo descrito por el boloACs para las puertas de la ciudad en 
su Lihro IV cle Arqztifectlrm '2. 

El esquema de este alzado presenta una clara analogia 
con otros ejemplos levantados por este mismo artista en tie- 
mas leonesas, cuyos mejores exponentes: la fachada del 
Ayuntamiento de la ciudad. trazado en 1584. y la Casa de 

las Carnicerias del 1579, mantienen exactas caractensticas 
arquitect6nicas ??. 

Juan de Ribero da muestras de su buen hacer al tener pre- 
sente en la concepci6n global del edificio el destino y la ubi- 
cacidn del mismo. Por ello no olvida que la galena ha de ser- 
vir, entre otras cosas, para cerrar el espacio de la plaza por 
el lado norte. En este sentido. la obra se organiza como punto 
central de comunicaci6n entre el espacio de la plaza y las 
vias que parten de esta zona hacia las calles Can6niga y 
Villap6rez. Los dos grandes vanos centrales del cuerpo infe- 
rior se proyectan como lugar de paso y camino entre ambas 
partes de la plaza. Bajo este prisma, el conjunto arquitectd- 
nico esti concebido con un planteamiento casi barroco en el 
que un mismo recinto ofrece funciones contrapuestas, de tal 
modo que de manera simulthea sirve de cerramiento y comu- 
nicacidn de un mismo entomo. 

La plaza de Regla se transform6 en el siglo XVI en uno 
de 10s centros urbanos mis activos de la ciudad de Ledn. En 
su configuraci6n espacial estuvieron presentes las nuevas 
ideas sobre urbanism0 trasmitidas a travks de las conientes 
humanistas y plasmadas de formas real por 10s mejores artis- 
tas locales del momento. Pero ademb, la creaci6n de la plaza 
provoc6 un cambio importante en la imagen del templo cate- 
dralicio. Hasta esas fechas la figura de la catedral se alzaba 
entre pequeiios edificios de casas adosadas a ella y rodeada 
de calles angostas. La apertura de una explanada diifana en 
torno a ksta potenci6 la aparicion de una nueva dimensidn 
6ptica y estktica en la contemplaci6n del edificio g6tico. 
Quizis la nueva visibn, que se obtuvo desde entonces del con- 
junto catednlicio, pudo influir en aspectos tan diversos como 
la modificaci6n del imafronte de Poniente efectuado en la 
segunda mitad del siglo XVI y en la perspectiva artistica que 
a partir de esa kpoca se tuvo de la catedral de Le6n 24. 

'I  Sehasririn SFRI.IO. T / ~ r , f i ~ . r  1moX.x ofArc.lrirec,rltre. Dover Rrhlications. N. York. 1982. fol. 5 1.66. .Idem. Tercero v Quarto LibrodeArqltirecnlro. 
(Toledo. Ivan de Ayaln. 1552) Edicidn tliri@ida por L. Cervera Vera. Editorial Albatros, Madrid. 1977, fols. 6. 7 y 8, Andrea PALLADIO, L~~ 
crrrrtro lihror (It, orr/~rirec.rrtrrr. traduciclo.; e ilustrados por D. Joseph Francisco Ort iz y Sanz en Madrid. 1797. Edi. Alta Fulla. Barcelona, 1987.. 

'2 It~itic~m. pp. 2 1 . 30 ?. 3 1 .  
2' J;II Ier RIRFRA, Ln clrqrtirectrtm dr lo .sr,~rrndn mitad del sinlo XM en In ciudnd de Grin,  Le6n 1983 p. 216. 
" J. RIRER \. Op. cit,. p. 2 1:. 
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RESUMEN 

Pedro Laso de la Vega, Count of Los Arcos (1567-1637) 
was a prominent cortrtier during the reigns of Philip I11 
and Philip IV. A noted patron o f  the arts. Arcos amassed 
a collection of approximate!\' 500 paintings, including 
eight by El Greco. This article offers a brief biograph~ of 
the patron together with an detailed analysis of his art 
collection. Arcos ' relationship with El Greco merits par- 
ticular attention, as do the reasons why Arcos, towards 
the end of his life, saw fir to sell most of the El Greco pain- 
tings in his collection. 

SUMMARY 

Pedro Lnso de la Vega, Conde de Ios Arcos (1567-1437) 
era un cortesano eminente en la corte de Felipe I11 y Felipe 
IV. Conocido por su mecenazgo artistico, Arcos amontorld 
rrna coleccidn de alredador de 500 quadros. entre ellos, ocho 
de mano de El Greco. Este articulo ofrece rtna biosrgfin 
breve del mecenas junto con rrna ann'lisis detallado de srt 
coleccidn de arte. Su relacidn con El Greco merece aten- 
cicin particular, tambien Ins razonespor las qrre Arcos, antes 
de ssll muerte, determind vender la mayoria de 10s cuadros 
de El Greco de su coleccidn. 

A t  the risk of repeating myself, I would like to begin by 
quoting what I wrote at the beginning of my essay in the 
catalogue of the 1982 exhibition, El Greco of Toledo: 

<<No artist works in a vacuum. The culture, economy, 
and institutions that surround him, the people he knows- 
all influence his work, although in ways that are not always 
easily discernible. If we are to reach a full understanding 
of the achievement of an artist, we must have an accurate 
portrait of the world in which he lived.,, 1 

Since these lines were written, over nine years ago, 
much has been learned about El Greco's connections to 
his adopted Spanish home. Studies by Rosario Diez de 
Corral Garnica and Fernando Marias, for example, have 
provided new information that allows us to compare El 
Greco's achievement to that of other artists and architects 
working in the Toledan milieu.' Richard Mann's impor- 

tant book has illuminated the complex religious icono- 
graphy embedded in three of El Greco's altarpieces toget- 
her with the nature of the artist's relationship with two of 
his major Toledan patrons: Diego de Castilla. the eccle- 
siastic responsible for El Greco's paintings in the church 
of Sto. Domingo el Antiguo, and Pedro Salazar de Mendoza. 
the canon lawyer who commissioned El Greco to decora- 
te the altarpiece for the Hospital of St. John the Baptist.3 
We have also learned, more clearly than ever before, that 
El Greco's life in Toledo was not that of an isolated mys- 
tic whose artistic creativity was sparked by some kind of 
internal light. Rather he now appears an qartist-philosop- 
hen, surrounded by learned clerics and intellectuals who 
shared his interests in art, philosophy, and the classics. This 
circle included Antonio de Covarmbias, maestrescuela of 
Toledo's cathedral and a noted scholar of Greek: Martin 

1 Richard L. KAGAN aToledo of El Greco,a in Toledo Museum of Art, El  Greco of Toledo (Boston. 1982). p. 35. 
The relevant studies are Rosario Dlu. DEL CORIWL G~RNICA,  Arquitertltm 7 fnecenazgo: La irnagm de Toledo en r l  Rrttncimirnro (Madrid. 
1987). Fernando MARIAS . Ln nrqttitecttrm del Renacimiento en Tolrdo 4 vols. (Madrid. 1983-19X6). 

3 Richard MANY, El Grecoand his Patrons (Camhndge. 1986). For Salazar de Mendoza. see Richard L. Kagan ..Pedro de Saliizar de Mendozn 
as Collector, Scholar, and Patron of El Grec0.n Shtclies in rhe Histo? ctfArr I3 ( 1989,: 85-93. 



Ramirez de Zayas, the theologian who awarded El Greco 
the commission for the Capilla de San Jose: as well as 
Gregorio de Angulo, the lawyer. amateur poet and city 
councilman who helped the artist obtain the commission 
for the Oballe Chapel in 1607.J Pedro Laso de la Vega, the 
one titled nobleman known to have belonged to El Greco's 
circle in Toledo and an important art collector in his own 
right. is the subject of this essay.' 

Born in 1559. Pedro Laso de la Vega, Niiio y GuzmBn 
belonged to one of Toledo's most prominent fami1ies.b 
With the exception of his paternal grandfather, who had 
helped to organize the comunero revolt in Toledo against 
Charles V in 1530, most of Pedro Laso's ancestors had 
been loyal servants to the crown. His -great grandfather, for 
instance, was the Catholic Monarchs' ambassador in Rome. 
and his father. Garcilaso de la Vega Guzmiin served both 
Charles V and Philip I1 in various capacities and was sub- 
sequently received awarded a knishthood in the Order of 
Alcintara in addition to ottler honors. Pedro Laso's mot- 
her. doiia Aldonza de Guevara, was also courtier, and in 
the 1580s senred as gilardarnayor de /as damns for Queen 
Anne of Austria. Even more distinguished was Pedro Laso's 
uncle, Garcilaso de la Vega (d. 1536). Spain's most famous 
Renaissance poet and a nobleman whose dedication to arms 
and letters epitomized the life of the perfect courtier popu- 
larized by ~astigilione. Pedro ~aso-seems to have prefe- 
red letters to arms but like most of his ancestors, he dedi- 
cated himself to the service of the Habsburg crown. 

Following his father's death in 1567. Pedro Laso was 
educated at the royal court in Madrid where he served as a 
ttiet7i11n (or page). He was back in Toledo by 1590, mana- 
ging his estates tosether with those of his brother, Rodrigo, 
an infantry captain who was shipwrecked in the Armada and 
captured in Ireland. ' Much is still to be learned about his 
record as an estate manager, but Pedro Laso appears to have 
heen the Castilian counterpart of England's improving land- 
lord. a seiior who continually planted new olive groves and 
vineyards. built dams, houses, and mills, and purchased addi- 
tional lands in an effort to increase the size and profitability 
of his estates. Even in his testament Pedro Laso boasted about 
the more than six hundred olive trees that he and his wife 
planted new Batref and which they raised eat great cost.. 

In Toledo Pedro Laso lived in the parish of San Lorenzo 
in a large seigneurial palace-the casa de Munhiz-that 
his father had remodelled in the 1530s according with the 
help of the Renaissance architect, Alonso de Covarmbias. 9 

In these comfortable surroundings Pedro Laso indulged his 
interest in lerras. which apparently included a special appre- 
ciation for Italian literature and culture. In 1590, for exam- 
ple, Luis Gaytiin de Vozmediano, dedicated his translation 
of Giovanni Battista G i d o ' s  One Hundred Novels to <<Pedro 
Laso de la Vega.,, a man of ccsingular ingenio,). '0 Book- 
collecting was another Pedro Laso's interests and one occa- 
sion this hobby even managed to get him into trouble with 
the Inquisition. In 1593 it was discovered that Pedro Laso 
de la Vega, caballero de Alchtara, owned a copy of 7he 
Ahenrirres ofAnfonio Perez, the vindictive treatise written 
by Philip II's exiled secretary. The Holy Office immedia- 
tely confiscated the book in an effort to keep Perez's sedi- 
tious ideas out of circulation. but otherwise took no action 
against Pedro Laso. By his death Pedro Laso assembled 
a library of more than five hundred (approved) volumes that 
included a Plantin Bible, alibros de umanididad en latin, tos- 
cano. y castellano,, together with twenty four alibros de 
estampas finas de Italia y Flandesa described as books <<of 
great value that cost a lots. 

It is not certain when Pedro Laso first developed a 
taste for painting, but by 1596 he was already sufficiently 
friendly with El Greco to have agreed to serve as the 
artist's bondsman or fiador in his contract with the College 
of Doiia Man'a de Arag6n. 1' A fiador was required to pay 
a certain indemnity in the event that the artist failed to 
complete his contract. and in this instance Pedro Laso. 
together with two other fiadores, pledged a total of 6000 
ducats. In 1600 Pedro Laso did a similar favor for anot- 
her Toledan painter, Juan SBnchez Cotin, by agreeing to 
take out a censo worth two million maravedis payable to 
the artist." 

Little is known about Pedro Laso's other activities in 
Toledo. Some time before 1597, he married Doha Mariana 
de Mendoza, daughter of the Count of Orgaz and a mem- 
ber of another distinguished Toledan clan. Following the 
birth of their son Luis in 1597, Pedro Laso was named 
rnn~ordonto de In reyna and the couple made what appe- 

For 4ngulo and others in El Greco'q circle. see K.-zc.s~. .Toledo of El Greco., pp.61-72. 
5 A usefir1 ~ntrotluction to Pedro Laso de la Vega and his collection is Balbina M. CAVIRO aLos Grecos de Don Pedm Laso de la Vega,,, Goya 

IM I IOS5): 716-727. 
The Llinily hibtory is discussed in Marques de Laurencin. Gnrrilrrsso de In Ve~rn y su rerrcrro (Madrid, 1913). and Hayward KENSTON. 
Gczrc,i!lzvo cle In I'eqo (New York. 1965). 
Pedro L:IW inherited the sefionos Arcos. Batres. and Cuema. located north and west of Toledo. He later acquired the seiiorio of Juncos as well. 
Hi\ hrorhcr Rodri~o w3s seiior. and larer count of i2tiover de Tlljo. 
Arc l i~ \ t~  h1\tt5riccr ! pmvinci:ll de Sfactrid [hereafter .AHP311: Protocolo 4666.90~. 

" For the Iic>~l\c. kee Linda 51 \nrz Julio PORRFS. Toleclo ?. Ins rolecI(~~l~i  en 1561 (Toledo. 1975). p. 101, and MARIAS. Ln nrclz,itectlrm del 
Rmu: rtrrte~lrr~ i.11 Tolecli~. 4: 103. The :~rchirrctc the h o u ~ ' s  Renrli3wnce patio and stairway were Enrique Egas and Alonso de Co\ymbias. 

I'I I . ~ I I ,  C; \ \  -r \ u  nr Vo;.\ienr.\uo Cicn nol.c~ltrv dr .!I. Jzrcrrr R(~ltfi~rcz Girt1100 Cinrhin (Toledo. 1590). 
:' Br~ti\h l.ihrar\-: Ercrton 51.;. I.iOS. fill. 290. 

Fr;!nc.c\co dt. Horj;\ S \ \  Rc r\l.\Y. I</ C;rec.r, PI7 T(~Ie(1o tToledo. 1982). p. 11 3. The second fiador was Alonso de Fuente Montcllb5n. who occu- 
pied t ! ~  nl'lice ot !rv~~rero clcs Irr 1 . 1 1 ~ 1  rlt. r~rr~nedcl tie li,lt~rlo in the nh\ence of i1.i title holder. Rodrigo Laso de la Veoa. Pedro'.; brother. The 
rhlrd tr ;I\ t.ranci\co Panto.ja. wcretary of C:trcfin:ll Archhi\hop Alhen of  Austna. Since \\-a\ Rodriro L ~ c o w a s  soon na;ed a member of 
h!,~~\ehold. i t  m:ly hc prc\umed th:lt r'anto,ia'\ appearance In the conmct had .;omcrhins to do uirh the influence of the Laso de l a  veea family. 

1 ;  iirclii\r, tlc lo\ Laso ile la \ ' c p  11\tad11 Hatre\. F. 10-1 I .  The document I \  darcd 14 Dec. If,()(). 



ars to have been a definitive move to Madrid.14 Once at 
court, they apparently supported efforts to establish the 
Camadulense Order in Spain. The Camadulenses, an off- 
shoot of the Benedictine, were an order known for the rigo- 
rous, isolated life of its monks as well their dedication to 
mental prayer. Negotiations to found Camadulense her- 
mitage outside Madrid had begun in 1596, and the follo- 
wing year the regimiento of Madrid even set aside lands 
for this purpose. However, the Royal Council of Castile 
opposed the establishment of the new order, and the pro- 
ject eventually failed." Although Pedro Laso is not men- 
tioned in any of th documents pertaining to the project, he 
seems to have commissioned El Greco for the ~ l l e k o *  of 
the Carnaldulense, an unusual composition that resembles 
the contemporary engraving of a Camadulense hermitage 
published in Antonio de Yepes' early seventeenth-century 
history of the Benedictine Order. 16 The painting includes 
the Laso de la Vega and Mendoza coats of arms and later 
figured in Pedro Laso's collection of paintings . Otherwise, 
his connection to the new order remains undocumented. 

The accession of Philip 111 in 1598 furthered Pedro 
Laso's fortunes at court. Following the appointment of his 
maternal uncle Fernando Niiio de Guevara to the power- 
ful office of Inquisitor General, Pedro Laso received the 
title of Conde de 10s Arcos in 1599 . The monarch's con- 
fidence in Arcos was further expressed the following year 
when he was designated one of four mayordomos who 
were dispatched to Vinaroz to greet Margarita de Austria 
on her anival in Spain." In 1606 the chronicler Cabrera 
de C6rdoba described Arcos as a *gentleman of excellent 
intellect*. This may explain why Arcos, who had little pre- 
vious experience in the affairs of state, was offered the 
important ambassadorship to the Imperial Court in 1606.18 
Arcos refused this position, partly because he had pre- 
viously agreed to serve as guardian for the children of his 
absent brother Rodrigo, who, after being ransomed from 
the English, had remained in Flanders. 

Having decided to remain in Madrid, Arcos occupied 
himself with his estates and other familv business, and in 
1608 made a small charitible bequest that consisted of a 
yearly allotment of six arrobas of oil for the lamp in the 
shrine of Nuestra Seiiora de la Caridad in I l l e ~ c a s . ' ~  
Presumably, light from this lamp helped to illuminate El 
Greco's recently completed paintings for the shrine's 
altarpiece. 

The following year Arcos made a token appearance at 
the beatification hearings of Teresa of Jesus. His mother, 
doiia Aldonza de Guevara (d. 1604) had been a staunch 
supporter of Teresa and had founded the Discalced 
Carmelite convent of Nuestra Seiiora de la Encarnacidn in 
her village of Cuema. Doiia Aldonza apparently had con- 
siderable influence on Pedro's brother Rodrigo, who, prior 
to becoming a soldier. once expressed interest in becoming 
a Discalced Carmelite.'o Pedro Laso, it seems. harbored 
no such ambitions, but he helped his mother to secure a 
license to establish the convent in Cuerva and in 1609 
admitted to owning some of Teresa's books, describing 
them as ecmuy santo~. Pedro Laso also testified to having 
been sumrised when he heard a Dominican denounce 
Teresa's works as amalsonantes y escandalosas.r Other 
than his role as patron of the convent his mother had esta- 
blished, however, this testimony constitutes the only evi- 
dence of Arcos's interest in either Teresa or the Discalced 
Carmelites. 

The remainder of Arcos's career in Madrid is known 
only in barest outline. In 1614. he was named mayordomo 
to the infante Philip, a position he retained after Philip 
became king in 1621 .?? Arcos later became the king's first 
mayordomo, but other than attending to his ceremonial 
duties and providing the monarch with money needed to 
pursue the war in Flanders, his activities at court are poorly 
documented. According to one report, he never received 
an appointment to the Council of State because of the acun- 
ning and guile* (amaiia y astucian) with which he pursued 
his affairs, but whatever the precise reason, the count sta- 
yed in the background at Philip IV's court, eschewing direct 
involvement in the politics of state. 3 In his testament. pre- 
pared in 7 May 163 1, Arcos boasted about having senred 
ccthree kings and four queens and having spent more than 
120.000 ducats in the crown's  service.^ Yet he was quick 
to add that a1 do not die as poor or as endebted as others 
whose estates are larger than mines 24. In 1632 Arcos cal- 
culated his c<bienes libres,, to be worth a total of 40.000 
ducats. would have put him in a class with some of Castile's 
wealthy grandees.?' 

By 1633, however. Arcos' life was in disarray. His brot- 
her Rodrigo had died in 1620. leaving his title of Conde de 
Aiiover and the lucrative office of treasurer of Toledo's 
casa de In rnoneda to Arcos' son Luis, a gentilt~omhre de 
cn'mara and close confidante of the king's younger brother, 

14 By 1601 Pedro Laso's casasprincipales were already rented. See Archivo hist6rico provincial de Toledo [hereafter AHm]:  Protocolo 1140. 
fol. 1601. 

1s For these negotiations, see Archivo Seemno di Vaticano: Nunziatura Spagna. libm 48, fols. 353-56: libro 283. fols. 303-06: libro 323. fol. 9 .  
I q n t o n i o  de YEPES , Cronica general de Son Benito (Valladolid, 1609-1621 ) 5:3I1. 
l 7  Diego de GUZMAN . Revna Cntrilicn. Vida v mlrem de dorio Mnr<?arita de Ausrri0 (Madrid. 1617). p. 80. 
1% Luis CABRERA DE CORDOBA, Relociones d i  10s cosos sucedid~~s en In cone Felipe I11 desde 1599 hasto I613 (Madrid. 1857). pp. 288. 292. 
l9 Archivo Luso de La Vega. Estado Batres. F 30. The bequest is dated 7 june 1608. See also AHPM: Protocolo 1666. fol. 9%. 
"' Archivo de los Laso de la Vega. Estado de Aiiover. Letra F. No. 13. 
3 For this testimonv, see Escriros de Sonto Teresn. ed. Vicente de la Fuente. Bihlioteco de Airtores E.rpaiio1e.t (Madrid. 1862). 55: 386, and 

Silverio de ~anta -~eresa .  Proceto de heorjficacidn cnrroni;ncicin de Snrito Terero de Jes~ir (Burgos. 19.11. 3: 303-06. 
" See Archivo del Palacio Real (Madrid), Seccicin Histcirico. Caja 65 /34 .  The tint appointment is dated 6 Fehruw 1614. the second May 1621. 
3 BNM: Mz. 184.47. Josef Antonio de Armona, <<Noticias de Madrid. 1636-I63X.~~ 101.  37v. See a1.w APR: caja 651.7. letter of 10 June 1636. in 

which Arcos responds to a request to a donoriro bv claiming that he has already given the monarch more than 15.O(W) ducats to the king. On 
this occasion. he asks to be excused from another ;rant on the grounds that he had entrusted his entire estate to an executor following the death 
of his son in 1637. 

la AHPM: Pmt. 1666. fol. 103. 
' 5  AHPM: Protocolo 61 33, fol. 6 3 .  The calculation i s  part o f  a codicil of 3 Aug. 132. 



the infante don Carlos. Arcos's wife, doiia Manana, died 
in 1627, and her demise was followed by that of their son 
Luis on 11 March 1632. Arcos arranged for their burial in 
the family chapel he had previously established in the parish 
church of Cuerva. The chapel, dedicated to the Holy 
Sacrament, was decorated with family portraits (those of 
his son Luis and Magdalena Pacheco, his daughter-in-law, 
by BartolomC Gonzalez and that of his wife by Rodrigo de 
Villandrando are still in situ) together with what Arcos des- 
cribed in his testament as cela imagn de la magdalena, copia 
de la que el rey tiene en San Lorenzo El Escorial.~ '6 By 
the time he drafted this document, Arcos, then aged over 
seventy, was already preparing his own death. Following 
his son's demise, he began to dispose of some of the pain- 
tings and other artefacts that he had collected, although he 
made a point of adding to his mayorazgo the objects he and 
his son had installed acon tanto gusto y cuidado>> in the 
family fortress at Batres," noting specifically that he wis- 
hed to preserve for posterit]: these ctpinturas, mesas de pie- 
dra y otras alajas curiosas y de estirna,, because they were 
of tcsuch delight>> (tttanta recreation,,). '8 Arcos lived out 
his remaining years in Madrid, attending daily punctually, 
at 2 P.M. to a small garden he had planted at one of the shri- 
nes in the Buen Retiro. He died suddenly of a stroke on 18 
January 1637. '9 According to instructions previousy outli- 
ned in his testament, Arcos was buried in Cuerva ctwithout 
sermon and pomp ... and with the least noise and gathering 
of people that is possible, after midnight>>. In keeping with 
this austerity, the count's gray and white granite tomb was 
of simple, classical design. Arcos's activities as a collector 
are mostly undocumented, although a series of inventories 
prepared shortly after the death of his son in 1632 reveals 
that he obtained works of art from several sources.30 
Evidently, Arcos inherited some paintings from his father 
and mother. These were mostly family portraits and inclu- 
ded one of <<Fernando Niiio, Arzobispo de Sevilla, inquisi- 
dor general sentado en sills.>> This is generally thought to 
be the portrait of the Cardinal by El Greco now in New 
York, but the identification of this painting has recently 
been challenged and its provenance remains in dispute.3' 
Arcos's wife had also inherited some pictures from her fat- 
her, the Count of Orgaz, and on another occasion had recei- 
ved the gift of a pa~nting described as a magdalena from 

Catalina de Ribera, marquess of Malpica and daughter of 
the I duke of AlcalB de 10s Gazules, the Spanish viceroy in 
Naples.3' The death of various family members also added 
to his collection. For example, he acquired the ctlamina 
pequeiia del nacimiento ... de mano de Federigo Zuccaro~, 
from the estate of his uncle, Cardinal Nii~o de Guevara, who 
had died in 1609.33 Guevara reportedly purchased this small 
painting in Rome, and Arcos subsequently bequeathed it to 
the king. (It is now in the Escorial). The death of Arcos' 
brother Rodrigo in 1620 represented another artistic wind- 
fall. Rodrigo, who spent much of his life as a soldier in 
Flanders and later became mayordomo at the court of Albert 
and Isabella Clara Eugenia in Brussels, had a taste for nort- 
hem art that included still-lifes, landscapes, and genre sce- 
nes, all of which found their way into Arcos' collection. It 
is difficult to identify these paintings, but they included 
such works as ccdos quadros a1 olio grande de Flandes: una 
carniceria con seis o siete figuras a1 natural; un mercado 
con cinco figuras al natural>>. On the other hand, Arcos 
found that another of brother's acquistions, a painting des- 
cribed as a tcjunta de 10s dioses y adulterio de Venus>> was 
not to his liking and he subsequently gave it away to a friend. 
Finally, Arcos inherited some paintings from his son Luis 
whose small collection of about two dozen paintings inclu- 
ded a copy of Cambiaso's Prayer in the Garden (possibly 
that in Genoa's Chiesa de la Annuziata di Portoria). 

Arcos was also active in what can be described as 
Madrid's incipient art market. He apparently haunted esta- 
te sales and acquired certain ccvidrieras>> at the alrnoneda 
of Cardinal Sandoval y Rojas in 1616. He also managed 
to obtain what are described as ccsiete quadros de fiestas,, 
from the almoneda of the duke of Infantado in 1624. The 
inventories offer no indication as to where he obtained his 
other paintings, but together he assembled more than five 
hundred pictures. This was no ctmega-collection>> but was 
certainly one comparable in size, if not in quality, to that 
of duke of AlcalB, the count of Monterrey, and other early 
seventeenth-century Spanish aristocratic collectors.34 

Arcos's collection was dispersed among several sites. 
His palace in Madrid-apparently the casas principales in 
the plaza de San Salvador that he purchased in 1616 at the 
almoneda of Cardinal Sandoval y Rojas-housed about 
150 paintings. These included a series of family portraits, 

'"HPM: Pmtocolo 4666, fol. 1 0 0 ~ .  " AHPM: Prot. 6133. fol. 624. Codicil of 3 Aug. 1632. 
'QHPM: Procolo 6170, fol. 81 1. Codicil of 20 Sept. 1632. In this document Arcos claims that the objects in Batres were estimated be worth 

more than 86.U00 reales. 
Zq Armona. ah'oticias de Madrid*, fols. 30,32. 
'0 The first inventory, undertaken by the painter Fray Juan Bautista Maino, dates from 26 April 1632. Copies exist in the Instituto Valencia de 

Don Juan ( see Appendix) as well as the AHPM: Protocolo 6175. fol. 1178 ff. 
3' See Jonathan BROW 4- Dawson A. CARR. *< El 'Retrato de un cardenal': simbolo o simulacra?,>> in Visiones del Pensamienro. Eshtdios sobre 

El Greco, ed. Jonathan Brown (Madrid. 1984): 59-73. A 1632 inventory of the count's paintings does not attribute this pomait to El Greco. 
<cUn retrato del Cardenal D. Fernando Niiio appears in an early eighteenth-century inventory of Batres, but once again without amibution. A 
1805 inventory of Batres lists portraits of two unidentified (and unattributed) cardinals and a painting described as <*un arzobispo con un libro 
en la mano,.. See Archivo Laso de la Vega. Batres. No. 4. The identification of the Niiio de Guevara portrait in the Metropolitan is compli- 
cated by the fact that the Cardinal's burial chapel in Toledo's Convent of San Pablo, established in 1613, originally contained a aretrato del 
fundador*). The location of this painting is unknown. See Archivo del Convento de San Pablo, Legajo 4, no. 29. 

'2 AHP31: Rot. 2121. Request of 3-0 March 1590. Catalina de Ribera was the sister of the Juan de Ribera, Archbishop of Valencia. 
" See AHPS4: Protocolo 6133. fol. 629. Arcos was one of the Cardinal's alhrrceas. See Archivo del Convento de San Pablo, leg. 4, no.4. 
3.' For Alcald. see Jonathan BROW and Richard L. KAGAN . <<The Duke of Alcali: His Collection and its  evolution^. Art Bulletin LXIX (1987): 

2.73-255, For Monterrey. see A.E. PPREZ SANCHEZ. ~ L a s  colecciones de pintura del conde de Monterrey, << Roletin de la RealAcademia de la 
Historin. CLXSIV ( 1977): 417-59. For a general study of early seventeenth-century Spanish collecting, see M. BURKE, #Private Collections 
of Italian Art in Seventeenth-Century Spain*. Ph.D. diss., New York University. 1984. 



others of the kings and queens of Spain, a portrait of Saint 
Teresa and other historical figures, some landscapes, two 
bodegones, devotional paintings, and maps of Madrid. 
Among the paintings that can be identified, three were by 
El Greco: a Sun Francisco, probably the one now in 
Bilbao,'S and a San Pedro. More interesting is the painting 
described as a ccpintura p d e  del Aucon [de laucon] del 
Domenico>>, presumably one of the two large Laocoons 
listed in the 1621 inventory of Jorge Manuel's studio. It 
should be noted, however, that Arcos, rather add these pain- 
tings to his mayorgazgo, elected to sell all three. 36 

Outside Madrid, Arcos had eighteen paintings in his 
house in Toledo, and another ten, all devotional paintings 
originally acquired his son, in the family chapel in Cuerva.37 
Most of the collection was in Batres, and the inventory lists 
the paintings' location room by room. The central patio 
contained paintings of the ccsitios y guerras de Flandes,u a 
landscape and a hunting scene, ceun retablo grande del sol- 
dado aleman con 10s de enanos,n and another of ccbrixida 
del no, la barbuda de peiiaranda,~ almost certainly the pain- 
ting by Juan SAnchez Cotin now in the Prado. The room 
described as the ccsala grande de cierqo, contained a gallery 
of famous men: forty six portraits of cchombres insignes en 
letras y armas,. Elsewhere were several Venetian pain- 
tings and four others, described as copies of Bassano, illus- 
trating Noah's ark and the flood. Nearby was another Italian 
painting that depicted acuando el angel parecio a Nee,,. 
This canvas was flanked by ccdos medianos de domenico 
greco, el uno retrato de un pedaqo de Toledo, el otro retra- 
to del monasterio de la gran camaldulaa. The Oratory con- 
tained another two paintings attributed to El Greco: Ni~estra 
Seiiora de la Leche (identified by Wethey as the version 
in the Hispanic Society) and Sun Lzlcas Evangelists 
(Hispanic Society).38 An early eighteenth-century inven- 
tory of the same oratory indicates that it a painting listed 
simply as ccSan Esteban en-el martirio, was also by El 
Greco.39 

The fortress's main sal6n was the sala or quadra cede 10s 
reyesn. Here was a series of royal portraits--all by BartolomC 
GonzAez-together with portrait of the Prince Don Carlos 
eccon el capote de 10s lobos q hizo una dama de la reyna 
Isabel>>, a description which suggests that the well-known 
Prado portrait of don Carlos, traditionally attributed to 
Alonso SBnchez Coello, may actually be the work of 
Sofonisba Anguisciola.40 Also in this sala was a copy of 

Parmigianino's Cupid with a BOW attributed to the Toledan 
painter, Hernando de Avila. Philip I1 owned the original- 
it is now in Vienna-and the copy now in the Prad-attri- 
buted to Eugenio CajCs-may be similar to the painting 
referred to here.-" Rounding out the decoration of this room 
were a series of portraits-including one of Juane 
lo Tuniano. the famous clockmaker, by Felipe Liai3o. seve- 
ral bodegones, a painting of Lepanto. another of the Escorial 
ccecho en Flandes por un gran pintom, city views, maps, 
engravings of Michelangelo's Lust Judgement a camarin 
with various curiosities, and several alacenas filled with 
pottery from India, Portugal, Italy, and elsewhere. The inven- 
tory also describes ecun arbol de 10s seiiores desta casan. 
Was this what is described in Jorge Manuel's studio in 1621 
as ceun lienzo de 10s arcos? 4' 

Overall, Arcos' collection is best described an up-to- 
date assemblage of works representative of the principal 
schools of European painting, with emphasis on Italy and 
Flanders. Aside from El Greco, Spanish art was represen- 
ted chiefly by portraits realized by court artists (Gonzjlez, 
Liaiio, Villandrando, etc) with whom Arcos would have 
come into contact. In this sense, it was the run-of-the-mill 
collection of a kind that many Spanish courtiers in the early 
seventeenth century possesed. By no mearls should it be 
considered a distinguished or otherwise unusual assem- 
blage of paintings, and aside from Avila's replica of the 
Parrnigianino and a few engravings. copies (let alone ori- 
ginals) of the great Italian Renaissance masters were few. 
Like many early seventeenth century collections, moreo- 
ver, its thematic character was extremely diverse; there 
were family portraits, still lifes and landscapes, and his- 
tory paintings, together with a stock portfolio of saints and 
other spiritual works that indicates little in the way a par- 
ticular religious or spiritual orientation.17 Despite this diver- 
sity, the inventory does suggest that the Count paid some 
attention to the decorative scheme at Batres. Devotional 
paintings were confined to the oratory whereas other rooms 
displayed portraits and works of a more secular character. 
Yet with the exception of the asala del rey* and its gallery 
of famous men, it does not appear that the collection was 
so arranged as to convey a particular message or thclllr;. 

Finally, what of Arcos' ties to El Greco? The Count's 
willingness to provide financial backing for the artist sug- 
gests that El Greco enjoyed Arcos's confidence and sup- 
port. But Arcos does not appear to have been as nearly 

35 See Harold WETHEY, El Greco and his School (Princeton, 1962). 2: 135. Wethey indicates that the painting was in Cuensa until 1940. 
36 The Laocoon sold for 400 reales, and the San Pedro and San Francisco together fetched 12.920 mn. Among other paintings sold were ncua- 

renta quadros de pinturas ... de la historia de 10s infantes de Larau that brought 16.000 reales. 
37 The house in Toledo was situated in the parish of San Ant6n. nlindantes al hospital de San Anton extramuros.,. He had purchased these cnsas 

principnles in 1616. See Archive de los Laso de la Vega. Estado Batres. Leg. 1. no. 23. 
For both paintings, see WETHEY, El Greco, 7: 72, 149. A 17 12 inventory of Batres lists a aNuestra Seiiora de la Leche del Greco,,. and later 
inventories of this fortress (1747, 1805) suggest that the painting remained at this location. bat re^. until the early nineteenth century. 

39 Archivo de 10s Laso de la Vega: Estado Batres. F. No. 4. This inventory lists auna pintura de S. Esteban protomartyr ... de mano de Domenico 
Grec0.n 
See Alonso Sdnchez Coello y el retrnto a la cone de Felipe II (Madrid, 1990). pp. 140-41. The catalogue's admission that the style of this por- 
trait bares little resemblence to the rest of Sanchez Coello's oeInqre leaves open the possibility that it  might be the work of another artist. 

4' For this painting Sydney J.  FREEDBERG , Pamiginnino. His Works in Pnintitz~ (Cambridge, 1980). pp. 185-86. Freedberg notes that original 
was acquired by Philip 11's secretary. Antonio PPrez. sometime hefore 1585. Philip 111 then sold it. along with Correggio's Gnnymede to the 
Emveror Rudolf in 1603. He further claims that the copy entered the royal collection in 1636. . . 

42 SAG R05q.4~. p. 361 
In this respect, there is little support Davies' assumption that Arcos formed part of a aspiritual reform movement.>. See Dn\.id D ~ V I E S ,  aF.1 
Greco and the Spiritual Reform Movements in Spain.. in El Greco: Irnly ond Spnitt. Strtdies irr tlre Histon ofArr 13 ( 1981): 6 1 .  



as close to El Greco as many of the other artist's other 
friends, among them, Gregorio de Angulo, the lawyer 
who appeared regularly in the artist's life. Arcos's bequest 
to the shrine of Illescas points to another connection with 
El Greco, although unlike Angulo Arcos does not appe- 
ar to have helped the artist in his dispute over the value 
of the paintings he had realized for the shrine's altarpie- 
ce. Nor did Arcos ever offer the artist a major altarpiece 
commission. The Allegon; of the Camadulense must have 
been painted expressly for Arcos, but most of the other 
El Grecos in the collection were of the off-the-rack variety 
that could have been easily picked up during an occasio- 
nal visit to the artist's studio. The one exception is the 
Laocoon. but as this painting was evidently still in Jorge 
Manuel's workship in 1621, it seems unlikely that Arcos 
had influenced either its subject matter or design. 

In concIusion, what distinguishes Arcos' relations- 
hip with El Greco is his ownership of at least eight of 
the artist's original works-more than any other known 
contemporary. Clearly, Arcos at one point had acquired 
a special appreciation for Greco's distinctive style. Yet 
his decision to sell the Laocoon along with two other of 
the artist's paintings in 1632 suggests that his taste for 
El Greco changed later in life." If so, Arcos was not 
alone. El Greco's peculiar style of artificial, mannerist 
art was out of vogue in the 1630s, having been replaced 
by the naturalism of Caravaggio and Velazquez, the clas- 
sicism of the Carracci and Poussin. Arcos may not have 
been aparticuarly discerning connoisseur, but his ccdeac- 
cession,, of El Greco prefigured late seventeenth-cen- 
tury criticism of the artist's d<capriciousn and qextrava- 
gant,, style of art.45 

+I Arcos's other El Grecos remained in the family. An early eighteenth century inventory of Batres indicates that the oratory still contained three 
of El Greco's paintinfs. including the aNuestra Setiora de la Lethe.. . a San Esteban protomartyr, and auna pintura del evangelista S. Lucas.~ 
Without mentionin? the name of the artist. the inventory includes a upintura de vara y media de la fundacion de 10s hemitas de San Benito;, 
and a n  retrato del Cardenal D. Fernando Nitin.. An unattrihuted portrait of Fray Felix Hortensio Paravicino is listed in the 1622 inventor of 
Batrec :IS well as In later ones ( 170'). 1805). however. there is no indication that it was by El Greco. Wethey (I, 109) notes that Paravicino por- 
trait now in Boston heloneed to the Duque de Arcos (no relation of'the Condes de lo\ Arcos) in 1734. If Wethey is correct. the Batres portrait 
could not have k e n  the El Greco portrait of Hortensio now in Boston. 

45 These comments hy Jusepc Martinez and seventeenth- and eiehteenth-century criticisms of El Greco are summarized in BROWN, El Greco of 
Tolt*do. p. 19. 



APPENDIX -Garcilasso de la Vega, padre del conde 
-Conde de Aiiover. Rodrigo Lasso 
-Garcilasso de la Vega, Principe de 10s Poetas 

PEDRO LASO DE LA VEGA, CONDE DE LOS 
ARCOS. INVENTORY OF PAINTINGS. 

Source: Instituto Valencia de Don Juan (Madrid): Documentos 
sueltos No. 26-V- 18. 
Inventory by Fray Juan Bautista Maino 15 abril 1632. 
Pinturas en Madrid: 

-40 quadros de 10s infantes de Lara 
-imagen de San Francisco del domenico 30 duc[ados] 
-imagen de San Pedro del mano del mismo 200 rr [=rea- 
les] 

-otra de San Juan Baptista 50 rr 
-quadro de la coronaci6n de espinas, copia de Bassan 
-un S Antonio 
-quadro de S Ger6nimo 500rr 
-pintura de la adoraci6n de 10s reyes flamenco 
-un nacimiento del mano de Federigo Zuccaro 100 duc 
enbiose a Escorial 

-Cristo pastor 
-ece homo 
-S francisco con Bvito capucho 
-S Juan 
-pintura de Nuestra Seiiora con el niiio en braxos 
-quadro de S Pedro [vendido por 40 rr] 
-S Tomis Ap6stol 
-S Pablo de Pluma 
-Santa Teresa de Jeslis 
-retrato: Condesa de 10s Arcos 
-dos retratos de dos seiiores 
-condesa de Priego 
-7 quadros de fiestas [from the almoneda del duque del 
Infantado] 

-6 paises grandes a1 temple 
-2 bodegones [I00 rr cada uno] 
- 1 quadro de navios en el mar 
-4 retratos pequeiios a lo toscano 
-2 ramilletes 
-2 de fiestas 
-12 quadros pequefios de perspectiva 
-una mapa 
-quadro de Madrid 
-mapa de la plaza de Madrid 
-4 liencos de paises grandes 
-4 paisaxes 
-retrato del rey de Escocia 
-5 paises 
-quadro de moriscos 
- 10 quadros de arquitecura pequefios 
-2 retratos de 10s reyes catdlicos 
-2 retratos: el Emperador y la Emperatriz 
-2 retratos: Felipe I1 y Ana de Austria 
-2 retratos: Felipe 111 y Margarita 
-2 retratos: Felipe IV y Isabel 
-2 retratos: Conde de 10s Arcos y Marianna de Mendoza 
-2 retratos: Conde de Aiiover y Magdalena Pacheco 
-retrato: duque de Feria, Lorenzo Suirez de Figueroa 
-Fernando Kiiio, Arzobispo de Sevilla, inquisidor gene- 
ral. sentado en silla 100 duc 

-Conde de Ogaz-pequeiio 
-don Francisco de Mendoza 
-Duquesa? de Feria 
-Henrico 4 de Francia 
-Jicome de Inglaterra 
-retrato sobre un caballo del duque de Feria de mano 
de un caballero milanes 200 duc 

-pintura grande del Aucon del Domenico en 60 duc 
[vendiose en 400 rr] 

Memoria de lo q se entrego d Francisco de Pinedo en la 
casa de San Ant6n de Toledo 17 de mayo de 1632: 

-retrato de Pedro Gonzilez de Mendoza 
-do$ tablas grande al temple de Venezia y Xenova 
-cuatro lienzos de 10s elementos 
-cuatro lienzos de la historia del hijo Prodigo 
-un lienzo de monteria 
-seis retratos de medio cuerpo 
-ocho cabezas de venado 

Pinturas en Cuema : 
-quadro de la magdalena 200 rr 
-en el aposento bajo del patroncillo de residuos del 
almoneda del conde de Aiiover 

-quadro de la oraci6n del huerto, copia de la del luque- 
to [Cambiaso] 250 IT. [sent to conde in Cuema] 

-un david con su marco 220rr vendido 
-una pintura de San Juan Baptista 
-una de San Ger6nimo 500 rr vendido 
-una de Christo pastor 
-una de San Gregorio 
-una de San Juan Evangelists 
-una de San Pablo de Pluma 
-una pequeiia de Nuestra Sefiora 
-tres paiios antiguos de las virtudes; cinco de la histo- 
ria de Ad& y Eva; cuatro de 10s lobos; un paiio de la 
Fama 

Casa y fortaleza de Batres 
Pinturas: 
en el patio: 

-cuatro al temple de 10s sitios y guerras de Flandes 
-diez paises al temple que estan repartidas por 10s por- 
tales del dicho patio 

-tres pinturas sobre puertas: una cazeria: uno de 10s 
palacios del duque de Ferrara; un pais 

-un retablo grande del soldado alemin con 10s dos ena- 
nos -otro de brixida del rio la barbuda de peiiaranda 

-veinte cabezas de venados con sus cuemos y las cabe- 
zas de madera pintadas con sus tomillos y clarijas 

-una linterna de vidrio 
alcobilla del invierno: 

-siete paises al temple 18 rr cada uno 
-dos quadros pequeiios al olio con dos figuras desnu- 
das 60rr 

-un quadro al temple de las fiestas de bmseias por las 
treguas de las islas 40 rr 

-cuatro retratos: de papas Pio V y Sixto V; San Ignacio 
de Loyola: Cardenal Espinosa 

-dos fuelles y dos manparillas colgadas a 10s dos lados 
de la chiminea 



-un chapa de yerro con las annas imperiales q esta en 
la chirninea 

-unos morillos 
sala siguiente de invierno: 

-dos quadros grandes q estan en 10s testeros: un pes- 
caderia de Flandes y un bodegdn 

-dos quadros paises y una sobreventana a1 temple 
-tres lienzos nevados de aldeas y casas de campo de 
Flandes 

-cuatro retratos al natural de cuatro seiiores que 10s tres 
murieron degollados y otro de un alcabucaco q son 
Alvaro de Luna, Conde de Ornos y de Agarnon 
[Egmont] y Principe de Orange 

otra cuadra se sigue: 
-seis paises al temple 
-un pais sobreventana 
-un retrato de un cardenal 
-dos quadros al temple de danqas y convites en las alde- 
as de Flandes 

quadra donde duenne al cierqo: 
-tres quadros al olio, dos muy gmndes, uno mas peque- 
no de camestolendas de Venecia y un mercado de la 
misma ciudad: una cocina o bodegdn de Italia[ 10s dos 
grandes, 600 rr ea: 10s dos pequeno. 500 rrl 

-en los dos testeros-dos quadros a1 olio grande de 
Flandes. una carniceria con seis o siete figuras al natu- 
ral: un mercado con cinco figuras al natural [50 duc 
cada unol 

-retrato del Conde de Atiover quando moco [200 rr] 
-retrato de Garcilasso. el poeta medio cuerpo a1 natu- 
ral [note: es de Ruy Gdmez de Silva 100 rr] 

-veinte mapillos 
-una alacena de vidrios y barros [mas de 100 piezas de 
Portgual y de la India 

sala pande del cierqo: 
-0or la canesta alta: cuarenta i seis retratos medianos 
de hombres insignes en letras y amas  y algunos deu- 
dos de 10s seiiores desta casa [ 2 duc cada uno] 
a rnano derecha como se entra por la puerta principal 

-quadro al olio de la Quaresma de Venezia [600 rr) 
luego sobre la puerta de la quadn donde se duenne un 

-quadro mediano del cerro de potosi [I50 rr] 
-otro quadro de un mercado de Venecia 
-otro quadro echo en Venecia 
-otro quadro echo en Venecia de la novia q llevar acos- 
tar [600rr] 

-cuatro quadros grandes copias de originales de 
basan[no] echoz en Venecia del arca del noe y diluvlo 

-un quadro grande de Italia encima de la puerta q entra 
la quadra de 10s Rexera'' de quando el angel pareclo 
a Noe mac estan a 10s dos lados de esto quadro do3 
med~anoc de domenico greco, el uno retrato de un 
pedaqo de Toledo, el otro retrato del monasterio del 
gran camaldula [300 rr a cada uno] 

\ohre la pucrta del oratorio: 
-retrato entero al natural del Pio V sentado en una silla 
[200 rrl 

-en el hueco de la ventana un drhol de 10s reyes de por- 
tugal y otro de Francia 

-una plntura en tabla de una colactiin 
oratorio: 

-tiene por retablo un quadro del nacimiento echo en 
Venecia 

-quadro de Nuestra Seiiora de la Leche de domenico 
greco 

-quadro del Salvador 
-doce retratos de 10s doce ap6stoles 
-cuatro quadros de cuatro doctores de la iglesia griega 
y latina 

-cuatro retratos: S Catalina de Siena; S Teresa de Jesris; 
el m5rtir Tomis Moro, Sra dotia Aldonza; tambiCn uno 
del Padre Cogolludo 

-quadro de Cristo en el lagar echo en Flandes 
-quadro enzima deste de S Lucas Evangelists de mano 
de domenico greco [200 IT] 

-quadro en tabla: S Esteban en el martirio 
-diez i ocho quadrillos de 10s ermitanos 
-calendario orden Alcintara en pergamino 

quadra que llaman de 10s reyes 
-dieziseis retratos de 10s reyes y reinas de Espaiia y de 
sus hijos comencando desde el rey catolico d Fernando. 
el ultimo infanta dona Isabel. hizolos BartolomC 
GonzBlez. pintor del rey Felipe 111. diosele por cada 
uno 300 rr. 

-dos quadros de 10s retratos de Felipe II y Principe don 
Carlos con el capote de 10s lobos q hizo una dama de 
la reyna doiia Isabel. costo 400 rr. el del rey. el otro 
340 quadro muy grande del escurial echo en Flandes 
por un gran pintor. costo 1000 rr. 

-seis fabulas al olio echo en Flandes 
-el cupido, retrato del original q tiene el Rey del par- 
mesano. copiole Hemando de Avila, su pintor [300 rr] 
-dos quadros angostos sobreventanas 

-catorce diseiios de la fabrica y iglesia y retablo y sitio 
del escorial 

-cuatro espexos de cristales 
-en la chiminea: dos morillos; marapillas; 
-tres alacenas de vidrios [de Venecia, Nipoles, 
Barcelona [includes two plates depicting the Escorial] 

en la Mveda de la quadra de 10s reyes: 
-un retrato del duque de Lerma 
-27 mapas 
-28 cabecillas de coqos de madera pintada 
-6 quadros de paises fibulas a1 temple de Flandes 
-6 quadros echos en Madrid-6 ducados cada uno--neva- 
dos 10s dias y otros de huertas y payses 

-dos pinturas al olio en tabla q las tmjo garcilasso de 
Flandes-un retrato de un follero y su mujer y otro car- 
neceria [I00 ducados cada uno] --dos quadros--a 10s 
dos lados de la ventana del poniente-de las dos plazas 
de Venezia [costo 600 reales cada uno] 

-cuatro cuadros muy grandes al olio de Flandes: dos 
mercados o bodegones: uno con unos diosas; uno con 
banquete de villanos [ 600 reales cada uno] entre 10s 
dos primeros estan cuatro retratos medios: dos del 
Conde de 10s Arcos. Pedro Lasso de la Vega y su e s p  
sa, dona Mencia de Mendoza: el Conde de ARover y 
su esposa, Maria Magdalena Pacheco [costo 100 rea- 
les cada unol 

-sobreventanas con seis fruteros 
-22 mapillas abajo destas pinturas 

la boveda grande abaxo: 



-en el testero mapa general grande 
-a 10s dos lados dos rnapas: Espaiia y Francia 
-encima destas, dos arquitecturas y dos mapillas 
-otro testero: un arbol de 10s senores desta casa; dos 
quadros de la abande y de un elefante 

-en la boveda, 42 mapillas 
-en el hueco de la ventana: dos quadros, uno de la villa 
de Amsterdam con las islas de Holanda y el otro de la 
ciudad de Roma 

-quadro de la batalla naval con el numero de las gale- 
ras y galeazas asi del Rey Catolico como de las del 
Gran Turco. el sitio de Lepanto y la forma de batalla. 
150 reales 

-retrato del don Alonso el Sabio corn dos quadricos, 
estampas finas del juicio de Michelangel y deseiio de 
gran camadula 

-un quadro pequeiio de un retrato en habito santiago 
-dos alacenas, uno con 62 barros de Portugal, otro con 
50 de Zamora 

corredor alto: 
-20 lienzos al temple de Flandes: Historia del hijo pro- 
dig0 

-19 retratos de diferentes personas, entre ellos, un ori- 
ginal q es de estima de la Juanillo el TruBn q lo hizo 
felipe liafio, retratador del Rey Felipe I1 

-sobre las dos puertas q entran a1 aposento de las muje- 
res y a la sala de 10s trucos, dos retratos: un mozo ence- 
niendo una vela; un animal puerco 

-dos alacenas con platos, ja&os, etc. 
sala de 10s trucos: 

-cinco quadros a1 temple de fuerzas y sitios de 10s esta- 
dos de Flandes 

-sobre la puerta: retrato de Crist6bal Colbn; un pais; 
quadro grande de un convite y una danza de villanos 
de Flandes 

-en 10s dos huecos de ventanas: cinco quadros--rnapa 
de Francia; estampa de 10s metamorphoses de Ovidio, 
un arbol de Sto. Dorningo; dos retratos de S Gregorio 
y de Cornelio Muso 

-la mesa de 10s trucos 
el cam&: 

-cosas para el monte y caza 
-tabla con cuatro figuras y cuatro caballos y una ace- 
milla 

-corneta de marfil-era del marques de Sarria, montero 
mayor de Felipe II 

Additional paintings (inventoried in June, 1636): 
-seis retratos de 10s electores del irnperio y del emperador. 
estan en la bdveda despues de la quadra de 10s reyes 

-tres retratos pequenog en tabla, sobreventana en esta Kveda 
-estantes de libros 

-todas las historias de Espaiia, latin y toscana 
-1ibros de umanidad en latin, tocano, castellano 
-24 libros de estampas finas de Italia y Flandes son de 
gran estima y an costado rnucho 

-1ibros de oracion --en el oratorio 428 libros [titles not 
listed] 

-biblia grande de plantino 
-30 libros de manuscritos 

Additional paintings (inventoried in June 1636): 
en el patio:una danza 

en la quadra de inviemo: 7 paises; entre ventanas: retratos 
de Arias Montano y Cronista Valencia; genealogia de 10s 
reyes de Portugal; otra de 10s reyes de Polonia; 2 figuras 
desnudas 

pieza segunda: dos pinturas: camecerias y cosas de comer; 
4 paises con figuras; retrato de Francisco Sufirez 

pieza tercera: retratos del Padre MBrquez y Ortensio 
[Paravicino]. Rodrigo Niiio. Padre Castro[verde]. Tomas 
Moro. Gregorio Ldpez. Padre VBzquez. Padre Florencio. 
Padre Rojas. 

Sala Grande: retratos de Lope de Vega; don Luis de 
G6ngora; Comelio TBcito; caballero con la Maria dorada 
en la rnano; uno muy chico de TomBs Moro; dos retratos 
de concha de tortuga con cercos del evano--uno de Aeneas, 
otro de S Lorenzo; retrato de Padre Mariana; otro de un 
padre domenico debajo; dos de cardenales; uno de Tomas 
Moro, Gustavo, rey de Suecia 

en la bdveda q sigue: retraos del duque de Lerma y conde 
de Olivares 

en el oratorio-- un retrato de la Condesa de 10s Arcos qua- 
dra ultima de mediodia: junto a1 retrato de Juanillo el Truhjn, 
q es original de Felipe Liaiio, hay cuatro retratos de 10s 
tiempos 



El Pante6n del Escorial. Papeletas para su historia 
Agustin Bustamante Garcia 
Universidad Aut6noma de Madrid 

Anuario del Departamento de Histori:i y Teorin del Arts 
(U.A.M.) Vol. IV. 1952. 

RESUMEN 

El Pnntedn del Monnsterio del Escorial e7 una de /as ohras 
mris disclrtidas de nuestra nrquitectltm desde el Siglo XVIII. 
Este tmbajo, sohre pnrehas don~moltales sistemn'trcos, pre- 
senta su historin. Lrr ohra la proyectci Juan Bolrtista de Toledo 
y hajo SLIS drrlrnes se empezd a ejec~ttar: la prosigtrio' y ocnh6 
Juan de Herrera m n  modificaciones. Pero el res~ltado no 
gust6 a Felipe 11. y la estancia qrreclo'sin 11.70. Felipe 111 rear- 
r i ~ d  el tenta y Juan Balttista Crescen~i nzoclifcd lo rea1i;a- 
do y dio Iugar a In rotonda hoy e-risterzte. Posteriornze~tte. 
en el reinado de Felipe I\', Alonso Carbonel, no sdlo ncahd 
In rotonda, sino q11e ta?nbih hizo la escalera. la p/rertr/ y el 
nrrero acceso desde la Basilica, siendo 10 inten.encidn de 
este urquirecto decisivn para la configuracidn definitira de 
kc1 primera y m h  importclnte pieza del ttrrevo glrsto espafiol 
del Siglo XVII. 

SUMMARY 

The Pantheon q f  Escorial Monasten is one o f  the most 
dehate~i arclritectlrre artnxork q f  the XVlll Centrcr~. The 
present ~'Ork,  based on a systerntrtic cfocrrrnenta/ research. 
shows it.7 history. Tlie hrrlclin,g was desi~ned and he,g/rn to 
he built h! Juan Balrtista cle Toledo. Jlrrrn ile Herrertr con- 
tinued anr1,finished it hut ~rrith sonte tnoclif cotiorzs. The,finrrl 
resrrlt disa'gree to Felipe I1 and the chamber stayed wit- 
holrt arry use. Felipe 111 resltme the thenie anrl Jlran Balrtista 
Crescenci modified tile alreacl~ hlrilr and createtf the pre- 
sent rotonde. .4frensarrl. dlrrinp the Felipe I\/, Alonso 
Carbone1,finislzed the rotlrnrlrr and h~iilt the stair, tlze door 
and the new access fronr tlze Church The contrihlttion o f  
this architect was decisi1.e for tlie clefinirile configlrration 
o f  the first and most important work o f  the ne~t .  Spartish 
taste of the XVll Century. 

L a  raz6n generatriz de San Lorenzo el Real del Escorial. 
tue la de proporcionar una tumba al Emperador Carlos V y 
a su mujer la Emperatriz Isabel. El CCsar. que a lo largo de 
su existencia hizo numerosos testamentos. disponia en el 
ultimo, otorgado en Bruselas el 6 de junio de 1554, que le 
sepultasen en Granada. en la Capilla Real. donde yacian sus 
padres y sus abuelos maternos. al lado de su mujer Isabel de 
Portugal. Pero, en el codicilo que hizo en Yuste el 9 de sep- 
tiembre de 1558, Carlos enmendo esa clausula testamenta- 

ria. y dej6 ordenado a su hijo que le enterrara donde m5s 
conviniese, poniendo tan s61o como condicicin, que fuese 
junto con la Emperatriz. El 2 I de septiembre de ese aiio falle- 
cia. mientras que Felipe 11 estaba en Flandes al t'rente de los 
ejkrcitos y de la diplomacia 1. 

El Rey Pmdente, una vez vuelto a Espaiia el 19 de ages- 
to de 1559, despuPs de cinco afios. un mes y diecisiete dias 
de ausencia, se dispuso a ci~rnplir lo que su padre le nand6 
en el codicilo. El proceso fue lar,oo. y hasta el 16 de abril de 

1 P. DE SANDDOVAL.- Hi.ttori~ cfel El,lperodor Cerrlos 1). Mcirinzo,frirritirno. Re! Cc~rriliro dr E.tpcrricr \. clc I c ~ r  I~rdicrc. Itlrr~ ?. Ticlrnr finttr d d  mar- 
Ocicino. 111. pp. 534 y 553. \ladrid. 10.56. 
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1561 no cristali76 la idea completamente. Ese dia Felipe I1 
decidiil fi~ndar irn mon:~steric) hajo la advocacicin de San 
Lorenm. en conmemoracicin de la batalla de San Quintin. 
en el cual reposarian sus padres !i C.1 mismo. y que daria a la 
orden jercinima 2 .  

A partir de ese momento. la nueva fundacicin se convir- 
ti6 en el mausoleo de la dinaetia, como qued6 meridiana- 
mente claro en la Carta de Fundaci6n y dotacicin de 22 de 
ahril de 1567 7. Este carricter funerario se mantiene cons- 
tante y operative cuatro siglos despuks, pues el hlonasterio 
es la tumba de los monarcas espaiioles y sus familias inin- 
temlmpidamente desde su origen hasta nuestros dias. con 
evcepciones referidas a Doiia Juana de Austria. madre de 
Don Sebastirin de Portugal. que. junto con la Emperatriz 
Van;?. yacen en 13s Descalzas Realec de Madrid. fundacidn 
de la primera: a Felipe V. enterrado en La Granja de San 
Ildefonso con su segunda mujcr Isabel de Farnesio, y a 
Fernando VI y a Brirbara de Rmganza. que reposan en las 
Salesas Reales de Madrid. Amadeo I de Saboya. a causa de 
\ i r  ahdicaciiln y ahantlono de Espaiia. nunca repod en estas 
tiema\. 

El carricter funerario de San Lorenzo el Real se retleja de 
forma patente en las pirimides qile flanquean la fachada prin- 
cipal y en I;I cilpirla que corona la Basilica y domina toclo el 
con.iunto monri\tico. Junto a este lenguaje arquitectcinico. los 
cgmnrlcs cenot:~fios de la capill2 mayor. con los grupoc oran- 
res do Carlos V con sir familia y de Felipe I1 con la suya, 
hechos en hronce. son 10s tectimonios definitivos. qire refren- 
dan el dextino mortuorio del Monasterio. Por ello mismo. 
deeds su origen. se dicpuso la existencia de un lugar espe- 
cifico para lo\ cuerpos reales. que es el Pantrcin. 

Hacta que Felipe 11 levantaru la frihrica de San Lorenzo 
el Real. nunca en Espaiia se habia Ilegado a plasmar una 
nocicin tan eluborada 4. compleja do un cementerio real. Los 
clifcrentes monarcas de los distintos reinos de Espaiia. desde 
13 invasicin muxirlmana hastn 1561. se habian enterrado. tanto 
en lugares especilicos perconales, como en verdaderos pan- 
teones. cualcs Poblet. San Juan de la Peiia. Nlijera. Las 
Huel~as  Reale5 de Rurgoc. o San Isidoro de Le6n. Los reyes 
de 13 Corona de ~ r a g 6 n .  incluidos los soberanos de la rama 
Trastrimara. har6n de Poblet su pante6n. Por el contrario. 10s 
Trastrimarus castellanos, que iniciaron su enterramiento en 
la Cnpilla de los Reyes Suevos de la Catedral de Toledo. 
dondc ciuerrnen el ~ueiio eterno Enrique I1 el de Ins Mercedes, 
Juan I el de Aljubarrota 4. Enrique 111 el Doliente. no conti- 
nusron por eye camino y asi: Juan I1 reposa en la Cartuja de 
\liratlores y Enriqi~e I\' en el blonasterio de Guadalupe. 

Tras la creaci6n de la Monarquia Cat6lica. Fernando e 
Isabel optarrin por enterrarse en la Capilla Real de Gmnada, 

nuevo mausoleo nacido por el le@timo orgullo de haber sido 
lo5 conquietadores del reino musulmin de Granada, y recon- 
quistadores del 6ltimo pedazo del viejo reino visigbtico de 
Ecpaiia, alma de ochocientos afios de reconquista. Alli se 
e n t e d n  Juana I de Castilla y su marido Felipe I el Hermoco: 
alli reposari durante muchos afios la Emperatriz Isabel. y 
alli pensari Carlos V sepultarse hasta el dltimo momento. 

Las razones que movieron al Emperador en su codicilo a 
anular la clriusula testamentaria referida al lugar de enterra- 
miento, hay que buscarlas en lo referido al rango y al deco- 
ro. Carlos era emperador, es mis, fue el dltimo ernperador 
del Sacro Imperio ungido por el papa, y que ejerci6 como 
tal con todas sus consecuencias. Ello lo tuvo Carlos muy pre- 
sente durante toda su vida. Cuando opt6 por enterrarse en 
Granada. en la Capilla Real, alli estaban sus abuelos. 10s fun- 
dadores de la misma. y sus padres. Si en el enterrarniento, 
kl se colocaba detriz de sus ancestros. obraba con piedad. 
pues 10s respetaba y honnba como buen hijo y nieto. no obs- 
tante lesionaba sir rango de emperador. Por el contrario. si 
disponia su tumba delante de sus mayores. satisfacia las exi- 
gencias de su categoria imperial, per0 no daba trato digno a 
sus antecesores al relegarlos, atentando contra la piedad. En 
detlnitiva. el enterramiento de Granada era una situacidn sin 
salida. Por ello, y no viendo soluci6n, el C6sar dej6 todo en 
manos de su hijo. 

Felipe I1 se encontr6. que tenia que dar sepultura a un 
emperador. algo completamente nuevo en el marco espafiol, 
y por ello decidi6 crear un edificio de nueva planta de hecho 
el unico ex nihilo que erigid en su reinado. San Lorenzo el 
Real es la turnba del Empendor y. tras 61. de todos sus suce- 
sores hasta nuestros dias. Por ello mismo ha de expresar el 
caricter imperial que tiene desde su misma idea originaria, 
ciendo uno de los escasisirnos exponentes de arquitectura 
imperial que tenemos en Espafia. junto con el Palacio de 
Carlos V de la Alhambra de Granada y la cabecera de la 
Catedral de la dicha ciudad 

El Rey Prudente. a la hora de concebir la tumba de su 
padre. se distanci6 de la linea trazada por sus bisabuelos 10s 
Reyes Cat6licos de crear un edificio funerario exclusiva- 
mente, como era la Capilla Real, y volvi6 a la vieja noci6n 
de Enrique IV y Juan 11 tie sepultarse en un monasterio. De 
hecho. Felipe lo que hizo fue se,nuir los pasos de su padre. 
que dejd dispuesto en su codicilo que. si por cualquier moti- 
vo. su hijo no tomaba ningilna resolucicin. que se le enterra- 
se detinitivamente. junto con su mujer. que seria traida de 
la Capilla Real de Gnnada. debajo del presbiterio de la igle- 
sia del monacterio jer6nimo de Yuste. En este derrotero se 
comprende la medida real del 16 de abril de 1561 de fundar 
un monasterio para Ilevar a cabo un enterramiento. Por ello 
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mismo, al ser una reactivaci6n de un comportamiento tradi- 
cional, se ha definido al Escorial como el ultimo eslab6n de 
una larga cadena que se remonta al Siglo VIII. tanto en 
Espaiia, como en Europa 5. 

Pero la tradici6n no empece para nada a la innovaci6n y 
el Monasterio del Escorial, partiendo de un comportamien- 
to traditional, se convierte en una novedad, tanto en su forma 
de concebirse, como en la manera de realizarse. como en si 
mismo, siendo la bisagra sobre la que gira toda Ia arquitec- 
tura y el arte espaiioles modernos. 

San Lorenzo el Real es un edificio complejo desde su ori- 
gen. Su caricter funerario genera el Pantedn y la Basflica; 
el cumplimiento de las mandas de 10s difuntos y el culto dan 
pie a1 Convento; su situaci6n en el yermo. en el desierto jer6- 
nimo, obligd a la creaci6n de una casa real que aco,' oiese a 
10s monarcas y a su familia, asi como a la Corte, cuando alli 
iban, provocando la aparici6n del Palacio; posteriormente el 
proyecto se enriqueci6 con la fundaci6n del Colegio y, como 
colof6n, de la Biblioteca Real 6 .  

El Pante6n nace en el mismo momento en que se proyect6 
el edificio, por tanto, es una idea de Juan Bautista de Toledo. 
Sigiienza, en uno de 10s pasajes mBs gloriosos de su texto, 
nos da una sintesis impecable de todo ello. desde su origen 
hasta 1602 7. Felipe I1 tuvo ccal principio de esta fibrica inten- 
to de hacer un como cementerio de 10s antiguos. donde estu- 
viesen 10s cuerpos reales sepultados y donde se les hiciesen 
10s oficios y misas y vigilias,,. Es patente que la idea de Juan 
Bautista de Toledo, desplazando al lenguaje arquitectcinico 
el pensamiento del Rey Prudente, fue lade hacer un pante- 
6n a la romana, es decir, una estructura que se alejaba por 
completo de las soluciones espaiiolas, y que tenia en el punto 

de mira Santa Marfa la Redonda de 10s Martires de Roma. 
Ahon bien esta elecci6n ccal romano,, no implicaba una paga- 
nizaci6n del mausoleo imperial y de la familia. sino una cris- 
tianizacidn de una forma pagana. Por ello, lo que se diseiia 
y hace no es mis  que ccuna iglesia redonda con su capa o 
ctipula proporcionada. donde pudiese estar asentado el altar, 
y una tribuna, de donde se hiciese el oticio frontero del altar, 
y por 10s lados concavidades donde se pusiesen 10s ataddes 
o cajas de mBrmol o de otras piedraw. Este caricter recogi- 
do, intimo, del Pante61-1, que se vuelca hacia el mundo cli- 
sic0 tanto en el nombre, como en la forma, se acentfia, en 
primer lugar, por su situaci6n: <cdebajo de tiern, y en 10s m6s 
hondos cimientos,,: y. en segundo lugar, por la traslaci6n del 
carBcter funerario a la Basflica, tanto en su interior con 10s 
grandes cenotafios de bronce, como externamente con la 
gran ctipula, 10s temas triunfales y las pirimides de la facha- 
da principal monlstica X. 

No sabemos c6mo era el pante6n del proyecto de templo 
de  abril de  1562 hecho por Juan Bautista de Toledo. 
Sospechamos que el esqtlema fue siempre el mismo, el actual, 
y que lo unico que se modific6 fueron las dimensiones. Por 
tanto, lo mis  seguro es que Francisco Paciotto absorbiese la 
forma de Juan Bautista en su traza de <ciglesia cuadrada,, 
dada ya en septiembre de 1562. El Pante6n se proyect6 sub- 
terrineo. siendo su suelo el nivel de  base de  todo el 
Monasterio. en pareja con el plano de arranque del Muro de 
10s Nichos. Se localiz6 debajo del presbiterio. engarzado tec- 
t6nicamente con la Basflica y la Casa Real. Por ello. cuan- 
do se comenz6 a cimentar toda esta zona bajo la direcci6n 
de Juan Bautista de Toledo. desde julio de 1564 se iniciaron 
las obras del Pante6n al unison0 de las de la Basflica y de 
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10s Aposentos de Su Majestad. En octubre de ese aiio las 
obrm se detuvieron por causa del enfrentamiento entre Pedro 
de Tolosa y Juan Bautista. Posteriormente hay una reacti- 
vacidn. y las obras marchan pere~osas a lo largo de 1566 y 
1567. 

Por sus propias caracteristicas y situation, el tamaiio del 
Pantedn es inseparable del de la Basflica. pues su forma inci- 
dia decisivamente en la elevaci6n del presbiterio. Y asi, cuan- 
do a partir del6 de enero de 1567 se ordend a Juan Bautista 
que elaborara trazas nuevas para el ternplo escurialense. el 
Pante6n formarri parte de la empresa. Entre la fecha menta- 
da y el 12 de mayo de ese aiio. momento en que el arqui- 
recto, moribundo. otorga testarnento en Madrid, hay que datar 
el llamado Proyecto C, consemado en la Biblioteca del Palacio 
Real de Madrid ". Dicho dibujo, que es iln corte tongitudi- 
nal de la Basilica por el eje mayor, presenta el primero y 
linico proyecto conservado de esta importante pieza del 
Monasterio. Juan Bautista sitlja al Pante6n dentro de la 
Basilica. subterr5neo. en la zona del presbiterio, incidiendo 
con su altura la elevacihn del mismo (Fig. 1 ). 

A partir cie la altura invariable de 10s treinta pies del coro, 
corroborada con la de cincuenta y seis pies de lade 10s teja- 
dos. tamhicn invariable. puede sacarse~el pitipid de la traza. 
qile no tiene. Con 61 puede calcularse el tomaiio del Pante6n 
de Juan Bautista en el Proyecto C. El resultado es una habi- 
tacicin rcdonda. con un clirimetro de 36.6 pies (10,25 m.) . 
cuyos muros estdn articulados por pilastras, de las que se 
apreciii en el dibujo las hasas y el molduraje del remate. La 
habitaci6n se cierra con una media naranja. presentando el 
edificio una altt~ra idCntica a su anchura: 36,6 pies. Esta rela- 
ci6n es la misma que tiene el Pantedn de Agripa de Roma, 
dei cual no sit10 se saca la forma. sin0 tambien la propor- 
ciAn. En la parte occidental hay dos dependencias aboveda- 
das con caiiones. una inferior. denominada por Herrera coro 
bajo. y que podria ser la sacristia de esta iglesia subterriinea. 
y otra superior. que e\ la tribuna, con su ventana o balc6n 
para oir misa y asistir a 10s oficios que alli se celebrasen. 
Ello quiere decir que ce daba una orientaci6n candnica, y 
que el altar estaba a oriente. enfrentado a la tribuna. Este edi- 
ficio. tan esquem4tico en esta traza. carece de ventanas. es 
decir. no tenis ni iluminacidn, ni ventilaciitn. Suge asi. desde 
el comienzo, un grave problerna para pieza tan importante. 
sobre la cual ya hubo modificaciones con respecto a la ven- 
tilaci6n en no~iembre de 1563 lo.  

Siziienza dice <(mud6 despuCs el fundador este intenton, 
y tras exponer las razones que hicieron cambiar de criterio 
a Felipe IT, Cste ~mandd que entre esta iglesia o capilla baja 

y entre la principal y alta se hiciese una boveda que vinie- 
ce a estar en medio de ella, dabajo del altar mayor, y asi se 
hizo y reparti6 en tres cafiones que tornan toda la mesa que 
estri encima de Ias gradas primeras del altar*. En verdad que 
el Proyecto C recoge la existencia de esa galena, hoy cono- 
cida corno 10s Infiernos. en el sitio exacto contado por el 
historiador jeronirno. Es decir, que el cambio de criterio 
estaria tomado ya en 1567. Si Csto es asi, ipor quC se hizo 
entonces el Pantebn?. Nuestra sospecha es, que la galeria 
que aparece en la traza de la Biblioteca del Palacio Real de 
Madrid era una zona de sewicio de la Sacristia, como lo es 
hoy. y no un proyecto alternative al Pante6n. Juan Bautista 
ha concebido el Pantedn como un ente aut6norno. que nada 
tiene que ver con ese otro sector, que es un autCntico pasi- 
Ilo, pr&isamente, alrededor de la citpula de la gran capilla 
funeraria. 

Juan Bautista de Toledo falleci6 el 19 de mayo de 1567, 
quedando sin resolver el problerna de la Basfiica, pero defi- 
nida la idea de lo que tendna que ser el Pantedn que iria deba- 
jo de ella, y con parte de las paredes del mismo levanthdo- 
se. En 1569 se contrataba el cierre de la b6veda del Pantedn, 
la continuacidn de 10s caracoles cornenzados y las escaleras 
de subida a 10s aposentos. El 20 de enero de 1570 el conta- 
dor Andres de Almaguer escribia al Secretario Martin de 
Gaztelu: ([La capilla baja de la iglesia se va cerrando y acom- 
paiiando con la fibrica y la demiis canteria que toca en esta 
partida, y se reciben las paredes del aposento de Su Majestad 
a toda furiat). En efecto, el 3 1 de diciembre de 1570 habia 
una nurnerosa partida de canteros y albaiiiles trabajando en 
el Pante6n 11. Pero este ritmo no podia continuar por mucho 
tiempo si no se daba soluci6n definitiva a la Basflica, el pro- 
blema m& arduo de toda la fAbrica. 

Felipe I1 era consciente de esta situaci6n. por ello tom6 
medidas previsoras, y mandd hacer un pante6n de prestado, 
consistente en una bbveda, debajo del presbi!erio del tern- 
plo provisional, conocido como Iglesia Vieja. A ese habiti- 
culo empezaron a llegar 10s primeros cadhveres reales en 
1573, inaugurBndolo 10s cuerpos de Isabel de Valois y el 
Principe Don Carlos. En 1574 se trajeron a1 Escorial 10s res- 
tos del Emperador y la Emperatriz, 10s de la Princesa Doiia 
Maria de Portugal. primera mujer del Rey Prudente, 10s de 
las reinas de Francia y Hung'a Leonor y Maria, asi como 
loc de 10s infantes Fernando y Juan. hermanos del Monarca 
(Fig. 2). El Escorial curnplia ya sus funcionec rnortuorias 12.  

En 159 I ,  cuando ya hacia aiios que el pante6n prov~sional 
habia dejado de prestar sus funcionec, Felipe I1 lo inutiliz6 
quit6ndoIe la escalera de acceso, dejjndolo como hoy estii. 

" M. LOPFZ SFRHINO.- Potrin7onio ~\~trc.ioncrl. Bihliorrro dr Pollrcio. Corcilr~.~o rle ({ihrrjtls I.  Trocnr de Jlrtrrz cle Hei-rero J srrs segrridores pcrrcr 
r.1 . l lr~r~cr:t~ri~~ tie1 E\c.r~ritrl. Lam. 11. no 2. Jladricl. 19-U. J. RRHEITO.- *El Escorial que no fue. Intervenciones y modificaciones .;ohre el pro- 
yecto cfe El E\corial.. ;\rr~rritcc.trtrcl. 753, 1W5. pp. 38-45. A. RCSTAWAVT~  c.4~~1-\ ! F. MARIAS.- aEl Escorial )i la cultura arquitect6nica ds  
\u liempo>>. El Eri.orict1 rw Itr Rihliotpc~rr A.iii.ior~(tI. I\' Cerrletrorio tli.1 Morttrsterio del Esroricrl. pp. 1 17- 148. Madrid, 1985. Una reconstmc- 
cilin motlcrn;t por pnrtc dcl :lrqutrcctn J:lvi~-r 0rrc:a cn Irlr.trc ?. Di.rrrio .-lrc[rriter~rrtra!. /I' Ct~rerrtrrio clel A4orrrrsterir~ (ifr El E.srorial. pp. 
13% I4.i. Ilatlrltf. IOSf). 

' I '  /I !'OK I \R \I I \ PICIII I .- /.or ~,r)~icrdt'ro)~ lrrlifi(.e~ I / ( ,  El E,sc.r>rirrl?. el esrilr~ incirhidt~rt!rr~te Ilomodo Hcrrcriono. pp. XXIX-XXXIII. Madrid. 
iL11i. ittcrn.- .\l~rcsrr~~r r~r(;\.on'r. ~rrc/rrirc~(~loc 3. (r/~trrr~trrlr~res tic1 El Esc~rtritrl. pp. !QS-2~~I .  Mntind. 1952. 

' I  T i ~ c l ~  1;t inl'orni:tcion cvt:i recofittn en nt!c\tro trahajo. todnvia inklito Ltr octtn,tr r?mrrrmrllir ck.1 rrr~o~(to. (Estttfio histciricn .sl~hrP El E.~corilrl (Ir 
F'ts1i/w Ill. paz. 222. 

' -  ,A. lir.%r \xi \<-rr G.\~c.i.t.- Inr nrtcrt.a nrarrrvillt7. par. 371 con biblioeraffa 



Fig. I .  Juan Bairtistn de 
Toledo. Proyecto C pnrn 
In Basilicn del Escorirrl de 
1567. 

A partir de 1572, per0 sobre todo en 1573, se acometi6 
resueltamente el problema de la Basilica, dando con la solu- 
ci6n definitiva Juan de Herrera, y con ella cristaliz6 com- 
pletamente el Pantebn. Desgraciadamente no conservamos 
apenas trazas. destacando el Quinto Disefio, que siguiendo 
el eqquema de representacibn del Proyecto C de Juan Bautista, 
muestra a1 Pante6n dentro de la organizaci6n de la Basfllca 
y relac~onado con el Patio de Mascarones (Fig. 3 )  Herrera. 
a partir del proyecto de Juan Bautista, elabor6 el suyo. con- 
sewando la misma forma de habitaci6n circular abovedada, 
articulada con pilastras, con la sacristia y la tribuna a occl- 
dente y el retablo a oriente. 

A primera vista el arquitecto parece seguir paso a payo 
10s proyectos de su maestro Juan Bautista de Toledo, sin 
embargo, a partir del esquema aceptado, consapado y puec- 
to en ejecucibn, Herrera introdujo una serie de modlfica- 
ciones decisivas. En primer lugar, el tamafio: el viejo pro- 
yecto de Pante6n de 36.6 pies (10.25 m.) de diametro se 
transform6 en otro de 40 ( I  !,20 m.): en altura se dio una dic- 
minuci6n, y 10s antiguos 36.6 pies se redujeron a 35 (9,80 
m.). Herrera prActicamente mantiene la altura primitiva, pero 
modifica por completo la primitiva proporci6n del proyec- 
to. Juan Bautista concibi6 su Pante6n con una relaci6n pro- 
porcional 1: 1, como el de Agripa de Roma, es decir, el dia- 
metro de la circunferencia de base y la altura del suelo a la 
clave de la b6veda era la misma. Herrera concew6 esta pro- 
porcibn, pero no refirikndola a la anchura y altura del Pantebn, 
sino estableciendo con ella la conexidn con la Basfilca. La 
relaci6n 1:l p a d  a establecerse con la meseta del presbite- 
rio. al nivel de 10s oratorios reales. El Pante6n tenia su pro- 
pia mecinica de relaciones proporcionales, concretamente 
la proporci6n dupla: las pilastras articuladoras tenian 17,s 

Fig. 2. Pers/~rc.tistr tlel Ptrrlrc,dr1 ile prcsrtrtk) tk, Itr Iclc.sitr 
Viejrr ciel Escoriczl cle 1574. Dihrcjo recopidr, en lrrs Nen1oritr.s 
&fray Jrran tle Son Jertininio. 



pies de altura (4.90 m.). y la altura total del espacio interior 
de la estancia es de 35 pies. En definitiva, proporcionalmente 
el nuevo Panteón era más bajo que el primitivo. 

Con estos criterios se elaboró el proyecto recogido en el 
Quinto Diseño. El habitáculo es redondo; el muro está arti- 
culado por ocho pilastras de sencillo molduraje. localizadas 
cuatro en los ejes cardinales de los diámetros. y las otras cua- 
tro en los centros de cada cuadrante. Los espacios entre las 
pilastras iban rehundidos, y en el Quinto Diseño se aprecia 
en dos de ellos sendas puertas adinteladas. La bóveda de este 
proyecto va sobre un entramado de arcos rebajados, for- 
mando tina media naranja escarzana. conformada en gajos 
y en cada uno un luneto y un vano termal, siendo el orien- 
tal el único que ilumina la estancia a través de un larguísi- 
mo cuello. que va a salir al piso segundo del Patio de 
Xlascarones. y que debía proporcionar escasísima luz. 
Respecto al Proyecto C. Herrera ha sustituido la cúpula 
hemiesf6rica por 1i1 reb-lada j ha introducido la iluminación. 
Pero la reproducción de Perret de 1587 presenta una paten- 
te diferencia en este punto con lo que se hizo. En efecto. 
Herrera proyectó una ventana que se hizo. pero se colocó en 
el piso ba-io del Patio de hlascarones. y todavía hoy se puede 
apreciar sil tamaño exacto. que era niuy pequeño para ilu- 
minar semejante estancia: además. se_cún las informaciones 
posteriores. debía ser ciega (Fig. 4). El llamado coro bajo. 
acaso sacristíii y la tribuna. dos habitaciones ciegas y abo- 
vedadas con cañones. superpuesta una sobre otra. rectangu- 
lares y de igual tamaño. mantienen la forma del ~ r o ~ e c t " ~ .  

La planta del Panteón la describe sucinta y precisamen- 
te fray Jos6 de Sigüenza: <*una iglesia redondan. «una tribu- 
na>* ay p r  loi lados concavidades donde se pusiesen los ata- 
údes o ca-jas de mármol o de otras piedras. Ba-jaban aquí 
deqde el altar mayor de la iglesia principal por dos caraco- 
les secretos. y sin estos. otras dos escalera< claras y llanas. 
que responden. la una. al convento y sacristía. y la otra. a la 
Casa Real». Y toda esta obra era <<una arquitectura de pie- 
dra labrada. harto capaz y de mucha grandeza y nobleza para 
este efecto.. A Sigiienza le sigue Cabrera de Córdoba. que 
es la otra fuente que habla de eita dependencia antes de su 
modificación con Felipe 111 1'. 

Con estas descripciones y el Quinto Diseño herreriano 
podemos identificar una planta primitiva del Panteón, rea- 
provechada en el Siglo XVIl para reflejar diferentes pro- 
puestas de solado. Esta reutilización ha sido motivo de que 
pasase desapercibida '4. La traza es de gran formato, hecha 
a tinta con regla y compás, en la línea más pura de traza herre- 
nana: fechable hacia 1570, como presenta los conductos de 
luz que provienen de la ventana del Patio de Mascarones, 
cabe datarla cuando se proyectó la Basílica. es decir, en 1572 
o 1573. Es la única planta conservada del Panteón de la época 
de Felipe 11 (Fig. 5). El dibujo está perfectamente centrado 
con los dos ejes de simetría y tiene escala gráfica de 40 pies, 
exactamente el diámetro de la capilla circular. Este núcleo 
principal conforma su circunferencia con ocho pilastras tal 
como aparece en el alzado del Quinto Diseño, lo que refleja 
la fidelidad con que las planchas de los grabados están hechas 
con respecto a las trazas. En los ocho espacios entre las pilas- 
tras se rehunden los muros. Tomando por referencia la pilas- 
tra más oriental. los dos espacios contiguos a ella a un lado 
y otro son cubículos. que podrían acoger los sarcófagos de 
los difuntos de la familia real. Encima de ellos iban sendos 
lunetos. que reciben luz de la ventana del Patio de Mascarones 
a través de conductos que se señalan en planta y que con- 
vergen en ese punto. Los otros dos espacios contiguos entre 
las pilastras. que ocupan esa media circunferencia, cumplí- 
an otra función. El que está al norte también podía acoger 
cajas funerarias. pero en su parte posterior muestra lo que 
parece un tránsito ciego. y que no logramos localizar, si bien 
en ese lugar. y en el frontero. encima, al nivel del piso bajo 
de los Aposentos de Su Majestad. en las dependencias infe- 
riores a los dormitorios de la Infanta Isabel Clara Eugenia y 
de Felipe 11. hay dos puertas con dos tránsito5 ciegos. que van 

- - 

a dar al Panteón. y cuya utilidad no hemos alcanzado a com- 
prender. El otro espacio situado al sur es una puerta con un 
pasillo en diagonal. que conduce a unas dependencias cono- 
cidas hoy como El Pudridero, donde los cadáveres pasan 
varios años hasta su consunción y momificación, para, pos- 
teriormente. trasladarse a los sarcófagos del salón circular del 
Panteón de Reyes o a las salas del Panteón de Infantes. Esta 
puerta la recoge el Quinto Diseño. 

' '  L. CABRER \ DF C ~ R D O B  \.- Felipe S<,erriidn. Re! de Erptrñcr. 111. pag. 199. Sladnd. 1877. .[ 15861. Antes de panir de San Lorenzo el Rey dejó 
ordenadri la tr:i\lnciiín de los cuerpo\ Reales al sepulcro. de que e\  adorno toda esta máquina y fin segundo della. en la iglesia principal. que 
deh-o de cu altar mayor formri una capilla que por su f i y r a  redonda es llamada hoy el Panteón. de buena arquitecturii. de piedra bien lahra- 
da. h:ino cap37 ! de mocha srande7a ? nohlcza para esre efecto. con su capilla proporcionada donde pudiese estar el altar v una tribuna en su 
piie\to para cclehrnr el oficio. mi\as 5 vifilias por los difuntos. y por los lados cavidades para las caxa-. de mirmol j a ~ ~ e : ~ a r a  conservar las 
ccni~aq ~ l r  tanto\ rcli:io\ísimo\ príncipe\. Rijase a ella desde el altar mayor por dos caracoles colaterales secretos y por otras dos escaleras 
mi \  I!anas y miiyorcs~~. Cabrera editc; el tomo 1 de su obra en Madrid, en 1619. pero la publicación se detuvo en seco. y la magna obra del his- 
toriador de Felipe 11 no \e pilhlicti coinpleta. en cuatro voliimene\. hasta 1876 y 1x77. Hoy esta pieza capital de nuestra historia modernaestá 
afotndri y e \  unri joxa y rarc7a hihliofritica. 

1.' \ l .  L.orrr SERR \\O.- Clirriio~o. 7-'i:ti\. Lnni. SXIV. no ?R. la descnhe así: .Delineada 11 con aguada de colorec (rojo v neqoi  v plumeados. 
C'iin 1ecr:i <le I:i i.p<x.ci dice: -So U. I'nn planta para el .;i>lado del pantecín.. Tiene ahundantes correcciones de otra ante& circular y 
no polifon:il. coi110 la 115 la i:itiiin:i preccclcntc. ! pre.rentn \oluciones de siiclo. E, niis parecida a lo constniído v p\ter ior  a Herrera, pero 
rio c\ toc13\ i;i 13 clcliniti\ :l. fiieilc \cr ~ l i i i l i i  clc 51or:i. de quien prirece la Ietrii: qui i i  la encarfada por Felipe 111 en 1617.. Slide 567 x 41 8 mm. 
Sin 1ilifr:tn;i. 1-3 piihlictí Riiil .\rcniicc cii 13 Irirninn 25 de obra. sin indicar prncedencia.,. En ekcro. ,A. Rrir . ~ R C A ~ T E . -  Jrrcrti de Herrero. 
t i r ( /u~~<,t  r t l  Jc Iciipt' 11. cntrz Iric pp. 'M) ! '1-. Sl;idritl. lu.:h. puhlic6 é\ta y pricticrimente todas las traziis del Escorial conservadas en el 
Uihli~~rcc;~ ctsl Pnl.icii> Rciil Jc \Iriilriti. iii:i\ orrii\ iIc la Rihlioit.cii Sacionnl. Critedr:tl de \'alladolid. Archivo de Simancas. etc. así como las 
k.taiiip;i\. \'. To\ \u.- .Irtrirr (;(ii~rr..- rk2 t f ~ r t i  i Is.Yn- I fd , s~ .  .\r.t/trirc,c.ro Trtr:odor cic.1 Kc,? .\liirvrrr> .2foyor de obhmt ciel la \';/la de 1iModnc1. 
pp. 2 12-2 1.7. Sliidri<l. I')qh. repr(*liicc 1:) pl:int:i jilnlo con otra <le p:i\iment».;. ! clice que ..los dt>\ clihu~os con anotaciones marginales de mano 
tls Juan Gtimcl tls \lora pi.rtci1rcc.n :i una ‘\cric'. Y. sin dilila. \e han de tijar entre aqticllos pro!ectoc rcali7ridos en la pnmeraetapa de la cons- 
tr~cci(in del ilioililinenti>. IIe\:~clri a cnho entre 1620 > Ih2h-. 



Fig. 3. Juan de Herrera. Qllinto Diserio clel Monasterio clel Escorinl, de 1587. 

Fig. 5. Jllarl cle Herrercl. Plnilrrr &I Pcl~ztcrirz clel Esc.oI-~(I/ ,  
reapm~lechadn en 1638 pczrcr rli.r.pnnrr proprlestns de 
solado por Alorzro Carl~onel. 

Fig. 4. Monasrerio del Escoriol. Venmna del Pnnrecin cllre 
ckl a1 Patio cle Mascarones. 



La otra mitad de la circunferencia no tenia receptQculos 
para sepulcros. Al norte y al sur estaban las puertas de acce- 
so de las escaleras que bajaban desde la Casa Real y desde 
la Sacristia y la Basflica, que hoy corresponden. la meridio- 
nal. a la actual y irnica de acceso a1 Pante6n. aunque modi- 
ticada. mientras que la septentrional. conocida actualrnente 
corno Escalera del Muiieco. esti  cegada en su desemboca- 
dura inferior a causa de las transformaciones del Pante6n 
con Felipe 111 y Felipe IV. Es esta escalera, que viene del 
Palacio. la linica que nos da idea de como seria el Pante6n 
y sus accesos durante la Cpoca del Rey Prudente: auna arqui- 
tectura de piedra labrada. harto capaz y de rnucha grandeza 
y noble7a para este efectow. 

Lo\ dos ecpacioc que flanquean la pilama m6s occiden- 
tal son dos &nos que dan paso al llamado coro bajo y a la 
trihuna. En efecto. en el Quinto Diceiio pueden apreciarse 
estos pasos. Con eje norte-sur aparece una ?ran habitacidn 
rectanpular, que podria ser la sacristia de esta iplesia subte- 
rrQnea. y que Herrera denomina coro bajo; en 10s extremos 
de ella. tarnhien al norte y al sur, se disponen dos caracoles. 
que cornunican. tanto con la trihuna superior. del mismo 
tarnaiio. como con el presbiterio. Hoy el caracol meridional 
ha desaparecido. mientras que el norteiio ha sido cortado y 
scilo permite acceder a la antigun trihuna; 10s pasos entre esta 
sacri\ti;r y la capilla redonda se cegaron. 

Cuando esta traza de Herrera sereutiliz6, para diseiiar en 
ella el colado. no scilo se introdu.jo otra circunferencia inte- 
rior. sino que se corripieron Ins pilactras con trazos de plu- 
rneado. aiiadiendo las pilastras dohles actuales. rayando la 
estructuru y superponi6ndolas a las antiguas. 

Coordinanda lo.; datos de la planta de la Biblioteca del 
Palacio Real de 3ladrid con el alzado del Quinto Diseiio. 
podemos hacernos una idea rnuy concreta del Panteon de 
Herrem. hecho en vida de Felipe 11. E n  un edificio de pie- 
dra. redondo. con ocho pilastras ? ocho tramos rehundidos, 
cinco de los cuales eran puertas. estaha orientado cancinica- 
mente. carecia de luz tenia dispuesta una ventana. ciega 
en aquellaz fechas. por no estar definida la conexidn entre 
la h6vecln del Pante6n y este \.an0 que ina en el muro del 
testero de la Basilica. La idea de mai~soleo era excelente, y 
tanto e5 as;. que el proyecto de Juan Bal~tista. moditicado 
posteriormente por Juan de Herrera. se ejecutci. Pero el resul- 
tado no era satisfactorio. Fray JosC de Sipiienza dice que 
..mud6 deqpues el fundador este intento. Pareciole que esto 
eztaha muy distante, triste y dificultoso de ir y venir alli. y 
que tendri;~ tarnhikn no sC quC indecencia andar por entre los 
atnirdes. y otras consideraciones semejantes*. Hay que hacer 
nntar. que tal como se expresa Sigiienza. Felipe I1 cambi6 
de pensamiento viendo el fruto. es decir. apreciando la obra 
en su qiecucicin. no antes. Lo quo no agrad6 a1 Llonarca 

Cat6lico fue el resultado. Entonces el laboreo en la pieza. ya 
hecha en canteria, se detuvo y no se alhaj6, como se aprecia 
todavia hoy en la llamada Escalera del Muiieco. Se explica 
entonces lo vago del texto de Juan de Herrera, cuando en el 
Sumario se refiere a estas dependencias describiendo el 
Quinto Diseiio 15. 

Tal como escribe el historiador jer6nimo. una vez visto 
el edificio, el Rey decidi6 no depositar alli 10s cuerpos de 
sus deudos. Estamos ante un efecto fallido. Sigiienza escri- 
be que hubo razones diversas para tomar esa decisibn, y con- 
creta unas de caricter funcional y otras de decoro, dejando 
las restantes en la genCrica frase cry otras consideraciones 
serne-jantesn. Las referidas a la funcionalidad se ciiien a aque 
esto estaba muy distante, triste y dificultoso de ir y venir 
allb. En efecto. 10s accesos no eran fkiles, y todavia hoy 
bajar 10s cuerpos al Pante6n sigue siendo una operaci6n deli- 
cada y coytosa, por la anpostura de la escalera. Descender 
por 10s caracoles. que eran pasos hurtados o secretes, nunca 
ha sido c6mod0, y mucho menos para un rey. como Felipe 
11. que adoleci6 de gota desde muy temprana edad. Ademas, 
la localizaci6n de 10s accesos no favorecia, ni el desplaza- 
miento reservado a este lugar de las personas reales, ni tam- 
poco una movilidad desahopada cuando se practicasen algu- 
nas ceremonias mis o menos pliblicas. La escalera norte, es 
decir. la del Muiieco, estaba en las Habitaciones Privadas; 
mientras que en la meridional el acceso, que noes el actual. 
sino que se encontraba en la zona de 10s sbtanos, debajo de 
la Sacristia, en el Qrea llamada cantina de la cera, no era pre- 
cisamente de lo mis  funcional y decoroso 16. En cuanto a la 
tristeza. en verdad que debia ser mucha, teniendo presente 
lo oscurisimo del lugar, ciego y subterrjneo. 

En cuanto a1 decoro, ese etendria no sC quC indecencia 
andar por entre los ataiides* se ha interpretado ma], pen- 
sando que 10s mismos se colocarian, no corno en columba- 
no. tal cual hoy estin. sino ocupando el espacio diQfano I ? .  

Como muy bien dice Sigiienza, 10s sarcofapos iban como en 
los colurnbarios, y eso lo corrobora la traza de la Biblioteca 
del Palacio Real de Madrid. Asi piles. la solucidn del Pantebn, 
definida como totalmente nueva, sin paranp6n en toda la 
arqi~itectura funeraria renacentista europea, no es algo que 
se d e b  a Juan Bautista Crescenzi, sino a Juan Bautista de 
Toledo y a Juan de Herrem; es una idea cristalizada en 10s 
aiios sesenta y setenta del Siglo XVI, y no en la segunda 
dCcada del Siglo XVII. 

Ahon bien, la distribuci6n no era satisfactoria, y pricti- 
camente se perdia todo el espacio. Sabernos que habia ocho 
tnmos entre las pilastras. las cuales tambiCn eran who. Seglin 
Taylor, el uso de este nlimero se debia a que se consideraba 
como el de la resurrection. Pues bien. de esos ocho tramos 
cinco eran puertas, y, por tanto. espacios inlitiles como lacu- 

1' J .  DF I-II'RRER 1.- S~r~trorio ?. h r ~ ' ~ . r  dcr~ltrrc7ci~~n ck3 lor direrirrr y t3\rcrtnpo% cle Itr Frrhrit-{I tlc snrr lnrerlcio c.1 Rcnl (k.1 Esl.rrrinl. pag. 23. Madrid. 
l5VI. ..C C.~pill:~ t l c h a ~ o  de tierr;\ y dc la C:lpilln ? altar rn:lyor. D E Choro alto y h ~ x o  dr 1:1 capill3 Cu. 

I h  J .  ()!-f\ f n,.- Htrtorio. pa". 1 12. 
:' R. T' 11-1 OR.- -Ju:in H : I L I ~ I ~ M  Cre\cencio y 1:1 nrquitcctun cortesanu ezpafiola. f 161 7-1 635 ,W Arcrdemio. 48. 1979. pp. 65-68. 
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Fig. 6. Juan de Herrera. Planta de la Basilicrr del Escorictl. Fig. 7. Plan fa  del Pnnrecir1 rle prrsr~trlo rle / ( I  B~~s i l i co  con 
la tlispnsiciLir1 tle 107 cuerpos recr1e.c. rle 1586. Diht~jo 
recogici en las Memorins defiqv Jlran cle Son Jercinimo. 

narios. Quedaban tres. con el problema aiiadido del altar, 
que tendria que colocarse delante de una pilastra. En resu- 
men, mala disposici6n y muy poco espacio para las umas. 
Con distribucidn tan poco acertada, el mausoleo se llenaria 
de inmediato. Con tal climulo de inconvenientes, una vez 
realizado el espacio, el proyecto se detuvo. 

En funcidn de este problema sin resolver. Felipe I1 decidi6 
habilitar el pasadizo que transcurre por debajo del presbite- 
rio. y que ya aparece en el Proyecto C de Juan Bautista de 
Toledo (Fig. I), como pante6n de prestado. Aparte del alza- 
do ya mentado de Juan Bautista, hay una planta hecha por 
Herrera. conservada en la Biblioteca del Palacio Real de Madrid 
que muestra esta zona 1" Con ella (Fig. 6) y con el Quinto 
Diseiio (Fig. 3), se tiene una planimetria completa de 10s Ila- 
mados Infiemos. Herrera 10s denomina c<B Lugar de entierro 
de cuerpos reales,, 1" El 7 de julio de 1576 comenzaron su 

ejecucidn 10s canteros Francisco de Arellano, Diego de la 
Peiia. Francisco de Velayos y Bartolorn6 Esteban. acabindo- 
se la obra en ese mismo aiio. si bien los pa,oos perduraron hasta 
el 22 de noviembre de 1583, tasindose el jaharrado del a b -  
vedamiento de esa estancia el 25 de febrero de 1585 "1. 

Este espacio son tres caiiones que se cortan en ingulo 
recto. flanquean por el sur. este y norte la c6pula del Pantecin. 
y se hace posterior a esta dependencia. Aparte de la traza de 
Herrera. hay otra representacicin de este sector en un dibujo 
del rnanuscrito de las Memorias de fray Juan de San Jerhimo 
21 (Fig. 7). Una vez inaugurada la Basflica el 10 de agosto 
de 1586 con una miqa solemne. el 1 S de octubre de ese aiio 
Felipe 11 ordenci trasladar los cuerpos reales. desde el pan- 
te6n de prestado de la Iglesia Vieja. a este panteon provi- 
sional de la Basilica. orden que se cumplio el 3. 4 y 5 de 
noviembre 2. 

I R  M. L ~ P F Z  SERRANO.- Ccrt610~0. Tracos. Lam. VII. no 7. 
l 9  J. DE HERRERA.- Strmflrio. pa?. 3-3. '" A. BL~ST-\~IAYTE GARCIA.. LI octolScr nmre~~.illn. pa& 199. '' J .  DF: S.\N JER~)~I \~o . -  Memorinr. B.S.L.E. 34~. K-1-7. E\ un dihujo a tinta y regla. hecho en 3ladrid ). rernitido a1 Ewnrial en 1.586. y cuva fun- 

cidn era mostrar como .;e colocarian 10s fkrctmz en el rnentado panlecin de prcstndo de la R;r\ilica. P. 51 \ R  riu Gn\c~;r.- IAI c . i r r ( l  pcqw3rrr(r del 
Re! ~ i e  E.spat?o o 1r.s trtmbns rer11e.x cle N Escnrinl. pa?. 100. 19x7. puhlicn el ilihulo. 

7 ,  -- A. BUST:I\I~>TE G,IRcI.\.- 01 ocrcr~rr ntcirirvil/n. pa:. 505. 



Al convertirse los Infiernos en el Pante6n real. este espa- 
cio fue motivo de curiosidad, y por ello 10s contempor' aneos 
lo deccribieron rnis que la gran capilla funeraria. Aparte de 
la relaci6n con el dihujo de las Memorias de fray Juan de San 
Jer6nilno de 1586 2". asi como las referencias y representa- 
ci6n en el Sulnario y Quinto Disefio de Juan de Herrera de 
1587 y 1589. el Doctor Juan Alonso de Almela tambiCn inclu- 
ye este lugar en su Descripcihn de la Octava Maravilla del 
Mundo de 1594 14. Jehan Lhermite lo describe en 1598. cuan- 
do accedi6 a este recinto en el entierro de Felipe 11. ya que la 
entrada al mismo estaba prohibida 5. Sipiienza. en 1605, des- 
cribe por doc \ecec e m  zona en su Historia 'h. Por ultimo, 
tambien habla de 61 Luis Cabrera de Cordoba en 16 19 2'. 

A partir del 5 de noviembre de 1586 Felipe 11 pareci6 
desentencierse por completo del Pantebn, y todo su esfuer- 
zo se volcci en el ornato de su gigantesca fi~ndacibn. El tema 
parece que no le preocupo mis. y de hecho qued6 sin resol- 
ver a st1 nluerte. piles 61 misTio se enter6 en el pante6n de 
prestndo de la Basilica cuando falleci6 en I598 ? S .  

D e ~ d e  ese momento comenz6 la leyenda de un rey humil- 
disimo, quc al final de su vida solia decir: <(Yo ya he hecho 
casa para Dios. ahora mis hijos cuiciarhn de hacerla para rnis 

huesos y para 10s de mis padres, '9. Las dificultades se habi- 
an transformado en humildades. En esta linea hagiogrgfica 
beata. totalmente opuesta a las decisiones de 1561 y 1567, 
acaso sea la perla lo que dice el cronista Gil Gonzalez Dhvila: 
<<El motiuo que tuuo en aquesta fabrica fue, que Felipe I1 
quando mando edificar el Conuento de S. Lorenqo, no labro 
entierro para si; porque quiso que nadie pensasse leuantaua 
aquel prodigio de marauillas para enterrar sus cenizas,, 'O. 

La realidad file otra. Felipe I11 mantuvo operativa la maqui- 
naria de la f5brica del Escorial hasta que se acabaron 10s bul- 
tos de bronce de Felipe I1 y su fam~lia. entonces, el 7 de abril 
de 1603, dio una real cidula desde Olmedo por la que se 
extinguia la vieja estruch~ra creada por su padre El Pante6n 
quedaba olvidado en las entraiias del Monasterio del Escorial. 

Catorce afios mas tarde ese rey abfilico y pusilhnime, que 
por no hacer nada, ni siquiera pec6, tom6 una de las escasi- 
simas decisiones de su vida: acabar el Pante6n y concluir la 
obra de San Lorenzo el Real del Escorial. No sabemos las 
razones qoe le movieron a ello en esas fechas y no antes, 
pero de inmediato se puso manos a la obra. Y asi, en 1617, 
se reanudaron las labores edificatoria? en el Monasterio ?'. 

Gonzilez Divila considera, que lo que inclin6 a Felipe I11 a 

I: ~ 6 .  a\c - la nota 20. El texto de las iC1e1noritr.s. incomplete, se public6 en Coleccicin de docrtmentos in6tlitos pnrn In Historin de Espafin. T .  VII. 
pp. 406-3 l l. 3ladritl. 1835, ed. facsimil Madrid. 1981. 

2' J. .% nE ,Ar.ttr;~.:\.- I)rsrripc.io~r tle In Ocrrrrc~r ~~~ortrtrillu de el M~rnrk).  Qrre es Irr e.rqellente s Snnctn cnsrr de Sant Lnrtrertcio el Renl Monnsterio 
r/i~,fririk,s Irrerrinit~~oc y Cr)llc,yio (It, loc rne.wlos .cernir~orio tle letrns Izrtmrrrtns y seprtltrtra de R e ~ e s  y cnsn de recogir~tiento s descanso des- 
pr1r.e (It, b ~ r  r~-ohc!iov rIe rl Gouienln. Ftrhrica~ltr por el rrtrry nlto y poderoso Res y seiior nro. Dorl Plrillippe de Azrstrin segrmtlo de este nom- 
I~rc. Co~~r~~rrerrri /?or P I  Doc~or .Irirrrr ,41011 TO de Alntelo ~neilico. Notrtrrrl y ve;ino de Mrrrcio dirigirlo o In re01 ilfngrl. de el Rey Don Phillippe. 
I>.D.;1. B.S.51. hfs. 1724.. Un fragment0 del mismo lo puhlic6 G. DE ANDRE?.- Docr~r?~enfo.sp(ir~[ la Historin del Moncrsterio de Son Lorerrzo 
el Kt~trl rlc El Escr~riol. \'I. Drscripi.itin tle In O[,rcrvrt Mtrr~rvilln c l~ l  Mrmilo. pag. 31. Madrid. 1962. aDebajo de toda esta real capilla hay, de 
h<ivetla hccho. un rcpositorio de los cuerpos difuntos dc los reyes, reinas y pnncipes dichos, y de otros que alli Sn Majestad ha trasladado; 10s 
tle lo\ nifio\, en utaiidcs t'orrados de tela cie plats. y 10s ci~erpo\ mayores, en atatides forrados de terciopelo cannesi. puestos en este bajo como 
\ep~~ltur :~ o carncro. por el ordcn que estin lo\ simolacros arriba guardando el orden de la mano derecha e izquierda,,. 

2' J .  LIIFK\IITE.- LC p t rsse t~~r~p .~  cle Jei~trr~ Llrer~rrite puhli6 d'aprt-s le manuscrit original CditC par E. Ouverleaux et J. Petit. 11. pp. 152-153. 
Anitwre\-Gante-'S Gn~\enI ia~e .  18%. reed. Ginebrn. I97 1. -EL ce faict se retira Sa Majest6 vets son quartier, et aulcuns de nous autres entroient 
ntrk~i en In m e m e  vo\\ure pour y curieusement vcoir et rcmarquer In disposition d'icelle. car long temps avoit que personne n'y pouvoit entrer, 
ct ;lin\i remarquay Iegierernent en clue1 ordre rolls le.; surceuilr y estoient miz. En premier lieu est la piece en forme d'une allke estroicte tout- 
re hlanchie er rny\onnahlement clalre. et tout au long d'un cost6 de la paroy estoient lniz des tresteaux et sur iceulx les sarceuilz. et aulcuns 
en t!c\ niche. en ladicte paroy par le suyvant ordre.. 

2- \'Gn\e Is nota 7. Sigiienzn. h:lblando dc todo el complejo filnerario y de las dudas y problemas que planteaba, una vez que el Rey decidi6 no 
~cpolrrtr lo\ cadrivere\ en la capill3 redonda o Panteein. pas. 1 17. umand6 que entre esta iglesia o capilla baja y entre la principal y alta se hicie- 
re un:l h6veda que viniehe a e,tar cn medio de ella. dehajo del altar mayor. y asi se hizo y se reparti6 en tres caiiones que toman toda la mesa 
que esti encim:~ dc la.: gr:tda~ primeras del altar,,. Mlis adelante. pag. 352. escribe: <cPorque acabenlos con nuestra capilla mayor, recordark lo 
que tlile arribn: qur dehaio dc la mesa dcl altar mayor. entre ella y una capilla redondn que esti debajo de todo el suelo. se hace una pieza que 
iirve de poner lo\ cuerpo.; atatides realeq: estri repartida en Ires como callrjones de b6veda. y encima de unos bancos de madera se atravie- 

.- sari lo., atatitles. clue !a dije el orden que guardan lo.; que all: tienen.. 
- L. C X B R L K A  DE CORD<)R~\.- Felipr Segrrntlo. 111. pa?. 700. *[El 3 de noviembre de 1586 comienza el traslado de los cuerpos reales1 se colo- 

caron en una hejveda Jch:t.jo del altar mayor en tres caiione% repartida. que toman toda la mesa que esti encima de Ins primeras gradas del altar, 
porque en la otra capilla p:ircci6 nl Re! sstannn muy a la vi\ta y a la manon. 
G. KIBI.EK.- Lrl c>hrrr c l~ l  Ecc.r~riol. pa:. 155. Sladrid. 1083. 

2" F. S -1%-ros.- Drsi.ri[)ciorr 11rel.e. ff. 1 16- 1 1 6 ~ .  A. X ! \ T E Y ~ . -  De~cripciot~. pag. 32 1. J. QUEVEM).- Historin. pp. 104- 105. 
3' G. Gosz  \ L . F ~  D \ \  11.-\.- Tetrrro rlf, /(IS ,gr~rrrrlf2:ns tie 10 171lir (IF Mncirid Corre tie loc Reyes C(rto1icos de Esptrrin. Al Muy Poderoso Seiior Rey 

Don Filipe llll. Por el Msestro Gil Gonzalez Dat.113 su Coroni\ta. pag. 59. Madrid. 1623. 
: I  A. Rrvr  i \ r  \YI-I: G \RCI \.-  LA^ oc-r(r~.ct ~~~nr-(r~.ill(r. p3g. 7 12. 
'' t-. nr- I o< S \ul'os.- /kr.~c.ri/~c%Jll hrc~'e. t" 1 17. idem.- C)rrortcr ptrrle. pp. 99-100. ~Despues a1 aiio de 1617..... quiso su Mag. se diese principio 

tanihien n 1:) I:lhric:~ ile el Pantheon en c I  mismo sitio que auia devacfo eleaido el Re! \u Padre: la qua1 se comenco este aiio. en la fonna que 
tiirc.rno\ :lclel;lIllC ch7ndc \c Vera In ?ran p:lnc clue lullo en elk1 csre pi:ldosi.;\imo Monarca. que a no e s t o ~ a r l o  su tempran2 moerte. sin duds la 
c!c\;~ra nc:~haJa y pc"kcl:~*. .A. Sinit:nc/.- f)i,\c.ri/~c.ir~ri. pa:. 327. copia a Santos. J .  @evedo.- Hisroritr. pp. 104-105. sigue a Santos. aunque 
introducientl~) rn:lt~/;~i'i~~ne\: =SII iliji, Felipc 111 que se creyh amhien en In ohligacihn de procurar t d o  el decoro posihle a ]as cenizas de .;u 
potire. en cl 1160 lh17 tll.lllclci qrle .;< pro\i$ilie\e harl:l su i'onclu\irin. o por mejor decir que se cornenlase la "bra a1 pantecin,,. G .  G~)PJDLF.Z 
1) \VII.\.- 7i6cttrl) clr. /(I.\ P ~ Y I I I I / C T ~ I Y .  p:t$. FU. d ~ ~ e :  "Ell el afio I hl S dio principio m el E5curial a un S4;kusoleo y sumptuoso sepulcro. digno de 
SII\  ~loriocos Proyenilore\. ! Princtf% t!c I:I Cn\a ile Austria. k~hrtcadn tle ~;i.ipcs y de marmolrs tle marauillosa hechura*.. La diferencia de 
t;.ch;~ rad~ca en qtle en I hl S sc cl>rnen/aron la\ rareas con<trucrlvs\ y los trahtrjos en 13s canteras. 



Fip. 10. Rrrptrrm del piso clcl Pcrrio cle :Mtrtcorories por lo 
~erlmnn nlte~w del Ponterjn (lei Escorinl. 

hacer el Pantebn. fue dar un entierro digno a su padre 3". Pero Tomada la deciGdn. .(vinieron artifice< de divenas parte5. 
fue fray Francisco de 10s Santos. con st1 prosa barroca, quien en quien se hallaban lac prenrias que han de tener lo4 que son 
mejor recogi6 las razones que llevaron a1 monarca a reanu- maestros consilmados en la Arquitcctura. El principal de todos 
dar las ohras, que no fueron otras que las que movieron al fue Juan Bautista Crescencin. hermano del Eminentisimo 
Rey Prudente a levantar un mausoleo dinistico 3. Cardenal Crescencio, persona de milcha ohsen.aci6n. y cui- 

" G .  G ~ N Z A L E Z  DAVILA.- Tenfro clc. Ins ,gmntie:cu. pag. 59. <<Reconocio Filipe I11 la hulnildad de su padre. y tratantio dc halcrle sepulcro dipno 
de la grnndezade su nomhre y fiima. huuoquien le diueise: 'Sefior, iu padre dc V. Sl;rp\tnd fu.;lo dote enucmi hutnllclc'. Kcrpnndin el Rcy: 
'Mi padre hizo en esso scoun su anirno Zsncroso. \-o he de mostrar \cr su liiio en de\<car honrarle'b,. 

.u F. DE LOS S:\\WS.- ~ e r c 6 ~ c i o n  brew. if. I Ihv-l 17. .,Ys holnucln por el mundo la\ noticia. de I:I \lamuill3 tic E\pnri;~. y de In prcxfirin\e> tic 
su Fjhrica: y a la voz. y ruido de .;u fama. vmian much(>\ de diuer\o\ Reitlo\. y Proutncia\. a 1lcu:lr ;~~l~nlrai.i~lnc\: ) clirno en el tit,iei. ) cn 
qualquiera de las panes de estc sumptuo.;o Cuerpo. h:tllauan el alma cle [ant:) contnrtntdacl. \- ~ ~ r k c c i o n .  hartan rlnncd;~tl. que no 1;) tutlic\.c 
el Entierro de tan gloriosoq Mon;rrchas. E~pant;~uance cle vcrlo5 ;I tan cort~> c\pacio redn/ldo\. ;lutendci \itlo h n  quc tl~l;l~crrt~n I;! chrt~ti;tntlntl. 
zelosoc del mayor Imperio de la Iglesia: 4 aunque cn todoc era ezo mismo cnltsa de clc\cngafio: en ~nucho\ pa\\tiucl :I \cr cclmp:r\\ion: pare- 
ciendoles. qoe Huesso.; que fucron Colunac de Eclificioi, en quicn viuin la Fe tan defendidn, no e\t;tunn hlen cllindc c\~:~et:~n: ! cluc C'uerpo\. 
cuyos ecpiritu.;. por su valc>r vifluoco. he Juzynuan yorando lo\ espacio\ dc I:) hahitucion dcl Ctclo. como 111 :tlirrn:tn rcctclacione\. pctltan cn 



dadoso estudio de las antipuas. y modernas fibricas. celebra- 
das en Roma de donde e n  natural. El otro fue Pedro Lizar~mte. 
vizcaino; con cuya direccion se hicieron luego diversas tra- 
Z ~ S .  para el niejor acierto de lo que Su Majestad deseaba ver 
ejecutado en bronces, y mbmoles: y viendo. que su gusto era, 
que en el mismo lupar que elipi6 el Rey su padre al principio, 
en aquella iglesia o capilla m&s prohnda, se fabricaw el Entierro 
como convenia: reparando y advirtiendo en el estado, y capa- 
cidad del hueco, le hallaron necesitado de m5s altura. para la 
buena proporci6n que pedia aquella pieza. Dieronsela. reba- 
jando el suelo cinco pies y medio m5s de lo que antes tenia; y 
elegida la traza de mejor gusto. para todo lo que se habia de 
obrar. entre algunas que se hicieron. se comenz6 a ejecutar el 
aiio de mil y seisicientos y diecisiete), 35. 

Fray Francisco de 10s Santos, sucesor de fray Jose de 
Sigiienza como historiador de la orden jer6nima y del 
Monasterio del Escorial. dice de f o m a  clara. en 1657 y en 
1680, que las obras del Pant-6n se reanudaron con trazas de 
Juan Bautista Crescenzi, o Crescencio. como le llamaban 10s 
espaiioles de la epoca. Sin embargo Llaguno fue el primer0 
en contndecir 10s juicios del historiador jeronimo, atribuyendo 
10s proyectos a Juan GBniez de Mora 3'1. La polCmica estaba 
servida y llepa hasta nuestros dias con F a n  intensidad ". 

En 1617. cuando se reanudan Ins obras del Panteon del 
Escorial. era Arquitecto de Su Majestad Juan GBmez de 
Mora. una persona dz treinta y un aiios, habia nacido en 1586, 
jovencisima para cargo de tanta responsabilidad. En esa 
misma fecha llegaba a Espaiia. en la comitiva del Cardenal 
Zapata. Juan Bautista Crescenzi. un noble romano nacido en 
1577. de gusto refinado y eaperto en las artes. que encaja en 
la Corte de inmediato, nombrindole en ese mismo aiio Felipe 
I11 gentilhombre de boca. 

Crescenzi venia de Roma, es decir, del ojo del huracin 

de la vanguardia artistica de la Cpoca. en donde su familia 
jugaba un papel de primer orden. Felipe 111 se aprovech6 
inmediatamente de 61. El italiano era un noble, que se enfren- 
taba al arte con las coordenadas de Leon Bautista Albertl, y 
nunca fue un tecnico en ninguna de ellas, si bien debia tener 
una mano excelente para el dibujo, ejercitindose en 61; es 
decir, poseia el nrtr clel diseiio. Con esta herramienta y con 
un gusto refinadisimo, que encandild de inmediato el exqui- 
sito paladar de Felipe 111, Crescenzi se convirti6 en un Brbi- 
tro de la elegancia de la Corte de su Cpoca, en uno de 10s 
innovadores del gusto en Madrid, y en una persona con capa- 
cidad operativa para intervenir en cuestiones artisticas. De 
inmediato se embarc6 en la empresa del Pante6n. el reto mis  
importante de esas fechas en Espaiia. 

Felipe III queria poner en uso el Pantedn que hizo su padre: 
c<y viendo, que su gusto era, que en el mesmo lugar que eli- 
gi6 el Rey su Padre al principio, en aquella Iglesia; o Capilla 
m5s profunda. se fabricase el Entierro como convenia,,. Ello 
implicaba partir desde las posiciones no resueltas por Juan 
de Herrera. Hay, pues, una estructura sobre la que actuar, 
ideada por Juan Bautista de Toledo. y transforrnada y reali- 
zada por Herrera. Hubo un concurso de ideas para acondi- 
cionar el Panteon herreriano: <<y elegida la traza de mejor 
gusto, para todo lo que se habia de obrar, entre algunas que 
se hicieron,, 3% No sabemos quienes intewinieron en el 
mismo. pero sique existieron modelos diferentes, dos de 10s 
cuales estaban hechos el 17 de noviembre de 16 18 '9. Tenemos 
noticias de un modelo de pante6n con columnas, y otro con 
pilastras, realizados por Antonio de Herrera y Lorenzo 
FernBndez de Salazar, y pintados por Julio CCsar Semin y 
Francisco Esteban 40. TambiCn nos consta, que una de las 
propuestas era ejecutar un Pante6n de orden dorico, trazan- 
do un capitel de muestra Juan G6mez de Mora4'. Este orden 

la tierm la correspondencia possible. en el lugar de su descanso. Y que estando tan ufano el mundo de auerlos tenido por duefios: no era justo 
tuuies~en el Entierro. como qualquiera de los del mundo. Estas cosas j~mtamente con la insinuation de la voluntad de su Padre, y de su Abuelo, 
dieron moriuo a la .Mapestad Catholica del Rey Ph i l ip  Tercero. para intentar la obra del Pantheon. donde estuuiessen con la veneration dzui- 
d:t: y despuec de auer acahudo. ? perficionado otras qtle le dexo encargadas su Padre en el ultimo Codicilo. se detennino a dar principio a e\ta. 
con toda rr\olucionn. idem.- Qurzrtrr prrrte. pzt$. 171. A. XIM~UEZ.-  Dr.rcripriorz. pp. 311-322, copia literalmente a Santos. J. QCEVEDO.- 
Hisrorrcr. pap. 105, resume lo tle Santos. 
F. DE 1.05 S \\rros.- Desrripcioil h r r ~ v .  t" 1 17. idem: Qrronfrpflrte. pay. 171. A. XIMENEZ.- Descriprion. pag. 322. copia a Santos. J. QLEVEDO.- 
Historitr. pa:. 105. afiade: <<Se adopt6 definitivarnente la traza y adornos que hoy tiene.. 

5h LI..+wvo.- :\'oric.irrs. 111. pag. 141. uLas traza.; [del Pante6nl fueron de Juan G6mez de Mora. y Ins condiciones para la ejecuci6n de la obra de 
canteria heron de Lizargarate. Aunque Crescencio era superintendente de toda la obra. su principal direcci6n era del adorno de broncen. y 
pp. 155-1 56. <<El aiio de 1619 diripia G6rnez o tenia mucha intervencicin en la fribrica del real pante6n del Escorial. pues con su aprohaci6n 
.;e celebrahan laz contrcltas de lo* operarios. y traz6 un capitel d6rico. que hahia de servir de modelo para el adorno del mismo pante6na. 
Madrid, 1829. Ed. facsimil. Madrid. 1977. 

3' Todo lo referido a esta polCmica secular estl recogido. hasta 1979. en el estudio de R. TAYLOR.- <<Juan Bautista Crescencio y la arquitech~ra 
cortesana espariola. ( 1617-1 635). Acorleniitr. 44. 1979. pp. 61-126. Este magictnl trabajo del estudioso britdnico. una de las mriximas autori- 
dades drl barroco erpafiol. ha reavivado de nuevo la antizua discusi6n. V. TOY.AR M,ART~N.- aSigniticaci6n de Juan Bautista Crescencio en la 
arquitectura espnfiola del si:lo SVII*. A.E.A. 215. 1941. pp. 297-31 7. J. J. MRT~X Go'~z.~LEL.- <El Pantedn de El Escorial y la arquitectura 
harroca-. R.S..4..4. SLVII, 194 I .  pp. 265-284. V. T O ~ A R  bhRTiV.- Arq~~itectrrrn mrzdrileficr del siqlo XI.'II. (Dntospam srr esfrrdio). pp. 372- 
37.7. Madrid. 1983. F. M, \R~- \s  y A. BVST.A~I-\WE G.ARCI.A.- *La herencia de El Greco. Jorpe Man;el Theotoc6puli y el debate arquitest6nico 
en torno a 1620.. Srrrdirs in f/?c3  Histon c?fAn. 13. 1984. pp. 1 0 1 - 1  12. A. B O N ~  CoRRE.4.- Hi~foriri ~ l e  E.sp(rlin rle Don Rnmcin Mer~Pntlr: Pirlnl. 
A'.%'\% El S i ~ l o  drl Qrtijore (liXO-l6~?Oi. Madrid. 19x6. V. TOVAR ~ ~ A R T ~ s . -  Juan G(inre: de Morn (1586-ICi-C81. Arqrrirecto J Trnzfrrforrlfl Rey 
.v .\ltre.rrrci .Ilnyor th3 1 ( 1 ~  ohrri.~ (1' Itr I1 i l l rr  (it, filrrdritl. Madrid. 1986. idem.- *El arquitecto Juan G6rnez de Mora y su relaci6n con lo 'escu- 
rinlenw'-. h'c.111 .t-I~~~rtrrrc~rir~-f'o!(~rio rle El Evc-rorinl. Ertrrtlios int'rlirnr en el IVCrtrtetrtrr;o dr In rcn~rirrnciritr rlc. lrrs ohros. pp. 185-202. Madrid. 
!(IS?. V. TOV\R ! J. J. 51 \RTI\: G 0 ~ 7  \I.F7.- El Jrte Rtrrror.~. I .  ,Arqrrif<'ctrrrrr !. rst.rtlttrrc7. Madrid. 1990. F .  MARi.As.- nDc pintore\-arquitec- 
to\: Cre\ccn/i y Vel;irque/ cn el .Alc:i/:tr ile '\;I:ltfrid,,. 1'elti.-clrrez !. c.1 .-\rte dc rrc licrnpo. V Jornadas de Ane. pp. X 1-49. Madrid. 1991. 
F. nr I o r  S,\ut-05.- Dt*\c~ripc.irrri I)rel,c. I" 1 17 ec el primcro que tiahla de este concurso entre la fuentes espaRolas: entre los italianos G .  
H.\r;~.~r>r;r.- I.(. 1'ife tir. ' t'irtr~n*. .%.rrlrr~ri PC/ Ar[~/iifclli. p3g. 365. Rorn;~. Ih12. 

'" J .  J .  XI \RTI\: (i0~7.it.f 7.- .?El Pantccin de El E?scori:tl~~. p:~?. 7-69. 
J. J. ~ I . \ K ~ I V  <;oY/,~I F / . -  a:\rt~ ? i~rtist:t\ tlel kiylo XVlI c11 !;I Cone.. A.Ei\. 112. 1958, pp. 127 y 119. i(lenz.- *El Pante6n de San Lorenzo de 
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41 I,~.\r;r.uo.- ;\'r~rir.irrs. 111. pp. 155-156. 



concuerda con el de la Basfiica, y muy bien el arquitecto real 
pudo hacer un proyecto de pantedn d6rico. en comunidn con 
el templo superior. 

Desde luego Juan Bautista Crescenzi dio un modelo, que 
gust6 a Felipe m, se acepto y por 61 se hizo el actual Pante6n. 
Dicho modelo estaba en su casa de Madrid y lo vi6 Vicente 
Carducho 4'. Fray Francisco de 10s Santos. no s610 dice que 
el italiano dio las trazas, sino tambiCn que el Pante6n se h~zo 
por ellas, y pasa seguidamente a descnbir como era tal pro- 
yecto *. Los textos de fray Francisco de 10s Santos de la 
Descripcion breve y de la Qilnrtn Pnrte coinciden en que la 
intervenci6n de Crescenzi en el Pante6n fue sobre lo ya exis- 
tente; es decir, no se traza un edificio desde la nada, sino que 
se remodela y transforma aquel que trazaron e hicieron Juan 
Bautista de Toledo y Juan de Herrera. Esa idea es precisa- 
mente la que esti recooida en la planta de la Biblioteca del 
Palacio Real (Fig. 5). La estructura herreriana esti intacta, 
a extremos tales, que la traza es de Herrera y esti aprove- 
chada. En ella se afiaden las transformaciones: reducc16n del 
espacio y superposicidn de pilastras pareadas sobre cada 
pilastra primitiva, reajuste de 10s vanos y solado. Asi pues, 
no hay una proyectac~on tectbnica, sino el desarrollo de una 
articulaci6n y la disposici6n de un omato. 

Santos insiste que, ereparando, y advirtiendo en el esta- 
do, y capacidad del hueco, le hallaron necesitado de mis 
altura, para la buena proporcidn que pedia aquella pieza,, II. 
El punto primer0 de intervention del romano sobre el edifi- 
cio, fue el de transformar sus proporciones y establecer otras 

nuevas. El Pante6n de Herrera tenia 40 pies de diimetro 
( 1 1,20 m.) y 35 de altura (9.80 m.). a juicio del italiano era 
rechoncho. Decidi6 hacerlo mis alto; como no podia crecer 
hacia amba. ya que se encontraba la meseta del presbiterio, 
hub0 que cavar hacia abajo, ganando espacio en profundi- 
dad: <<Dieronsela, rebajando el suelo cinco pies y medio m8s 
de lo que antes tenia,, ' 5 .  Con ello se llegaba a 10s 40 pies. 
alcanzandose asi la proporci6n 1 : 1, la establecida en el 
Pante6n de Agripa, y que fue la que en origen dio Juan 
Bautista de Toledo, y se recoge en el Proyecto C de la 
Biblioteca del Palacio Real de Madrid. Desmanteiada la pro- 
porcidn herreriana principal, habia que rehacer todo lo demis. 

La profundizaci6n del suelo. para ganar mayor espacio 
en altura, fue la unica intervenci6n en la tect6nica del edifi- 
cio. lo cual result6 harto grave, pues al descender el nivel 
del Pante611, se rompi6 una de las canalizaciones mis impor- 
tantes. o madre, que daba salida a1 agua proveniente del Area 
de la Basilica. Precisamente, en 1564 se iniciaron las obras 
de canalizaci6n de ese sector, y Felipe 11. como Juan Bautista 
de Toledo. tuvieron mucho cuidado sobre este particular. 
Quiz5 por ello. cuando el espacio del Pante6n qued6 defini- 
do entre la meseta del presbiterio y 10s canales de desagiie 
subtedtneos, por el principal de 10s cuales puede ir un hom- 
bre erguido. hub0 que reajustar las proporciones, que son Ins 
reflejadas en el Quinto Disefio. Crescenzi, a1 establecer la 
proporci6n 1 : 1, rompi6 las canalizaciones. no cuidando dar- 
las otro recomdo, con lo que coloco una espada de Damocles 
sobre su proyecto Jh. 

V. CARDUCHO.- Didlogos de lo Pintrrro. Sii de$e~fen.sri, origerz. esencin, definicirin, nzndo ?. cliferencins. Edici6n. prcilogo y notas de F. Calvo 
Serrrhler. pp. 430-421. Madrid. 1979. ~Llevaronme en casa del Marques de la Torre, Superintendente de las ohras de su %lasestad. y de la 
junta de obras y bosques. legitimo empleo para lograr. y luzir su noble agasajo y afabilidacl. devido a la ilustre calidad de su casa. y a su mucha 
christiandad: digno hermano del Eminentisimo Cardenal Crescencio, a quien conoci en Roma en rnui grande esrimacion: s~rplicamosle no\ 
enseriase sus Pinturas; hizolo asi. y con afectuoso gusto de todos nos ensefio randcs cosas dcstas .4neh del dihujo. como quien tan hien las 
conoce. y sabe hazer, no menos que los Fabios, y Turpilios. nobilisimos Ca\,alleros Romanos; si ya no atir~namo\ que paw a Valentiniano. y 
a Alexandro Severo. que tambien pintaron: entre las cosas que nos cnseiio, fue el modelo que hizo pnr mandado de su Magestad para los entie- 
rros de 10s Reyes: por cuya traza y goviemo se executo en el Escorial. que cornunmente llaman el Pantheon: adonde ~itorioso ostento emula- 
cion con 10s de Roma en la magestuosa y rica (si funebre) Arquitectura. alli quanto mas se wupava la vista. mas crecia el dese0.i. No dehe 
olvidarse que la obra de Carducho se edit6 en 1633. 

'3 F. DE LOS SANTOS.- Qrronrr porte. pp 171-172. *<Consideraron el Sitio. y Crescencio haziendo, y delincando la Planfa. ciguio la forma rotun- 
da que antes tenia, rebajando el suelo cinco pies mas. porque se proporcionasse la altura con la anchura. y la formc~ redonda qued:~\se segun 
las lineas de el Arte. Dieron luego al contorno, la diuision proporcionada de ocho Nichos grandes. con difrrcnrer companirniento\. que hiric\- 
sen ochabada la circunferencia. a medidas distancias: el uno para la puerta. y entrada de el Pantheon: el cltro enfrente. para el Altar. y Retahlo 
que estan al Oriente: y los demas para acomodar las Urnas de 10s Cuerpos Renles, tres a un lado. y tres a otm. Dispu\ose tamhien. que en la\ 
distancias que ay de a Nicho a Nicho, por el contorno, rnediassen doc Pilastras Istriadas. con Rasas. y Capitele\ Corinthiw. que en todas son 
diez y sels. proporcionadas en la altura hasta el Friso. y Cornisamento, que da huelta ;t rodo el Edificio. Sohrc el Corni\arnento. encima de 10s 
Nichos. formaron ocho Lunetas, diuididas unas de otras con unos Cinchoc pareadns, que corresponden a la\ Pilastms. 10s quales di4tinguien- 
do en proporcion los Cascos de la Media namnja. o Copula. se lebantan arqueados. hasta que 5e unetl en la claue. y krrnando la huelta, y con- 
cabo, cierran lo alto del Edificio. El orden de Arquitectura que se eligio pnra el. fue el que llarnan Conipclritcl: p rque  se cornpone de 10% otros 
ordenes. cuya inventiua se deuio a los Romanos. que admite mas variedad. y hermosura. Assi en los ornamentor dr esta Fabricn intrcxluueron 
muchas diferencias, que la &an autoridad y klleza. Tiene toda ella de circunferencia. que ez la linea que contiene la Area. ciento y trece pies; 
v de Diametro treinta y seis y mas, que es la tercera pane de la circunferencia. por la regla de Archimedes, que quiere tenga esta tres partes 
inas que el Diametro, y una septima. aunque no es siempre cabal esta medida. La altura de\de el welo. o Pauin~ento. ha\ta la Claue. e\ de 
treinta v ocho pies. veinte v do.; hasta la Comija. y de alli arriba diez y sei.;, con que quedo a!ustadamente delineada su eleuacion, y cutension. 
respecto de el 'Sitio, v de la forma. 

Hecho assi el ~[bujo.  y la Planta. se portearon Jaspes finissirnos de Toitosa. y Marmoles en ahundancia. de las Canteras de San Pahlo de 
Toledo. y de las de Vizcaya. y de otras partes de Espafia: y para lo.; Ornamentos. nluchos Bronces. Om. y Plata. y otm.; materiales. y se dio 
principio a la Obra (como dexamos aduertido en otru Capitulo) el afio de 161 7.1. 

" F. DF. LOS S.ANTOS.- Descripcioil breve. tn 1 17. 
ii F. nE LOS SA&TOS.- De.$cripcion hre1.e. f" 11 7 .  idem.- Qrt~nm prirte. pap. 17 1: ,<Consideraron el Sitio. y Crescencio haziendo, y delincando la 

Planta. siguio la forma rotunda que antes tcnia. rehajando el suelo cinco pies mas. pnque \c proporciona\se la allura con la anchura. la forma 
redonda Guedasse segun las lin& de el Ane*. 
B.S.L.E. Mss. Z-IV-I6 his, h'oticio tle to&s [iis Fitentes. qrie tienr este Keol Monusterio (fe Sutl 1~~ren:n. Es un manuscrito ancinimo. en muy 
huen eftado de conservaci6n. de 164.5, y que d e k  ser el que redact6 fray Nicolris ds Xfcidrid. De 61 \c hirtr una ctrpiir. B.S.L.F.. l l \s .  Z-IV-16. 
Lihro yiie rrtrtcr tle Irr Forzto~rerirr de e,rm Krol rrrso de S. Lorcnzo. Se c9,splirti .sic prirrcil?io sits Arcci.~ cuv r e ~ t r i r t i i t  ?. cI~~sncitc~rler~~.s. y S F  
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En definitiva. la traza del actual Pantebn, transformaci6n 
del herreriano. es de Juan Bautista Crescenzi. A partir de ahi. 
la elaboraci6n de las trazas especificas, y de todo aquello 
referido n la canteria. se debe al arquitecto real Juan G6mez 
de Mora. cilyo estilo arquitect6nico nada tiene que ver con 
el de Crescenzi. pero. que por el cargo desempefiado, era el 
responsable de las obras reales. G6mez de Mora lo que tiene 
que hacer es elaborar 10s disefios t6cnicos. especialmente 
para el corte de piedras, de plantas. alzados y detalles del 
Pantecin. De todas formas, el desaguisado cometido con las 
canalizaciones de la cabecera del Escorial. dice muy poco 
de la profesionalidad tanto de Crescenzi. como de Juan G6mez 
de Mora, y dem~~estra el desconocimiento de ambos respecto 
a los delicados mecanismos que conformaban la g a n  miqui- 
na escurialense de Felipe 11. 

El resto del proyecto de Crescenzi. que ensimismaba a 
Vicente Cardi~cho. era una organizaci6n del cilindro cupu- 
lado hecho por Juan Bautist~ de Toledo y Juan de Herrera y 
una cuidada elaboraci6n epitelial del mismo. Se paso de la 
estructura redonda a la ochavada, a causa de la disposicicin 
cle 10s ocho recepticulos en que se dividi6 la circunferencia. 
En el edificio ya existian esos ocho huecos. el italiano 10s 
rcnjusta: ciepa la escalera cle descenso desde la zona norte 
del Pnlacio. lo mismo hace con 10s acceso al coro bajo y con 
el t rhsi to  a la actual zona del pudridero: la rotonda queda 
con una sola entrada. que es la actual. ciiyo ultimo tramo de 
escaleras se debe a 61 a causa del descenso del piso cinco 
pies ( I ,40 m.). Al cegarse e inutilizarse la trihuna ideada por 
Juan Bai~tista de Toledo. se rompia la orientacidn canonica 
de esta ipleqia subterrcinea y la direccionalidad forzosa que 
ciaha estn estmctura con respecto al altar. el cual se despla- 
z6 a1 norte. frontero a la puerta de acceso. como se encuen- 
tra en la actualidad: de esta manera se cambiaba el eje. que 
pas6 de extc-oeste a norte-sur, jupando con la concatenation 
tie la puerta de acceso y del altar. convertidos en 10s extre- 
moc de un ciiirnetro. que es la linea visual principal de la 
rotonda. Con la reorpanizaci6n de los vanos. suprimiendo 
trinsitos y ctedicando todos, menos dos. a recepticulos de 
urnas. se sol\.ent6 el problema de la capacidad del depdsito 
de codiveres. ya que 10s esp:tcios para las c?jas filnebres 
pasaron de dos a seis. e incluso encima de la puerta hay cobi- 
da para algunos sarc6fagoc. La funci6n de dep6sito de cuer- 
pos. y no de iplesia. es lo que ripe el pensamiento de Juan 
Bauticta Crescenzi. El resultado file satisfactorio, a fines del 
Si_rlo XX el Pantecin cle Reyes todaria no esti  complete. Sin 

embargo, una parte sustancial del concept0 de pantedn ela- 
borado en la Cpoca de Felipe II se cambi6 completamente. 

Esta alteraci6n se increment6 con el tratamiento de la 
superficie de la rotonda. Juan Bautista y Herrera idearon el 
receptiiculo articulado con ocho pilastras. Crescenzi las dupli- 
ca geminfindolas y las transforma en las dieciskis actuales. 
superpuestas sobre las primitivas. La geminaci6n afect6 tam- 
bien a las costillas de la media naranja. que tambiCn se dupli- 
can. Ignoramos si 10s arquitectos del Rey Prudente pensa- 
ron adomar este lugar con mirmoles y jaspes, si bien el nuevo 
proyecto concebia el Pantedn como un lugar riquisimo, que 
competia en fastuosidad con la capilla mayor de la Basilica 
y 10s oratorios de las habitaciones de Felipe I1 y de Isabel 
Clara Eugenia. Incluso, puede decirse, que Crescenzi con- 
centr6 mayor riqueza en esta capilla subterrjnea que Felipe 
I1 en el presbiterio, pues no s610 el receptiiculo se cubriria 
con mirmoles desde el suelo hasta la clave de la cupula, sino 
tambien se emplearian bronces en todo 61. 

Todo este cumulo de ideas y conceptos desarrollados por 
Juan Bautista Crescenzi en so proyecto del PanteBn, que alte- 
raba completamente y rompia 10s criterios que de esa depen- 
dencia tenian Felipe I1 y sus arquitectos, implicaba una nove- 
dad en la arquitectura de la Corte. y es una penetracidn del 
gusto romano de fines del Siglo XVI y comienzos del XVII 
en Espaiia. y una respuesta a la tradici6n clasicista espafio- 
la en el edificio conformador y emblemjtico de la misma. 
Semejante proyecto no puede caber en una mentalidad como 
la de Juan G6mez de Mora, arquitecto que nunca se movi6 
de Espafia. formado con Francisco de Mora en la m6s pura 
tradici6n clasicista, de la cual es un conspicuo representan- 
te, en la misma linea que lo fue Francisco de Praves en 
Valladolid, que no tuvo ocasi6n de conocer otra arquitectu- 
ra para contrastar. como fue el caso de Crescenzi. y que el 
proyecto del romano para el Pante6n debid causarle una for- 
tisima impresi6n. 

Felipe 111, siguiendo 10s pasos de su padre, una vez que 
qued6 satisfecho y aprob6 las trazas de Crescenzi, dispuso 
la maquinaria que permitiera ilevar adelante las obras por 
real cCdula de 18 de febrero de 161 8. Esta, en algunos aspec- 
tos, es identica a la creada por Felipe I1 para la edificaci6n 
del Escorial. Asi. por ejemplo, vuelve a aparecer una finan- 
ciaci6n especifica de la fibrica, con un arca de tres Ilaves, 
las cuales tenian el Prior, que era fray Juan de Peralta y pose- 
ia la superintendencia de la fiibrica; el Veedor y y Contador, 
que era Pedro de Quesada. y el Pagador de San Lorenzo, Ila- 

-'h Sic,r~do Prior 6.1 Rlnrr. P. F. Yyidro tk, Jerrts. Este manu.;crito lo edit6 G. de ANDRES.. ~Descripcibn de la fontaneria del Monasterio de El 
E.;corial hccha en 1 (.-15.$. Docrrrrl~nror~~~~r~r Itr Hitori17 1l~I 8~lot?a.~te~-io <Itc S ~ I I I  Lorerrro el Rrtrlde El E.~coriol. VIII. pp. 3-9 1-3 18. San Lorenzo 
tlcl E\corial. 1965. Re,pecto n la can:llifacii,n dc la Badica, he dice. pag. 3 12: ~~Dent ro  de la islesia del monarterio nace una fuenre por defue- 
r3 Ocl pilar. jontti con la e.;clilina qui. rnira a la capill3 de S. M:luricio. trcs a c ~ ~ a ~ r o  pies desviad;~ de la esquina. a donde se hizo un pozo empe- 
~ i r~~t l t ) .  e n c i n ~ ; ~  1li.1 ~ ~ ~ : ~ n a t l c r o  clue c\t;i tJc hondo m:ii quc el \uclo dc la iflesia. diez o dwe piec (si se qui\ie.;en aprovechar de aquelia asua en 
:tlrtin tic~npo putlria\c :~hrir. quit:~ntlo una 1o\:k ~r:lndc que e\t:i dchqo tlrl .;ucl(> d r  la islehia con que se tap5 la hoca del pozo). L3. cual agua 
\c i.nc;lilti 1"" un c o ~ i d ~ ~ c t ~ .  ac~uclla n;l\ c. \ i l l  tocar a lo\ pil:~re\. y se juntci con otrcr, manaderos que hay entre el altar de Nuestra Sefiora 
\ i .1 ile S. Pctlro. !, el piI:tr quc c.;t:i I'rontcrr) dc ello\. )- volvicntlo a n1;lno derecha se nlrtici cn la ~nadre principal. que va por dehl+jo de las sra- 
J:I\ tlcl alt:~r m;lynr: ! pir  clch:~io tlc 1:) cn~illtl rc(lr)ntla o P:~ntcAn. > di. alli con Ins a:ua\ llo\.edira\ va a1 c.;tnnque del Bosquecillo. 

I)iji~n(>\ quc '".I;I :!?"a ultr.~ha por it1 nl;~dre prilic~pnl clue ih;~ pc\r dch:l.ic> tlc la i~lcsi:~: cs de haher qoe, ;I lo\ lado< del core. hay dos pati- 
nice<: )- el 3?1lrl ll(~\ctl~/;i. qttr c:~e en ello\, \c V a  a,illntarcn mitad del welodeh.ljo drl cctro: v de alli se hiro una madre (quc puede un hom- 
hrc ~.:~~iiinar. cnliic\to [,or cll;tL [:I cual pol- t~d: l  ia Iplt..;io 1 dcrccho de Ins sraci:~, tfel c~ltar mn)-or. como dijimos arriha quc salia por deba- 
10 di.1 P;~ntccin~~. J .  J .  \l \Ri-1% Gl)\.7\1 1.7.- *El Panteci~i~~. pa?. 204.  En wptienlhre de 1619 ye acnharon de pafar las n h r a  de estos conducto.; 
;~ue \n \  c:lnaliraci(in. it1i.m.- <*El Pante6n tle El E\rclrial... pas. 270. 



Fig. I I .  Alonso Carbonel. S~lelo clel Pcmteo'rz del Escorial. 

Frg. 13. Pnntedn rlel Escorrcll. C/rsrrz cle~tle 1c1 plrertrr hcct ra 
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Fi,q. 14. Pnrltecin tlrl Esc~riczl. Bo.strr?~erlto rle Irr nhra y bnstrs Fig. 15. Ptr~ltcvitl tlrl E.\c.o,-iol. IJiltr\~t-o.c ptrr.c,t~tltr.\ t l ~ ,  Itr 
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n~ado  Sehastiin Muiioz. J7. Al frente de la obra. a ipual que 
hiciera su padre. no se colocci a un Maestro Mayor. sino a 
un Aparejador. que file Pedro de Lizargarate, el cual. el 24 
de noviemhre de 1618. tituldndose aparejador de las obras 
reales. recibe una real cedula. para desplazarse a Toledo por 
mdrmol serpentino para el Pante6n J? Ello explica por quC 
Santos nombra al arquitecto vizcaino como segundo, detris 
del italiano Jq. La novedad es el puesto que ocupa Juan 
Baotista Crescenzi. que es nuevo. el de superintendente del 
Pantecin del Escorial. Dicho puesto noes ni de maestro mayor, 
ni de At-qtrirecto cle SII Mqjesmd, como lo era Juan G6mez 
de Mora. entre otras razones porque el italiano no era nin- 
gun ticnico como Lizargarate. Juan G6mez de Mora. Juan 
Baurista Vonegro. Diepo o Francisco de Praves, por citar 
aparqjadores. maestros mayores y arquitectos, todos al ser- 
vicio de Su Majestad, y muy orpullosos de lucir esta coleti- 
Ila en sus cargos. citando no la sustituyen por las de <&a- 
dos de Su X+alestad.,. Cresc-nzi es el responsable del edifi- 
cio. pero deia c a m p  abierto. a partir de las trazas dadas por 
61 y aceptatlas por Felipe 111, a la inten8enci6n. no s61o de 
Pedro de Lizarparate, sino del mismo Juan G6mez de Mora. 
ya que es el Arr/rrirecro tle Srr Mqjcstad. pero limita a todos 
el ciunpo, ciiiCndolos a la cantena, mientras que para si reser- 
va en exclusiva todo lo referido a1 hronce. 

La empresa se inicici con mucho calor en 1617 5( ) .  pero 
la$ tareas constmctivas no se comenzaron hasta 161 8. en que 
se profundiz6 el suelo. se empezaron a reunir y labrar mdr- 
moles de Toledo y Granada y se dahan otras pro~idencias 
>I. En I619 las obras Ilevaban muy h e n  ritmo. El 29 de 
marzo de ese aiio Pedro de Lizargarate daba una memoria, 

p a n  que el maestro de canterfa Antonio de Arta sacase jaspe 
brocatel de las canteras de Tortosa, a fin de hacer 10s embu- 
tidos y las fajas del z6cal0, las dieciseis pilastras y las dove- 
las de 10s arcos ('. 

Cuando este punto est6 dispuesto. Juan Bautista Crescenzi 
parti6 de Madrid el 9 de mayo y march6 a Italia en busca de 
broncistas con cartas reales de presentacibn, fechadas el 6 
de abril de 1619. dirigidas a1 Duque de Alcali. Virrey de 
Cataluiia. para queen la primera ocasidn que se presente. le 
embarque para la peninsula vecina; al Embajador espaiiol 
en GCnova, Don Juan de Vivas. a fin de que lo reciba y favo- 
rezca: a1 Cardenal Crescenzi. hermano del viajero: al Cardenal 
Don Gaspar de Borja. a1 Duque de Toscana. a1 Duque de 
Feria. Gobemador de Mildn y a1 Duque de Osuna, Virrey de 
Nripoles, para que le ayuden en la empresa. Era toda una ope- 
raci6n de Estado. similar a las hechas por Felipe I1 para asun- 
tos parecidos tambiCn del Escorial s?. 

El italiano se dio buena maiia en la empresa, y solucion6 
la papeleta con presteza. volviendo de Italia con hombres y 
materiales a 10s pocos meses, incorporindose en El Escorial 
a las tareas editicatorias el 16 de diciembre de 1619, comen- 
zando a cobrar desde entonces de la contaduria de la fibri- 
ca. contabilizando 10s gastos el veedor y contador de la misma 
Pedro de Quesada iJ. Ademis, Crescenzi tenia otros ingre- 
sos. Por una real ckdula de 2 de junio de ese afio se le daban 
cuatrocientos ducados de ayuda de costa de una vez. canti- 
dad que estarh en relacidn con 10s gastos del viaje 55; Cste 
habia costado la fuerte suma de mil ciento ochenta y ocho 
dt~cados, que le fueron reembolsados con larpueza hasta la 
cantidad de mil doscientos por real cCdula de 10 de octubre 

4- .\.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1829. Real CPdula de 18 de febrero de 1619. por la que se ordena que el dinero del Pante6n e Ileve al 
.-\rca dc trcs Ilavei. y una In tcnga el Prior. otra el Pagador y otra el Veedor. El 22 de septiembre ds  I619 se dio titulo de pagador de la obra 
dcl Pantccin a1 pilarrero Sehahtirin Muiiev. con 100 tlucadoc de salario anuales, y consenrando el de pizarrrro. El 5 de marzo de 1620 se des- 
plcha una real c d u l a  para dar 10(W) ducadoi al Pagntlor tlcl Panletin. Durante 10s afios que vivi6 Felipe In. no faltaron recursos para la obra 
tlcl P:~nrcGn. 

" .\.G.P. San Lorenro. Patrimonio. Leg. 1829. 
"' F. r)r 1.m S \YTOS.- D(>.\c.rip(.i~~t hr~1.f'. tn 1 17. <<El i>trt> fue Pedro Lizargarate. Vircaino: con cuya direccion se hizieron luego diuersas trazas, 

para mcior acicrto dc lo que <u SIa:c\tad deseaua \ e r  e'tectitado en Bronces y klarmoles~~. idem.- Q~lrlrtnpczne. pag. 17 1 .  <<El otro fue Pedro 
I.imrg:lrii~c. V ~ ~ c a i n o ,  que Vlac~rrco 1:) Obra. aplicacion en clue tenia gran facilidad, y destrezan. 

'" F. I)F I.OS S \r-ros.- I)~~rc.rip(.ior~ hrt'1.c'. In 1 17. .<SC coinenqo n e'tecutar el aiio de mil y seiscientos y diez y siete,,. idem.- Qrtorta pnrte. pag. 
172. -\' re din principio a la Ohra (corn0 dcxnrnili aduenido cn otro Capirulo) el aiio de 1617)b. 

'I V~:aie nota JS. En 16 IS el macctro ds canteria Juan dc Ihama extnia bloqueh de rnlirmol seqxntino de las canteras de San Pahlo. en los Montes 
tic Toledo. halo la euperviiiGn de Pedro de Lizargarate. J .  J. XIIUTIY GO\ZALEZ.- \<El Pantecin-. pag. 200. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. 
Leg. IS?'). Rcal Ceduls de 21 de noviembre tle Ihl S para traer de Granada jaqpe y rnlinnol para el Pantecin. A.G.P. San Lorenzo. Parronato. 
Le:. 7.7.73. Rcal CCdula de 29 de novicrnbre de 161 S. por In qtie se emper6 a dar prolidencia para In obra del Pantecin. 

< -  - - I ;\urOgraio de Pedro de Lizarg:~ratel. Slemori.1 de Ins pirdras de jacpe hrocatel que Antonio de Arta maectro de canteria a de sacar de las can- 
tera\ J c  la 71udad tle Tortos;~ en el reino dc Catalunia = e\  para el panteon de 10% Reyes que su magd. manda azer = u el padre prior de San 
Loren70 el Real en el Eicurial en nclmhre dc uu mttsd. =en el dicho conbento ev la< (sic) sigiiente. Primeramente a desacar d ~ e z  y seis pilas- 
tra\ del dicht~ j : ~ \ p  hrtxatel como la mue\tra qque para ello Ie daran !. a de tener cada una ds largo tre7e pies y tres quarto.; y de ancho por la 
parte dc. :lhqn tin\ pic\ ! por la parte de arriha otrc.\ dos pies y p r  el medic, un pie y tres quartos como ha desefiado en la marFen y de grue- 
1 u pic nicclio !. \ i  no pucdcn hcnir entcrus tracrlai eri do\ pieras cad:) una - I6 
\!;I\ 3 de \ar;tr c!nc'ucnta ,cli piems d0th'l:ls para I:!\ hniias Jehnio dc 105 arcoc a de tener cada una de largo a doc pie5 y de ancho un pie y 
un cuano ! tlc Frueio on pie con la planta que lleha - 56 
\ la\  :I tle \ac:~r k in te  ! cuarrt? pie1:1\ dc :L a n c o  p ~ c s  de largo y de ancho doc pie\ !. de grueso un pie y medio p a n  los embutidos de los roco- 
It), ? dc I:I\ Illi;l\ > tlc otra< co\ ;~\  - 24 
Toda c\r ;~ picclr;~ a tlc \er dc mu!: hucn Frano y buen:~.; cr>lorci como la muecrra que para ello lleha y que no tengan pelos notables y si no la 
allare tal cual conk11p:l tlc !uc;cl ctlt'nt:1 :I nueitro padre prior p:lra que palemitlad t>rclcne lo que mas conbenga fcha en Sari Loren70 el Real 
en 2') dc ninr/el tlc I ( r  1') ;lRi>\ 

Pctlro dc Li/:lrg:?r:ltc 
.4.B.S l..fi. S\'-:2. - - 

" 1.1 .\c;r.uc~.- .\'ori~.itrr. Ill. pp. 16Q-171) y 370-371. X.G.P. San Lorenro. Patrimonio. Lee. 1829. A.G.P. San Lorenzo. Patronato. Leg. 7331. 
" J.  J.  S I I R T ~ ~  C~IIX;, \LI  I . -  ,<El I':~ntei,n de El Escnr~:~l,l. pap. 275. 
'' r\.G.P. S A Y  Lout\70. Patrimonio. Lcg. IS20. 



Fig. 16. Prrrrtedrr riel Escorinl. Cirpitelrs cor-irrtios y Fig. 17. Prrrrtc.411 t1.l Escor~irrl. Pi.spo.sic.idii tlo 10s c~~~r~rpo.s 
enmblrrrnento de In I-otoricltr. con los 1rrc.rrrztrrio.s .Y Itrs ~rr17crs. 



de 1620 ih. El cargo de superintendente del Pantedn llevaba 
aparejado un sueldo de cien ducados mensuales. una canti- 
dud enorme comparlindola con los cuatrocientos ducados 
anuales recihidos por Juan G6mez de Mora ". 

Mientras el italiano buscaba en su tierra natal a 10s tCcni- 
cos en bronce. que le ayudasen a Ilevar adelante su proyecto, 
en el Pante6n se seguia trabajando en todo lo referido a acon- 
dicionamiento y m5rmoles. En septiembre de 1619 se con- 
cluia el tema de los condvctos. es decir. el ahondamiento del 
suelo del Pante6n y las nuevas vias de salida a 105 desagiies 
de la Basflica. A su vez, Lizargarate seguia reuniendo mir- 
moles y jaspes de Toledo y Tortosa 5" El I0 de diciembre de 
ese aiio. en Madrid. Juan Gdmez de Mora, que habia elabo- 
rado la planta. alzado y dem5s trazas referidas a la canterfa 
del proyecto de Crescenzi. daba las condicionrs. que tambien 
tirmaba Pedro de Lizargarate. p a n  hacer el revestimiento de 
mrirmol de la 7ona de los muros clel Pantecin 5". El 13 de enero 
de 1620 comenzaron las pe.jas en el portico de San Lorenzo, 
inteniniendo en ellas Miguel del Valle. Diego de Viana, Juan 
Bautista Semeria y el mismo Crescenzi. quc lo hace en nom- 
bre de Francisco de MenclizBbal y Martin de Sarasti. que haht  
an tanteado la ohra y visto los modelos y trazas en 1619. y 
Antonio de Arta. p r o  el 14 se quedan con la o b n  los herma- 
nos Semen~t y un _m~p de artifices que formaban compafiia, 
tales como Juanes de Duain y Juanes de Chapitel con todos 

10s anteriores. except0 Miguel de Valle, que quedd desplaza- 
do. debiendo realizar la tarea en dos aiios hO. 

Puesta en marcha toda la obra. el 15 de abril de 1620, en 
San Lorenzo del Escorial, Juan G6mez de Mora y Pedro de 
Lizargarate otorgaban las condiciones para el revestimien- 
to de mdrmoles de la &pula del Pantedn y se contrataban al 
unisono las umas que habria que hacer. no especificindose 
el numero de ellas. siguiendo en todo 10s cauces marcados 
en el contrato y condiciones de la parte baja del Pante6n. Es 
muy sipificativo lo que sobre este punto se establece: <<Item 
han de labrar. pulir y asentar las umas donde han de estar 
10s cuerpos reales y han de ser de tres p ie~as  o cuatro o cinco, 
conforme la disposici6n. tamaiio que las piedras vinieren de 
las canteras. guardando la t r a p  que para ello tiene dada Juan 
G6mez de Mora y escogida por su Magestad, la cual estd fir- 
mada del dicho Juan G6mez de Mora o adelante diere, asi 
en lus umas como en el repartimiento de fajas y contrafajas 
de la dicha cupula)). De nuevo nos encontramos con el desa- 
rrollo especifico, con dibujos tCcnicos. del proyecto de 
Crescenzi por parte del Arquitecto de Slr Majestad. El 18 de 
abril se efectu6 el remate. encargindose de las obras Juanes 
de Duain. Juanes de Chapitel. Juan Bautista y Jdcome Semeria, 
Martin de Sarasti, Diego de Viana, Francisco de Mendizdbal, 
Martin de Azpillaga. BartolomC Abril y Antonio de Arta, es 
decir. prjcticamente el mismo equipo de operatios que tra- 

'" LI.AGLTO.- :Voticim. 111. pas. 371. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1879. J. M. DE Azc~R.%TE.- wDatos para las biograafias de 10s arqui- 
rectos de 1:) Cone de Felipe IVn. Re~.i.c.tcz (k. 10 L!~~i~.t.rc.idocl ilr Modrid. 12-43. pag. 533. 

<' Cuando Juan G6mez de Mora ocup6 el cargo de su tio Francisco de capocentador de polacio y maectro de las obras del nuesh0 alcizar de la 
villa de Madrid y cas:~s reales tiel Pardo y el Campo).. par real cedula de Felipe 111. dada en El Pardo a 11 de febrero de 161 1 ,  LLAGLINO.- 
.Voricccr~. 111. pp. 357-351. recihib un salario anual de dowientos ducados: dicha cantidad e le dupiic6 a cuatrocientos por otra real c6dula de 
23 de junio dr  1614. ihiden:. pap. 755. 

'' J. J. 51 twiu  Gouzi~.rz.- .<El Plntecin de El Escorial~~. pas. 270. El 2 de junio de 1619 sedan a Pedro de Lizargarate. 'aparejador de las o b n s  
del dlcho Panteon,.. 2000 reale.; a cuenta de los gastos de la piedra de marmol que se saca en la cantera de lo.; Montes de Toledo. 
Xutcigrafo de Pedro tle Lizarsaratel Slemc~ria de la piedra brocatel de Tortosa que Antonio de Arta maestro de obras a de sacar para el pante- 
on de In\ Reyes que \u magd. manda azer en Sm Lorenzo el Real en el Escurial N Primeramente se adhierte que las diez y seis lineas que ban 
aqui arrlha numerndas son los dia~netroi de Ins die7 )r seis ylada\ tfe pie~lra que a de sacar sacando para cada una dellas su zercha N Mas se 
atlhierte que la 7ercho que se diere ill lecho de la piedra primera digo el sohrclecho se a de dar con la misma zercha al lecho de la regunda pie- 
dra y an\i se 3 dc cnminar con toda\ la\ die7 y x r i \  yladas / ! por si no tiene el baibel que de aca lleho lo saque de treinta y seis pies de dia- 
metro para todnz 13s ilad:~s poes cs forma de huelta de orno para Iecho 4 sohrelecho. Otra k z  adbierto las zerchas de lo.; lechos por las moche- 
ta\ y todac la\ pietlr:~, hcnpan redonda\ en In\ Iecho.; do\ dedo\ ! mas porque ansi conhiene 
I .- Primeramente \acnran ocho pledrnz para la primera ylada. .A de tener cnda una de larpo cuatro pies y medio y de alto un pie y treze dedos 
y de ancho doc pies y un ot:!ho. 
2.- \la\ a de \near otm\ txho piczas para la 5egundi1 ylada a de tener cada una de largo a cinco pie% y Ires cuartoi y de alto un pie y treze dedos 
p de anch(> do. pie< y un otabi,. 
3.- 1113s a de sacar ocho piedras para la tenera ylada a de tener de largo cada una a cuatro pies y medio y con los anchos y _pesos  dichos. 
1.- Mac a (!e zacar ocho  pie^:^^ para la cuortn ylada a de tener de Iaryo cads una zinco pies y 318 y de ancho y grueso dicho. 
5.- \lac n de cacar ocho pie7:ls para la quint:! ylnda a de tener de I:~rso cu:ltro pies 114 cada una y con el ancho )r alto dicho. 
6.- \Ins a de zncar ocho piedra\ para la ze\tn ylad:~ a de tener cada una de largo zinco pies con el alto )r ancho dicho. 
'.- 513.; a de sacar txhn ptedrct\ para la cetima )-lada a de tener de largo cuatro pies ! medio cada una y de ancho y alto dicho. 
3.- Slns a de sacar w h o  pietlras para In otaba ylada y tuba cada una de larzo a Ires pies ) medio y con el alto y ancho dicho. 
0.-  Slai a tlr sacar ocho piedr;i\ para la nohena ylada tiene cada una de larpo Ires pies y Ires cuartos ). con el ancho )r alto dicho. 
10.- \lac 3 ds cacar piedrn\ para la dezima ) lada a de tener cada una de largo doc pies y catorze dedo\ y con el alto v ancho dicho. 
1 I.- S1:ri a dc sacnr (who picrlrus para la cm7ena ylada y a ds tener dr  larfo Ires pies y seic dedos y con el ancho )r alto dicho. 
12.- 313s a de sac:lr w h o  p ledr :~~  para la dcvena !lacla a de tener dc largo cada una doc pies IN y de ancho v alto dicho. 
1.3.- 51a\ a de r:lcar w h o  piedr:n para la trcfcna !I:lda a de tener tle largo cada una dos pies 118 y de aneho alto dichos. 
14.- \!;I\ a tie s:Ic:lr echo piedraz para la caI~)r7en;1 > lntla a de trnrr cadlt una de largo pie y medio v del ancho v alto dicho. 
15.- 51;i\ a ~ i e  Xacnr w h o  pietlra\ para la quin7ena !lakla a dc tener de larpo cada una tfos pies y de-ancho v alto dicho. 
16.- \1:1s a tle \ac;lr (who plcrlra, p:lra la tllc/ ! \ei\ wna !lad:! a tlc tener de largo a do\ pies como la aniba dicha y con el ancho y alto dicho. 
Tcxda c\ta picdra ;I tic \cr I:! : i~;i\  tlura quc \ uc\tn~ merccd :lllare en esa t~erra p r q u e  e\ para arco.; y es nezecario que sean mu! duras. fecha en 
S;in Loren/r~ e l  Real c:i I h de ~cttemhre dc 1619 :~iio\. 

Pedro de Lizargarate. 
Mac 3 dc \:\car it cumplimiento de zincuenta piczas dc la\ de n cinco pies I12 tle largo y de ancho dos pies y de ,meso pie y medio. An de ser 
60 nir.7:1\ r -.-- ' 
;\.R.S.L.E. XV-32. 

"' 1. J. \I \Rrlu Gov~\I .w.-  Panleiin-. PIS. 201. idem.- *El P:lntecin de El Escorial~~. pp. 270-271. 
''I J .  J. \ I  \ R . I I Y  G0\7 \I.! 1.- -.El P;lntetin-. pp. 201-202. Idern.- .El Plnte6n de El Escorial,.. pp. 271-272. 





bajaban en la parte inferior ". Ese mismo aiio Bartolome 
Zumbipo comenzci a trabajar en los sarc6fagos 62. 

El trabajo en miirmol sigue sin descanso bajo el pobier- 
no directo de Pedro dc Lizargarate. Juan de lharra sipue l a b -  
rando en San Pablo de los Montcs de Toledo. Antonio de 
Arta en Tortosu. y tambien se extrae mirmol nepro de las 
canteras de Anda. en el valle del Cuartanyo. en Vizcaya 6'. 

El impresion:mte esfuerzo que desarrollaba Lizargante. tanto 
en la ohra, como en las canteras. dio pie a que Felipe IT1 le 
nombrase aparejador del Pante6n por real ckdula dada en 
San Lorenzo del Escorial el 1 1  de septiembre de 1620. con 
quinientos ducados anuales de salario, ademiis de su sueldo 
de aparejador de las obras reales, y quince reales diarios cada 
vez que fuere a las canteras fJ. 

En 1610. con intervencidn directa de Juan Bautista 
Crescenzi y ba.jo SLI direcci6n personal. se iniciaron las tare- 
as de la labra del bronce para el Pante6n. Este sepmento de 
su proyecto quedci en sus r.;anos totalmente: tenia casa pro- 
pia con almacen y taller: en ella. ademiis. se puardaban las 
trazac y modelos, aci como las piezas que se iban haciendo: 
reunia el material, tenia sus propios operarios y elaboraba y 
p!gaha las nciminas; de hecho, la mayor parte de los bron- 
clst;~s eran extranieros. traidos por el mismo Crescenzi a 
Espnfia. En todo lo referido al hronce para nada intenlenian 
ni el Prior, ni cl Contador. ni el Pagador y, por supuesto, 
tampoco el aparejador de canteria. ni el Arqrritecto de S L ~  
M(!;csmtl. es decir. ni Pedro de Lizarparate, ni Juan G6mez 
de \lorn. entre otras razbnes. y no la mris pequefia. por la 
nobleza y rango que detentaba Juan Bautista Crescenzi. 

Esta fractura en la organizaci6n de la fiibrica del Pante6n 
era una semillr! de discordias pero. al mismo tiempo. que se 
produzca resulta completamente natural. si tenemos presente 
la situacibn de la arquitectura en la Corte en esas fechas. 
Desde Felipe IT con Juan Bautista de Toledo. habia surpido 
un cargo especifico. tCcnico y administmti~o. que era el de 
Arc/lritecto lie Slr Majest(ici, o Arqrritecto riel Rey. Este pues- 
to. que Ilepa a su esplendor con Juan de Herrera, era la cul- 
minacicin de un C I I ~ , T I I . T  ho~~nrirrn para todos aquellos arqui- 
tectos que habian servido al Rey. Era un cargo prestigiuso 
y mu? codiciado. ocupado siempre por autknticos tCcnicos, 
tanto en el arte de la constmcci6n. colno en el dibi~.jo. como 
fue el caso de Fnnciqco de \ h a .  Quien tenia que sucecier 
a Francisco de Mora era Pedro de Mazuecos el Mozo. el 
segundo en el escalaf6n. pero el vallisoletano falleci6 en 
\ladrid el 3 de septiemhre de 1609 "': el 10 de agosto de 
16 10 fallecia de repente el conquense. no sin sospechas de 
h a h r  sido envenenado por su mujer. con la quo se Ilevaba 
a matar y de la que se habia separado. 

En semejante situacicin. huhiera sido lo mis  16pico Ila- 
mar a aquellos *criados de Su Majestad.. de larpa experien- 
cia. como el toledano Juan Bautista Monegro (h. 1515- 1550- 

162 I). o el vallisoletano Diego de Praves (1 556-1 620). Sin 
embargo se nombro para cargo de tal prestipio, el 11 de febre- 
ro de 161 1, al joven sobrino. ayudante y discipulo de Francisco 
de Mora Juan Gdmez de Mora con veinticinco aiios. Un acto 
semejante tiene todos los visos de ser una maniobra politi- 
ca. cuyo alcance hoy no apreciamos, y que bien pudiera estar 
en relaci6n con el Duque de Lerma. Aquello debi6 causar 
malestar en alpunos sectores de la Corte, lo cual explicaria, 
que el proyecto mis  querido de la Reina Doiia Margarita de 
Austria. enemiga jurada del Duque, como fue el convent0 
de la Encarnaci6n de Madrid, lo trazara y dirigiese de prin- 
cipio a tin fray Alberto de la Madre de Dios 66. 

Crescenzi asciende en la Corte justamente cuando el Duque 
de Lerma cae. lo que debi6 dejar a Juan G6mez de Mora en 
un situaci6n un tanto precaria. Sospechosamente, cuando 
Lerma se hunde, Felipe I11 se vuelve a interesar por San 
Lorenzo del Escorial. A estas condiciones politicas. cuyos 
entresijoc hoy no conocemos, hay que sumar el cambio de 
pusto que se opera en la Corte de Felipe 111, y en cuyo pro- 
ce5o el italiano juepa un papel de primer orden. 

Crescenzi representa. no s61o las novedades que vienen 
de Roma y el pusto de la ciudad de vanguardia de la Europa 
de aquella Cpoca, sino tambiCn una manera di5tinta de inter- 
pretar la forma de hacer arte a la que se hacia en Espaiia. 
Crescenzi tiene mucho de personaje albertiano, sabe lo que 
es el dise~no y tiene muy buena mano para el dibujo, y lo 
e-jerce: por tanto. y en la mis  pura noci6n de la tradici6n clC 
sica italiana. llevada a su culminaci6n en el libro de Federico 
Zuccaro L 'Idea cle ' scrrltori, pittori e architetti, Turin, 1607, 
el romano. cuando plasma en sus dibujos las ideas que tiene. 
esti  haciendo disegno, y. en el caso de la arquitectura, es t i  
proyectando. No es un tCcnico que viene de la canteria. o del 
~~estudio-, ni mucho menos. Juan Bautista Crescenzi es un 
noble, educado en Roma, y cuyas inclinaciones le llevaron 
hacia el campo artistic0 y no a otros. Con estos presupues- 
tos, prjcticamente inexistentes en Espaiia, cuando el italia- 
no dio el proyecto del Pante6n y Felipe 111 lo aceptb. debi6 
producirse un terremoto entre los tCcnicos encabezados por 
Juan Gdmez de Mora. Era una brecha abierta en la tradicidn 
implantada por Felipe 11 y Juan Bautista de Toledo. Un no 
arquitecto. pero con ideas y dominio del dibujo, conocedor 
del lenguaje cliisico y versado en la re nedificntoria. podia 
dar trazas de arquitectura. El choque entre Juan Bautista 
Crescenzi y Juan Gdmez de Mora era cuestibn de tiempo. 
no ya s61o porque ambos hombres tuviesen temperamentos 
distintos e incluso opuestos. que no lo sabemos, es que teni- 
an. ademiis. concepciones enfrentadas sobre la arquitectura 
y el arquitecto. 

Crescenzi, una vez elaborada la traza. y plasmada la idea 
en el modelo. que vio Vicente Carducho en casa del autor, 
dqj6 a Juan G6mez de Mora y a Pedro de Lizargarate que 

l . t . . \ a ~ . ~ o . -  .Voti.i~rv. 111. pp. 180-1 81. J. J .  \1 \RTIV G O ~ \ I . I - Z . -  <<El Panterin... pp. 202-203. IDE\I.- ',El Panterin de El Escorial~~. pp. 272-273. 
" 2  J .  J. 31 \ ~ . r i \  Go\ /  \ I  I- / . -  -Suevo\ tlnrr~~ sohrc In cc~n\ln~cci(in del PantetSn de El Ercorial-. R.S.E.A.,.\. U V I .  19M. pas. 231. 
*: J .  J .  \I.\RTIY C;II\/\I ~ 7 . -  -El P;~nrcc~n+.. pa;. ZCH). mr\r.- .<Tue\o\ data\,,. pu. 2.11. 
I" 1.1, \(:I \ I ) . -  \ ' ~~ t i~ . i t i s .  i l l .  pr. 1 J I > :5 1 .  J. J. \ I  \RT14 G0Y7 \I.W.- -El Panteon de El E\corinl*. pa:. 273. A.G.P. Sari Lorenzo. Putrimonio. 

I en 12'0 -. - - . . - . 
A . B I - S ~  \\I \ xn .  (; \ R C ~ \ . -  1 s  rrrqrrircc.ttrm clo.ric-i.m drl,fi,c.o ~~rllicnk~rcrno. (ICf,I-IWilOi. pp. 308 y 377. Valladolid. 1983. 
,A. F 3 t - y ~  \ \ I  \YTI- G \uc.li.- <.Lo\ artitice$ del real conlcnto de La Encarnacirin. Je Madrid-. R.S..4.A. XL-XLI. 1975. pp. 369-386. 



diesen 10s disefios t6cnicos especificos de la canteria, es decir, 
de 10s m5rmoles y jaspes que decorarian la estructura del 
Pante6n hecha por Juan Bautista de Toledo y Juan de Herrera. 
El arquitecto y el aparejador eran para el romano, en expre- 
si6n de Alberti, sus manos en este punto. Pero en cuanto al 
bronce, donde se podian dar infinitas variedades de inven- 
ciones en 10s distintos elementos del conjunto, aquello. pre- 
cisamente, se lo resew6 En 1620 el italiano Pedro Gatti, 
maestro de modelos, esth haciendo modelos y rnoldes para 
10s bronces del Pantebn, siempre a partir de 10s dibujos de 
Crescenzi 67. Junto a 61 hay otros artifices recogidos en las 
n6minas 68. 

Esta divisi6n del trabajo, unida a la informaci6n docu- 
mental, ha dado pie, desde Llaguno, a considerar el Pante6n 
del Escorial como obra de Juan G6mez de Mora. mientras 
que Juan Bautista Crescenzi quedaba reducido a un simple 
decorador de bronces 69. El italiano se volc6 en 10s bronces, 
en 10s que intervino directamente en el proyecto y modela- 
do, per0 eso no implica que hubiese perdido de vista la noci6n 

completa de la obra. de la que era responsable liltimo como 
superintendente de la misma. 

Las labores marchaba velozmente, tanto en lo referido a 
la canteria, como en 10s bronces, y al comenzarse el aiio de 
162 1, continuaba por la misma senda 70. Sin embargo las 
cosas se compl~caron enormemente. Felipe I .  enfermo. otor- 
gaba testamento en Madrid, el 30 de marzo de 1621, y falle- 
cia a las nueve y tres cuartos de la mafiana del mi6rcoles 3 1. 
El s5bado. 3 de abril. llevaron su cuerpo al Escorial <<y fue 
depositado con sus gloriosos progenitores. en el entierro que 
entonces tenian, hasta que se acabase el Pante6n. que con 
tanta magestad, y grandeza dejaba comenzado,> 71. El Rey 
en su testamento. que aunque esti fechado y firmado el 30 
de marzo de 1621, se redact6 entre el 8 de abril y el 22 de 
julio de 1619, dej6 ordenado que se terminasen las obras, y 
rog6 encarecidamente a su hijo que se curnpliesen estas dis- 
posiciones 72. 

Fallecido el monarca. las obras se detienen en e5pera de 
lo que disponga Felipe IV. El nuevo Rey. el 26 de abril de 

67 J. J. MART~N GONZALEZ.- aNuevos datosn. pp. 232-233. 
6% [Autbgrafo de Juan Bautista Crescenzi] Oficiales que iabran el bronce de todo el mes de Jullio. 1620. Despachadas a1 papador. Noniina de Ins 

oficiales estranperos que han benido de Italia a haciar y labrar todo el bronce pwa la obra de lor entierros reales del Panteon del Monasterio 
de San Lorenqo el Real que han trabajado desdel primer dia de Julio asta ion treinta i uno del dicho mes de mil y seiscientos i ueintc 
Gatti maestro de modelos a treinta ducados el mes. 
Felipe Hernandez reparador ueinte i cinco dias a ocho reales al dia. 
Julian Espanna reparador ueinte i cinco dias a ocho reales. 
Juan Bautista Bevinete reparador ueinte i cinco dias a siete reales. 
Francisco Ginori reparador ueinte i cinco dias a siete reales el dia. 
Francucho Francuchi y Ciemente Cerior su sobrino a dieciseis reales entre entrambos ueinte i cinco dias. 
Mas deuese al dicho Francucho para cinco noches a razon de diez reales por cada noche. 

Juan Bautista Cresientio. 
[De otra mano] Surna esta nomina cinquenta y dos mill y veynte mrs. . ~ 

A.B.S.L.E. XV-34. 
[Autografo de Juan Bautista Crescenzil Los oficiales que labran en bronce de todo el rnes de Jullio 1620 atios. Despachada a1 pagador. Nornina 
de 10s demas oficiales que se han recebido i annadido a 10s estranzeros para trabajar en la misma obra del Panteon de San Lorenqo el Real dcl 
24 de rnes de Junio pasado asta todo el 31 de Julio presente de mil i seiscientos i ueinte atios. 
Martin Frison limador treinta dias a razon de nuebe reales al dia. 
Christoual Rodriguez treinta dias a razon de siete reales al dia. 
Domingo Ribar desdel ultimo del mes pasado asta todo el presente ueinte i seis dias a ocho reales el dia. 
Juan Bautista Marcos picador de limas seis diaq de trabajo de todo este mes a razon de siete reale5 al dia. 
Mathias Morez tres dias de este rnes a razon de siete reales al dia 
Jorge Juz tres dias de este rnes a razon de quatro reales al dia 
Jaques Singlanda once dias de trahajo de este mes a razon de quatro reales al din. 

Juan Bautisra Cresientio. 
[De oha mano] Andres Mazo baciador cient reales que huuo de hauer porque a baciado unos moldes de bronce y hecho la fragua y baciado 
otras cosas para el Panteon concenado con ellos. 
Bartolome Rodriguez hundidor seis dias a seis reales. 
A.B.S.L.E. XV-%4 
Estos son dos testimonios de las famosas ndminas que elahoraba Juan Bautista Crescenzi. 

69 LLAGUNO.- Noticias. 111. pag. 141. J. J. .Mh~Tiv GON&LEZ.- <<El Pante6nn. pp. 201 y 203-20-1. IDEM.- uNuevos datosn, pap. 231. idem.- .El 
Panteon de El Escorial>>. pag. 274 y 283. F. I.;~IGL~EZ ALMECH.. <<La Casa del Tesoro.> pag. 666. J. M. or: A z c ~ R ~ v . . -  rtDatou,r. pa:. 5.13. V. 
TOVAR  MART^.- aSignificaci6n.. pp. 297-317. 

70 J. J. M ~ Z R T ~ N  GONZALEZ.. ~ N U ~ V O S  datosn. pp. 231-233. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Lep. 1829. 
" F. DE LOS SANTOS.- Qualla parte. pp. 104-108. 
72 Tesm~nenro de Felipe [[I. Introduccibn de C. Seco Serrano. Transcripci6n de J. L. de la Peiia. Madrid. 1982. 

41.- Mando y hordeno que quando nuestro Setior fuere semido de llevarme desta presente vida para la otra. que de qualquier lugar y parte 
donde fuere mi fallecimiento. mi cuemo sea Ilevado luego, con la menor pompa que fuere posihle, y crpultado en el moncsterio de San Loren~o 
el Real. que el Rey h i  seeor y padre hizo fundar para cu entierro y de l&s dem& \uqesore\ que sc qui\ieren enterriir en ei pues dernas de \er 
esta su boluntad yo quiero estar en su compaRia y de tales prendas como alli tengo y en quanto al l u ~ a r  donde e de c51ar y a p:t\ar lo\ demas 
cuerpos que alli ay se yuarde y cumpla lo que esta dispuesto confrmne a las tracas que e mandado hazer y ce han evecutando y <i  no se huvies- 
se acavado del todo quando falleciere mando que mis testamentarios que avaxo yran nomhrados lo hagan acav;tren pcrfiqlon y segun !as dichar 
traps. 
17.- Yten encargo y encomiendo much0 al Principe mi hijo y otro qualquiera que por tiempn k n r a  a suqeder en cstos rcynns, la cacca y mones- 
terio de Sari Lorenzo el Real y todo 10 que le toea y tocare a aquella fttndapion pdra que sea ayuifacla mir.dda ). Ihhreqid:i por haverla funda- 
do el Rey mi sefior padre para el servicio de nuestro SeRor que alli se haze. y se deve creer ce hara adcl;tnte y para \u enrerr:lmicnto y demar 
personas reales cuyos cuerpos estan alli trasladados y iepultados y esta fundacion rc:d y su p:ltronar:o \e fuarile y oh<er\c conl'or~nc a ella. 
Madrid. a treinta dias del mes de marqo de mill y reysqicnto\ vcinte y uno. 
Yo el Rey 



161 1 .  iiiririd:t cliic' 4~ pr(?\igan y \c' to111en tcxla\ Iiis inetlidas 
pcrtint.iite\ para ello ' .  El IS cit. abril de ese aÍio. por ordcn 
(Ic I;I Junta de Obra\ y Ro\qiiei;, el Prior del Escori;il. fray 
Juan dc Per;ilta, cn\.íii una relacicín detallada del estado de 
las obra\ del Pitntrón -'. Sobre ellii it otra \irnilar. fray 
Franciqco tlc lo\ Santos elahorcí 511 descripcióti de lo hecho 
hastii Iii muerte de Felipe 111 '̂. .4 partir de la traza de Juan 
Rriiiti~ta Crescenri. se había prof~iiidizado el Panteón cinco 
pies ! reorganizado todo 61. Conio era I6gico. la tarea de 
ornato se hiihíri ceniclo principalniente tle la cornisa para 
~ihajo. estando cnxi todo ello hecho. El rcicalo estaha asen- 
tnclo: 121s pilastras y toclo el sisteriia de soportes estabrin levan- 

tados Iiasta los quince pies y medio, el alma de las basas esta- 
ba en su sitio. pero sólo se habían vaciado doce de ellas y 
dorado rilgunas. en cuanto a los capiteles, sus almas también 
estaban a\entadas. se habían vaciado los dieciséis y algunos 
dorado: los nichos u ochavos, de una altura de quince pies 
y inedio y iin ancho de ocho. subdivididos cada uno en cua- 
tro anaqueles para otras tantas urnas. estaban a medio hacer. 
asentado el mármol negro de toda la caja. pero faltaban los 
recantones y anaqueles: el entablamento también estaba eje- 
cutado. incluso piezas de bronce del mismo. en cuanto al 
ornato. en el arquitrabe iba una epigrafía con el Pater nos- 
rri- y el Ave Mana y se trabajaba en el adorno del friso; allá 

-. . 
Teii_ro p i r  hicn qiic !:t.; obr.:, tle S:int I.nrcii<o el Kccil ,i\\i las qiie tocan ;iI Panthe~in. como las demas de itquella fabrica. se continuen en la  
t;iriti;i ! iii:trierii iliie cii ticiiipo del Re! iiii wñor ! I'ailre iliic aya zloria se hari:rn. 1. n\\i auiendolo clicho primero en la Junta de obras y bos- 
<jiic\ h;irsi, 1.1, <>rilcnc\ ! rle~p:icliii\ iicce~:ii-ií)\ 1i:rr:t cllti. \i irle riiii~;irei\ el dinern qiic \era menekter prnhesr p;ir;i continuar 13 obra del Pantheon. 
\ :i Juiin H:ipii\t:i Crcqencii~ Ic cí~iitinii;ir;in pior :i_ior:i 10, cien tliic;idt>\ c;i<l;i 11113 qiie \e le d:ihlin por orden del Rey m i  señor y padre. 

Ri ihr i~.;~ 
Eii \ l r t~Ir i i l  .t 21) <le :\hriI 162 l. 
,\I \criii:iriti Il i icrt:~. 
1-:t Siint:~ 10 \ t i ,  el 3) clc iihril. 
.-\.G.P. S;tn I.oren/o. P:iirim«iiio. 1-e:. 1376. 

- L  t:l erttiilc) ilc I;i ohr:i clsl P:iritei~ii c\ c\te crta lohradii tle I:t coriiiia ahaso cnhi todo lo ques pie derecho y aseiitado todo el pelo a la  redonda 
que\ 1'1 electii~ii. ! \olire cll;i\ :iliii;i\ i lc I:i\ h;i\.;i\ ! sohrcll;~.; totl:is la\ pila\tr:i\ y interpilaítras ! sohre Ins pilastras las alii iai de los capiteles 
! \ohrc c\t;i\ el ;i l i~ii~tr:ii~e 1'1-¡\o ! cornri:i ! p;ir:i lo\ nicho\ c\tn Inhrada la picdrn nefw que a destar tras la\ umai. 
E\I:III piie\to\ lo\ ici.aiit(rne\ <~ i i c  re\p~irtcIcii :iI primcr orcleii tle la\ Lirnai ! iiilt:in lo\ ilenias con los ;inaqiiele.; sobre que an destar la segunda 
tcrcc.r,i ! t1u:iií;i ~ ~ r i l c i i  tic I:i\ 11r11ar. :I! I:~~r: i~I: i \  veinte ! un:i urna\ y faltan ciiico para la\ veinte y -e¡\ que cin de ser! ay Iahritdas cinco tapas 
clc I:i\ tfli:i\ iirii;t\ ! i;iltriii la.; ilciii:i\ por tr,icr y l~h ra r .  de iiiancrn que fuera tlc\ta\ \einte y una tapa\ \eran treinta pieyas la\ que faltan por 
traer de lii c;iritsr:i p;tr3 lo\ :tii;t<liic.le\. con Iíi qiial e,t;ir=i curtiplicl« todo de 13 corni1:i ab- io  fuera del peuimento y losado. y la\ dos puertas que 
cirre\p<in<lcn rt I;i\ [lo, e~c;ilcr;t\. I;tlt:i iucr:i cle\to rod:t 1:) piedra cle Torto\w que re a de traer para la\ iasni de la comija arriua que se esta 
\ac:in~!~i ci i  r ~ r r t i ~ ~ ~ ; i  para c t i ! ~  ;a\tii e\t;iii entrcsadii\ ilie711~.h« mil1 ! quinientr)\ reales n .Antonio de Ana por cuya qucnta corre el sacar y 
irricr e\i;t pic<lr:r I;iltriii trtnihicii c;iritiil;icl ile pie~lra de Saiit Piihlo para la huella clc 13 housda. 
El c\rn~lt-, i lc I:t 1;tiii~r clcl h r o n ~ c  e\ c\ic. ticrie 11-ecienti)\ qiiiiitnlc\ dc cobre ! noiierits qiiint:ilei de 1:iion y cinco quintales de estaño de Inyalatern 
\ tln\ iiiill iiiic;tcI<-,\ (le oro. c,t:in h:i<i:tdii\ todo\ lo' t l i c l i ~ c t \  c:ipitele> c;inipnn:i\ ! <>.¡a\ ! reparad«\ la mayor parte y dorado.; alyunos. de la- 
h:iic\ tieric h:i~t;i~I.i\ cliice ! niiich;i\ iIc\ia\ rcp;ir,idri\ ! rlo~i i l : i \  ! Iri\ denla\ \c h:in h:iciendo <\tan ;icaiiiidas y doradas todas las rcissau y tndoi 
Isii i i i i ~ ~ l i l l o n c ~ .  ! I;i\ i i i<~ ldur : t~  ! c ~ ~ _ r o l l o ~  qiie Ileu3 1;t cíirriii:~ con lo.; paterno\tcr ! :iiieiiiana\ que corren iilredsdor por dehaxo del irisso. y se 
han hoctciiilii I:i\ ::irrn\ ! t:irjera\ de I:i\ iirrt;i\ coit lo\ li\toiic\ !, acforno.; delln\ quei m~ic l ia  obra. y \e ha tamhien labrando t d o  el ornamen- 
t i )  del Ir!\<, cliic\ ~ i : i i i i l c  tihrii con que cliictl:irn rertiat;iil;i t r i i l : i  111 I:tuor del hroncc ilc la cornija akiso, y para de la comija iirriiia seran necesa- 
ri:ik i i i~icI i :~\ i i iolcl i i r :~~ ! li\ tot ici  dc qiic 1111 e'it;t driil:i I:I tr:i<:i ;I\~:I ora. Hicicr<iiiw tiirnhien los t:illere\ para la lauor de la piedra y compusose 
1. SI c,i\<i .. . p:ir;t 13 I:tiior del hroiicc ! p:ir;t qiic h i~ i ic \c  cii clli i Juan Haptista Creqeiiyio C;i~iallero ronirirlo que por orden de su masd. asiste a la dha 
o h ~ t  clcl hroiice. ! Iii\ ilcirior ofici:ilc\ c\triiit;cros que t r ~ \ i >  <le I ta l~ i i  el dlio J~t;iii Hspti.;t;i por 1:i cllia ordcn de su inagd. que I l ios tiene. 
P:ir:i hrici:ir CI cIIio Iirtiiicc \e :t c<itiipr;icli) ! ha c < ~ ~ i i p r a i i ~ I ~ ~  IIIIICII~I cantid~id clc cera cnrhnn ! leña ! miicliu tamhien de yerro y acero para las 
crr:irriiciit:i\. c:iriti<lricl tlc rtc.ii:iic\ ! ,i:'ii.t Iíierte y otra\ rriiich:t\ rncnudcncia\ qiic piir \crl« i io sz ponen por menudo. Piira todos eFtos gastos y 
otros :il_iiiiii>\ \c iilbiil:iri piir \cr ii icii i it l i~s re an cii1rc::iclo por (irden del Rey iiiie\tro \eñor qiic Dio\ tiene serenta y tre\ mil1 y tantos duca- 
iIil\. ! i ! t  lo\ qiic \eran iiccc\.irio P:IT;I ;tc;i~i;irl<t 110 \e piictlc ilrir qitentii con puiirii:ili~l~id s i i i  ccin~iil1:ir lo.; itiac\tros. este e i  el estado de la fabri- 
c.! ! ( > ~ K I  clcl I':\nie1111 (le 5:int 12~ircri/o. I:II !l:icIriil :I ? S  clc :\hriIl de 162 1 :1ñ11\. 

ir,!! Iii.~ii ~ l c  Peraltri 
;\.G.P. S:iii Loren/o. I'.ttriiiionio. Lec. 1816. 
E.tc docuriieiitív lo i i11i i~~í. i  Li. \G~:Y< r . -  \,uir-iov. 111. prip. 37 l. \:leando i d o  de i-l I:t referencia de la habilitación de una c 3 ~ 3  en San Lorenzo 
p:ir;i Cvc\ccti/i. 

-' F. rlr. 1.1-I\ S \ \  1.0.; I)<~v.r-iric.ir~>r Iirz,i.(z. t" 1 17-1 171.. ~sTr;i\cron\e Iazpec ! hIiirmole\ en ahundancia: estos de las Canteras de San Pablo de 
Toledc~: y .iqiiellt~\ de I:t\ i!e Tortii\a: ! li i i i t i i  ha~tante tlc Oticiale\: n pc\rir de la prc>li\idrid de la\ Sierrai. y dureza de los \lamoles. 
crccio t:inill 1.1 ohr:i. qiic .;in cliicI:i eii p~ ic~ i ,  ;i i iw ¡era cti slla el Carolici>. ! piiielo\i~.;inin Re!. c ~ i m p l i d o ~  s i l \  deseos. a no atajarle I o i  passos 
\u tcrnpr:iiiri iiiusrtc: p<>rqiie en el ticiiip<> i l i i r  fue cii! ~l;tclo ,ii!ii el PLiiiilieon. yiie \cri:i poco ma\ de ir.\ año\. I le_~o tan adelante. que casi todo 
qu;iii[(-, ;11 pr i t iapi i i  c\i.tii.t alhierro (le pieili-;i Rerrnqueiiri. en ~ q u e l  ct~ncaho. se \ i o  tlc irla\ eleuada niiiteria \.c\tid«. ! autorizado con mas repa- 
r;iiI:i. ! ;':tue l;iri~i;i. sn \l:irniolc\. I;i\pc\. ! Broiicer. nunqiie iio ci i  \u ciliiin:~ pert2ccion: porque \e quedo lo  alto de la nicdirinaranja. por 
cu!lrir. I:i\ L-rii:t\. p i r  ac:ihnr. ! 1;i F.\c'ilcrii. y .;cil;id«. por hrilcr: muchos de lo\ Hrciiice\ por vaciar. y ca\i todo por dorar: y lo\ incnnuenien- 
re\ niiti;~ic>\. \e qiicel;iroii ci i  pie: Iti i'i11.t tle lu/. ! la (lilic~ilt:ttl tlc In entrada. Y fiierlt srnn Iasriiiia. qiie por In tiiuerte del Rey no lleyara a con- 
\c;uir\c e1 I'iii tic lii qiic II~LI:III;I t:tn \<~her;in~ir; priiicipii)\: coitir) \iielr- \ucedt.r eri otro\ rilificic>\ inafe\tiio<o.;. qiie se qiied:tn en el citado que 
le\ CO;IO 1;i IIIII~~IC. ilc qiiieii le\ ~1aii:i \ iiI:i>~. illeiil.- C)!ILII.I~I lic~rrc. pp. 172-173 cr i n i \  e~pl ic i to :  -Caiiiino\c con tantci calor en ella. que sin 
tliitlLi L,II pcico, ;ifii>\ i c ~ i  el Sctior Kc! t.ilip<i Tercerti ~ i i i i i ~ ~ l t i l r i ~  ~ l e \ e i ~ .  :i no :ttriiarle Ir>\ pa\\cic \ti temprana tiiuerte: porque el tiempo 
que :intliiiiii ;I \II iiii<l:iili). 14ue tiicriiit ti-c. :iiio\ pite<? ri i r i \ .  Ili_iii trin ai1cIaiilc. (]tic c;t\i t t h l í ~  q ~ 1 3 n t ~  ;11 principio dcxa \u P;idrc en el Pantheon 
c!c picífr.~ I3ci-ri~liic:i~i. \e \ 10 !:i (le ii irt, cli~ci.i~l:i iii:iicri:i \c\iielo. y ;ii ir~~ri~:tclo con 1.1 niti, rep3ratIa. ! ~KIIIC ioma. que heriio\ reierido cn la 
I'l.inr:i. III I ' i . i l~~~ir. ! l .  1->r el co t i t i ~ r i i i ~  ~ I c  l:i l .iI~ric:i. leii;tntli. ! I<rrriic> ile l.i\pc fiiii\\iiiii~ ? iiienc. aeli~rn:tili> tle do.; i:i~ii\ de hlamiol. no sin 
c i ~ i i ~ i i l i ~ . i i i ~ i i i .  LIIIC ~ ~ > i r i o  Iii .\rc!iit~.~111r:i ti~.nc pc>r c\ciiipl.ir :il C'iicrlxi l i i i i i i r i i i i ~ .  ;i c\le ilc el P:intheoii Ic i:i\or<in de\tlc su\ priiicipic>\. deno- 
i.iiitIo 1.1, ~.I\.I, 10, iiiic,trth: i ~ i i c  :iI p:i\w ijiic i i o ~  ~. i i icn al ri~iccr. i i c n  .initirtrti:iii ;II iiiorir. Sol>rc c\ie Pcde\tr:iI scnt:iron ! lehantaron 
I:i\ ,!re/ ! \el\ P~I,i\ii-:i,. i ls i l  1111-1111) l.i\[)i. ! i<l!i i~i1.11 [ ~ i i l i i i i c ~ i i ~ ~ .  I\tri:itl:i\. i lc Or~lc i i  C-~lr~nthio. c m  I:i\ B:i\a\ \ Capitele\ de Hr«nce dorado 
;i Iiis;i>. \ l.t\ í ' r . i ~ ~ ~ ~ l . i ~ i i - . i ~  Ji. \ I ~ t r i i i ~ ~ l .  L.OII rcqii.i~!ii>\ cc"di,\ (le nicili!iir,ir di. liroricc (que ile\piie\ como \eretnn\. \e tliiraron tirnihien con 
otr,l\ i~iiichí>'i. ~ I I C  ~ I I Z J \ ! I I ~ ~  [>,Ir tl(u;tri (li, .ilttir.i iiii:i\ ! ttir.i, ilc <1iiiiiCe [ve\ ! riic~li<i. E l  -\lqiiitr;ihc ! el Fri\o. qiie caryan rcihre Irir Pilrictra.;. 
\e i~t~nri;ir<vi clc c.1 i i i i ~ i i i t l  \Iiiri!iill. ! I:I (.~%-{~ii.i. 17 C t~rtii¡:i. cgln :idc~rii~l ilc Encoiit:i i lt~~. C;niie~co~. y i n (x l~ l I ( i nc~  de Hrtince. Hi~ ieron\e entre 



donde habia bronce, estaba dispuesto. pero todo sin dorar. 
En toda esta parte de la cornisa para abajo faltaba por hacer 
el pavimento y solado y las puertas de las escaleras. En cuan- 
to a la cilpula, fray Juan de Peralta, sospechosamente, es 
impreciso y fray Francisco de 10s Santos mis. En la incon- 
creta descripci6n del jer6nim0, s61o queda claro que lo alto 
de la media naranja estaba por cubrir, faltando, entre otras 
cosas, el flor6n de bronce de la clave; Peralta precisa que 
faltaban las fajas de la cilpula y las weltas de la rnisma, ello 
permite considerar que s610 estaban asentados 10s termales 
y 10s lunetos y, acaso, 10s arranques de las formas. No habia 
ornato de bronce asentado todavia en este sector, y tampo- 
co habia trazas hechas para la mayor parte del mismo. Las 
umas, de siete pies de largo por casi tres de ancho (196 x 94 
cms.), serian veintisCis, veintiuna de las cuales estaban labra- 
das y, ademis, cinco tapas de las mismas, y se iban hacien- 
do las garras, tarjetas y 10s restantes adomos de bronce que 
Ilevarian. En resumidas cuentas, y parafraseando a Santos, 
se habia hecho mucho, pero todavia quedaba un largo cami- 
no. Tenian que terminarse de asentar mirmoles y jaspes, 
habia que trazar y vaciar mucho bronce y. se puede decir, 
que todo habia que dorarlo todavia: el altar estaba por hacer, 
y no hay ni una palabra de Cl en estas fechas: seguia sin resol- 
verse la falta de luz en el Pantebn, la escalera no se habia 
tocado, except0 el tramo de descenro que se aiiadi6, y la 
entrada continuaba siendo poco decorosa y d ~ f i c ~ l .  

El 5 de mayo de 1621 una real cCdula de Felipe IV con- 
firma en su puesto y con el mismo salario a Juan Bautista 

Crescenzi 75. Con ello el Rey no s610 nlostraba la voluntad 
de continuar la obra de su padre. sino tambien de hacerlo 
con 10s mismos criterios y con las mismas personas. Pero 
desde ese mismo momento comenzaron a surgir los proble- 
mas econ6micos. Felipe 111 habia gastado la enorme suma 
de mis  de sesenta y tres mil ducados en la obn.  y lo que fal- 
taba representaba otro tanto y m b .  El 10 de mayo de 162 1 
la Junta de Obras y Bosques pide saber 10s arbitrios que el 
difunto Rey tenia asignados para proseguir la obra del 
Pante6n; el 11 se contest6 a ello, y el 3 1 de ese mes se infor- 
ma del dinero gastado en la fibrica 7'. En octubre Felipe IV 
visit6 el Pante6n e insisti6 en su prosecuci6n. Habia muy 
buenos deseos y pocos medios 78. 

Si hasta entonces habia existido un ritmo notable con 
resultados tangibles, a partir de mediados de 162 1 el labo- 
reo se hizo cada vez mis linguido y la obra comenz6 a eter- 
nizarse. El 2 de enero de 1622 el Prior fray Martin de la Vera 
escribia al Rey: .La obra clel Pante6n anda tloja y casi del 
todo muerta por falta de d inero~ ,  y aiiadia, para enne? orecer 
ailn mds el panorama. que los maestros habian pedido dine- 
ro fiado para seguir trabajando ?" Con la escasez de recur- 
sos empezaron los roces entre 10s dos sectores de'trabajo en 
que estaba dividida la fibrica: canten'a y mirmoles por un 
lado. y bronces por otro. El I?  de agosto de 1623 se ordena 
dar cuatro mil di~cados al pagador de San Lorenzo. lo cual 
se ejecuta por real cCditla de 14 de agosto de ese aiio. Dicho 
dinero se repartia asimetricamente: dos mil ducados para 10s 
bronces. mil para 10s jaspes y mil para Campillo fi(l. Era la 

75 las Pilastras 10s Ochabos. o Nichos de el mismo Marmol, en tal diposicion, que en cada uno pudiessen caber quatro Urnas; para lo qua1 lea 
dieron de ancho ocho pies, y de alto quince y medio, partiendo su hueco en quatro encasamentos de kfarmol negro de Vi~caya, donde se enca- 
sassen las Urnas, cenidos de molduras de Bronce, y a 10s Iados dos Cartela\ de el mismo metal. 
Fabricaronse las Urnas de escogido Marmol de S. Pablo, de largo de siete pies. que es la medida que nos iguala a rodos, de ancho de casi tres, 
y otros tantos de alto, con tales adornos. que muestran bien en lo exterior las Magestades que guardan dentro. Sustentase cada una en quatro 
garras de Leon de Bronce, tan bien imitadas como fuertes, y consistentes. para que por la huella se conozca, que 10s siempre Catholicos Leones 
de Espaiia son 10s que en paz descansan en ellas. rendidos en su muerte a1 disfralado Leon de luda, qtle juntamente Cvrdero Sacramentado. 
comunico a su Fe, \.iuiendo. 10s alientos Reales que mostraron en su defensa. y los premios de \u lealtad. tirme en procurar la Pa7 Cathulica: 
y en la estabilidad de 10s Vasos de sus Difuntos Cuerpos. se ve en las sefias lo inmouil y Real cle su constancia fiel: a difcrencia de aquella 
Urna de Eudoxia, de quien refieren. que se mouia con inquietud en el lugar donde estaba. dcsassossegando s u  impias cenira\. sin mas impul- 
so que el de la permission de Dios, que quiso mostrar en esso la inquietud que auia ocasionado en la Iglesia con \11 per\ecuclon. A cad8 una 
de las Umas por 10s cantos, o esquinas hermosearon mucho con ramos, y hojas de bronce. y en las Tapas con que se cuhren. unoi Gallones 
de lo mismo con mucha curiosidad. que hazen muy mapestuosos aquellos Vasos; yen medio de cada uno ay un Tarxeton de Broncc muy hello. 
donde se pone, y graua el nombre del que le ocupa. que realp mucho, y llena nquel genero de ohra. Pueitas !as Lma\ en los Nichos. aunque 
por entonces no se fabricaron todas, lebantaron la ~Wedianaranja, o Copula, desde encima del Cornisaniento, que da vuelta al Edificio, s~endo 
lo primer0 who Lunetas de Marrnol de Vizcaya los paramentos de adentro. y los Arcos de Iaspe. de muy igual color. con molduras de Bronce. 
cada una de altura de seis pies. Vienen a estar estas Lunctas sohre 10s Nichos de las Umas; 4 los Cinchoi, o Faxonec. quc la5 diuiden a igtln- 
les distancias, pareados de dos en dos, como las Pilastras de ahaxo, sobre que cwgan. son de Iaspe con resalte.;. y halidas, lo\ quales di\tin- 
guen en lo concabo de la Copula. los Cascos de 13 Medianaranja, que son de Mamol, y todos juntos auian de rematar ;I lo alto en un Floron 
de Bronce muy grande. Pero a este tiempo en que caminaba la obra con tanto calor, y cstaha tan crecida. murio el Santo Re? Filipo Tercero, 
con que se quedo lo alto de la Copula por cuhrir, algunas Urnas por acabar, el Altar, la Escalera. y el Snlado por hazer. muchos de 10s Bronces 
por baciar, y casi todos por dorar. los inconuenientes antiguos en pie. la falta de luz, la dificultad de la entmda, y fuera oran Instima que par 
la muerte del Rey, no llegaraaconseguirse el fin, de lo qur Ilehaba tan grandes principios: como suele suceder en otros ~$licios .Ila:e\tu~.;os. 
que se quedan en el estado que les cogio la muerte. de quien les daba Vidan. A. XI?.IESEZ.- De~rripcihr~. pa:. 321 copia la De~(.).il~(.ior~ hre1.e 
de Santos. J. QL~EVEDO.- Historia. pag. 105 tamhien sigue a Santos. 

76 J. J. MART~N GONZ.,~LEL.- nEl Pante6n de El Escorial,,. pp. 275-276. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. h e .  1829. A.G.P. San Lorenzo. Patronato. 
Leg. 7332. 

'7 A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1826. 
7". DE LOS SANTOS.- Qltnrrn parre. pf 109-1 10. -[I621 1 Hizo su Magestad Viage cste aiio por el Octuhre al Real Monasterio de S. Lorenp; 

donde fue recebido como Rey, SeRor y Patron de aquella hlwauilla. haziendo lo que e5 de e~ti lo Ecleciastico con la grandeza. y lucimicnto 
aue alli se haze en semeiantes ocasiones. Entro vestido de luto corto. y el Infante Don Carlos, y ;I su lmitacion todos lo\ del i\compafiamiento, 
due fue mu" numeroso; nrande. Luego que hizo Oracion al Santissimo Sacramento en aquel cclchre Templo. haxo inmediatamentc a ver la . 
;bra del pantheon. que auia comenCaao Padre con grande magnificencia. y mando sc prosiguies\e. qoc sc lo auia tlcx;ido cncmyadn: 
tomando desde entonces por su quenta el lleuarlo adelante. si bien por cau.;a de I(>\ Ministro\ fuc c\to con algun e\pacio, quc \uclcn ser remo- 
ras de la piedad de sus Principes. llehando su rumho a diferente Norte,.. 

' 9  J. J. M A R ~ N  GONZ~LEZ.- <El Panrefin>.. pig. 204. 
80 A.G.P. SAN LORENZO. Patrimonio. Leg. 1826. 
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manzana de la discordia y el comienzo de la guerra entre 
facciones. Las tareas de bronce progresan; Pedro Gatti, ese 
aiio. hace el modelo de las tarjetas de las urnas, donde irian 
labrados los nombres de los reyes. y Juan de M6naco vaci6 
de bronce. repar6 y dor6 dos hgeles pequefios para 10s mode- 
10s de 10s grandes ". Pero si lenta va la metalisteria. mhs lo 
va la canten'a. El I de febrero de 1623 Pedro de Lizargarate, 
por parte del Rey. y Miguel de Valle. por 10s maestros, ven 
y tasan las obras ejecutadas por 10s marmolistas y canteros. 
~rricticamente no se ha avanzado nada si se coteja este docu- 
mento con la descripci6n del Prior de 28 de abril de 1621 8'. 

En 1613. Juan Antonio Ceroni estaba haciendo 10s modelos 
de cera para 10s ringeles. y Pedro Gatti vaciaba y reparaba 
trece inscripciones para Pas urnas. hacia 10s modelos para las 
garas  de las mismas y tambiCn 10s modelos de 10s follajes 
de la puerta K1. 1624 presenta el mismo perfil de bajisima 
intensidad, desjnimo y mohina, con 10s maestros de cante- 
ria y marmoleros sin cobrar, no obstante Juan Bautista 
Crescenzi va avanzando en algunos puntos: las urnas empie- 
zan 3 recibir sus bronces, 10s ingeles van adelante, se tra- 
baja en el gran flor6n de la clave de la cilpula y en otros ele- 
mentos del ornato: como culminaci6n, se funden dos colum- 
nas corintias. todas ellas de bronce, en cuatro fragmentos, 
que debian ser el esqueleto del altar. Con ello se iniciaba la 
elahoraci6n de esa pieza fundamental. Pero la fundicidn sali6 
rnal. y quedaron abandonadas en el taller escurialense de 
Crescenzi, donde permanecian todavia el 13 de noviembre 
de 1630 X4. Felipe IV qued6 tan encantado de este progreso. 
que el 3 de noviembre de ese a50 dio un decreto por el que 

se le subia el sueldo mensual a ciento cuarenta ducados, 
refrendsndolo con una real cCdula de 18 de diciembre de 
1624, con una efectividad hasta el 31 de octubre de 1626 85. 

El favor del Rey hacia Juan Bautista Crescenzi era claro, el 
Conde-Duque de Olivares tambiCn le tenia en g a n  estima, 
como ya apreciara Llaguno, y el Prior del Escorial fray Martin 
de la Vera. sucesor del fray Juan de Peralta, tambiCn culti- 
vaba su amistad. Esta predilecci6n hacia Crescenzi y la 
influencia de Cste en las altas esferas de la Corte, dio pie a 
que el poco dinero destinado alas obras del Pante6n se invir- 
tiera en 10s bronces, dejando a su suerte todo lo referido a 
10s jaspes. Para colmo, el 24 de abril de 1625 se dio una real 
cCdula, para que con la plantilla y recursos del Escorial se 
haga la urna, nicho y adorno del entierro de la Emperatriz 
en las Descalzas Reales de Madrid $6. 

En 1625 comenz6 la reacci6n de 10s maestros de cante- 
ria. Juan Bautista Semeria, Martin de Azpillaga y Martin de 
Sarasti. empeiiados y casi en la ruina, piden que se mida y 
pague la obra ejecutada, pues 10s contratos establecian, que 
la veeduria y tasaci6n se haria cada seis meses, y la itnica 
hecha habia sido la del 1 de febrero de 1623. El Rey, a tra- 
vCs de la Junta de Obras y Bosques, pide informes, y el Prior 
fray Martin de la Vera y el veedor y contador Pedro de 
Quesada manifiestan, que el trabajo no progresaba porque 
no habia fondos y, ademss, lo 6ltimo hecho por 10s maes- 
tros. como no estaba asentado, no se podia tasar. 

La respueqta de 10s arquitectos fue funbunda: el Prior no 
ponia el menor inter& en la obra del Pantebn; no era nada 
limpio con 10s recursos econ6mico. pues se habia dado cdine- 

"' J. J .  MARTTI'N GOYZALEZ.. <<Nuevos datosa. pp. 232-233. 
s' I. J. MARTIU GOYZ~LEZ.- Pantecin>>. pp. 201-205. 
*' I. J. 1 1 4 ~ ~ : ~  GONZ~LEZ.- aNuevoi datosn. pp. 132-233. 
8' I. I. M-\RTI\: GOVZ~I.EZ.- ~ N u ~ \ . o s  datosn. pp. 132-133. 

[ Aut6grafo de Juan Bautista Crescenril Nomina de los oficiales que han trabajado en los bronces de los entierros reales que se hacen en San 
Lt>ren/o el Real tle<de primero de maio 1631 hasta fin de agosto del dicho aiio. 
Pedro Gntti por lo\ dos modelos de los follaxes que uan en las umas con sus oxas debaxo mil reales. Mas por hauer baciado i reparado de cera 
dt>ce de lo.; dichos follctxe\ a docientos y cinquenta reales cada uno con sus oxas Ires mil reales. 
Xicolas Vandr~et por hat~er reparado de broncs un candelero del altar seiscientos reales. Mas por hauer reparado la rosa grande de bronce que 
113 en la houeda sei\cicntos rcales son todo mil i docientos reales. 
lor:? Horemherg por hauer reparado do.; follaxes de bronce con sus ojas mil reales i son los que uan en las umas. 
Juan Rautiita Rerinces por hauer reparado otros dos fkllaxes con sus oxas mil reales. Mas por hauer reparado una media garra de bronce cien 
reales \on en todo mil i cien reales. 
Juan Escult por hauer encaxado y ajustado todas Ins piezas de bronce que uan en dos umas i media mil reales. Mas por hauer tirado unos 
petlaqoi de cohre en plancia? quarenta i quatro reales >on en todo mil i quarenta i quatro reales. 
Alonw Pere7 por hauer reparado setenta y cinco haras de molduras de bronce a quatro reales la bara trecientos reales. 
Xlanin Fison per hauer encaxado i ajustado todas las p ie~as  que uan en dos umas ochocientos reales. 
Jum Bautista Xfnrcos picador por h~lucr trabajado en picar lirnas cientp I doce dias a nuebe reales al dia mil i ocho reales. 
Juan Monaco por hauer haciado de bronce quatorce follaxes de las urnas con u s  oxas a ciento cinquenta reales cada uno dos mi i cien reales. 
1las por resto tle lob ocho angeles que ha baciado de hronce ochocientos cinquenta reales son en todo dos mil nuebe cientos i cinquenta rea- 
1e\. 
.4ntonio de Gracia por setenta y ocho dias de trabajo a nuebe reales siete cientos i dos reales. 
Juan Antonio Ccrori i sus oilciales por haucr hecho de plancia ocho pares de alas de 10s angeles a docientos reales cada par mil i seiscientos 
reales. Slas por hauer reparado un angel de hroncc que se le quedo deuiendo en la nomina pasada docientos reales. Mas a quenta de otro angel 
de hronce ochocicntos i ochenta renleh son en todo quatro mil reales. 
Domingo lie Sa por wrenta cIia\ de trahaio en apomaqar hmnces que se han de dorar a seis reales cada dia. 
Francucho Fr:~ncuchi Sundid~x i SLI hermuno i bu sohrino por hauer baciado de bronce dipo que las piezas que ha baciado son estas por hauer 
haciado 110s colun:~\ dc hrorlce ires nlil trecientos ruale\. hlaq por hauer haciado dos hasas de las dichas colunas ochocientos reales. Mas por 
tlos campalins dt. capitclc.; tlc 135 tlichas c0lun:ls ochtwientos rcales. Mas por hauer baciado todas las oxas de los dichos capiteles ochocientos 
rc:lles. \la\ par haucr hoc~atlo rreint;~ i ieis li)llaxe.; dc 18.; m a s  con su.; oxas tle hronce 150 reales cada uno. Reales 5300. Mas por hauer bacia- 
d o  do.; pic7;1\ de lo\ I'oII;IY~.; quc uan al lado dc las pucrtrrs seiccientos reales. ma\ por treinta dias que se Ie quedan deuiendo por hauer laua- 
do la hariua 1'1) dcl hrclncc en cntc3millar pic7a\ tle hronce i cercenado dc la bazara a diez reales al dia trecientos reales son en todo 

Juan Rautista Crewencio. 
A.R.S.L.E. XV-38 
V6ase la nota 12.3 de este trahnjo. 



ros hartos» para hacer la obra, y fray Martín los retenía so 
color de que se destinaban para la Fábrica de la Moneda de 
Segovia; de esta manera era imposible trabajar y acabar de 
cerrar la media naranja, y, para colmo de la injusticia y del 
desastre, les adeudaba catorce meses de salario, lo que les 
había llevado a la ruina 87. Pedían que se cumpliesen las escri- 
turas. se les pagase y que el Prior no volviese a intervenir 
más en el Panteón. Nunca en las obras de San Lorenzo del 
Escorial, desde 1562, se había llegado a tan penoso extre- 
mo. 

En 1626 se pretendió solucionar el problema de la can- 
tería, y el 23 de febrero el aparejador Pedro de Lizargarate 
daba un informe 88. Pero la obra sigue detenida y el Prior ha 
quedado en evidencia, lo cual era una baza fortísima para el 
Conde-Duque, empeñado en sacar de la propiedad de San 
Lorenzo el Real las fincas de Campillo y Monasterio, y recor- 
tar los privilegios y riquezas de la fundación de Felipe 11. 
incrementada por su hijo Felipe III. La comunidad, temien- 
do lo que se venía encima, arropó a fray Martín de la Vera, 
y le autorizó a dar siete mil ducados en plata para la obra del 

Panteón 89. Pero era tarde. El 17 de julio de 1626 la Junta de 
Obras y Bosques propone a Felipe IV retirar al Prior de la 
administración de la fábrica y quitarle la llave del arca de 
tres llaves. donde se deposita el dinero de las obras 90. El 27 
de julio se ponía en practica esa decisión por real cédula w'. 
Por primera vez, en toda la historia del Escorial. el Prior per- 
día la partida. 

Fray Martín de la Vera contraatacó de inmediato. El 2 de 
agosto el Rey recibía en Madrid un memorial del Prior, que 
remitió a la Junta de Obras y Bosques: ésta le reclama las 
cuentas. tanto del Panteón, como de la fábrica del Monasterio, 
por carta de 18 de agosto, y comunica a Su Majestad. el 28 
de ese mes, que no tomará ninguna resolución hasta que no 
las vea. Lo que el Rey aprueba. A partir de septiembre fray 
Martín vuelve con nuevos memoriales sobre el particular, 
pero el 23 de febrero de 1627 la Junta se ratifica en lo deci- 
dio y Felipe IV lo apmeba. Era una derrota en toda regla de 
la figura más poderosa de San Lorenzo del Escorial después 
del Rey. Tras ello dejaba el cargo, ocupando el puesto de 
prior fray Lucas de Alaejos el 13 de mayo de 1677 "'. 

LLAGUNO.- Noticias. m. pag. 371. J. J. MART~N GONZ;\LEZ.- «El Panteón de El Escorial~. pp. 775-276. A.G.P. San Loren7o. Patrimonio. Leg. 
1829. Se ha dicho que el salario de 140 ducados mensuales correspondían a su cargo de Superintendente del Pan:edn del Escorial. Superintendente 
de las obras reales y Mayordomo del Rey. V. TOVAR MART~N.- ~<Signiticado.. pp. 798-799. Todos ellos los alcanzó con posterioridad a 1624. 
Era demasiado título para tan poco dinero. 

86 A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1879. 
" J. J. MART~N GONZÁLEZ- «El Panteónn. pp. 205-206. 
88 J. J. MART~N GONZÁLEZ.- «El Panteón». pag. 200. 
ay B.S.L.E. (sin signatura) Libro de los actos capitulares deste Monesrerio de S. Lorertcio el Real. El qital. coniieitca desde lrr prirt~ero.firiiclo- 

ciott del dicho fifonnsterio (son las Actas Capitulares). 1. f" 183. «1626 años. En 3 de abril se dio poder a nuestro padre para tomar siete mil1 
ducados en plata para el semicio de su magd. y real fabrica del pantheon y pudiese ypotecar la rentas deste monesterio a la seguridad de la 
paga de lo que asi se tomase y esto no por tener el conbento obligacion alguna, sino por el semicio de su magd. ni porque ceda eii derecho del 
dicho conbento el hacerlo». 

90 De la Junta de Obras y Bosques al Rey. 
Señor: La obra del Pantheon que se hace en el monasterio de San Lorenco el Real esta parada, a causa que el Prior impide a los maectros y 
officiales pasar adelante en ella no soeomendoles con el dinero que se les debe de la cantidad que ay prompta y destinada a eita misma obra 
que son mas de cien mil reales los quales detiene a modo de embargo a titulo de decir que ha puesto en esta obra del dinero del mismo monas- 
terio 14000 ducados sin que conste de quenta fenecida ni de otro recaudo autentico y la Junta ha platicado sobre esto. y le parece que no ay 
justificacion para ympedir que se conuierta el dinero recibido. en la dha obra, y que de no continuarla poclria \.enir a mucho daño y deteriora- 
cion, y porque el Rey nuestro señor que aya gloria por cedula de 18 de hebrero del año de 61 8 en que dio la fornia que be hauia de guardar en 
la distrihucion de la obra del Pantheon mando que fuesse la misma que se guarda en la de la fabrica del dho monasterio ques tener una llabe 
de la arca en que esta el dinero el Prior. otra el Veedor y Contador y la otra el religioso que simiesse el officio de pagador y que el dinero se 
distribuyese por nominas y librancas hechas por el Veedor y firmandolas juntamente el Prior y en falta o ausencia suya el Vicario del mismo 
Monasterio obserbandose esta orden durante la real voluntad de Su Majestad y entretanto que no la diese en contrario: Parece a la Junta que 
Vuestra Majestad sea semido de declarar que sin ynterbencion del Prior y con sola la del Vcedor y Contadcv (que amhoi estos ot'ficios estrrn 
en una misma persona) el qual tiene una llabe y la del pagador que tiene otra. se puede distribuir y usar del dicho dinero en esta obra quedan- 
do la orden en su fuerca quwto a la justificacion de las nominas y librancas para que la guarde el dho contador y vecdor. y en eita conlormi- 
dad ba hecha cedula para que siendo Vuestra Majestad semido la firme mandando en todo lo que fuere su real u~luntad. En Madrid o 17 de 
Julio 1626. 

Siete rúbricas. 
[Letra de Felipe IV] esta bien y ba firmada. 
A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1826 

y' A.G.P. San Lorenzo. Patronato. Leg.-7332. 
9' Señor: Fray Martin de la Vera Prior de San Lorenco el Real dice que la Junta de Obras y Bosques ha sacado una cedula de Vueitra Maiestad 

en que manda que el Prior de San Lorenzo no ten$$ una de las treallabes del arca en que se pone el dinero para el gasto del Pantheon ni firme 
las librancas por donde se a de distribuir como hasta aqui se solia hacer por ceduias que de Vuestra Sfajestad ' de su padre que en gloria esta 
se a echo siempre y esta nouedad redunda en mucho descredito de la c a s a  de San Lorencio y Prior della por niuchas raqone5 que se vienen a 
los ojos y no digo aqui por no cansar a Vuestra Majestad y ya que en la dha cedula se dice que por tener esto t lc~ndencia del Prior se retar- 
dan las pagas 11 dilata la obra del Panteon lo qual ha procedido de falsa informaciom que a Vuestra Ma-¡estad ' a la Juiita se a echo porque si 
alguna uez se á retardado o a los officiales no se les a dado tanto dinero como ellos queman ha sido para mayor semicio de Vueitra Majestad 
y prouecho de la obra del Pantheon porque del dho dinero no $010 se pagan los officiale\ ~ i n o  que tamhien dello se pasan los materiale\ y por- 
tes de piedra y oro para dorar y se hacia caudal para yr comprando cobre de que se \atia la moneda y y se gastaba en el Pantheon. Y por no 
considerarse estas raqones se a dado lugar a las quexas que contra el Prior ha auido. 
Yten es de grande inconueniente para la fabrica de que el Prior aya de ordenar lo que se a de hacer en ella y apremiar a que se haga y que des- 
pues no pueda ser parte para hacer la paga a las partes al juzgar si las libranzns estnn bien o mal echas que como el Prior eita sienipre presente 
uee con sus ojos lo que mas conuiene: lo qual no puede hacer tamhien la Junta por relacione\: dema\ desto teniendo el Prior llahe e\ta con 
mas fidelidad el dinero y no la teniendo podran con facilidad el Vccdor y el Pagador tomar de alli dincro para SI,\ trato\ y contrato\ y para 
otras cosas que sean mas de su prouecho que del iemicio de Vuestra Magestad. 
Por lo qual suplica a Vuestra Mqestad mande que en ninguna manera esta cedula se execute sino que Iac cossaq corran segun la\ cedulas y 



Pero esta pugna lo tinico que dejaba en claro. era que enis- 
tia una irregularidad en lau cuentas, de lo que el Prior no que- 
ria oir ni hablar. En definitiva, habia pocos fondos, per0 6stos 
se malgastaron y todo era languidez en la ejecucion. El Prior 
era la primera y principal victima. como administrador del 
Panteon y de todo el hlonasterio: el camino estaba abierto 
para nuevos ataques. 

La caida en desgracia ante el Rey de fray Martin de la 
Vera no se registra en las fuentes conventuales, delatando 
asi el car5cter se~gado de las mismas; no obstante fray 
Francisco de 10s Santos recoge veladamente el malestar que 
habia entre 10s jeronimos, culp,ando a Juan Bautista Crescenzi 
de haber abandonado la obra a su suerte ". En efecto, la can- 
teria segul'a parada, no habia dinero y la desorganizacion era 
total. So10 habia actividad en lo referido al bronce. se_mento 

que se hallaba bajo el gobierno direct0 del noble italiano, 
pero la mala administracidn econ6mica tarnbikn pone en apu- 
ros a 10s broncistas. Francucho Francuchi, que acab6 su tra- 
bajo en 1625. que vaci6 el flor6n de la clave de la b6veda 
en 1626 94, se le adeudaban siete mil seiscientos ochenta y 
cinco reales, llevaba un aiio mano sobre mano y suplicando 
se le pague. Crescenzi opinaba igual que el artifice, per0 el 
30 de octubre de 1626 la Junta sugirio que se le dieran mil 
reales para que se volviese a Italia, y que dejara poder a fin 
de pagarle m5s adelante el resto 95. Las nominas gotean y 
todos cobran tarde y mal, incluido el superintendente, con 
lo que la hacienda real queda deudora con todos, 10s labo- 
rantes arruinados o en precario y todos descontentos. En 
cuanto a la canteria, habia cuatro partidas trabajando a ritmo 
lento y sin lucimiento a fines de octubre de 1626 96. 

ordenes que ha auido asta aqui que en esto fuera de la merced que Vuestra Majestad ara a1 Priory su cassa de Sant Lorenyo que siempre le 
han cemido con tanta fidelidad y amor sin mirar sus intereses, el volber por su honrra y reputacion redundara en mas semicio de Vuestra 
Majestad y bien de la obra del Pantheon. 
El 2 de agosto de 1626, Felipe IV recibe en Madrid este memorial, que remite a la Junta de Obras y Bosques. 
Como la Junta no se reune. el Prior vuelve a insistir con un nuevo memorial. El 28 de asosto la Junta dice a1 Rey, que el 18 de ese mes ha 
escrito al Prior pidiendo que remita las cuentas del Pante6n y de la Fibnca del Monasterio. y que hasta que no las vea. no toma resoluci6n. A 
lo que el Rey anota: aComo parecew. El 2 de septiembre se urge a que haya junta. El 12 de febrero de 1627, Felipe IV recibe en El Pardo un 
nuevo memorial del Prior. que vuelve a remitir a la Junta de Obras Bosques. 
Sefior: Fray Martin de In Vera Prior del conuento de S. Lorenco el Real dige que tiene dados a Vuestra Magd. algunos memoriales en rayon 
del agrauio que se le hico quitandole la administrllcion de la obra dei Pantheon y auiendose remitido a la Junta de Obras y Vosques ninguna 
cosa se ha hecho en raqon de restituirle en su reputacion en el estado en que antes estaua. Y no obstante aquesto el dicho Prior ha solicitado y 
puesto en el estado en que esta y Vuestra Magd. lo vido; y estuuiera acabado muchos dias ha si la Junta no le huuiera prohibido; y por otra 
pane la dicha Junta ninguna cosa ha hecho ni han proueido de dineros ni ha dado solo un marauedi: Y a esta causa no se acaba aquella obra 
que la tiene el Prior tan adelante que casi no falta de la boueda sino poner la claue y ultimo remate y 10s maestros no quieren acabarlo por 
temor que en auiendolo acabado se les ha de retardar la paga. Y lo cierto es que estan 10s maestros tan gastados que no pueden en ninguna 
manera pasar adelante. Vuestra Magd. se sima de mandar que se acuda con dinero para la dicha obra, y declarar quien lo ha de solicitar y aten- 
der a ello, la Junta de obras o el Prior: porque en el entretanto nada se hace. Y si esta obra come del todo por mano del Prior, el procurara soli- 
citarla de modo que aya dineros. Vuestra Magestad vea lo que es mas de su semicio. 
La Junta de Obras y Bosques responde al Rey. 
El Prior pretende que se Ie huelba la yntemencion que tenia ..... en lo tocante a la obra del Pantheon ..... y havta ahora no ha cumplido el Prior 
con las quentas que se le ordeno y auiso diese, y hauiendolo el cumplido en esta parte con lo que debe se consultara a Vuestra Majestad enton- 
ces cerca de \u pretension lo que conoenga. 
En lo demas que toca a proueer dinero pua  la obra del Pantheon. esta consultado a Vuestra Majestad mande que el contador Mayor haga que 
se restituya el dinero que por el Consejo de Hacienda se tomo procedido del cobre que se llebo a Segouia y Vuestra Majestad lo tiene man- 
dado awi: en Madrid a 23 de hebrert, 1627. 

Ruhrica\. 
[Letra de Felipe IV] esta bien he mandado al contador mayor probea luego el dinero de lo que parece. 
A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1826. A.G.P. San Lorenzo. Patronato. Leg. 7332. 
Para una biografia, mejor dicho. hafiogrnfia. de fray hlartin de la Vera. vease F. DE LOS SAXTOS.- Q~inrtn pane. pp. 754-756.1. Q u ~ v ~ o o . -  
Historio. pp. IOS- 109. 

"' F. DE LOS Sz>Tos.- Descripcio breve. tn 1 18. *El otro fue estar apartado de aqui el Superintendente de la Ohm, viuiendo en Madrid, con cuya 
ausencia. lo< Maestros. y Oficiales. no andauan con el cuydado. y vigilancia, que conuenia.. idem.- Qttarmpnrre. pag. 173 duntabase a esto, 
que el Superintendente de ella. que lo era un Ministro de su Magestad. estaba continuamente en Madrid. con cuya ausencia 10s Maestros, y 
0ficiale.i no andaban con el cuidado. y vigilancia que conuenian. 

94 1.1. %'~ .ART~N GONZILEZ.- ~Nuevos dates)>. pag. 231. 
95 I. J. MARTIN GONL~LEZ.- *El Panre6n,,. pag. 207. 

1626. Sciior: Franchucio Franchuciy baciador de 10s bronces de la obra del panteon de los entierros reales de San Lorenqo el Real = dice que 
a siete aiios que Juan Vai~tista Creqencio a cuyo cargo esta el hacer 10s dichos bronces de 10s dhos entierros le trujo de Roma debajo de su 
palabra para que hiciese y baciase lo que a su cargo estaha y a un afio que tiene acabada toda la obra y hecha su quenta con el dho Crecencio 
y a pedido muchas beces que le pague lo que se le debe al dho Crecencio y al prior de dicho San Lorenyo el Real pues que el dho suplicante 
a cumplido con su mandado la ohra del dho panteon y a un afio que guelga y pierde de su trabajo y esta ausente de su casa que la tiene en 
Roma que la dejo por el dho seruic~o de st1 magd. devajo de la palabra del dicho Crecencio = 4 Vuestra magd. suplica mande se le pague lo 
que asi se le dehe puss a). diner0 en la obm bastante para todo o que vuestra magd. mande el dicho Crecencio Ie pague su trauajo como le pro- 
metio pues e\ta ci~mplido con la ohm que reciuira merced. 
En Xladrid a 1') de Julio 1626. Informc Juan Bnptista Creqencio. 
El 30 dc octuhre dc 1626. de\de El Escorial. en cana aut6grafa. Crescenzi propone qtle se le socorra. 
Se suglcrc dnrle mil rc;~ic.i para quc vuelva a Iralin. y 10s sei\ mil seiscientos 4 s  se ie quedan debiendo, que deje poder, que ya se le pagad. 
.A.G.I'. San Loren70. Pltrimonio. Leg. 1826. 

Oh J. J. X,~, \RI .~Y Gtov il.tix.- -El P;tntc6n>,. pf. 206-107. 
[Autciprafo dc Junn Rautista Crescenlil I:! tf111cro que vuestm serioria me manda repartir entre 10s oficiales en mi conciencia sin dexar para 
suc .;at:rrio\ nadn e\ tlc\ta m:incru. 
.L\ Junn ,-Intonic> Ceron escultor tres mil reales. 
A Pctlro Gneti maestro de mcxlelos quafro mil reales 



Las provisiones que se toman no se ejecutan en su mayo- 
ria; por ejemplo, el 26 de septiembre de 1626 se orden6 que 
Pedro de Lizargarate y Miguel del Valle fuesen a ver, medir 
y tasar las obras de canteria del Pante6n 97. No se hizo. A 
continuaci6n falleci6 Lizargarate y el Pante6n qued6 momen- 
taneamente sin aparejador de canteria. A ~rescenzi, por el 
contrario, le iban mejor las cosas, per0 tambiCn estaba empe- 
fiado; ese aiio recibi6 el hibito de Caballero de la Orden de 
Santiago 98, y el 24 de octubre Felipe IV dio un decreto pro- 
rrogindole el sueldo de ciento cuarenta ducados un aiio mis, 
dado que la obra del Pantedn ccno estd acabada por falta de 
dinero*, lo que se ratific6 por real cCdula de 8 de enero de 
1627 99. 

No se puede negar el inter& del Rey por la obra. la cual 
visit6 ese aiio aciago y ordeno que se prosiguiese con su 
omato de bronce en la Wveda. Crescenzi le di.10 que. con 
dinero, lo que faltaba se acabaria y pondria en perfecci6n en 
seis meses 100. Pero no se allegaron 10s recursoy y todo seguia 
parado y sin concluir. Asi vio el Pante6n Cassiano dal Pozzo 
el 29 de junio de 1626, cuando estuvo alli en el sCquito del 
Cardenal Francesco Barberini, y lo describe. haciendo notar 
que las obras no se concluian por penuria econ6mica, y que 
a 10s maestros que en ella trabajaban, la mayoria italianos, 
se les adeudaba fuertes sumas. Juan Bautista Crescenzi ense- 
ii6 el Pantedn a tan ilustre visitante a la luz de dos antorchas 
que mand6 encender para ello 1"'. 

A Juan Escult dos mil reales. 
A Juan Bautista Berinces dos mil reales 
A Jorge Horemberg dos mil reales. 
A Nicolas Vandriet dos mil reales. 
A Antonio Catorero quinientos reales. 
A Juan Bautista Marcos picador de limas siete cientos reales. 
A Martin Fison mil reales. 
que son en todo diecisietemil i ueinte reales 10s demas hasta 10s deciocho mil reales lo dexo para ajustar mevor la quenta mas puntualmente 
conforme a la memoria de las piezas que ha hecho cada uno que tengo asentada. 
demas desto quedan peones para pagar i el carpintero. 

Juan Bautista Crescencio. 
[De otra mano] En Madrid a 16 de Octubre 1626. Ajustese quenta con 10s peones y pagueseles por ser trabajo de hombres pobres. y hecho 
esto, lo demas hasta diez y ocho mill reales se reparta entre las personas y respetiuamente colno aqui se dice, reseruando lo demas para yr 
proueyendo de materiales adelante de forma que queden para esto 4000 rls. 
A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1826. 
Relacion de la cantidad de mrs. que se deuen a 10s officiales que an trabajado en 10s bronces de lo que an hecho hasta oy 27 de octubre de 
1626 afios. 
Juan Antonio Cerono escultor 5500 rls. 
Pedro Gati maestro de hacer modelos 17160 rls. 
Juan Baptista Berinche 10500 rls. 
Niculas Bandriet 10032 rls. 
George Orenber 7512 rls. 
Francucho Francuche 7685 rli. 
Joan Escult 8613 rls. 
Alonso Perez 1500 rls. 
Martin Frisson 980 rls. 
Domingo Dessai 800 rls. 
Antonio de Gracia 2 1 26 rls. 
Francisco Ginote 900 rls. 
Phelippe Arnaldi 2110 rls. 
Francisco Marques 1000 rls. 
Andres de Gordejuela 650 rls. 
Juan Bautista Marcos 1 125 rls. 
Julian de Espatia 300 rls. 
A Juan Baptista Cregengio de su semicio de seis meses hasta fin de este mes de octubre 9240 rls. 
Monta todo lo que se deue 88053 rls. 
A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1826. 

97 A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1829. 
9". TOVAR.- asignificacibnr. pag. 298. 
" LLAGUNO.- Noticins. In. pag. 371. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1829. 
Im J. J. M ~ R T ~ N  GONZALEZ.-~EI Pantebnn. pp. 207-208. 
I U I  E. HARRIS y G. de ANDR~S.- aDescripci6n del Escorial por Cassiano dal Pozzo ( 1626). Anejo A.E.A. 179, 1972. pp. 1-33. principalmente pp. 

26-27, 129 de junio de 16261 Per ultimo s'andb a uedere sotto I'altar magpiore della chiesa i l  Panteon, h uolta, doue si ripportanno i corpi de 
RP. Questa 6 una uolta scompartita in otto lunette ciascuna delle quali uicne distinta da piu pilastretti striati d'ordine corintio. le cui basi e 
capitelli sono di metallo dorato. Sopra questi capitelli surge una cornice che ricorre per t~ttto attorno detta itolta h Pantheon. Questa nel sotto 
& omata di certe rose di metallo, poco sotto questa cornice & un fregietto a modo di fogliami similmente di metallo dorato. Sopra la cornice 
nasce la lunetta, the & distinta dGn cornice, che uien poi risemata dalli spigoli. che fi la uolta. che sono terminnti s~milmente da fogliami 
e listoni dell'istesso metallo dorato. 11 mezzo della uolta sari occupato da non so che adornamento pur di metallo a fopgia d'un gran rowne 
dorato, e I'spatio che corre da i due pilastretti agli altri. como s'P detto un nicchio grande diuiro in quattro spartin~enti. In ciaqcuno de qurili. 
come in un tauolato posa un'arca sepulcrale simile a quelle casse a sepolcro; hanno I'coperchio aisai basso r ricinto di metallo dorato. 
I1 marmo de tutta la uolta 6 mischio ond ..... chiaro, e scuro dico higio chiaro e bigio scuro. I pilastretti o n o  di miwhio giallo e ro\siccio, che 
diciamo hroccatello. Sono dunque gli ordini di queste casse otto, a quattro casse per ciascuno. \e ma1 non mi ricordo. utene un'ordine rotto 
dalla porta. e la scala sari de mcdesimi marmi adornata pure di spigoli e fregi di met;illo. Non u'i Ilnestra alcunn, ui sari continentc ceno 
n~tmeio di lampade. 
H i  la sopraintendenza di questa opera il Marchese Crescentii. fratello del Cardinale. vescouo di Oruieto. Lui i t e w  f~ che condusse i l  Signore 



La situacidn no podia continuar asipor mucho tiempo. El 
hundimiento del Prior fray Martin de la Vera. causado por 
la$ quejas de los maestros de canteria. indicaba que por el 
camino de la confrontacidn podian alcanzarse objetivos. 
mdxime cuando el mismo Felipe IV tuvo que ir al Escorial 
e intervenir personalmente en la decisidn de continuar las 
ohras. 

El 16 de noviembre de 1626 comenzd un ataque en toda 
repla contra Juan Bautista Crescenzi. inteniniendo y apo- 
y5ndolo Juan Gdmez de Mora. Sus iniciadores fueron 10s 
plateros del e q u i p  del italiano Juan Bautista Barinces. Jorge 
Horenheld y Nicolds Vanderiet. Estos artifices proponian un 
cambio completo en el sistema de trabajo. que representaria 
muchisimo inenos coste y mayor velocidad en la ejecucidn 
y terminaci6n. Proponen hacer 10s follajes de la clipula. a 
partir de 10s dibujos que se les den. de planchas de cohre, lo 
que implicari un ahorro minimo de ocho mil ducados. Pero, 
si se decide mantener el siqtema anterior. ellos se compro- 
meten a realizar la tarea con mucha menos costa y mds de 
prisa If1'. 

El 18 de noviembre. con el memorial de 10s plateros, Juan 
Gdmez de Mora remite al Secretario Gaspar Ruiz de Ezcxay 
una carta aut6grafa. acusando al italiano de todos 10s males 
de la obra del Pante6n. que no hace nada por su mano. y que 

lo linico que desea es cobrar su sueldo rnensual de ciento 
cuarenta ducados. Ademis propone una maniobra para pillar 
al superintendente. Juan Bautista habia hecho un dibujo de 
follaje para el abovedamiento. pero lo tenia bajo llave y no 
dejaba verlo a los oficiales. Estos, como quieren cambiar el 
sistema de trabajo, desean Ilepar a 61. verlo, copiarlo. y hacer 
una prueba para demostrar lo mejor de su rnCtodo con res- 
pecto a1 del italiano. Juan Gdmez de Mom sueere al Secretario 
que envie una carta al contador del Escorial Pedro de Quesada 
ordenindole que. secretamente. les franquee la puerta. les 
enseiie el dibujo que piden, uque no le quieren tener mds que 
dos horasn, y asi puedan llevar a cabo su proposito. De esta 
manera. cuando Crescenzi decida ejecutar el proyecto. se le 
pueda replicar por sorpresa con lo hecho y bajar mucho el 
costo de la obra 1"'. Era un plan sibilino. cuyo objetivo era 
la ruina de Juan Bautista Crescenzi, precisamente en donde 
el italiano era seiior y dueiio absoluto, en 10s bronces. 

Pero 10s peligros aumentaron cuando Crescenzi. desa- 
parecido Pedro de Lizargarate, intewino en la canteria y cri- 
tic6 la tarea hecha por Martin de Sarasti en las lunetas de la 
clipula del Pantedn. El 15 de noviembre el maestro de can- 
teria lanzd un ataque frontal contra el italiano. recusando 
su juicio, ~ p o r  quanto Juan Vautista Crecencio no entiende 
destas cosasn, y suplicando gque ynforrne dello persona que 

Cardinals hauendo fatto accendere due torcie e disse che era bisognato andare a fondo pin di quel uoleua; perche riuscendo questa sotto I'altar 
~rande.  duhitaua di non I'indeholire. e che sarebbe pi i  tinita. se pagassero i maestri, i principali de quali che eran senouesi e d'altre nationi 
ir:lliane. .4ndauano creditori di circa quattro milla scudi al ritomo. che si I2 su da questa uolta. 

I"' Sefior: Juan Rautirta Barincer y Jorpe Orenhequs ?. Xicolas Banderiete plateros dicen que ellos han asistido a toda la obra de los hronces para 
el entierro del Pclntcon d e d e  ius principioi que ahra siete arioi poco mas o menos. tomando las obras a destajo de repanr y ajustar los dhos 
hroncei y pnr 13 falta de dinero se a ydo alargando laobra pudiendose acahar en mucho menos tiempo. y menos Sasto. y porque se hallan desa- 
colnodado~, de\ecln mucho acauar con e.;m clhrrl. puer ay tantoz caminos para poderls ahreuiar y tomandose resolucion de una vez de la o b n  
que a de hauer. \e mcarpariln de hacerla conforme a lo.; dihujos que se lei dieren a loi precios qtle pareciere justo haciendo toda la obra de 
toll:~.ie.; de plsncha.; de cohre con la qua1 se podra escusar el haciarlo.; de broncs sin que se paste tanta cnntidad de metal cera y carhon y otros 
muchoi materiale, demn\ de que la ohra qucdan mas perfecta y acauada. Como al presente queda el friio y para el dorado queda mas ligera 
piIra poder\e dornr I;li p i e p i  g:lstnndo en el menos acogcle y oro y manos de doradores ofliciale\ y peones en lo qua1 no son menester perso- 
na.; que hagan modelo\ ni hacicldores ni ceml~ero. ni picador de limac, escusando estos salaries. y no son necesarios los materiales de cera 
yeio tino In~lrillo de Toledo. crisole\ y lo de yerro y alarnhre. siendo colno sera mejor la ohm de planchas de cobre que de bronce como podran 
inforrnar totla\ la\ perronac quc entienden y trru~ajan deite ministerio. siendo en gran dafio de la Real Hacienda lo contrario. y pues por este 
camino han coniidcrado que \e ahorrara en toda la obra clue hlta. ocho mil ducados ~ m o  mas o rnenoq demas de la d~l:sion que abra hauien- 
do dc haccrie h;~ciado\ In\ dhos hroncei. 
.-I vue\!m S1:1gd. suplicnn re zima de mandar esto se hea y considere y que se tome reiolucion de la forma que conuiene se hapa. y parecien- 
[lo que 13 ohra conucnpa \e h ; l ~ ; ~  haciada. elloi se ohligaran y encargaran della. y haran loz modelos y ceras y todo lo d e m a ~  perteneciente a 
la ohra. con much;~ menor co\ta que i e  a hecho hasta aqui eccusando muchoi salar~o\ de jente dando lac f i an~a i  neces.;arias para que cum- 
pliran con tmlo lo que ce ohligaren. en M:~drid a I6  de Xouiemhre 1626. 

Juan Batti\!a Barincc\ Jorge Horenheld. 
A.G.P. San Lnren~o. Patrimonio. Leg. 1816. 

I("  . M, 'I d nd a 18 dc nouiemhre 1626. Juan Gornez de hlora. Con un memorial de los platems que trauajan en la ohra del Pantheon para que se les 
muestra un dihujo que ha hecho Juan Battiita Crescencio porque ellos quieren ha7er otro mejor y la obra a mas acomodado precio. 
[Scguidamente \c copia el memorial tran\crito en la nota 1071. 
IAut6grsfo de Juan Gilme7 de Moral. Lo.; plateros del Escurial estan con sentimiento de her quan ma1 los trata Juan Baptista Crescencio dese- 
ando ello.; her acnhsda e\!a ohra para tratar de su comndidad pues en nuda les estan dicen tarnhien que el que se vacicn muchoi modelos sin 
dil:tciones ). ma\ g:~\to para \u magd. y pnrque ecto se hea me ;In pedido wplique a vuestra merced ce sirba de dsrles dos letras para el heedor 
del E~curial p x l  yuc I ? \  ;~?a enwfiar el d i h l ~ ~ o  queqta echo para lo\ follaie\ conforme a el ellos quieren a cu coqa acer la mitad de un follaje 
en hrehe ticmpn p.~ra que \so hca como e,rcl ,:lie demac dc \er huena la ohra con mucho menos cuito y que todo lo demas son lnknciones de 
Juan Rilpti.;ta par:l coicr el \al:lrio dc 1 JO ducadni cada me\ pueq no se que aorro a sido g:litar de la acienda de su mapd. en su trs11r.;r'.'l9360 
tlucadn\ de \ L I  wl:lrio con q ~ t e  .e puedcn acahar I:! ohra puei Juan Baptists no pone rnano en nada. \'ueitra merced se s i h  de que se le.; 
cn\ei,e e\tc d~huln qlle pidcn prtc, e \  en $ran \crhicio de \II magd. el quc \e :lcahe esta ohra y se ;rcnue tanta cantidatl y que el diht!jo ~e les 
enwile q t ~ c  no le qtllcrcn trner Iilai clue tlo\ o n \  y hen \in que lo \epa Juan Bltptista porqlle quando el acuerdz e\te hecha la mue\tm y de lo 
quc co.;c:lre I:I hni:lrall on $r;ln petlnpo. Y o  f i~er :~  a k a r  :I vue\tra rnercctl \ ( t i  manos 4 por no poder fhltar de palacio le \uplico me perdone y 
guarde I)loi cr~nio tlrico clc nohic~rihre a 1 X tle 1676. 

Juan Come7 de Mora 
Sr. Gaspar Ruir. 
;\.(;.P. San I.orcnro. Patrimonio. Leg. 1825. 
l.l:l:lun~>.- :Vnri(.io\. TIT. pp. 771-372. J .  J. \1 \RTI< C;0*;7\1.~%.- .<El Pante6n>,. pa:. 206. 



lo sepa hacer y entienda dello,, Iw. Pero la cosa no qued6 
alli. Sarasti contraatac6 y sac6 a la luz, franca e implaca- 
blemente, todos y cada uno de 10s problemas que existian 
en el Pantebn. El gobierno de Juan Bautista Crescenzi trajo 
consigo ignorancia, compci6n, malversaci6n y torpezas 
infinitas, siendo demoledora la vivida descripci6n que el 
maestro de canteria hace del superintendente, escondiendo 
10s Angeles y 10s follajes ma1 hechos y disponiendo, a mod0 
de escaparate, en un cuarto dispuesto a prop6sit0, aquello 
que podia ver Felipe rV cuaiido anduvo en el Real Sitio ese 
aiio. Es un ma1 escultor, pues cuando acabe los Bngeles del 
Pante6n a precio de oro, crparecerhn botargas y no Bnge- 
les,,; no sabe una palabra de arquitectura, y ala mira que 61 
lleva es que no se acabe la obra porque en acabando no tiene 
tras quC param. Viendo estos hechos y especticulos peno- 

sisimos, parece que nos hallemos en otro mundo, cuando 
10s cotejamos con la organizaci6n y funcionamiento de la 
mAquina de San Lorenzo el Real del Escorial durante el rei- 
nado de Felipe 11. 

El ataque de 10s broncistas y canteros del Pante6n contra 
Crescenzi no detuvo las sliplicas de 6stos reclamando lo que 
se les adeudaba. incluso se desplazan a Madrid represen- 
tantes suyos para agilizar el asunto 1"'. A su vez en la Corte 
hay Fan actividad. El 12 de diciembre de 1626 hubo una 
junta en casa del Conde de 10s Arcos, en la que estuvieron 
el citado Conde, el Secretario de Obras y Bosques TomBs de 
Angulo, el contador de San Lorenzo el Real Pedro de Quesada, 
Juan Ba~~tista Crescenzi y Juan G6mez de Mora: decidiCn- 
dose en ella, a la vista de las crfticas de Martin de Sarasti y 
de 10s plateros broncistas, que el ornato de 10s follajes de 

Iw LLAGUNO.- Noticias. 111. pp. 170-171 y 372-373. J. J. MART~N GoKLALEz.- aEl Pantecinn. pag. 206. 
Martin de Sarasti maestro de canteria a cuyo cargo esta el hacer una parte de 10s marmoles y jaspes del Panteon de San Lorenqo el Real dice 
que el veedor della le a dicho que Juan Vautista Crescencio a hecho relacion a Vuestra Sefioria que las lunetas que el a echo de su parte no 
son buenas = A Vuestra Seiioria suplica mande que ynforme dello persona que lo sepa hacer y entienda dello = por quanto Juan Vautista 
Crecencio no entiende destas cosas y que el a hecho las dhas lunetas conforme a los moldes cerchas y salta reglas y orden que Pedro de 
Lifargarate le dio y el dho Pedro de Lipgarate las planto de su mano = y despues questan acauadas el dho Liyargawte las uio y recorrio toda 
la obra = y dixo que no auia otra C O S ~  mejor en el mundo y que el dho Martin de Sarasti tiene requerido al dho Li~argarate por autoridad dc 
Juez en caso que la obra no salga buena conforme a su orden que sea por quenta suya y por la de su magd. y no por la de lor maestros por 
quanto ellos no pueden exceder de lo que el dho Lifargarate ordenasse aunque fuera ma1 y en daAo de In obra conforme a las escripturas y 
condiciones y por hauer tenido el dho Martin de Sarasti muchos dares y tomares con el dho Lifargarate sobre la execucion de la dha ohra como 
lo prouara con muchos testigos y parecera por 10s autos proueydos por el prior de dho San Lorenfo que tiene presentados en la Junta Real de 
su magd. de obras y bosques hiqo el dho requerimiento y por no hauerse proueido otra cosa hico las lunetas conforme a la horden dha del dho 
Pedro de Lifargarate y en quanto a lo que el dho Juan Vautista Crecencio a ynformado a Vuestra Sefioria dice que las lunetas en la parte donde 
se an de hechar 10s follajes que todas las lunetas son desyguales algo para que el dho Crecencio ni ninguna persona que el trae no entiende 
dello ni ellos saben tomar la medida ni por donde se an de hallar los puntos para hechar las bueltas de las faxas que han de correr entre las 
molduras de bronce y entre 10s follajes a la misma gracia y buelta de las lunetas y que para eso conuiene que Vuestra Seiioria ynuie una per- 
sona que lo entienda y que les de a entender como lo han de hacer que el papel que pusieron quando estaua alla Su Magd. lo cuhre todn la pie- 
dra y parece muy ma1 y lo han hecho ansi por no saber tomar la medida y que quando se hagan estos follaxes con el arte que se requiere no 
10s podran fixar ni hacer ellos fuertes por el mucho peso que tendran por estar acahada la media naranja aunque el dice que con un betun de 
Roma 10s pondra bien sera cosa imposible si no se ponen tomillos y podra resultar un gran dafio y si se hacen 10s dhos follaxes en la manera 
que ellos tienen yntentado no se acabaran en dias del mundo y que el dho Cresencio pretende que nos e acabe la obra para que a el le corran 
mill y seiscientos ducados cada aiio y porque el dho Martin de Sarasti da prisa a sus compaiieros para acabar la obra que ellos tienen concer- 
tada a dicho a Vuestra Sefioria lo qoe a dicho de las lunetas por ber si puede dilatar algo que el dho Cresencio no entiende de las lunetas ni 
como se an de hacer tampoco ni como se han de allar los cortes y la siguridad dellas mas que de 10s anpeles que a hecho que de berguenfa no 
se atreuio a enseiiarselos a su magd. con otras muchas cosas como son las colt?nas del altar y el friso del cornisamento solo lleuo algunas cosas 
que estauan rafonables y 10s pusso en un aposento para que 10s viera su magd. y 10s angeles los escondio fuera del taller y dicen que questan 
cinco mill ducados y ay hombre que lo atreue a hacer por tres mill a toda costa sin dorar y cosa que se puede ber y ellos cstan baciados a 
pedaqos porno saber barciarllos enteros y tienen t r a p  que questan otros cinco mill ducados en solo aju\tarlo\ y pegar con plata y que esto es 
sin dorallos y despues de todo esto pareceran botargas y no angeles y en quanto a 10s follajes y frissos para yr tan cuhierto de bronce c5ta mejor 
de berroqueiio la obra que estaua que no gastar tanto dinero si no se an de gofar la piedra pulida = Y si Vuestra Seiioriu hace pesquica del 
dinero que sea  gastado malgastado asta que vuestra seiioria puso remedio y con personas que sepan lo que hale cada cc%a y le\ ace papar abra 
dinero para acauar la obra = y para el semicio de su magd. conuiene que la labor de los bronces se de a pregones a oficiales que lo sepan hacer 
para que se acabe de presto y con poco dinero donde no nose acabara en dias del mundo y se undira el dinero de su magd. malga\tndo y sin 
prouecho que la mira que el lleua es que no se acaue la obra porque en acabando no tiene tras que parar = Otrosi suplica a Vucstra Seiioria 
nombre persona por parte de su ma$. para que baya con Miguel del Valle a ajustar su quenta que ellos ya tienen acauatla la ohra asta donde 
tienen orden ecepto dos yladas y aquello esta labrado y pulido que no falta mas de asentarlo y que vuestra sefioria ynuie persona que les de 
horden conforme a sus escripturas para acauar desde el anillo aniua u que vuestra sefioria les de licencia para que ellos lo hapan que sin ello 
ellos no pueden hacer nada por quanto estan ellos obligados con esta condition que reciuira merced fecha 25 de nohiemhre de 1626. 

Martin de Sarasti. . - 
A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1826. 

1" 1626. Juan Esculte oficial de la obra de 10s bronces del Panteon de San Lorenqo el Real = dice que el a trabajado en lo\ dichos bronces y repa- 
rarlos y ajustarlos en las piedras abra seis afios y que ha tenido por su quenta mucho tiempo oficial y dos o trei pone \  a lo\ quales t d d s  ti& 
pagados su trauajo a cuya causa esta muy pobre y adeudado particularmente por haber continuatlo siempre el trauajo aunque fa!tasen 13s pagas 
y haberle socorrido mu? poco en ellas y aora ultimamente hauiendole mandado dar dos mill reales el .Marques Crecencio no \e le han dado 
mas de mill de que se le ha siguido mucho dafio por estar muy empefiado y pobre y haber seruido con tanta puntt~alidad como otro qualquie- 
ra = Suplica a vuestra magd. mande se le pague lo que pareciere dcbersele conforme a la quenta hecha por el dicho rnarquei \uperyntenden- 
te de la dha obra para que pueda continuar el real seruicio que en ello resciuira vien y merced. 
A.G.P. San Lorenzo. Pitrimonio. Leg. 1826. 
1626. Seiior. Los maestros de la canteria del Panteon de San Lorenqo el Real = dicen que ellos tienen ncauada la ohra hasta donde tienen hor- 
den de Pedro de Lifargarate aparejador que fue de la dha hohra except0 falta de sentar la hillada de diez y \cis que esta lahratla y pulida por 
horden que dio el dho Liprearate = A Vuestra Magd. suplican mandc nonlbrar persona para que se ajuste la quenta y sc les papue el rilcance 
que hicieren por estar elloz empefiados en la continuation de esta ohra. 
El 14 de diciembre de 1626 Diego de Viana se desplaza desde El Escorial a Madrid para agilizar el asunto. 
A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1826. 



bmnce de la cilpula del Pantedn se hiciesen de linlinas de 
cohre 1:". 

Crescenzi suf~fa un rev& muy grave. pJes se abandona- 
ha la tkcnica cliisica del bronce, que 61 habia reactivado tras 
la muerte de Pompeo Leoni, yendo a Italia por tCcnicos en 
la materia en 16 19. y sustituirla por la miis humilde del tra- 
bajo en planchas de cobre. Desde luego que era mds barato. 
pero tambiCn menos digno. Ademis. decidido Csto. sobraba 
aquel sermento de la obra del Pantedn que el italiano Ileva- 
ba personalmente. quedando asi. de raiz. sin c a m p  de actua- 
ci6n directa e independiente. Era el triunfo de Juan G6mez 
de Mora sobre su rival. desalolindolo de la pieza mis impor- 
tante y emblemiitica de las obras reales. 

Pero el romano no era fiicil de doblegar y. sospechosa- 
mente. el 6 de febrero de 1627 se nombraba por real cCdula 
apare.jador real a Alonso Carbonel. escultor y arquitecto, con 
un s ~ ~ e l d o  de trescientos cincuenta ducados 1"'. Este artifice 
trahr1~i6 en el real convent0 de La Encarnaci6n de Madrid 
bajo las 6rdenes de fray Alberto de la hladre de Dios. autor 
del mismo era protegido del Conde-Duque y enemigo 
declorado de Juan G6mez de 1Lfora. 

Pero mientras estas maniobras se hacian en la Corte, la 
situacicin en El Escorial era calamitosa. Al comenzar 1627 
lax ohras estaban paradas. los canteros hartos. arminados. 
murikndose de halnbre y a punto de ir a la circel por deu- 
das. Asi que marchan a Madrid a presentar sus quejas per- 
sonalmente Ir*'. Aquello pareci6 dar momentaneamente fmto. 
Se les atendi6 y apaciguci prometiPndoles ~ocorro. El nom- 
bnmiento de Alonso Carhonel como aparejsdor permitio la 
reactivaci6n de la n~isma. En efecto, se trabajaba en la cupu- 
la; el 10 de marzo de 1677 el contador Pedro de Quesada 
informaba a Felipe IV que la obra de canteria <qse ha ido pro- 
siruiendo sin a l p r  mano della y de presente se va asentan- 
do el anillo de la b6veda y no falta mds de una hilada peque- 

iia y la clave de l la~ .  En U I I  lnes se hacia lo que no se ejecu- 
tara desde 163 1 a 1627. Pero seguia sin haber dineros. no se 
hacian papos y la ruina de 10s maestros era patente. De nuevo 
volvia a pedir que se les pagase y tasaran su trabajo. Ademis, 
no se ha hecho nada de la obra de bronce de la clipula "0. 

La Junta de Obras y Bosques asign6 a la fibrica del Pante6n 
nueve mil ducados, pero todo fue vana ilusibn, pues el 
Presidente del Consejo de Hacienda mand6 gastar esos dine- 
ros en otras partes. y el 14 de mayo la situacidn volvia a ser 
desesperada; la obra se detuvo por enCsima vez, 10s oficia- 
les llevan ocho meses sin cobrar y no quieren trabajar. con 
lo que aparece la primera referencia a una huelga por moti- 
vos laborales en El Escorial, y, para colmo, 10s mirmoles se 
estrin estropeando en 10s talleres. Felipe IV pide a la Junta 
que arbitre alguna soluci6n, pero nada se hace. El 30 de julio 
se quejan por lo mismo 10s plateros y el 2 de septiembre todo 
estii muerto 1 1  1 .  

1628 se presentaba tan negro como el pasado. El 23 de 
febrero el Rey decret6 la pr6rroga del salario de Juan Bautista 
Crescenzi hasta el 30 de septiembre de ese aiio, y se confir- 
m6 por real cCdula de 20 de marzo 11'. A Alonso Carbonel 
se le asignaron dieciocho reales diarios por cada desplaza- 
miento al Escorial 113. Pero estas subidas de sueldo no podi- 
an ocultar que las finanzas de la obra estaban en bancarro- 
ta: que a 3 1 de julio de 1628 se tenia una deuda con 10s maes- 
tros. incluido el mismo Crescenzi. de ciento treinta y cinco 
mil trescientos cuatro reales. y que para salir adelante. se 
asignaron sesenta mil reales a la canteria y cinco mil duca- 
dos a 10s bronces H i .  En esta senda hacia ninguna parte lo 
unico que crecia era la ruina econ6mica de todos. 

Pero el tesdn de Felipe IV y la fidelidad de todos permi- 
tian una progresi6n minima a costa de perjuicios y sufri- 
mientos infinitos de 10s que se quedaron. Ese aiio fallecia 
Antonio de Arta y m u r i b  tan pobre que no tuvo con qu6 

UK I . L . - ~ G ~ N o . -  .Voti(.inv. Ill. pa:. 171 y 356. J. J .  M ~ R T ~ U  GONZ~LFZ.- <<El Pantecin,.. pa:. 207. 
l o  J .  51. DF A Z ~ R . \ E . -  aDato\,,. pag. 524. 

A. BVST:~II\V~I: GARCI 1.- (.Lo\ aniticew. pa:. 371 y 5s. 
1'" El 20 rle enero dc 1627. Pedro de Que\:ldit informa desde San Lorenzo del Escorial a1 Secretario Gaspar Ruiz de Ezcaray, que lo.; maestros 

ilr canteriri drl Panterin. h a r m  tls e<pel.;ir. y muri6ndosc de hamhre porque no cohran. decidicron irw a Sladrid para verse con el Secretario 
El 1i ds encro de I 627 entrsgahan un memorial de\espradn\. Ilevan mi \  de cinco meces sin cohrm. la obra ezti parada y no se acaba por- 
que no \e d ; ~  la orden. ectrin e~npeiiadoi y \an a acahar cn la circel porquc no se cumplen lax e\criturac. Piden que vnya Pedro de Lizaragarate 
n tacar la ohm hecha ?. a que ils ordrn para que se ;leahe lo ~ D C O  que faIra: ellor nomhran por nu pane a Sehastiin de Echn-am'a o Echaarria. 
Se ordena qc~c ,c Ice socorra. 
A.G.P. San Lorenlo. Pntrimonio. Leg. I 816. 

I I "  \qernoricll dc Psdm de Quesr~da a Felipe I\ ' .  
Madrid. 10 de marso 1617. 
Sciior: Pedro ds Quesad:~ Veedor y Contador por Vuestra Magd. de la fahrica de Sant Lorenco el Real = dice que ha venido solamente a dar 
quenta a Vuestra Ilagd. y a su real Junta tle Ohrils y Rorques dsl estado en que esta la ohra del Pantheon: Y es ansi que la obra dc canteria del 
he ha id0 pro\iguiendo sin alqnr m:!nt> dclla y dc presenle se ha asentando el anillo de la hobeda y no ftllta mas de una hilada pequeiia y la claue 
dclla = Y lo5 maestro\ por lit~uerle< anirnado y prometido que Vue\tra Ma$. les pagara con puntualidad. han pro5egoido hasta agora con la 
dha obra: ?\tan muy necc\itadoi !, adcudado.; por no se le\ pagar 10% xornales que e\  cantidad la que \c le\ dehe = Suplica a Vue\tra Maed. 
niande lthrar dinero~ para pazarle.;. ! cornencur a lahrar 13 ohra de hronqe dssta hokda.  que hasta agora no re ha comencado =. 
Anii miirno iuplica a Vuc\tr;i Slagd. mande que el Aparc.cador en zu nombre hays luefo a mcdir la dha obra. en compatiia de Mipuel del 
\':ille. como pcrwna nornhr:ida por parte ds lo\ mae.;trn\. ! a quien \.'uc\tra Slagd. ttene dado licencia para que haya ?. iepasl e\tado ) alcan- 
cc Jrlla. en cu!o rcniatc ovnquc \e pu\o por ohligucion. que tlr ieii a \ei\ rne\e\ ze hicic\\s tanteo y medid2 della p a n  aiustarst. la.; quentas. 
no \c ha hcch~) mar J r  \ol;~nls~l[e una \ e l  en Ikrdo el ticrnpo quc ha que \e cornenyo. quc en todo \e seeuira pande \cruicio a Vue\tra 1,la:d. 
IE\c ml\nicl di3 el Rey rnnnda quc re \-ea en la Junta]. 
,.\.G.P. San 1-orcnf~l. P:~lririlon~o. Leg. 1826. 

1 ' '  J .  J .  M \ R . I I U  G o \ ~ . \ l . r z . -  ,,lJl Pante611~~. pp. 206-208. A.G.P. San Lorcnm. Patrimanio. Leg. 1826. 
'1: I.~.,\c;~.uo.- h' (~r~c . i t r . s .  111. pa?. 37.3. J .  J .  SI\KrlV Govz\I . I :~.-  <'El Pzintetin dc El E.;coriol,,. pag. 277. A.G.P. San Lorenzo. Pntrimonio. Leg. 

IS?. 
I r i  J. J. Y1 \.!TI\' GoYz\I.E/.- *El Pante6n ile El Eicorial*. p:q. 271. Real c6dula de 19 de julio de 1628. 
11: ,A. POKT \ R  \ I  I s PICHI~I..- . t , l ( r ( , ~ r r~~~  I I I ~ I Y O ~ ~ T .  pp. 125- I 27. 



enterrarse por haber gastado toda la hacienda en servicio de 
Su Majestad)). En 1637, ni se habia tasado la obra del difun- 
to, ni se le pagaba a sus herederos 'I5 .  Mejor fortuna com6 
Maria de Escalante, viuda de Pedro de Lizargarate, que ajus- 
t6 y finiquit6 cuentas con la hacienda del Escorial el 25 de 
septiembre de 1628 "6. En 1632 habian fallecido 10s cante- 
ros Francisco de Mendizlbal y Martin de Azpillaga y sus 
viudas cobraban cantidades atrasadas. En la canteria aigo 
parecia hacerse en las urnas por parte de BartolomC Zumbigo 
en 1628 117. En cuanto a la cupula. el 19 de mayo de ese a60 
se pedia que Alonso Carbonel diese traza e instrucciones 
para cerrarla. Pero todo qued6 en nada y las cuadrillas de 
siempre mano sobre mano. Ese aiio se llevaron al Escorial 
c<dos columnas de m h o l  de Italia para el a l tm 118. Respecto 
a 10s bronces, 10s artistas de siempre trabajaban en 10s folla- 
jes, ornato de las urnas y 10s lngeles bajo la direcci6n de 
Crescenzi. Se labraba desde la cornisa para abajo, la cupu- 
la. incompleta, pem.anecia limpia de bronces. Y no debia 
ser ajeno a ello la molestia del italiano de ver sustituido su 
proyecto en bronce por otro de cobre 119. 

1629 fue un aiio mortecino, falleciendo el 5 de abril el vee- 
dory contador de la fibrica Pedro de Quesada. dejando viuda 

a Juana Bautista 120 y en 1630. definitivamente. se opt6 por 
detener la obra. El 14 de octubre el Marques de la Torre es 
nombrado superintendente de todas las obras reales y rniem- 
bro de la Junta de Obm y Bosques. situlndose su salario sobre 
las finanzas de Aranjuez. Se cerraba el capitulo del Escorial 
sin un maravedi en el arca de tres Ilaves, y hasta el 17 de junio 
de 163 1 no lograba cobrar 10s atrasos del Escorial 121. La obra 
se abandon6 y el italiano no parece que volviera a preocu- 
parse por ella. En 1632 ocup6 el cargo de Mayordomo del 
Rey y en la noche del9 al 10 de rnarzo de 1635 fallecid en 
su palacio madrilefio 1:'. 

Detenidos 10s trabajos, comenz6 el poteo de ir quitando 
elementos del Pante6n para otros lupares. En 1630 se die- 
ron varios bronces. a petici6n del Cardenal-Infante Don 
Fernando, para el ornato de la tumba de fray Simdn de Rojas 
1:" El 13 de agosto de 1635 parte de 10s m h o l e s  de San 
Pablo se llevan a Madrid para usarlos en el Oratorio de la 
Reina El 25 de octubre de ese aiio se hizo una gesti6n 
para ver si se podia poner en marcha la obra del Pante6n y 
acometer 10s reparos del Monasterio en general. habida cuen- 
ta de que era la mayor maravilla de Europa. Pero volvici a 
fallarse ' 2 5 .  

115 J. J. MART& GOMALE.- *El Pante6no. pp. 208-210. 
' I 6  1628 aiios. Quenta que se tomo a dona Maria de Escalante como albacea y testamentaria de Pedro de Lizargarate su marido aparexador que 

fue por su magd. de sus reales obras dc Madrid y tutora y curadora de sus hijos de todos 10s gastos que hizo en el saco de la piedra de marmol 
de las canteras de Toledo. 
En veinte y cinco de septiembre de mill y seiscientos y veinte y ocho aiior se tomo y dio quenta a doiia Maria de Escalante hiuda de Pedro 
Lizargrati aparexador que fue por su magd. de sus reales obras de Madrid, como su albacea y testamentaria ). tutora y curadora de sus hijos 
que quedaron por su fin y muerte de 10s caminos y gastos que hizo el dicho su marido en el saco de toda la piedn de marmol serpentino que 
hizo sacar y desbastar en la cantera de Sant Pablo en 10s montes de Toledo y parte de ella que hizo aserrar todo lo qua1 hizo aniar y carretear 
a esta fabrica de Sant Lorenzo el Real. para 10s entierros reales de el Panteon de el conforme a la horden que se le d ~ o  por cu mazertad la qua1 
dicha quenta se tomo por Pedro de Quesada vehedor y contador por su magd. de la dicha fahrica y obra de el dicho Panteon. [Se l~hran a h1l;tria 
de Escalante 174492 mrs. y se finiquita la cuenta. La viuda no sabe firmar]. 
A.B.S.L.E. XV-42. 

"7 J. J. MART~N GONZALEZ.- aEl Pante6nn. pp. 208-209. 
118 J. J. MAR& GONZALEZ- aEl Pantebn.,. pag. 208. 
"9 J. J. !VI~RTN GOGONZ~LEZ- aEl Pantebnn. pa?. 209. idem.- "El Pante6n de El Escorialn. pp. 276-279. "" A.B.S.L.E. XV-43. 
121 LLAGL~NO.- Noticias. III. pp. 171-172 y 373. J. M. de AZCARATE.- *Datosu. p a 8  532. R. TAYLOR.- -Juan Bautista Crescencion. pp. 83-84. V. 

TOVAR.- aSignificacion.>. pag. 301. 
17' V. TOVAR.- <Signiticacibn.. pp. 298 y 301. Se enterr6 en la iplesia del convent0 del Carmen Calzado. como lo manda en su testamento y se 

especifica en su partida de defunci6n. ambos documentos puhlicados por la doctora Tovar: as: quc no nos explicamoc como puede decir. en 
contradicci6n con las pmebas que ella misma aporta y publica. que afue enterrado en la parroquia de San .Martin. prbxima a 13 C a ~ a  del Tesoro. 
donde al parecer vivioo. 

12' Habiendo solicitado el Cardenal-Infante Don Fernando alelin bronce de lor del Pantecin del Escorial *para guarnecer la urna del Benenhle 
Padre fray Simon de Roxaw. .Confiriose sobre si el metal que auia de ecte genero en aquel sitio podria hazer falta para fenecer aquella ohra. 
y dixo el Marques Juan Baptista Cres~enqio que auia solo do.; columnas en quatro p i e p  que se auian fahricado para el nicho donde se ha de 
poner el altar del Pantheon v que no han de seruir alli respecto de hauer salido ymperfectaq de la fundicion ). de hauer decpues aca mandado 
Vuestra Magd. aue se cha6ase de marmol nemo la Darte donde se hauian de ponew. Que haga Su Slajestad 10 que quiera. Madrid. 13 de 

L .  

noviembre ck 1630. 
[Letra de Felipe IV] hagase. 
A.G.P. San Lorenzo. Pitrimonio. Leg. 1826. 

""adrid. 13 de agosto de 1635. Felipe IV ordena que se lleve la piedra de San Pablo que no fuere menester p a n  el Pnnte6n. a Madrid. p a n  el 
Oratorio de la Reina, nse tralga la que dixese el marques de Torres.. El 16 de agosto ya estaba en marcha la operacitin. pero el veedor del 
Escorial. aue era el Licenciado Diego de Quesada, hijo del contador Pedro de Qt~esada. aunque acat6 la orden. se quejti de que las piedrac 
hacian falia oara la obra del ~anteb;. 
A.G.P. San iorenzo. Patrimonio. Leg. 1826. 
El Marques de Torres es el sucesor de Juan Bautista Crescenzi, Marques de la Torre, por real cedula de 16 de mano  de 1635. J. B ~ 0 a . v  y J. 
H. ELLIOTT.- Un Pnlacio para el Re\.. El Brten Reriro y la mrre do Felipe IV. pas. 281. Madrid. 1981. J. J. MARTIY Gov~;~I.E%.- dF.1 Pantenn 
de El Escorialn. pax. 279: 

12' [De la Junta de Obras y Bosques a Felipe N] Seiior: Con ocasion de ertar hoy Vuertra Majestad en San Lorenco el Real:*e ha platicado en 
esta Junta en 10s reparos que el Veedor de las fahricas deste combento y Casa Real ha presupuesto son precisamente necesarios: y que ame- 
n a p n  myna yrreparahle o por lo menos de mucho consumo de hacienda. y asi ha parecido que Vuestn Xlaje\tad podria cerhirse de mandar 
se vean y ajusten. Y la obra del Pantheon que siendo d r  su naturaleqa tan i n s i ~ e  y de tanto \plendor ). estarldo ran adelante. jt17ga por disno 
de la atencion de Vuestra Majestad el ordenar se prosiza y cuide mucho de la conserhacion de\tos edificio.;: dontle tcdm 10s e\trun~crn\ que 
vienen a estos reynos y 10s naturales deli \.an a ver su prande7~1 por la mayor marauilla de Europa: y dizno de Slonarca\ tan grand?\: y aju\ 



Las tomas empezaron a cambiar a partir de 1638. El 4 de 
agosto visitaron el Panteón el Marqués de Torres, Alonso 
Carbonel y Martín Ferrer. a fin de tratar la continuación de 
las obras 126. El 12 de octubre de ese año Felipe IV dio una 
real cédula situando dieciocho mil ducado5 de renta para San 
Lorenzo el Real. diez mil de ellos para el sustento y gasto 
de la casa. y los ocho mil restantes para la fábrica del mismo. 
Se abría así una línea de financiación nueva y esperanzado- 
ra l--. A partir de eitas fechas todo comenzó a marchar bajo 
la batuta de Alonso Carbonel. Aparte de decidir continuar 
lo inacabado en aquello referido a mármoles y bronces, que 
es la cantinela perpetua de esta obra. se amplió la actividad 
a otras zonas. por lo que puede hablarse de una tercera fase 
en el proceso de conformación del Panteón del Escorial. 
Entre el 4 de agosto y el 12 de octubre de 1638 se elabora- 
ron las trazas del solado de la rotonda. y en esa última fecha 
citada el marmolista Pedro de Tapia se obligó a hacerlo y 
acabarlo para el Día de Totlos los Santos de 1639. y de inme- 
diato se puso manos a la obra: pero el plazo no se cumplió. 
como de costumbre. ciguiendo el laboreo durante 1640 y 
1641 '2 \ .  

A ese momento de 1638 corresponden lai dos trazas con 
proyectos de solado llegadas a no\otros. atribuidas a Juan 
Gómez de \,lora. pero que más probablemente se deban a 
Alonso Carbonel. responsable directo de la cantería desde 
1627 '2" El dibujo que se hace aprovechando una planta 
anterior de Juan de Herrera (Fig. 5). presenta seis solucio- 
nes de solería. todas muy ricas.-la parte izquierda muestra 
tres propuestas. cuyo denominador común es un pavimento 
conformado con multitud de pequeños cuadrados que van. 

desde el blanco a secas a blancos y negros alternados for- 
mando fajas. o bien a blancos con otros blancos con círcu- 
los negros formando escaques: en la parte derecha aparecen 
tres propuestas de campos mayores, si bien en dos de ellas 
se siguen empleando las soluciones de teselas. La otra traza 
recoge una sola propuesta de pavimento. donde predominan 
las piezas grandes y se huye de la técnica del mosaico (Fig. 
8). y posiblemente ésta fuese la traza que se hizo. 

La otra gran novedad fue buscar una solución a la oscu- 
ridad reinante en el Panteón. Carbonel abrió los termales en 
la media naranja de la rotonda, pero como la ventana herre- 
nana era pequeña. la amplió, haciéndola crecer hasta el segun- 
do piso del Patio de Mascarones, rompiendo la comunica- 
ción en este tránsito entre el norte y el sur de los Aposentos 
de Su Majestad. En definitiva, una medida tan poco acerta- 
da. como la que tomó Crescenzi veinte años antes para aumen- 
tar el espacio del Panteón. La solución dio un poco de luz a 
la estancia, oscura por naturaleza, ya que es subterránea, pero 
en absoluto la convirtió en un ascua, como exageradamen- 
te dicen Santos y Ximénez, ni siquiera en las primeras horas 
de la mañana. cuando el sol está en levante. El 2 de agosto 
de 1640 la ventana ya estaba abierta y rozada, así pues, no 
se debe a fray Nicolás de Madrid, como sostiene Santos y, 
tras él. todos los demás .sino a Carbonel (figs. 9 y 10). 

Las obras de bronce también se reactivaron, trabajando 
en ellas, concretamente en las de la media naranja, Juan 
Bautista Barinces y Nicolás Vanderiet "0, así como Gregorio 
Montero y Juan de Plaza. que se obligan a hacer «las mol- 
duras que faltan en las urnas» " 1 .  El 78 de julio de 1640 
Felipe IV ordenó se le informase del estado de las obras, lo 

tado todo esto i e  reconocera si tiene ohli_oacion la fabrica del dho combento a obrar alzo por su parte y lo que ha de correr por quenta de 
\'uestra Jlajeitiid que ordenan en todo lo que fuere de su real semicio. Jladrid 25 de Orubre 1635. 
[Letra de Felipe I \ ' I  Ya el Xlarques de Torres ha reconocido esto y es bien que tenpa mucho cuydado con todo lo que toca a esta casa. En 9 
de nouiembre 1635. 
.\.G.P. San Loremo. Patrimonio. Les. 1826. 

'Zh J. J. Jf X R T I Y  GOYI \LV.- -El Panteón». pap. 2 10. 
' 2 "  ~4.G.P. San Lorenio. Jlona5terio. Le$. 1662. 
"' J. J. Y1 IRTIY Gn~7-\LEI.- <.El Pantnín*. pag. 210. idem.- *Nue\-os datos.. pp. 133-234. 

IMO. He 1-isto Iri media narnnsa de el Pantlieon 3 instancia de la parte de Juan Bautista [Berinches]. y esta acabada en quanto a las molduras 
de bronce. porque eitan toda\ iicahadas y puestas en su lupar con sus tomillos y tapadore5 en ellos. de suerte que solamente las resta el dora- 
do ! pcira que ri vue.;trri merced le con\-te dc pedimiento del dho Juan Bauri\ta do' quenta dello = en el solado se hace todo lo posible. i bien, 
entiendo se clara gii\ti> en todo. aunque no con Iii hreuedad que se esperaba. que esta \e puede disimular por lo primero pumde Dios a vuestra 
merceil muchc3s año.; de este sitio real y diciembre 9 de 1640 anos. De vuestra merced 

El Licenciado Don Diego de Juwde. 
Sr. Alonso Carhonel. 
.\.G.P. San Loren7o. Ritronato. Le:. 7372. 

'2" \f .  L ~ ~ P E Z  SFRR \\O.- C<tflilo~o. Tr1t:ni. Lam. XXITI. n" 27 y Lam. XXIV. no 28. La primera es un dibujo a pluma y tinta con aguada sobre 
papel verjiurnd hin marca de aspa. Jiide 415 s 4 15 mm. Tiene pitipié y cotas en el dihujo y una leyenda que dice: *no 46 panteon,,. cuya letra 
es de Juan G t i m e ~  de Xlnra. Para la otra traza. véase la nota 14 de este estudio. 

' " '  En la villa del E\curial. 10. 1 6 3 .  Juan Baiiti\ta \:arinies y Nicolas Van deret plateros vecinos de la villa de Madrid. están trabajando 
en compañia -p:ir:i la real fabrica del Printeon que se fabrica en el Real monasterio de San Lorenzo,,. liquidan cuentas y disuelven la compa- 
ñía y p:i\an a trcihqiar ii jtimal por die7 realei diarios. 
.-\.G.P. San Loren/ti. Pcitronat<i. Le?. 7332. 
\ladrid. 12. enero. 16-40. potlcr dntlo por Nicolas Van deret platero vecino de Madrid criado de su magd.. a Juan Bautista Barinches. asimis- 
nici platero vecino de la dha villa. p:im que por el y en su nombre pueda pedir' demandar receuir auer v cobrar de su maod. v de Pedro Jeronimo 
Xfan~cho p:i:atliir ..... tcxl<> lo qiie p:ireciere restarte dehiendo de la ohra de haciado y moldura¡ de bronce del panteonLde ía media naranja del 
pnnteiiri dcl recil mona.;terio dcl E\ciirieil. 
;\.<;.f. S;in I.orcn/n. Pritronato. Ley. 7332. 

1 "  En I;i vill:i de J1:itlrid n qiiinre dia\ del inei de oiuhre de mil1 y seiscientoi y treinta y nueue años ..... parescio Grenorio Montero hundidor de 
hroricc. e/ino tlckt:t tlli:i villa rciideiite 211 el Rciil Sitio del E\curi:il = y diso qiie por si v en nomhre de Juan de Placa platero su compañero 
:~nciini\mo \ ciiri,) tlell:i ..... e\t:in ct>nvenid(i\ ' concertado\ ccin el wñor Mnrqiies tfe ~ o & i  superintendente de las obra\ reales de su mazd. y 
Jiicin i \¡c. p i r  .L\lcin\ii~ Cnrhoncl rn:icitrc> rn:iyor tle la\ ilhas realsí ohras tle hacer en el Panteon del Real Conbento del Escorial la\ molduns 
que i:ilt:in cn laí urna\ del dho paiitc(in ptir preciii de veinte y qeii reales cada hara y iin de quedar tan bien acavadas como las questan senta- 
tlai en cl (Iho pantctin en la\ iirn:ir ! les ii tic dar al ot0ry;inte y a su comp:tñero Ins perque7uela\ que uhiere y las que faltaren las an de poner 



que se hizo puntualmente por la Junta de Obras y Bosques. En este informe se cita por primera vez la existencia y la 
El 10 de agostb, vista la informacibn, el Rey instaba a que necesidad de <<divertir tres manantiales que hay en tiempo 
se tuviese el m h i m o  cuidado y prontitud, tanto en la cobran- de agua y nieves. en tres ochavos del dicho Pantebn: y diri- 
za de 10s dineros, como en el pago de la f6brica, es decir, en girlos que ven,nan debaxo de 10s zdcolos y solado de 61. a1 
10s puntos debiles que habian arminado todos 10s esfuerzos conducto general,. La aparicibn del agua. nunca citada hasta 
desde que subiera a1 trono en 1621 132. ahora, indica que este obst5culo aparecib muy tardiamente. 

sin darles mas que 10s dhos veinte y seis reales de cada vara. pagados en esta forma seis reales cada dia que trauaxaren a cada uno dellos. y al 
peon que trauaxare tres reales cada dia Y assimismo les a de prestar las herrarnientas que ay de su mapd. y en esta conformidad el dho Grecgorio 
Montero por si y en nombre del dho Juan de P l a p  su compaiiero se oblipa y le ohlipa de ernpezar a hacer las dha obra y trauaxar en ella desde 
el lunes primero que biene que se contara diez y siete dias deste presente y aiio y la dman acauada en toda perfecion dentro de seis meses pri- 
meros siguientes ..... testigos Juan de Segovia maestro carpintero. 

No sabe firmar. 
17 octubre 1639,200 rls. 
2 1 enero 1640,474 rls. 
2 febrero 1641, 1450 rls. firma el recibo Alonso Carbonel. 
22 noviembre 1641, 700 rls. firma el recibo Alonso Carbonel. 
22 abril 1642, 1500 rls. y finiquito. 
En la villa de Madrid a veinte y dos dias del mes de abril de mil y seiscientos y quarenta y dos aRos ..... parecio Gregorio Montero maestro 
latonero uecino desta uilla a cuyo cargo esta el baciar las molduras de bronze del Panteon de San Lorenzo el Real y dc lor buSete\ de la libre- 
ria del dho real combento y dixo que por quanto el esta obligado acabar y hazer la dha ohra vien y petietamente a satisfacion de los oficiales 
y por tenerla casi acabada y para dexarla en toda perficion acauada se lean mandado librar mil y quinientos reales con lo\ qualc\ a de acauar 
la dha obra en toda perticion para de oy dia de la fecha desta en un rnes = Por tanto dixo qlle se oblifaua y ohligo con sd persona y uienei 
muebles y rayces auidos y por aber a que dara acabadas todas las molduras de bronzc en toda pertizion questan a iu cargo a\i para la obrrr clel 
real panteon como para libreria del dho real rnonasterio los bufetes para desde oy dia de la fecha desta en un mes vien y perfetarnente acaua- 
&a a satisfacion de los dhos oficiales. 

No sabe firmar. 
A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1826. 

132 Daraseme luego quenta del estado en que esta el Panteon de Sant Lorenzo el Real. si se camina y continua la fabrica del. y lo que falta. y si 
se a cobrado el dinero del efeto aplicado para el o lo que ay en esto con todo lo demas que se ofreciere en la materia y tuuiere noticia la Junta. 
En Madrid a 28 de Julio de 1640. 
A Don Francisco de Prado. 
Madrid, 2 agosto 1640. Bartolome de Legasa remite las relaciones de cuentas a Don Francisco de Prado. 
Relacion de 10s mrs. que se an librado a diferentes personas para la obra del Panteon de San Lorenco el Real. 
- A Martin Ferrer aparejador de las obras 547 rls. por tantos que a gastado en el hiaxe que por orden de su magestad. Dios le puarde hipo a 
San Lorenyo el Real en compaiiia del Marques de Torres y de Alonso Carbonel aparejador mayor de las obras y de otros maestros de dife- 
rentes profesiones tocantes a la obra del dho Panteon para tratar de la continuacion della. 
- A1 dho 3200 rls. para que comprase estaRo para hacer los moldes para hacer las molduras de la media naranja del dicho Panteon y pagm la 
costa de 10s oficiales que los an de hacer y otros gastos. 
- Al dicho 1OOO rls. a quenta de lo que rnontare el hacer a toda costa tres pares de puertas para el dho panteon y a de papar 10s portei de la 
madera que se a traido al dho sitio para el dho efecto. 
- A Pedro de Tapia maestro marmolista 23035 rls. a quenta de lo que montare la obra del solado y chapado que es a su carfo de hacer en el 
dho panteo y entierro de los Reyes. 
- A Pedro de Tapia pregonero 33 rls. por 10s dias que se ocupo en pregonar la obra del dho panteon y los remates del. 
- A Nicolas Banderet fundidor 53 16 rls. a quenta de lo que montare el baciado de bronce que se a de hacer de molduras para la dicha ohra. 
- A Andres de Atien~a maestro de carpinteria 600 rls. por dos colgadicos que hico de manos el uno para donde se lahra la pieclra = y el otro 
para una fragua en que se an de hacer las herramientas que Pedro de Tapia hubiere menester y loi cuhrio de texn y rematado de yeso = Y hipo 
los moldes para que por ellos labrase la piedra del solado del dicho panteon. 
- A Gregorio Montero fundidor de bronce = 674 rls. y medio a quenta de lo que montare el hacer de manor las molduras de hronce que faltan 
de hacer en las umas del dicho panteon. 
- A Juan Matias Sehastian Femandez y Bartolome de Leon rqadores 1 0 0  rls. por r g a r  la hentana que se ahrio para dar luz a1 dho panteon. 
Importa 59874 rls.; las ordenes de que se an librado an sido pot uias ordinarias de Alonso Carbonel y villetes del seiior marques de Torre\. 
Todos 10s ochauos del solado del Pantheon estan hechos, excepto que a uno de ellos le faltan los embutidos de 10s qualei ochauos .;ol:imente 
estan asentados tres. 
Desde la primera grada de la puerta que sube del Pantheon hasta la mesa que esta entre las do? puertas de lac hobedas estan pue.;tar las gra- 
das y embeuida la primera. que no salga a la area del solado, como Su Magd. (que Dios puarde) mando y ansirnimo e\tan pue\to.; lor cha- 
pados de 10s lados hasta la dha messa, desde esta aniba hasta fenecerse la escalera. esta toda la piedra asi dc la\ frada\. como dc Ini chapa- 
dos de 10s lados, y de las puertas de dhas bobedas, labrada y acahada, falta el a\entarla. 
Esta labrada la piedra del chapado de los lados del altor menos seis pies. 
Para el chapado del dicho altar faltan ciento y ocho pies superficiales, porque tiene doce pier de alto y nueue de ancho: y nnci micmo falta 
treinta y seis pies de piedra superficiales para la frontalera: faltan jambas y lintel para el dho altar. porque las que se truxemn para ezte efec- 
to del Salon de Palacio de Madrid son, de tan mala calidad. piedr:~ y color, que parece no conuienen. en parte tan princ~pal. donde 13 dcmas 
piedra es escogida. y todo se ha de very comunicar con la luz que de niteuo se ha dado al dho Pantheon. 
Falta el diuertir tres manantiales que hay en tiempo de agua y nieues. en tres ochauos del dicho Pantheon: y dirizirlo\ que venpan tlcvavo de 
10s zocolos y solado de el. al conducto neneral. 
Toda la qua1 dicha obra de canteria y &ante a yesseria de las ventanas y dichas hobedas del Pantheon. estara acahada para tin del mcs de 
Septiembre proximo que viene. dandose luego el dinero conueniente. 
Ay que dorar quatrocientas y setenta y dos varas de molduras de la media narrtnxa del Pantheon y el floron de 13 lampara: ellah estan rodas 
acabadas y a este le falta poco. 
De la comissa abaxo, no digo especificamente lo que hay que dorar. por la proligidad. y porque sc vicne a entender. y colcfir. por lo siguicn- 
te hauiendo hecho tanteo y computo de lo que esta dorado de la cornissa uhaxo, parece e\tn dorada. de quatro partcs la ma. y en ella consta. 
se pastaron mill y nouenta y tres doblones de a treinta reales de plata que co~taron cctda uno. 
Faltan por vaciar los bronces siguiente porque 10s mas dc ellos parece se Ileurtron para la urna de la SeRora E m ~ r a t r i z  (quc Ditrs haya) y los 



y que no se tuvo en consideraci6n, ya que se asent6 el sola- 
do y se sicuieron colocando bronces. Pero el ma1 estaba ahi 
y era un nuevo problema. Parecia que cuando se salvaba un 
obsdculo, como fue el de la iluminaci6n de la estancia, apa- 
recia de inmediato otro, como era el del agua. 

Lo dnico que permanecia a la espera era la escalera, cuyo 
tramo mlis inferior habia recibido parte del chapado. Era la 
pane mlis atrasada de toda la obra. En cuanto al retablo, se 
traba-jaba en algunos elementos, pero no habia nada de ensam- 
blaje. 

El estallido de la guerra en Cataluiia y Portugal, asi como 
las conjuras separat~stas. colocaron a 10s reinos peninsula- 
res de la Monarquia Cat6lica a1 borde de la desintegracibn. 
Este torbellino arrastro consigo a la desgracia al Conde- 
Duque de Olivares y 10s horrores de la guerra civil armi- 
naron todavia mlis a la ya exhausta Espaiia. Con tales cala- 
midades las obras del Pantedn vuelven a su languidez y par- 
simonia de siempre. A ecta situation viene como anillo al 
dedo las palabras de fray Francisco de 10s Santos: <<Much0 
dur6 la Flihrica sin hacerse otra cosa en ella. masque cerrar 
la Medianaranja. sentar el Solado, y la Escalera con unos 
Chapados de MSrmol y una vara en alto, sobre las Gradas; 
no porque el 5nimo Real de nuestro Gran Principe. hiciese 
pausa en el cuidado: que segdn su asistencia, Cste pareci6 
siempre el principal en su pecho; sin0 por 10s accidentes 
graves que ocurrieron sobre lo que antes habia, que no s610 

la detuvieron, mas casi la imposibilitarons 133. Quiz6 entre 
tanta cat6strofe cupiera sospechar, que en estas fechas hubo 
propuestas de cambiar el Pantedn a otro lugar, segdn dice 
Santos, noticia de la que no tenemos mis referencia que la 
dada por 61. 

En 1643 Felipe IV visit6 la real fibrica, ccy alg$n tanto 
mhs desahogado su erario, mand6 que se continuase hasta 
su conclusi6nn 134. Ese afio Pedro de la Sota, maestro fun- 
didor y campanero, doraba 10s bronces de la media naranja 
y de las urnas, tarea que concluy6 en 1647 lq? El Rey, escar- 
mentado por 10s gravisimos problemas econ6micos del perio- 
do 1625-1 630 y las protestas y hasta huelgas consiguientes, 
desde 1638 seguia el criterio del paso a paso en las obras del 
Pante6n; era un camino lento y poco brillante, pero eficaz, 
pues habia concordancia entre 10s recursos y las tareas rea- 
lizadas; ademas era la 6nica senda posible para hacer una 
obra tan rica en Cpoca tan pobre. El 28 de junio de 1644 orde- 
naba ccque reconozcan Juan Gdmez de Mora y Pedro de la 
Peiia lo que est5 hecho y su calidad,, en la obra del Pante6n 
del Escorial, para que se pague 176. 

Mas el paso decisivo del aiio 1644 h e  enfrentarse a1 pro- 
blema del agua que encharcaba la rotonda. Fray Francisco 
de 10s Santos habla de este obsthculo y sus dificultades y de 
lo daiiino del mal, pero sin datar su origen, quedando asi 
todo inconcreto 1''. El 17 de diciembre el fontanero del Rey 
Pedro de Sevilla reconoci6 las humedades y concluy6 que 

demas cluedaron por vaciar al principio de la obra. 
Veinte ?- tres vans de rnolduras angostas de anaqueles y voceles. = dos garras enterns y dos medias = quatro p ie~as  de follaxe de frisso, neces- 
sari33 para el ochauo del altar que q u i p  acasso quisieron hacer otra diferencia para el, = ciento y setenta estriculas de las tapas de lar umas = 
para todo lo dicho hay bronce y se podra vaciar con breuedad. 
La rason del dinero gastado que se me manda dar no he [hecho?] por que no ha comdo esto ultimo por esta veeduria sino por la de Madrid 
Vue\tra ?vlerced inste se mande remitir dineros luego para que quando Su Magd. que Dios guarde se sirua de venir a este sitio real a la brama, 
ven la media naranxa del Pantheon dorada y acabada, y quitados los 'mdamios y acabado el solado, se manifestara con la dha nueua luz, lo 
magestuoso y grandiosso de la mas insigne fabrica que hoy se conoce: y Su Magd. sera bien seruido guarde Dios a vuestra merced etc. Sitio 
Real de Sant Lorenzo Agosto. 6.  de 1640. aiios. 
El Licenciado Don Diepo de Quesada. 
El 9 de agosto se envia la informacio por la Junta al Rey. 
El 10 contesta Felipe IV de su mano: He visto la relacion y encargo mucho a la Junta el cuydado y prontitud assi en la cobranza hecha del 
dinero como en la paga de la fabrica. particularmente de buscar oro para lo que se ha de dar ques lo que mas importa para el fin de la fabrica. 
A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1826. 

1'; F. DE LOS S-\NTOS.- De~cripcio~i hre1.e. tn 117v-118. idem.- Qtrorta pone. pag. 173. ~Entrando a Reynar el Seiior Rey Filipo Quarto. se pas- 
saron ~nuchos aiios sin hazer otra cosa en el Pantheon. mas de lo que auia dexado edificado su Padre. sino es cerrar la Copula, sentar el Solado. 
y la Escalern. y poner en ella algunos Chapados de Marmol: no siendo la causa de esto el auer este gran Principe hecho pausa en lo Real de 
\u cuidado, que c\te parecih siempre el mas principal en su pecho, sino por graues dificultades, y embarazos que se ofrecieron.,. A. XMENEZ.- 
Dercripcio~i. pag. 323. 

8:' J. QLE~EDO.- Historia. pap. 108. 
1:' J. J .  Martin Gonz6lez.- ,<Nuevos datosw. pag. 2-34. 
1 %  A.G.P. S l s  LORESZO. Patrimonio. Leg. 1826. 
' 3 -  F. DE LOS SANTOS.- Description hre~,e. f" 1 18- 118v. aEl uno fue una Fuente manantial que rompiendo por entre las junturas de los Iaspes, dib 

en hrotar de tal manera. que lo apuaua y maltrataua todo. sin saberse en muchos aiios. qua1 fuesse origen della, aunque se hizieron para bus- 
earls grandes dilipencias. lbase haziendo un mar de agua, el que despues vino i ser un mar de riqueza, y a merecerse con mas justicia. y razon. 
el renomhre d r  Sepulcro plorioso. como llamauan a1 mar 10s Indios del Oriente. en que se arrojauan, y sepultauan alegres i 10s ultimos ter- 
cios de su vida. El otro fue estar apanado de aqui el Superintendente de la Obra. viuiendo en Madrid. con cuya ausencia. 10s Maestros. Oficiales, 
no andauan con el cuydado. !. vigilancia. que conuenia: y assi solo crecia en ella el agua de la Fuente. dificultandose cada dia mas y mas, el 
remedio: aunque se gastaron muchos ducados en buscarle ..... Otros arbitrando en el remedio del agua, que era el mayor de los daiios, se reso- 
luieron. en que conuenia, que en contorno de 10s Iardines ammados i la pane mas vezina al Pantheon, se hiziessen unas Alcantarillas, para 
diuertir el corriente. sin atender mucho h la proti~ndidad que por aquella parte auk, hasta poder llegar donde pudiesse tenerle: determinacion, 
quc si \e ncahara de cvectltar cque tle hecho \e comen$h) t'uera de eucesiuos gastos, p de ninpun prouecho: porque se buscauael remedio muy 
Icuos. y e5t:tua en otrii parte la enfc.rnicd:~d. y h ecte rnodo auia diuersos pareceres para allanar las demas diticultadesw. idem.- Quana parte. 
pp. 17.3-1 74. NAI ir c:lminando adelante con lo que faltahn tle la fahrica, como esti en sitio tan profundo, embarazb los passos una Fuente 
mcrnantial. clue rompih. !. hroth por entre los laspes. y junturac de lo\ Marmoles. de tal manera. qur lo aguaba, y maltrataka todo, y fue causa 
dc inucha dctcncion de 13 Ohr:~. juntahaw 4 exto. que cl Superintendente de ella. que lo era un Ministro dc su Magestad. estahacontinuamente 
en Rladr~tl. con cuya aosencia lo% Mvicstror. y Oficiales no andahan con el cuidado. y vigilancia que conuenia, de donde se originaba. queen 
1:1 f,thrica \ole crccia el agua de la fucnte. dificultandose cadrt dia mas el remedio, porque he iba haziendo un Marde agua, el que despues vino 
;I cer un hfar dc riquesa. i merecsr con ma\ jurta rsron el renomhre de Scprrlcro glorio~o: como llamaban al Mar los Indios de el Oriente, 
cn quc se iimojahnn y sepultahan alepre< h los ultinios tercios de su Rarbarn vidan. 



procedian de las aguas llovedizas y de 10s riegos de 10s jar- 
dines. A continuacidn una junta de arquitectos formada por 
Juan Gdmez de Mora, Alonso Carbonel, Pedro de la Peria, 
Miguel del Valley Aguilar, Domingo de la Oz, Juan Lizaro 
y Pedro Ochoa, visto el ma1 y el informe, propuso la cons- 
truccidn de todo un sistema de alcantarillado descomunal en 
todo el perfmetro l39. ES muy significativo que 10s arquitec- 
tos seiialen ccque 10s dichos cimientos de la fibrica princi- 
pal quedaron m8s altos que el suelo del dicho pantedn cuan- 
do se bajb,,. Salfa asi a la luz la consecuencia de la inter- 
venci6n de 161 8 y 1619, por orden de Crescenzi, para dar 
otra proporci6n al Pantedn de Juan Bautista de Toledo y Juan 
de Herrera, ahondando su suelo para hacerlo mis  alto. 

El informe resultaba descorazonador, ya que 10s gastos 
resultarfan astron6micos, y 10s mismos maestros se guarda- 
ban muy bien de especificar el coste en el informe, y se rerni- 
tian a mis  adelante. Entonces fue cuando intervino el vica- 
rio del Monasterio fray Nicolis de Madrid. El monje creia 
que las aguas procedian de manantiales y no de filtraciones, 

y dio la batalla. Juan G6mez de Mora. Alonso Carbonel y 
otros oficiales reales tuvieron que volver en 16.1.5 al Escorial 
para reconocer y ver de nuevo todo lo referido al asunto 
Fray Nicolis dio con 10s manantiales localizados detras de 
las umas, y que afloraban principalmente por donde hoy se 
encuentra el sarcdfago de Felipe IV. Entre el 1 de noviem- 
bre y el 20 de diciembre de 1645 se canalizaron y se lim- 
piaron 10s conductos generales que pasan por debajo de la 
rotonda funeraria: en total, treinta y siete dias de trabajo y 
seiscientos dos reales de coste. El Pante6n quedd seco y el 
problema del agua resuelto 1-lo. Este logro del fraile jerdni- 
mo lo ensalza su hermano de hibito Santos. y lo hace tan 
habilmente, que despuCs de Juan Bautista Crescenzi y Pedro 
de Lizargatare, h e  fray Nicolic de Madrid el autor del Pante6n 
del Escorial la'. 

Hay un hecho cierto y sumamente importante en el awn- 
to del agua y el acierto del vicario. no sdio se arregl6 un ma1 
grave con presteza y baratura, sino tambikn que 10s jerdni- 
mos volvieron a recuperar la confian~a real despukz del desas- 

Pedro de Seuilla fontanero de Su Magd. reconocera por vista de ojos el datio que reciue la obra del Panteon de Ins aguas que a el concurren y 
diga de donde proceden y si es de una parte ode muchas si sonde las Ilobediqas o manantiales de fuentes y declare en e\to su parezer. En San 
Lorenzo el Real a diez y seis de Diciembre de mil y seiscientos y quarenta y quatro atios = 

El Marques de Malpica. 
En cumplimiento de la orden arriba dada por el Marques de Malpica he visto y reconocido la obra del dho Panteon y las aguas y humedades 
que al presente tiene que las unas son las que proceden de las Ilobedigas y de loc tejados de la lglesia que caen a1 Jardin de Setentrion y las 
que corresponden a medio dia y tambien proceden de 10s riegos de los Jardines y las humedades de terraplenos que arriman a la fabrica. Y 
hallo que esta son la causa principal del humedezerse y que no son manantiales naturales que procedan y manan en el dho sitio porque el resul- 
tar en el dho panteon las dhas aguas no es continuadamente sino a tiempos y por yntercadenzias quando lluebe = y ademas desto he recono- 
cido y entrado en una alcantarilla que pasa por debajo del dho panteon por donde corren algunas aguas que proceden del remanente de unas 
fuentezueias que estan debajo de la Iglesia que estas (por yr mas vajas que el dho Panteon y con Fan  coniente a mas de seis pies del suelo 
del) no pe judican a su fabrica y este es mi parezer y lo firme en San Lorenzo el Real a diez y siete de Diziembre de mil y seiscientos y qua- 
renta y quatro aiios = 

Pedro de Sebilla. 
En cumplimiento de la orden dada por el Marques de Malpica superintendente de las obras reales de Su Magd. y de su Junta de Ohras y 

Bosques heuemos visto y reconocido la fabrica del Panteon de San Lorenzo el Real del Escurial y los datios que se han visto sohre la 
humedad que causan las aguas llobedicas de 10s tejados de la fabrica principal y de los riegos de 10s Jardines y terraplenos dello\ y 

hauiendo visto la declaracion echa por Pedro de Seuilla fontanero de Su Magd. para cuyo remedio hauiendo conferido sohre ello nos 
pareze que se haga una alcantaritla animada a 10s cimientos de la fabrica en los angulos y rincones de 10s xardines por Ias partes de afue- 
ra la qua1 ha de tener tres pies de hueco con sus dos paredes que tenga la de la parte de afuera Ires pies de grueso y la dc la parte dc adcn- 
tro dos pies adbirtiendo que si los cimientos de la fabrica principal tubieren relev suficiente cargue la dha alcantarilla y su voueda sohre el 

Y porque ha parezido que 10s dhos cimientos de la fabrica principal quedaran mas altos que el welo dcl dho pantcon quando sc vajo: en 
esta cantidad se han de reciuir de fahrica si fuere nezesario con tizones de canteria y cal desde el suelo de la dhn alcantarilla que ha destar 

mas vajo una bara que el suelo del dho Panteon solando toda la dha alcantarilla de losas de a pie de grueco sentodas con cal clandole el 
coniente nezesario para que las aguas vengan a parar a la alcantarilla antigua que oy pasa por dehajo del Panteon rihando votarcle.; a tre- 
chos para que resistan el empujo de los terraplenos de los Jardines que quundo se aya de hazer se dara la forma y condiqiones por Inenor 
quando Su Magd. aya sido seruido de tomar resolution. Toda la qua1 obra ha de ser de canteria cuyo alto de ha de quedrtr dc monera que 
para higualar con 10s xardines no le falte masque quanto quepa el solado que esta preuenido de canteria para Jefensa de las aguas por lo 

alto y este es nuestro parezer y la declaracion que hazernos en presencia del dho ,Marque\ qur lo finno con los demas que se allaron a 
ello, En Sari Lorenzo el Real a diez y siete de Diziembre de mil y seisiento\ y quarenta y quarro atios. 

El Marques de Malpica. fray Francisco de Sant Joseph. fray Nicolas de la Puriticacion. Joan Gomez de Mon~. .4lonqo Carbonel. Pedro de la 
Peiia. Miguel del Valle y Aguilar. Domingo de la Oz. Juan Lazaro. Pedro Ckhoa. 
A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Lee. 1826. 
J. J. MART~N GONZALEZ- aNuevos datosw. pag. 234. 
J. QUEVEW.. Hirtorin. pag. 254. F .  W v . 4 ~ ~ 0  FRANCO.- <<El Real Pantedn de San Lorenzo de El Escorialn, en El Esrnriol156.?- 1963.11. png. 
721. Madrid, 1963. G. DE ANDRES.- .Decripci6n de la fontanenas. pag. 294. 

I" F. DE LOS SANTOS.- Descripciort brei~e. f' 118-1 18v. aOtros arbitrando en el remedio del agua. que e n  el mayor de loc daiios. se resoluieron. 
en que conuenia, queen contorno de 10s Iardiner arrimados ii la parte mas vezina al Pantheon. sc hiziessen una\ Aleantarillas. para diuertir el 
comente, sin atender mucho a la profundidad que por aquella parte auia, hasta poder llegnr donde pudiesse renerlc: determinacion, que si se 
acabara de execotar (que de hecho se comenqh) fuera de excesiuos pstrts, y de ningun prouecho: porque \e husc:tua el relnedio rnuy Icuos. 
estaua en otra parte la enfermedad. y 5 este modo auia diuersos pareceres para allanar la\ demas diticultades. 
Pero mirandolas a mejor desvelo el Wdre Fr. Nicolas de Madrid. Vicario que i la w o n  era de ectc Real Illonasterin. las fue facilitando todac. 
con el claro juizio, de que le dotb nuestro Sefior para qualquiera cosa. y con el afecto de seruir por amor, \in respeto 3 otroi intcrc\\c\. Bu\ci) 
el manantial del agua. y hallOle en su mismo origen, y guiandole facilmente al conduto general. que cctaua cercn. quccl0 el P:intheon libre dt. 
un &tic, tan perjudicial: y fuesse con su comente al sepultar al mar, como Ins dema\ fuenres. de.tandono\ aqui sola la nlcrnc~ri:~. tle q ~ c  somw 
mortales, y des[izadizos coma el agua,,, idem,- Qlrnrtr,ptr~iu. pas. 174. <<Busch lo primrro el manantial de el agua. qtle datiaha tanto. y h;~lli,- 
le en su mismo %gen; y guiandole facilmentc 31 conduto gene~tl de lay fuentes de la Cnsa. quc cstuha alli cercrt. q ~ c d h  cl Pantheon lihre dc 
un daiio tan pejudicial, y fuesse con su coniente a sepultar al Il,lar. coma la\ demlls agua\, dcvando en aqtiel Real rcnticrro 40 el acuerdo tle 
que 10s hombres se deslizan como el agua izia la muerte. desde su nacimiento*. 



trado asunto de 1626 con fray Martin de la Vera. 
En 1636 se acometi6 la conclusibn del asunto de la ilu- 

minaci6n. que ya estaba en marcha desde 1640. Pedro de la 
Peiia estuvo en El Escorial reconociendo la manera de abrir 
las ventanas en el Pante6n para iluminarlo. El 20 de julio 
Felipe 1V orden6 la apertura de la ventana y asign6 cinco 
mil reales para la operaci6n. El 18 de agosto el Marques de 
Malpica despach6 las disposiciones oportunas. El 20 de agos- 
to lo? hermanos Juan y Sebastiin Andrks acometieron las 
ohras, el 77 de octubre fray Nicollis de Madrid recibia el 
dinero de la misma. El 1 de febrero de 1647 Francisco Botello 
recibia doscientos reales c.por abrir el arco de piedra berro- 
queiia que estaba frontera de la ventana del Pantebn para que 
le entrnse mlis l u z ~ :  el 28 de febrero se jaharrc5 y blanque6 
el hueco de la dicha ventana y el 1 de rnarzo de 1647 se fini- 
quitahan Ias obras. que costaron cinco mil noventa y ocho 
reales y veintitres maravedis. es decir. un coste ajustado a1 
presupuesto '". 

Esta adrninistraci6n cefiida y rigurosa, acorde con la poli- 
tics del paso a paso impuesta por el Rey, acometiendo aque- 
Ilo para lo que se disponia de rnedios, 10s aciertos en temas 
tan importantes como fueron el agua y la iluminaci6n, la paz 
y la presteza en el trabajo fueron motivos suficientes para 
que Felipe IV diese a fray Nicolb de Madrid la superinten- 
dencia de la obra en 1647. recomponiCndose asi la plena con- 
fianza de la corona en 10s jer6nimos del Escorial LA'. 

En ese mismo aiio de 1647 se decidi6 cambia la entrada 
del Pantebn, que ya no sena a travCs de la Sacristia y la can- 
tina de la cera. sin0 directamente desde la Basflica, prolon- 
gando hacia abajo, con un nuevo tiro, la Escalera del 
Patrocinio. Para ello se asign6 un presupuesto de veintidos 
mil reales, que recibio fray Nicolgs de Madrid 1.U. El 12 de 
noviembre concertaron la obra 10s hermanos Juan y Sebastidn 
AndrC5. Como desde el 24 de febrero de 1648 Felipe IV dis- 
puso que Alonso Carbonel hese Maestro Mayor de las obras 
reales, tras el fallecimiento de Juan G6rnez de Mora, lo que 

''2 A.G.P. S;in Loren7o. P;~trimonio. Leg. 1826. J. J. !V!\RT~V GOVUZLEZ.- aNuevos datosr. pa:. 231. F. I~TCL~EZ ALMECH.- *La Casa del Tesoro*. 
pas. 666. F. N \v \ R R O  FR-\\'TO.- aEI Real Pante6n.>. pa:. 72 1. J. QL-EVEDO: Historio. pag. 251. F. DE Los S.ih70s.- Descripcio~~ breve. f I 18. 
-El otro que la reririau:~ mucho. era el que herno\ dicho. la falta ds la luz, y lo poco facil que se juz~aua. el podersela dar: porque parecia auia 
ds wr nececcario. romper los Ia\pes. .Llarmoles. como pensnuan algunos: en que se podia recelar gran desconformidad en esta hermosa 
Fnhricn: ) huscar ILIZ. dciluitrando. no era un huen camino de dar luziniiento~. t" 1 18v-1 19. nVino su ;\lapestad aquel Otoiio [de 16461 6 esta 
ru Real Caw. y vih el Rcparo. que ce auia hecho [la canalizaci6n de las filtracionesl. de que recibio singular gozo, y alepria: y teniendo pre- 
rneil~tado el qtte ataj;~ c\te daiio. que con facilidad se podia dar luz B aquella Pieqa. se lo dixo 4 su Magestad. y auiendo reconocido la parte, 
rnanilo lo hiziesse a\<i. 
Luego se puso en esecucion. y en pocos meses se vib lihre de las tinieblas. en que estaua encerrada tanta hermosura. Abrihse una Ventana 
mu! capaz. rompiendo el :rue\o de la pared de la Iglesia. que es grande. hasta encontrar con 10s claros de las Lunetas, que caen a1 Pantheon: 
y a u n q ~ ~ e  corth trab:!lo 13 esecucion. salib de tan huen acierto la traza. sin tocar en 10s Iaspes; que a p n a s  nace el Sol. quando lo vafia todo de 
clarid~icl. 
Lu\ .Antiguos procuruuan la claridad de sus Sepulcros en el mas escondido centro de la tiern: y ).a que no podian la del Sol, preuenian artifi- 
cio.;amcnre una lumbrc prene. que c~nseruada en particular materia. duraua largas edades: como se vib en el Sepulcro de Diomedes, en la 
Re21on ds .Apulia: ! en el de un Romano en la Isla de Sesida. junto 4 Napoles. y en otros mil. que abriendolos despues de muchos sislos. se 
hall;~n>n en ellas mcsndidas Luzernas. que alumhrauan 10s Cadaueres. cuyas llamas. en tocandolas el aye .  se desvanecieron y apagaron. 
51:1\ Ph i l ip  Quarto le dl0 a este Sepulcro la luz del Sol. que fuera de ser lo que mas le ajusta. por su grandeza. es luz que come 6 su ocaso, 
para log~r r  nueuo re\plandor en otro dia: que tisns su nacer de su morir. Con que no solo ilustrb el Edificio. sino que alumbrb a la considera- 
cion, para quc se vie.;\e a donde caminauan por c\te ocaso de la muerte, 10s Catholicos Sole\ de Espaiia, con tantas luzes de merecimientoss. 
idem.- Qrrrrrtrr pnrrc,. p a s  171. .,Ahrib de5pues una Ventana muy capza. rompiendo el -mess0 grande de la Pared de la Iglesia, hasta las Lunetas 
ilr el P~ntheon. sin Ie\ion alguna de lo\ Iaspes y Mannoles. y aunque costb trahajo. salib de tan buen acierto, que apenas nace el Sol en el 
Oricnte. quando lo ha6a tmio de lu/ y claridad. Lo.; Antiguos prc~uraban claridad y luz en sus Sepulcros. y yaque no podian darles la del Sol. 
prcueninn anificio\umsntc una lurnbre perenne. que con.;erunda en particular materia. durasse largas edades: como se vio en el Sepulcro de 
Dionletle\ en Apulia. j en otros mucho\. que ahriendolos decpi~es de dilatados Siglos. se hallaron en ellos encendidas lucernas, que alumbra- 
han I<>,  Cadauers\. cuyn\ Ilsma\ en r t~andola\  el aye .  se de\vanecian y apagahan. Xlas 4 e\te Sepulcro se le diO la luz de el Sol. que por su 
frandeza Ic riju\ta ma\. ?. porque nlumhrn h la conqideracion. para que se vea adonde <e camina por la muerte: que es luz la del Sol. que come 
;I \u Ocaso. paxi Iofrar n u c h  re.;plandor m otm dia: !- tiene .;u nacer dc SII morir: snliendo colno nuehamente luzido de la noche en que se 
nuia \epultatln. c~ernplar admirable de la Resurrection. que cada d ~ a  vemos i lo\ o j o s ~ .  

"' Con\ecurncia de ello e\  el lihro ds  cuentas Je fray Xicolis de Madrid. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1896. el cual usaron para sus 
cstudio\ F. I\IGI:F~ ..\I.\.IEcR.- ,<La Ca\a del Te\oro,. . de una iorma ca6tica muy de su estilo y F. X-\V:\RRO FRAXCO.- <<El Real Pantehn*, de 
forma \i\temiticn. F. DE LOS S-\\.TOT.- Dcscripcirm hrc'1.e. tn I 1')-I 19v. "Viendo pues su Mapestad. la buena suerte de estos sucessos, y que 
ya no podian ser de cmharaqo al Edificio. la entatda. el agua. ni las tiniehlas en que esraua como anegado; no dudb de conseguir lo que fal- 
taua ha\ta la ultinia perliceion. A\\egurblo mar el Real acuerdo. seiialando Superintendente. que estuuiesse h la vista de 10s Maestros, y 
Oficiale\. que e m ,  !. la huena para. son la vida. y el alma de la\ ohras. EIigiO para este cu!ldado. el aAo de mil y seisicientos y quarenta y 
cicte. al qur. auia dado arbitno.; para atajar los inconuenientes referidos. en lo.; dos aiios antecedmtes. idem.- Qrrorrrr pnne. pag. 171. <<Los 
Religio.;ns de nquella Real Ca\a. que lo\ mirahan de mas cerca. sentian ver alli lo que se iha perdiendo: y especialmenre el Vicario que era 
entt7nccc de Is Comunidad. Varon cis mu! clarojuizin en qualquiera materia. llamado Frav Xicolas de Madrid. assentaba fimemente. auien- 
iln conhtdsrndo con Jer\eln ! e\tudio pnnicul:lr. lo\ accidents\ de la Fabrics que \in mudar de Sitio. podian atajarse los daiios, para que se 
pro\~fuicc\c 1;i Ohrii. P~u\o\e de hecho 3 haler dcmostrac~on de \u sentir. y lo\ iue remediando de manera. que agradado el Rey de su gran 
t;~lenro. capozidnd. !. valor. Is dih la Supenntcndencin de la Ohra. y despuea el Priorato de el .\lonasterio. porque estuuiesse siempre a la vista 
cle lo.: Xl;tc\tro\ ! Olici:~le.;. q i ~ e  c\lo ! 1:1 busnil p a y .  .;on la ~ i ~ l a  y alms de las Obras. Luzihse mucho el Real acuerdo de .;u Magestad en esta 
Fleccion ~aunque tuuo crnhidioso\ y \enti~lo\l put\ en nuehe a60\ que conih la Fabrica por au quenta. Ilepb a su deseado temino, porque su 
Kcli;io\o alacto y ntcncinn. role ren~ia por amor no por otros intcreses.. La opinicin de Santor, confusn inten~ionadament~. p r o  habilisa- 
mclirc di\puc\ta pal.:i hileer crwr a1 Icctclr quc todn e\  de fray Nicol6s de Madrid. ha dado pic a todas las opiniones sobre el particular hasta 
nucrtro\ dia\. cn~[w:lndo por cl lllismo Ll.:\c;l'Vo.- h'f~ric.ir1.x. I\'. pap. I h y concluyendo con XIARTIV GONZ~~LEZ.-  *El Pantetin de El Escorialn. 
pits. 3 0 .  Sin enihargo. sn Ju\~ici:~. I 0  que hilo fray Sicolis (1s Xlaclrid fur arreglnr el prohlcma de las humedndes, como de forma rotunda se 
rscoze en I:I< .\lt,~~ror.!<r.~ S ~ ~ ~ ~ r l c r ~ r l ~ ~ ' i :  .~Suya I'UC ;tquclla trllra Ian aplaudida de divertir a aquella agua que tanto ofendia la ohra que se iba 
co~ill~.ndo h;~\ta I;I n~i\rna pls~lra ! In eiecuto rcniccl~ancio con inl:~lih~l~dad el daiitrn. G. nE r \ u ~ ) ~ ~ ~ ~ . -  'cDe\cripc16n de la fontanena>>. pp. 293- 
2 w .  

1" J. J. X ~ ~ R T I \  G O V ~  \ I  t./.- r 'S~~evo\  cli~tns. pas. 234. 



Frg. 31. Pirerttr tle nc.c.e\o N I L I  ~ S C ~ I I C I ~ ~ I  tlel P~l11tori11 del 
Escorinl. Lostrcr con la inscripcici~z. 

Fig. 30. Plrertcr cle acceso n In escnlerrr tlel Por~tc.drl clel 
Escorial. 

se hizofirme porreal ckdulade 3 de junio, con efectos retru cientos sesenta y seis reales y veintid6s maravedis 146. 

activos de 1 de marzo '45, pas6 a ocupar el puesto de apare- Naturalmente Santos atribuye todo el mPrito a fray Nicoljs 
jador Pedro de la Peiia, el cual desde febrero de 1648 dirige de Madrid. cuando la solucirin es de Alonso Carbonel \: la 
la empresa de la escalera. A lo largo de ese aiio trabajan en direccirin ejecutiva de Pedro de la Peiia I-''. 

la canteria de ella, ademds de 10s hermanos Andres. Francisco Solucionado en 1618 todo lo referido a estructura. 10s 
Alvarez y Miguel de Segovia. El laboreo concluia el 1 de esfuerros se concentran masivamente en el ornato. tanto de 
septiembre de ese aAo, con un coste de treinta y tres mil ochu la rotonda. como de la escalera. siendo lo esencial del esfuer- 
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zo 10s tnbajos en m h o l e s  y jaspes, bronces y maderas pre- 
ciosas. Respecto a esto bltimo, el ebanista Juan Vimberg se 
obligd el 1 de junio de 1648 a hacer las puertas de acceso a 
la escalera desde la Basilica, finiquitando la empresa y entre- 
gindolas el 1 de septiembre 148. Aiios mis tarde, el 20 de 
junio de 165 1, el mismo artifice se obligd a cchacer las cua- 
tro puertas que se han de poner en 10s lados de las dos mesas 
de la escalera nueva de jaspe,,, acabando el 22 de enero de 
1654 

El 21 de mayo de 1648 fray Nicolis de Madrid llegd a 
Prior del Monasterio de San Lorenzo el Real del Escorial. 
Desde ese momento comenzd una intensa correspondencia 
entre el fraile y Felipe IV, que recuerda las que existieron 
en vida de Felipe Ti con 10s priores escurialenses. Por ella se 
puede apreciar. confirmindolo las cuentas, que se trabajaba 
a1 unison0 en todas las partes, per0 de forma pausada, pues 
loc recursos eran escasos y la obra riquisima. Hay una per- 
fecta adecuacidn y concor.'.ancia entre las medidas tomadas 
en Madrid y el dinero que se remite, y el funcionarniento de 
la maquinaria y ejecucion de 10s proyectos en El Escorial. 
El buen engrase de la miiquina, permitiri que Csta siga paso 
a paco su camino y que las obras lleguen a buen puerto y se 
concluyan satisfactoriamente. En nuestra opinidn la solu- 
cidn de las humedades y la buena organizacidn de la obra 
son 10s dos p n d e s  mCritos de fray Nicolis de Madrid, mCri- 
tos sobndos que le emparejan con fray Juan de Peralta y 10s 
_pndes priores de la Cpoca de la construccidn del Monasterio. 

La ercalera era un punto candente en 1648. El 21 de junio 
fray Nicolir escribia a1 Rey diciendo: eSi se hade continua 
con la portada de jaspes, sera necesario que V. M. sea ser- 
vido de mandar enviar el orden que en Csto se ha de tener, y 
que se me remita la traza, seiialando maestro para esta obra, 
o a1 que esti maestrando lo berroqueiio o a quien V. M. fuere 
servido,. A lo que responde el monarca: <<En la portada de 
jaspes se estin ajustando dibujos; y en estjndolo, se os remi- 
tirjn con la orden que se hubiere de guardan, 150. Ello indi- 
ca que, en esas fechas, Carbonel no ha concluido todavia las 
trazas de la puerta de la escalera del Pantedn. En 1649 las 
trazaq ya estin dadas y Juan Bautista Chapui hace las letras 

para la inscripcidn de la puerta y piezas de la reja del Pantebn; 
el 12 de mayo de 1649 BartolomC Zumbigo se hacia cargo 
de toda la obra de jaspe del Pantebn, incluida la escalera y 
el altar; en 1650 se trae piedra de las canteras de San Pablo 
151. Entre agosto de 1650 y marzo de 1653 Diego y BartolomC 
de Ledn trabajan en el rozado de la piedra berroqueiia de la 
escalera 152, y el 12 de diciembre de 1650 el Prior informa 
a1 Rey que ccEstanse acabando las letras para la inscripcidn 
de la portada, yen estando reparadas remitir6 a V. M. el titu- 
lo en una tabla del mismo tamaiio que se ha de ejecutar en 
jaspe. La reja se esti haciendo y reparando. En la portada de 
jaspe y escalera tambien se va trabajando, y en todo procu- 
ro y procurar6 poner el cuidado que conviene para servir a 
V. M. y que estas obras se acaben con la brevedad que desem. 
A lo que apostilla el Rey: ccQuedo advertido del estado en 
que quedan las obras, que me parece estin adelantadas y os 
encargo la brevedad en ellas* 15?. Precisamente para la ins- 
cripcidn de la puerta hub0 un concurso, del que nos consta 
la existencia de cinco textos 154. 

En 165 1 se acometia la realizacidn del escudo real que 
corona la puerta, trabajando en 61 el platero Bernardo de 
Pedraza 155. Ese aiio BartolomC Zumbigo de Salcedo pre- 
sent6 proyectos y se hizo cargo de las obras de mirmol y 
jaspe que faltaban en el Pantedn 156. El 22 de agosto escribe 
el Prior a1 Rey: *En 10s jaspes se trabaja rnuy aprisa y con 
mucho cuidado. Hase comenzado asentar desde la puerta 
baja que entra a1 pantedn y esti asentado el primer tiro (que 
es el menor) hasta la imposta. La portada principal de mk-  
mol esti acabada de labrar, per0 no se le da pulimento ahora, 
porque dice el maestro que es lo tiltimo que se ha de sentar 
de la obra para que vaya como ha de ir y porque no quite la 
luz a 10s oficiales. Vanse labrando las cuatro jambas para las 
dos puertas de 10s lados donde ha de estar la sacristia y se 
sentarin luego. Esti labrada mucha piedra para el segundo 
tiro, y se pondrh pronto la primera hilada. Esta obra, seiior, 
camina a toda prisa, porque hay en ella muchos oficiales. No 
se ha acabado de traer la piedra de San Pablo, aunque esta 
ya casi toda sacada, porque no ha dado lugar 10s calores que 
puedan caminar las carretas; ya refresca el tiempo y se tra- 

Puerta por la Iglesia principal, junto al Atrio de la Sacristia, rompiendo una pared ceiiida de un Arco de piedra Berroqueita, de donde se saca- 
ron piedras de descomunal grandeza; y a pocos Escalones, que se aiiadieron, quedb todo consiguiente, como si huuiera sido traza executada 
desde sus principios: porque se unih esta obra con la Escalen antigua, con toda conformidad>,. idem.- Q~lnr~npnrte. pp. 174-175. aYa no que- 
daha otra dificultad sino la de la Entrada de el Pantheon, que parecia impossible el darsela correspondiente h lo demis; pero considerbse bien, 
v acerthse: que aun en esto se v?, que para acertar las cosas de el Sepulcro, no ay medio como el considerarlas bien. Abribse una Puerta muy 
hecente y graue por la Iglesia principal. junto al Atrio de la Sacristia, rompiendo una pared, ceiiida de un Arco de piedra Berroqueiia, de donde 
se sacaron piedras de descomunal grandeza. y i pocos Escalones que se aiiadieron, quedb unida esta inventiba de la Entrada, con la Escalara 
antigua de el Pantheon, como si huuiera sido pensada. y executada desde el principio. Pusieronse en esta entradacon estudiosa eleccion Puertas 
de Euano. Palo Santo, y Caoba. maderas. que con sus natiuos colores, negros. pardos, y amarillos, denotasse la amarillez. y tristeza de la muer- 
ts: para que h la primera vista, en el trage de la Entrada, se conozca, que es suya aquella habitacion. Con esta ocasion de auer hallado tan aco- 
modada. y buena Entrada. se hizo el primer Tiro de la Escalera. de piedra Berroqueiia escogida, que haziendo una vueita, vh h dar con veinte 
y cinco gradas al Sitio donde se forrnh la Entnda y Portada de la Escalera de el Pantheon: que la que se abrib en la Iglesia, fue para que se 
usasse de esta con mas comodidad, la qua1 es de lo Magestuoso y grande que ay que ver allih. 
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e r i  con brevedad, y con ella holgara yo mucho viniera el 
jaspe de Tortosa, que estamos aguardando por instantes ..... 
La reja de bronce se acabari sin duda para cuando V. M. 
venga, y tambiCn las armas, aunque tienen mil prolijidades 
y menudencias que hacer. Como son tantas las cosas que hay 
a que acudir, y el asiento de la puerta principal no da prisa, 
no se han comenzado a labrar sus bronces hasta ahora. en 
desocupindose 10s oficiales lo que tienen entre manos, entra- 
r in  en ellosn. Felipe IV anota: ccAvisadme como ha salido 
la piedra del letrero, y aunque no se si esti  ahora la portada, 
podri estar de prestado en su lugar 61 y las armas cuando yo 
vaya, para que se vean el efecto que hacen desde abajo. A 
la piedra de Tortosa se le de mucha prisa, y se procurari 
enviar dinero, que es lo principal* '57. El deseo real se cum- 
ple de inmediato y el 1 de septiembre escribe fray Nicolis 
de Madrid: <<En la piedra que ha de senir  para el titulo estin 
trabajando dos hombres mis  ha de quince dias con aspero- 
nes, y como es durisima, no han acabado hasta ahora de sacar- 
le todas las faltas; procurare se disponga ella y las armas de 
la suerte que V. M. me manda 158. 

El 6 de abril de 1652 Felipe IV daba un decreto, refren- 
dado por real cCdula de 15 de ese mes, para que Bartolome 
Zumbigo acuda a todas las disposiciones necesarias <<para 
sacar de las canteras de San Pablo el m h o l  que faltare para 
la escalera de la dicha obran 1%'; precisamente el 1 1 de junio 
el Prior escribe que <cBartolomk Zumbigo esti, dias ha. en 
las canteras de San Pablo, sacando todo el mirmol que falta 
y procurando se traiga con el buen tiempo. Jaspe de Tortosa 
hay aqui ya todo lo que es necesario para la obrm 160. Por la 
misma misiva sabemos que Felipe IV estuvo visitando las 
obras y que sen la portada principal que V. M. vio. repark 
que la corona de las armas salia fuera de 10s jaspes, y que 
parecia ma1 este descuido; y asi hice rozar en la pared medio 
pie y se puso otra interpilastra de mirmol con sus capiteles 
y arco que cubre la corona, y da mucho adorno y desahogo 
a toda la portada,,. Es decir, el arco de mirmol que cobija 
las armas reales y a las dos figuras alegbricas es un aiiadido 
al esquema primitivo de la puerta. Fray Nicolis de Madrid 
prosigue: ccla mesa que estaba delante, de piedra berroque- 
iia, se ha hecho tambien de losas de mirmol. y juntamente 
10s chapados, conque queda esta obra con toda perfeccibn 
posible, y entiendo estari muy del gusto de V. M., que es lo 
que yo m i s  deseo. En cuanto a <<la reja para la portada de 
arriba se esti  vaciando,,. 

<<En la obra de la escalera se va caminando a toda prisa. 
Estin ya sentados 10s chapados con sus impostas hasta la 
segunda mesa; y ahora se estin asentando la5 pilastras de 
una de las dos portadas,,, es decir, se ha llegado al rellano 
donde estin las puertas fingidas. Respecto al primer ham0 
que arranca de la rotonda ccestanse acabando de embutir de 
jaspe las bbvedas del arco que llega hasta la primera mesa, 
y tambiCn las de la primera capilla en que ha muchos dias 
se trabaja, y por ser 10s cortes muy dificultosos, es obra rnuy 

detenida; todo &st0 entiendo estari sentado para fin de sep- 
tiembres. Felipe N se muestra satisfecho: *Sin duda es esta 
obra engorrosa y es fuerza vaya despacio. pero no es poco 
lo que se ha hecho y os encargo procureis est6 adelantada 
para octubre, particularmente las dovelas de la capilla y las 
mis  que se pudiere de 10s cielos de la escalera.>. 

El 12 de julio de 1652 notifica fray Nicolis <<el adorno 
que se hacia en la portada principal esti  acabado. y s610 fal- 
tan las fipuras de bronce que V. M. mand6 se hiciesen en 
Roma,,. A lo que el Rey anota el 10 de agosto: ~HuClgome 
cos estas noticias. Las figuras que se hacen en Roma me 
escriben que estarin acabadas para septiembre. con que ven- 
drin muy a tiempo,,. Pero <<la fundicibn de la reja de la por- 
tada principal, y de lac chapas del zoclo ha cesado por talta 
de cobre (que lat6n aqui tengo lo que es menester); sirvase 
V. M. mandar se nos de en plancha hasta cincuenta o sesen- 
ta arrobas que faltarin para acabar con estas dos obras,,. 
Rasguiiando el monarca: <<He mandado se de esta cantidad 
de cobre y ahora que lo que se corta no serri dificultoson. 

En cuanto a la escalera, d a s  b6vedas necesarias para el 
arco de la escalera hasta la primera capilla. que son diez, 
estin ya acabadas y puestas las cimbrias para asentarse; las 
de la capilla, que son trece. se estin dando de asper6n dulce 
y se acabarin esta semana, y la que viene se comenzarin a 
dar pulimento. La una portada de las dos que lleva la segun- 
da mesa esti  ya sentada. y por el mismo lado estin puestas 
las primeras b6vedas hasta la portada principal; vase ase- 
rrando piedra y haciendo embutidos para ir continuando al 
otro lado, y en esta obra se camina con mucha prisa y cui- 
dadow '61. 

El I 1 de agosto escribe el Prior: cahora. con el cobre que 
V. M. mand6 dar. se continuari con el vaciado de la reja de 
la portada de amba.. 4 la escalera le dedica itn largo pirra- 
fo: ccesti acabada toda la primera capilla y sentadas 5eis b6ve- 
das, de trece que son, y esta semana lo quedarin las demis, 
puesta la clave y quitados 10s andamios y cimbrias. La por- 
tada y pilastras de la segunda mesa correspondiente a la que 
esti  ya sentada, se estin raspando y puliendo y se acaba&n 
muy presto. y todo se sentarli con brevedad. Vanse labran- 
do dovelas para continuar el segundo arco de la bbveda, v 
chapados para 10s lados del tercero y 6ltimo trecho de Ih 
escalera. T o d o  cuantos oficiales he hallado de este arte he 
traido, y si miis hubiera, mis  trajera porque se concluya esta 
obra con la prisa que V. M. desean I h ? .  El 13 de septiembre 
de 1652 <la reja de bronce para la portada principal se esti  
vaciando y reparando, y la tenemos mu)! adelantadan: en 
cuanto a la canteria, <<la capilla estA ya acabada y reparada, 
y quitados 10s andamios y cimbrias, y todos los cortes. aun- 
que son dificultosos. acuden muy bien; y aseguro a V. M. 
que s61o este pedacico de obra tiene mucho que mirar y admi- 
ram. Se ha concluido el descansillo trapezoidal. En lo demis 
<cestase acabando de sentar la otra portada de la segunda mesa 
y. para continuar la btiveda, se van embutiendo J a de jaspes 
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Pig. 32. Prrerrlr cle rrcceso it Irt e.scirlero ilel Porzteci~l 
tlel E.~corinl. Rer?zote con el esc~rilo real /as estatlras 
nle,ytiricas. 

algunas dovelas. y asi mismo otras para 10s chapados de 10s 
ladoc. y aunque es obra bien prolija y detenida. entiendo la 
ha de hallar V. M. muy adelantada. y que dentro de un aiio 
ha de estar toda acahada. El Rey escribe: <<HuClgome de que 
haya salido tan hien como decis la capillita de la escalera y 
de que vaya tan adelante lo demris de la obra, pues ya deseo 
verla acabada de todo punto: y asi os encargo continueis con 
la prisa que lo decis. porque no pase del plazo del aiion Ih:. 
Seguidamente Felipe IV visit6 la obra y quedo satisfecho de 
lo visto. per0 cada vez tenia mas urgencia en acabar la empre- 
sa. En la ultima carta de ese afio. con fecha de 1 1 de diciem- 
hre de 1652. fray Sico16s de Madrid escribe que <<para la 
re.ja de la portada de aniba falta muy poco,,. Respecto a la 
escalera <<est:in acabadas de sentar diez dovelas de la Mve- 
da del segundo tiro de la escalera. y las demas que faltan 
para acabarle, qile son veinte. se estjn dando de asper6n 
dulce y entrarrin luego en pulimento. Las piezas de la capi- 
Ila. que son trece. se estan acabando de embutir de jaspe. y 
me parece se concluiri este segundo tiro para fin de enero, 
y la escalera en toda perfeccion quedari sentada para S.  
Lorenzo. pocos dins mris o menos. porque hoy Ileg6 de las 
canteras de S. Pablo toda la piedra que faltaba,,. Por ultimo 
se disponen las dos I5mparas de iluminaci6n. la primera remi- 
tida desde Madrid, y la segunda que se haga en el obrador 
del Escorial segiln aquella la-' .  

En marzo de 1653 el carpintero AndrCs de Manzanares 
esd haciendo 10s modelos de pino para vaciar la re-ia de bron- 
ce que se ha de poner en la portada de la escalera lh i  y el 6 
de mayo infonna el Prior que alas piezas de la reja de ani- 
ba estin tamhien acabadas de vaciar. y se van reparando. y 
juntamente concluyendo con otras menudencias que faltan.. 
En cuanto a .la escalera, Seiior. esti en buen estado, pues 

Fig. 33. Pedro de Villgfrar~ca. Grabado de la plrerta de acce- 
so a In escalera del Pantedn del Escorial. 

apenas falta pieza ninguna por labrar; diez dovelas de la 
b6veda se estrin acabando de dar el liltimo pulimento, que 
todas las demis ya lo est9n. La segunda portada de arriba 
esta comenzada a sentar. y en acabando con ella, que sera 
pronto. se comenzari a sentar la b6veda y el chapado de un 
lado. que hasta ahora no lo esd. por haber de bajar primer0 
la peana del altar. que esti ya acabada y ajustada en ella la 
moldura de bronce. y tengo por sin duda, estara asentada 
toda la escalera por S. Juan,,. es decir, a finales de junio 1%. 

Pero 10s ciilculos no fueron acertados. El 2 de julio fray 
Nicolis de Madrid informaba que <<a1 liltimo trecho de la 
escalera le faltan solamente por sentar cinco dovelas, que 
sentaran en esta semana, con lo que quedari toda acabada 
con admiraci6n de cuantos la miran; porque prometo a V. 
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M. que no hay mis donde pueda llegar la imaginaci6n en 
materia de obra perfectamente acabadan. Contestando Felipe 
IV: <tHuelgorne de que estC tan adelante la escalera, y si este 
iiltimo trecho corresponde a lo que he visto, no hay duda 
sino que seri cosa excelente esta obra., 16-. 

Por tin. el 6 de aposto de 1653 el Prior pudo notificar al 
Rey <<la obra de la escalera, Sefior. se concluy6 y se quita- 
ron 10s andamios y cimbrias. ahora la andan alpunos oficia- 
les recornendo para que en una cosa tan perfecta no haya 
reparo ninpuno que hater,,. Respecto a las rejas. <<solamen- 
te nos faltarin por dorar las dos vejas de bronce~. Pero la 
huena nueva no contenta del todo a Felipe IV: aEsto va en 
buen estado. pero es menester darse prisa y os encargo que 
procureis que cuando yo vaya por all6 (placiendo a Dios) 
fulte muy poco, y a lo menos, procurad que esti acabado de 
dorar y asentada la reja de arriba. para que veamos acabada 
toda la portada. pues ya van con esta las tigras que han veni- 
do de Italia. que han salido ianto buenas (como vereis). pero 
en lo dorado tienen alpo que reparar, que hareis se tenga 
luego. A la Naturaleza le falta la corona y el cetro que me 
dicen que quedaron en una de las cajas que vendrh presto de 
Vinaroz y luepo os lo remitire. I h X .  Las estatuas de la 
Naturaleza y la Esperanza acarrearon problemas aiiadidos a 
la ohm. pues hubo que retocar 10s jaspes para enmarcarlas y 
hacer de nuevo las tarjetas 16". per0 el I5 de septiemhre esthn 
completas y en su sitio, si bien la reja de la puerta sigue 
inconclusa Cn. Por fin. el 3 1 de enero de 1654. fray Nicolis 
escribi6 al Rey diciCndole que *el ~ l t imo  dorado, SeAor, se 
hizo ayer, con que queda acabada la reja de la portada de 
amha y solamente falta el bruiiirla. que lade abajo ya lo est5, 
y se sentar5 a1 punto que se acabe el soladon. Ademis, <<vase 
ya puliendo el solado. y la escalera lo esth hasta la iiltirna 
mesa. que se queda para la postre. porque estin por alli sir- 
viendo los matrrialesn I - ' .  El 1 de marzo apunta el Prior: -la 
escalera y el solado se acabari de pulir para el doming0 que 
viene,, 1-2. Asi ze concluia este sector tan importante del 
Pante6n. 

La zona de la rotonda presentaba el sempitemo proble- 
ma del retablo, la falta de conclusi6n de su recubierta de jas- 
pes y mArmoles, y todo el ornato del bronce, a ello hubo que 
sumar 10s deterioros provocados por las humedades. 

El altar, junto con las urnas, era la Fan  pieza mobiliar de 
todo el Pantebn, ya que dicho recinto era una capilla. Felipe 
I1 pensaba colocar uno a levante, acorde con la orientaci6n 
canbnica, pero al no concluirse el proyecto, nada se hizo. 
Con Felipe Ill se sigui6 en la misma idea, pero a1 replante- 
ar Juan Bautista Crescenzi todo el proyecto del Pante6n. 
cambi6 el altar de sitio, y lo situ6 al norte, frontero a la puer- 
ta, y formando con 6sta 10s dos v6rtices del eje principal de 
la circunferencia. Pero a la muerte de este rey, nada se habia 
hecho de esta pieza. En 1624 Crescenzi fundi6 dos colum- 
nas de bronce para el retablo. en cuatro trozos. que salieron 
rnal, quedaron armmbadas y se par6 el proyecto. Ello quie- 
re decir, que en ese aiio el italiano ya habia dado las trazas 
de esta miquina y se iniciaba su ejecuci6n. pero fa116 en el 
intento. Tras este fracas0 y 10s enfrentamientos de 1626, la 
idea de un retablo de bronce se cambi6 por otra similar a la 
del retablo mayor y 10s cenotafios de la Basilica, y asi, en 
1638 se portearon desde Madrid a1 Escorial ados columnas 
de mirmol de Italia para el altar,,. Ademis se hicieron unas 
basas y capiteles corintios de bronce. Pero todo se par6 y la 
obra qued6 inconclusa y defectuosa. 

Lo que se deduce de todos estos datos, es que Juan Bautista 
Crescenzi proyect6 el altar del Pante6n. que en origen era 
de bronce y posteriormente se cambi6 por mirmol. 
Seguramente que el que hoy existe recoja en rasgos genera- 
les el diseAo del italiano, es decir, un arco de triunfo sobre 
dos columnas con su correspondiente entablamento y fron- 
t6n de remate. todo hecho en materiales nobilisimos, acor- 
des con 10s del resto de la rotonda. 

A partir de 1646 cornenzb la ejecuci6n del ara con su fron- 
tal. como del retablo propiamente dicho. Desde 1648 consta 
queen El Escorial estaba el crucifijo, que iba a ser la irnagen 
del altar. El 2 1 de junio escribia el Prior al Rey: <NO se dora 
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nada ahora, porque aun no ha llegado el socorro de 10s 4000 
ducados que V. M. mand6 dar; dicenme que vendrin presto; 
a1 punto se iri continuando, y lo primer0 que se tomar; entre 
manos seri el santo Cristo que, por ser pieza tan grande, es 
la mis dificultosa de todas, y nos da mucho cuidado para que 
salga perfectamente dorada; espero en Dios que lo salgaw 173. 

Al poco llegaron 10s recursos arbitrados y en !a segunda mitad 
de ese aiio se comenz6 el dorado de la escultura, intewiniendo 
en ella Pedro de Huete, AndrCs Ortega y Sebastiin de 
Gavilanes; el 20 de enero de 1650 Juan Bautista Chapui cobra- 
ba por la tarja que vacid para el titulo de la cmz 174. 

El Prior se refiere al Cristo de Pietro Tacca, el cual, a1 
parecer, estaba en Espaiia desde el reinado de Felipe 111, y 
bien pudiera haber sido encargado por Juan Bautista Crescenzi 
cuando hizo su viaje a Italia en 1619. Hoy esti en el altar de 
la Sagrada Forma de la Sacristia. Le sustituy6 el Cristo de 
Gian Lorenzo Bernini, regalado en 1649 por el Papa Inocencio 
X a Mariana de Austria, cuando pas6 por Milin hacia Espaiia 
para casarse con Felipe IV. Esti en la capilla del Colegio. 
El que ocupa actualmente el retablo del Pante6n fue un encar- 
go expreso de Felipe IV, y se hizo en Roma por Domenico 
Guidi; estaba en Madrid en noviembre de 1659. Posiblemente 
Velizquez fuera el responsable de su colocaci6n 175. 

En 1646 se pagaba a Juan Delgado, para que fuese a 10s 
Montes de Toledo a buscar columnas a prop6sito para el altar 

Este dato indica, que las columnas de mirmol de Italla 
no debian estar en El Escorial dieciocho aiios mis tarde, pero 
tambiCn revela que las trazas se han cambiado. En efecto. 
en una carta sin fecha de fray Nicolis de Madrid a Felipe 
IV, que data Iiiiguez poco antes de junio de 1648, dice: <<El 
altar, Seiior, esta sin adorno, como advirtid westra Magd. y 
la razdn es porque se mud6 la traza primera que hizo Juan 
Bautista Crescencio~. Al Prior le agradaba la traza del ita- 
liano, que debi6 cambiarse por otra acaso de Alonso Carbonel, 
y sugiere volver a ella: nHoy es ficil ejecutarla en la misma 
conformidad, porque e s th  vaciados 10s bronces de las basas 
y capiteles corintios con todo su adorno y s61o faltan las 
columnas y arquitrabe y simiCndose westra Magd. de man- 
dar se envien unas de jaspe muy hermoso que estin en el 
Retiro, que son las que se estin labrando para la obra que 
vuestra Magd. ha mandado hacer en su real palacio, saldri 

perfectamente a cab0 el altar. Vuesh-a Magd. dispondri en 
todo lo que m5s convenga a su real sewicio,> 17'. 

El 21 de junio de 1648 se ha trabajado *en reparar las 
basas y capiteles de las columnas que han de senlir al altar,, 
'7" es decir. se han puesto a punto las piezas hechas por Juan 
Bautista Crescenzi. Este dato confirma que se ha rechazado 
la traza seca que atribuimo~ a Carbonel y se welve a la idea 
de Crescenzi, tanto en riqueza, como en tamaiio y modula- 
cibn. En efecto, a partir de 10s parimetros del italiano Alonso 
Carbonel, que era escultor y arquitecto. dio nuevas trazas 
del retablo, comenzando el laboreo el 15 de octubre de 1648. 
Cristdbal y Felipe de Pedraza trabajan 10s bronces del fron- 
tal y el 73 de noviembre del aiio sipuiente se sum6 a ellos 
Bernardo de Pedraza. el cual hizo la historia en 61 represen- 
tada del Santo Entierro por mil quinientos reales. En agos- 
to de 1649 tambiCn trabaja en ello Francisco Maduro 17'). El 
22 de febrero de 1649 el Prior informaba que <<el frontal de 
bronce para el altar se va haciendo y est6 muy adelantado, 
y entiendo saldri a gusto de V. M . s  rRo. 

El 1 de abril de 1649 se trajeron del Buen Retiro dos 
columnas grandes de jaspe verde de GCnova, con las que se 
arm6 el retablo. La sugerencia del Prior hahia sido oida 1 8 ' .  

El 12 de mayo de 1649 BartolomC Zumbigo se ponia a1 fren- 
te de las obras de mirmol y jaspes y el I8 de mayo iniciaba 
su tarea; durante 10s meses de junio y julio el canter0 
BartolomC Medrano deshizo el viejo altar inconcluso y el 
hueco lo rozaron Sebastiin y Claudio AndrCs, Antonio 
Chambo y Diego y BartolomC de Le6n para disponer el nuevo. 
Tanta actividad la refleja fray Nicolis en su corresponden- 
cia del 18 de agosto de ese aiio: .En el altar se va trabajan- 
do ahora, y tengo por sin duda ha de salir muy a gusto de V. 
M., y que ha de dar gran lustre a una obra tan insigne,, 182. 

El 15 de enero de 1650 habia una actividad frenCtica en 
esta pieza. cctrabajan en 10s jaspes del altar diecisiete oficia- 
les y ocho en vaciar y reparar 10s bronces necesarios para 61. 
y Cstos se ocupan en dorar algunos dias. El frontal esti ya 
muy adelante y entiendo ha de quedar del gusto de V. M., 
183. En mayo y junio Pedro Garcia repara y lima las moldu- 
ras del altar, el 20 de octubre el carpintero Antonio de Lara 
colocaba el andamio para asentarlo, la obra de jaspe se acab6 
en noviembre de 1650 y en febrero de 165 1 Bernardo de 
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Pedraza hizo la tarja del remate, pot la que cobrb cuatro- 
cientos cincuenta reales en diciembre de ese aiio 1"'. La obra 
estaba hecha. El 1 1 de junio de 1652 se estaba haciendo la 
peana del altar y el Rey habla de la limpara que vendri de 
Italia presto I". 

En cuanto a1 ornato de la rotonda. desde 1647 hay un nota- 
ble movimiento en lo referido a1 bronce, trabajando vacia- 
dores, bruiiidores, cinceladores y doradores a1 unisono. si 
bien sus esfuerzos se concentraban en puntos especificos. 
como podian ser las rejas, las molduras, el follaje o el fron- 
tal del altar. per0 nunca todo a la vez, pues 10s recursos eran 
muy escasos y la obra carisima. Junto a Pedro de la Sota. 
desde el 1 de enero de 1647 esti Gregorio Montero ajustan- 
do bronces. y desde el 15 de julio AndrCs Ortega doraba capi- 
teles y otras piezas hasta el 7 de inayo de 1650. En 1648 
aument6 el numero de laborantes; aparte de 10s citados, a 10s 
que hay que surnar. por lo que parece, 10s escumdizos mon- 
jes jer6nimos y plateros fr:y Eusenio de la Cruz y fray Juan 
de la Concepci6n, trabajan Maria de la Cn~z, bruiiidon. desde 
el 12 de febrero de 1648 al 13 de febrero de 1649; desde el 
1 de enero de este itltimo afio hasta el 28 de febrero de 1654, 
ultimo dia de traba.jo en el Pantebn. trabaj6 la bn~iiidora 
Maria de Velasco. Desde el 15 de octubre de 1645 trabajan 
10s cinceladores Cristbbal y Felipe de Pedraza. Desde el I 
de febrero aparece Hip6lito de Santo Domingo el cual. junto 
con Sebasti5n de Gavilanes, contratado el 24 de mayo, ambos 
doradores. traba.jaron ajustando no s610 piezas de la cBma- 
ra. sino tambiCn actuando en la reja del Pante6n y en las 
letras de la inscripcibn. Con ellos estin Juan de la Cuesta y 
Juan de Castafieda. tambikn doradores lah. 

La buena marcha de las obras se reflejb inmediatamente 
en la economia. El 24 de enero de 1648 el MarquCs de 
Malpica. superintendente de las obras reales, y de la Junta 
de Obras y Bosques. informaba a Felipe IV, que el vicario 
fray Nicolis de Madrid le enviaba un memorial diciendo que 
no hay dinero *para la continuaci6n del dorado en 10s bron- 
ces del Pante6n,.. Ordenando el Rey que se buscase reme- 
dio para ello 1"'. Se consiguieron cuatro mil ducados, que 
todavia no habian llegado el 7 1 de junio de ese aiio, por lo 
que en ese punto las obras estaban detenidas 1". 

1649 fue mucho rnis activo que el anterior, Juan Bautista 
Chapui trabajaba en zricalos, capiteles. modillones y estn- 
culas para las urnas; Juan Martin en las molduras. Bernardo 
de Pedraza concierta ocho lunetas de bronce 1" y 10s demis 
maestros arriba citados siguen sus laboreos, pero todo lleva 
un ritmo pausado. El Prior comunica al Rey el 22 de febre- 
ro de 1639: <<con el dorado se prosigue, y pudiera hacerse 
mucho mis si V. M. fuese servido de rnandar se acudiese 

con mris dineros para emplear en oro, porque tengo muchas 
piezas de bronce ya preparadas y cantidad de azogue, no falta 
rnis que irlas cubriendo de ore,,. Con respecto a las urnas, 
ccmuy presto se acabarin de dorar todas las piezas de bron- 
ce del adorno de una urna, y dare cuenta a S. M. de lo que 
en ellas se gastase, y se had con esto facilmente el cbmpu- 
to de lo que tendrjn de costa las dem8sr 19" El 12 de mayo 
Zumbigo se hace cargo del jaspe y el 18 inicia su trabajo, 
pero el increment0 de esfuerzos hace decir a fray Nicolis de 
Madrid el 18 de agosto que <<en la obra del pantebn. de bron- 
ces y jaspes se va siempre trabajando, aunque no con el calor 
que yo quisiera por tener poco dinero. Sirvase V. M. de man- 
dar se remita algunos, para ir entreteniendo 10s oficiales que 
tengo "I. 

1650 presentaba 10s mismos perfiles que el atio anterior, 
y ello se refleja en la carta rernitida por el Prior a1 Rey de 15 
de enero de ese aiio: <<Lo que hay aqui que acudir es mucho 
y asi podri V. M. semirse mandar se me vaya acudiendo con 
alg8n dinero, para que esta obra se vaya continuando con el 
calor que ahora va. que con eso lo veri V. M. muy presto 
acabadan lq'. Pero a medida que transcurren 10s meses el 
nitmero de gente aumenta, sumindose nuevos operarios a 
10s que ya trabajaban de antafio, como 10s doradores Diego 
de Ocampo, AndrCs Ruiz, Martin de Andoz, Guillermo 
Miguelence, Domingo de Arbullo, que no sblo repara bron- 
ces, sino que tambiCn intervino en la reja, y Francisco Maduro, 
que hizo multitud de planchas labradas de cobre para el folla- 
je de la media naranja desde el 4 de septiembre de 1650 a 
marzo de 1652 1"'. El 12 de diciembre de 1650 informaba 
fray Nicolis de Madrid a1 Rey: c<Las cuatro lunetas peque- 
Aas del pante6n estin ya acabadas, y las demhs se conclui- 
rin con brevedad. El dibujo para las gandes de la media 
naranja se estin acabando muy presto; remitirk dos para que 
V. M. 10s vea y escoja el que rnis fuese de su gusto,,. 194 

El 1 de enero de 165 1 el platero cincelador Juan de Pedraza 
se obligb a a hacer el chapado de bronce c<que se ha de poner 
en la media naranja del Panthe6n conforme al modelo y traza 
que su Magestad escogi6, el cual vino firmado de Alonso 
Carbonel. maestro mayor de las obras reales. Pedraza se 
encarga de siete tramos, mientras que el octavo lo tiene 
Domingo Arbullo. La obra se concluy6 en mayo del siguien- 
te aiio. Desde esta fecha hasta que la obra en bronce se acaba 
en 1654, aparece una constelaci6n de artifices, que van sumh- 
dose a 10s anteriores, como el cincelador Gregorio Jicome 
, alemin, o 10s doradores Francisco Carrasco. Francisco Paz, 
Francicco GutiCrrez, Luis Lamberdin. JosC Salcedo, Cebriin 
JimCnez, Alonso Rodriguez. Francisco Serrano, Miguel 
Cristbbal, Sebastiin Heredia, BartolomC Gonzilez. AndrCs 
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Manso, Gaspar Bermeco, Sebastiin JimCnez, Martin de 
Verzaguirre, AndrCs Circamo o Braulio del Castillo. La 
unidn de 10s esfuerzos de todos estos oficiales permitid, que 
el 28 de febrero de 1654 el Pante6n quedase concluido en lo 
que respecta a1 bronce 195. 

Desde julio de 1651 BartolomC Zumbigo se encarga ccde 
reparar las pilastras y demis jaspes y m h o l e s  que hay den- 
tro del Panthedn que estin muy maltratados con la humedad 
que solia haber en 61,) 196. El 22 de agosto ccestin sentados 
10s ochavos, y el uno de ellos esti  ya dorado, aunque no esti  
brufiido; sentaranse pronto otros d o s ~ .  Se esti  trabajando en 
10s vanos compartimentados para recibir a las urnas '97. El 
1 de septiembre ccel segundo ochavo de la media naranja esti  
ya doradon 198. 

A partir de 1652 10s esf~~erzos comienzan a dar resulta- 
dos y la obra empezd a lucir. El 1 1  de junio fray Nicolis de 
Madrid, que conocia muy bien las urgencias y deseos de 
Felipe IV, escribi6 larga y detalladamente a1 monarca: ccEn 
el pantedn he puesto cuatro oficiales que van reparando han 
hecho todos 10s mhnoles  y jaspes, dindolos pulimento. para 
que se vayan sentando 10s bronces que se van dorando sin 
tener mis  que llegar a lo que ahora se va haciendo con toda 
perfeccidn)>. <En 10s bronces, Seiior, se trabaja con todo cui- 
dado y ya estin acabando 10s ocho trechos de la media naran- 
ja, y todos ajustados y sentados en sus lugares con sus tor- 
nillos; 10s seis de ellos estin ya dorados y bruiiidos, 10s dos 
que faltan se dorarin con mucha brevedad y esta obra esta- 
r i  acabada dentro de muy pocos dias. Certifico a V. M. que 
es cosa maravillosa ver la hermosura que causa a toda la 
pieza este adorno,,. <La reja para la portada de arriba se esti  
vaciando, y asimismo 10s lechos para el zoclo, de que pro- 
curark estCn sentados algunos p& cuando venga V. M. por 
aci, y entiendo sera tambiCn esta obra de mucha importan- 
cia y adorno, principalmente estando malparado, como esti. 
el que hoy tiene*. 

Finalmente informa al Rey sobre 10s sarc6fagos: ccTodas 
las estnculas que faltan en las urnas estin ya acabadas de 
vaciar y se van ajustando. Estos dias se ha dorado todo el 
adomo de una uma, y el de otra estA prevenido para lo mismo, 
en estindolo, se hard juicio del oro que entra para hacer tan- 
teo del que nos falta, y avisar6 a V. M.; que yo entiendo no 
seri menester tanta cantidad como siempre se juzgd.. 

Felipe IV contest6: ccJuzgo que seri gran adorno el de la 
media naranja y asi me huelgo de que estC tan adelantado y 
de que se vaya armando lo que toca a bronces; el dorado 
temo que se ha de retardar algo y asi os encargo que pon- 
gais cuidado en que se de cuanta prisa fuere posible y pro- 
curark enviar algunos doblones para que camine la obra y 
reavivar la brevedad que yo deseo. Quedo con estas noti- 
cias)) 199. 

El 12 de julio de 1652 el Prior vuelve a dar noticias a1 

Rey: (<En la de 10s bronces se procura ir adelante todo lo 
posible: estin ya doradas las treinta chapas de 10s dos ocha- 
vos liltimos y se van bruiiendo y muy pronto se sentarin; 
con que esta obra estari perfectamente acabada y daremos 
tras el dorado de las urnas),. La conclusi6n de 10s lacunarios 
era todo un logro. Felipe IV apostilla: ~ E s t o  esti  en buen 
estado y es menester dar prisa a lo dorado de las urnas, pues 
es mucho lo que hay que doram. Por el contrario se ha para- 
do la fundicidn de las chapas del z6calo por falta de cobre. 
El Rey reacciona con presteza y da de inmediato orden para 
que se remita la cantidad necesaria de dicho metal. 

Finalmente. fray Nicolis de Madrid plantea un nuevo pro- 
blema: c<solarnente me da cuidado el solado del pante6n. que 
esti muy malo, y aunque se quiera reparar, no ha de ser posi- 
ble que esta obra corresponda al lucimiento y grandeza de 
las demis, si no se hace de nuevo; yo hice levantar unas losas 
para ver lo que se podia hacer en ellas de remedio. y estan 
de manera que no pueden volver a servir, y costar5 sin duda 
tanto o mhs el reparo que hacer solado de nuevo: y por si V. 
M. determina se haga asi. remito una traza que corresponde 
a la obra de la media naranja. que parece se podr5 ejecutar. 
V. M. se servir5 de verla y resolver esta materia para que se 
prevenga luego el mirmol necesario para la ejecuci6n de esta 
obra. que me parece no seri muy detenida ni costosa por ser 
toda lisa y Ilana, y haciCndose asi quedari sin duda toda esta 
grandiosa y maravillosa fabrica con el lucimiento. adomo y 
perfeccidn que V. M. desea),. 

A la sugerencia de ampliaci6n de obras tan sabiamente 
expuesta por el Prior, que implicaba llevarse por delante el 
solado trazado por Alonso Carbonel y ejecutado por Pedro 
Tapia entre 1638 y 1641, Felipe IV contest6 c<Siempre me 
pareci6 que el suelo no estaba bien; y supuesto que la obra 
es tan grande, conviene que no quede imperfects en nada,,. 
En definitiva. aceptaba la renovaci6n del pavimento. Ha visto 
la planta remitida c<y no me ha descontentado, pero para aca- 
bar de ajustarla, i r iun dia de estos Carbonel para '115 y con 
su welta tom& ultima resolucidnw. Una vez que el Arqtlirecto 
de Sir Majestad h ~ z o  el viaje al respecto e inform6 de todo 
a1 Rey, Cste escribi6 a1 Prior el 10 de ago\to de 1652: 
cA4ostrome la planta para el suelo y verdaderamente me ha 
parecido que en obra tan grande. es mucha menudencia 10s 
perfiles blancos pues en estas cosas se debe estar al todo y 
no a las partes: y asi le orden6 hiciese la planta que os envio; 
y si va mis mezcla que las piedras de S. Pablo y de Tortosa, 
pues Cstas son las de toda la obra. con que quede el suelo 
pave, autorizado y correspondiente a la escalera y a lo demis. 
Se ejecutara en esta conformidad y me a~isareis si sera nece- 
saria mas piedra de Tortosa y cuanta, para que se envie luego 
por ellan 2'm. En definitiva. el 10 de agosto de 1652. por orden 
del Rey, Alonso Carbonel habia elahorado la traza del actual 
solado del Pante6n de Reyes del Escorial. 
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El 11 de agosto el Prior sacaba su mejor tono cortesano 
en la imposicidn de la traza enviada por el Rey y rechazo de 
la suya: ccseiior: El orden o mandato de V. M. recibi con 
humilde reconocimiento y reverencia debida a tan singular 
favor y merced, con 61 venia la planta del solado, que es de 
muy lindo gusto y admirable correspondencia a todo cuan- 
to estd obrado (digno reparo de V. M. para dar el ser per- 
fecto a esta obra, como se la da a todas las demds cosasb. 
A lo que apostilld el Rey: cHuClgome que os haya parecido 
bien la planta; creo que ha de ser de mucho adorno para toda 
la obra, y espero que con vuestro cuidado se ejecitard con 
brevedad,. De inmediato fray Nicolh pus0 en marcha la 
operacidn, concertando la piedra con 10s sacadores de mdr- 
mol de San Pablo de 10s Montes, ya que de Tortosa habia 
harto. 

En lo demds marcha todo viento en popa. <<En 10s bron- 
ces, Seiior, se trabaja tambiCn con diligencia, estdn ya aca- 
bados y sentados en ocho trechos de la media naranja y qui- 
tados 10s andarnios, y con gran hermosura campea mucho 
este adornor, pero el nuevo zkalo del Pantedn todavia se 
esti vaciando. El mayor retraso esth en 10s sarcdfagos: ccHanse 
dorado estos dias 10s bronces de tres urnas, de suerte que en 
todas tenemos siete acabadas. Vanse ajustando las estricu- 
las que faltan a las demds,,. Habia mucha materia todavia 
por elaborar, pues Ias urnas son veintiseis y el Rey urge 2". 

El 13 de septiembre ya hay ocho urnas doradas, <<die- 
ciocho son 10s que faltan,, per0 Felipe IV no estd satisfe- 
cho: ccEn el dorado de 10s bronces es menester caminar mds 
aprisa, pues si va a1 paso que hasta aqui, tardard mucho en 
acabarse; y conviene que lo est6 todo para cuando se acabe 
la obra de 10s jaspes, y asi os encargo se de a Csta suma 
prisa,,. En cuanto al solado, se siguen sacando m h o l e s  en 
las canteras. 

Ese mismo &a el Prior cia un dato importantisimo: ccIa obra 
que se hace para 10s demds cuerpos reales, estd ya acabada 
de todo lo que toca a carpinteria, y se va dorando y pintan- 
do; estari acabada para cuando V. M. venga, o le faltard muy 
poco*. El Rey apostiua: ccQuedo advertido,, 2". Se esth hablan- 
do del antiguo Pantedn de Infantes, situado en el primitive 
coro alto del Pantedn de Juan Bautista de Toledo y Juan de 
Hemera. El 15 de septiembre de 1652 esta dependencia esta- 
ba ya habilitada para su nueva funcidn, habi6ndose creado 
en ella todo un entramado de madera dorada y policromada, 
formando un depdsito con cincuenta y un nichos y un altar 
con una copia del Cristo de Tiziano de la Sacristia 203. 

En la c&a de rendimiento de cuentas de 11 de diciem- 
bre de 1652 se informa que ccestd ya acabado de vaciar el 
zoclo de la circunferencia del pantedn*, que se han dorado 
tres urnas y que se espera el m h o l  para empezar a asentar 

el nuevo suelo, pero se necesita dinero para continuar el dora- 
do 204. 

El 6 de mayo de 1653 todavia no se ha empezado el sola- 
do, per0 10s materiales estdn a punto; <<V. M. se ha de ser- 
vir de mandar a Alonso Carbonel haga luego el dibujo del 
flordn que a de ser centro del solado, y me lo envie; porque 
Csta vendrd a ser la primera pieza que en 61 se ha de sentar,,. 
Anotando el monarca: <<Quedo con estas noticias, y en lle- 
gando a Madrid hark que se haga el dibujo del flordnn. En 
lo demds de 10s bronces siempre i-pal: el zdcalo se repara y 
ajusta, y e s t h  prevenidos 10s bronces de cuatro urnas para 
su dorado ccy si no fuera por falta de dinero lo estuvieran ya,, 
y nuevamente el Rey envia lo poco que puede reunir 20'. 

El 2 de julio el Prior informa que se doraron tres urnas 
mds, <<con que s610 vienen a quedar cuatro por dorm,, amen 
de las dos rejas y del zdcalo de la rotonda, pero hace falta 
una w e s a  suma de numerario para acabar a su tiempq lo 
que resta*. El Rey apostilla con su cldsico estilo de resig- 
nacidn y energia: *La estrecheza del dinero tiene la culpa de 
que falte; per0 en medio de ella se hari lo posible para remi- 
tiros un pedazo de 61 con toda brevedad, por lo que de~eo  
acabada esta obra al plazo que me habeis ofrecido, y he orde- 
nado a D. Fernando lo soliciten. 

Comenzaron las obras del pavimento, <<el solado viejo se 
ha levantado, y aseguro a V. M. que ha sido grande aclerto 
hacerle de nuevo, porque todos 10s emhutidos estaban pasa- 
dos de las humedades antipas y era cosa de muy poca dura- 
cidn y estabilidad; junto con que en esta ocasi6n se ha acla- 
rado todos 10s conductos y ensanchdndolos media vara en 
cuadro de suerte que, entrando por el general. se puede con 
facilidad limpiar de cuando en cuando, con lo que perfecta- 
mente se ha asegurado esta obra de cualquier humidad. que 
ha sido una cosa de gran importancia. Ya se va trahajando 
en el solado nuevo, y espero ha de estar acabado, o le ha de 
faltar poco. para cuando Dios sea sen1ido de traer a V. M. a 
esta su casa,,. Felipe IV responde: <<Sin duda ha sido nece- 
sario mudar el solado, asi para la perfeccidn de la obra, como 
para la seguridad de la humedad; pues con lo que hemos dis- 
puesto, juzgo estard siempre libre de este enemigo; encar- 
goos la brevedad, por lo que ya deseo ver acabada esta obrm 
2". El 6 de agosto el solado marcha a buen ritmo, habiendo 
material para la mitad de 61, y en cuanto al dorado ano falta 
ya mis que 10s bronces de una urna por dorar, y kstos lo esta- 
rdn muy presto; con que todas las veintiskis urnas quedarin 
perfectamente doradas y acabadas,,, quedando a la espera de 
dorado el zdcalo de bronce, las dos verjas de la escalera y el 
nuevo candelero hecho para la misma zO'. 

El 15 de septiembre nueva relacion: qdos bronces todos 
del adomo de las veintisCis urnas est5n ya dorados y se van 
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brufiendo los que faltan, y sentadas 10s que lo estin: con que 
esta pieza se va adornando de manera que causa admiracidn 
el ver la~ .  El solado lleva st1 ritmo ~ < y  presto se comenzari a 
sentar :Os. 

El 21 de enero de 1654. con la obra en sits finales. fray 
Nicolis de Madrid escribia: <<Parkcerne que ya dart? cuenta 
a V. M. mejor del estado de las obras. diciendo lo que resta 
por hacer, que refiriendo la que esti  h e c h o ~ .  En efecto. pues 
s61o faltan veinte losas del solado de la rotonda. ~v todo esta- 
r5 acabado de sentar para fin de febrero,l. Aquello alegro al 
Rey 2'". pero el 21 de febrero todavia el pavimento estaba 
en ejecuci6n 'In  y el 4 de marzo <<la escalera y el solado se 
acabar5 de pulir para el doming0 que viene: el flordn del 
medio ha salido maravilloso, y entiendo que estarri muy a 
pucto de V. M.* 2".  En definitiva. lo mismo que ocumera 
cuando el ornato de la capilla mayor de la Basflica, 10s obre- 
ros salian. cuando entraba al unisono el Rey y se inau, "ura- 
ba la pieza. De inmediato. fray Nicolis de Madrid cerrd el 
libro de cuentas de la obra, tambiCn 61 concluia un capitulo. 
Su fidelidad, huen hacer y eficacia le reportaron el obispa- 
do de Astorga. Fray Francisco de 10s Santos. el historiador 
del Pantecin, resume todo el proceso con estas palabras: 
<(Acabose la obra del Panthe6n a 10s riltimos de Febrero del 
aiio de mil y seisicientos y cincuenta y cuatro. habiCndose 
comenqado en el de mil y seiscientos y diez y siete: aunque 
lo precis0 que dur6 fueron nueve afios~, " 2 .  

Desde enero de 1653 se habla en la correspondencia del 
Prior del traslado de 10s cuerpos reales a su lugar definitivo. 
acto que tendri lugar con la presencia del Rey: en febrero 
ya se aborda como ser i  la funcidn y su ritual. ordenando 
Felipe IV que se consasre el altar el 15 de marzo. El Pantedn 
seri una capilla funeraria con advocacidn de la Santa Cruz. 
Pero estos graves asuntos no descuidan un punto el interCs 
artictico del Rey por la empresa, y dispone: .Tarnhien hareis 
que no se ocupe el pantedn con lac mesas en que se han de 
poner 10s cuerpos. ha\ta que yo le haya victo desembaraza- 
do. porque deceo ver como ha salido el cuelo, lo cual hart? 
en llecrando ahi. Hareis que entonces estt? con sus luces, y 
despuec tendreis lugar para disponer alli lo que fuere menes- 
ten.. El 12 de marzo Felipe IV dispuso la manera de 10s ente- 
rramientoc y quienes dehen yacer en la Tan  rotonda. y quie- 
nec pacarrin a la hhveda. sisuiendo en ello las diposicionec 

dadas por su padre Felipe III. 
El 15 de marzo se consap6 la capilla por el Patriarca de 

las Indias Don Alonso de Guzmin. Ese mismo dia lleg6 al 
Real Sitio el Rey; el 16 vi6 el Pante6n y, posteriormente visi- 
t6 el de prestado de la Basflica y contemp16 el cuerpo de 
Carlos V. Esa misma tarde comenz6 la ceremonio proce- 
sional de bajar a 10s difuntos a1 Pantebn; el 17 se colocaron 
en la que seria su morada perenne y el 18, tras sepultar 10s 
cuerpos en las urnas, se concluyd la ceremonia y Felipe IV 
retorn6 a Madrid. Se habia concluido la obra y todo el 
Monasterio de San Lorenzo el Real del Escorial estaba en 
uso. cumpliendo cada parte su funci6n 3 3 .  

El Monarca Catdlico completci esta tarea arquitectbnica 
con la restauraci6n y ornato de toda la f5brica monistica, 
formando el alhajamiento del Pantedn un segment0 de la 
misma. La sacristia. hoy desaparecida y englobada en el 
Pudridero. era un joyel; en la rotonda se dio el famoso tra- 
siego de crucifijos del altar. El Cristo de Pietro Tacca, el pri- 
mero que estuvo en el retablo, recogido en el grabado de 
Pedro de Villafranca hecho en 1654. se juzg6 demasiado 
pande para el misrno. pues mide 1,90 m. "" fue retirado y 
se colocd el de Gian Lorenzo Bernini. mis  pequefio (1,40 
m.) en fecha no precisada: pero como seguia pareciendo 
demasiado grande, se le sustituy6 por el de Domenico Guidi, 
el menor de 10s tres (1,25 m.) y hecho ex professo para el 
altar por orden de Felipe IV. Estaba en su sitio en 1660, pero 
bien pudo colocarse en noviembre o diciembre de 1659. 

Pero en 1660 hubo un p a n  susto. el a y a  volvi6 a hacer 
acto de presencia, esta vez en la escalera del Pante6n. El ma1 
era de cuidado. en octubre hubo que levantar el tiro mis  bajo 
y la mesa inmediata a1 acceso a la rotonda y hacer un con- 
ducto para guiarla; de carnino las otras dos mesas se repa- 
raron. pues habian sufrido asiento. Tarea concluida el 1 de 
diciembre de ese aiio. En 1661 y 1662 se inspecciond la obra 
por orden expresa de Felipe IV, pero las humedades no vol- 
vieron a aparecer ". Y asi. despues de luchas infinitas, p n -  
des esfuerzos y enormes gastos. Felipe IV pudo concluir 
triunfante uno de sus empefios que arrancaba de 10s prime- 
ros dias de su reinado. El 14 de septiembre de 1665 otorga- 
ba testamento en Madrid, disponiendo en 61, que se le ente- 
rrase en el Pantedn. y mandaba encarecidamente a su hijo 
que conservara y cuidara el Monasterio de San Lorenzo el 

=Oq F. IQIGVEZ AL\IFCH.- *La Casa del Tesoro>,. pag. 665. G. DE .~YDREs.- -Correspondencia.*. pp. 197-198. 
"" F. I~IGL'EZ ALS~ECH.- <<La Ca\a del Tesoro*. pap. 66.5. G. DE AYDRES.- ~<Correspondencian. pp. 199-200. 
'I1' F. ICIGI'EZ AL\II;CH.- ('La Cam del Tewro*. pap. 665. G. DE ANDRE%- <Korre5pondencia-. pp. 201-204, 
" 1  G. DF A Y D R ~ S . .  .<Correspondencia*. pap. 204. 
'!I F. nF ~ o s  S \\TO$.- De.xi.npc.iorz hre1.e. jn 14.4. 
'1' F. I~IGI-EZ AI.IIFCH.- Casa del Tesoro*. pag. 665. C .  DE AWRES.-  <<Correspondencian. pp. 199-207. F. DE LOS Sm-ros.- De.rcripcion breve. 

t" 138. 144-1 Jhv. I-tO-lJV\. 155- 156~ .  16.7~-167~. idem.- Qlrnrro pane. pa?. 178 v ss. 
2" F. Ii!~r.f:z .\L\lFCH.- "La Casa del Te.;orc~~~. pp. 667-670. G. DF ..\YDRES.- . ~ ~ o r r e s ~ n d e n c i a ~ ~ .  pag. 16.1. sigue a Ifiiguez y da fechas del t n -  

siepo. El de Tncca estuvo en el altar del Pantecin hasta 1651-1655. en que .;e coloc6 en la Sacristkl: el segundo. el de Bernini. desde 1651-1655 
h;t\t:~ 1660. en que l'ue coloc:do en Is capilla del Colegio: el tercero. el ds Guidi. fue colocado alli por Velizquez en 1660 y todavia perma- 
new. 

:I5 F. I<IGL.EZ Ar.\lr.cH.- .La Casa del Te.ioro.3. pap. 666. G.  DF A Y D R ~ S . -  ,'Nueve cartas ineditas del P. Francisco del Castillo a Felipe IV sobre 
diversax ohr;~.; en cl Mnn:lstericl de El Eycorial 1ario.i 1660- 1663). Lo Cirrrtc~cl de Dios. CLXXX. 1967. pp. 11 8- 1 19. .[El Prior a Felipe IV] 
Con I:I cltenci(in tlehitla :II curnplirniento clel mandatu de V. M.. \e ha pue\lo en ejecuci6n rsmediar el agua de la ezcalera del Pante6n. Aunque 
al principio pltrecili cow de ~ < K ; I  importitncicl. Ils:llindo.;e a tocar. se ha \.isto ser de mucho el reparo: v para hacerle con sepuridad y perma- 
ner1cl:c. t t~e  ncccwrio lelantar el tire illtirno tie 1:) t..cnlera 4. la mesa inrnetliata al Panteh: y por e\tar tan ajuztados los chapados de los lados, 
5e huh) cle dc~li;~cer un:t ~ r a d a  p:ir;l d:lr lupar a la.; tlcmi.;. con que se reconociti el tlarin grande y se ha remediado haciendo un conducto. que- 
danllo 1ar gr:td;~\ recihida\ en 13%; cnhe/a\ > en medic3 dcl apua. T:lmhiCn \e ha remedi:tdo la segunda y tercera mesa, que por haber hecho asien- 
to la ohra. re hahian 5ctl1do :rlpuna.; pledra.; ). se h;ln refundido !. tornado 3 pulir. San Lorenzo. I .  diciemhre, 1660,,. pp. 120-121. ~ [ D e l  Prior 



Real 216. Era una satisfacción en un panorama sombrío y 
catastrófico. El 17 fallecía Felipe IV llamado el Grande por 
sus contemporáneos, aunque Quevedo le comparase con 
amarga ironía con los hoyos, pues era más Grande cuanta 
más tierra le quitaban, y su cuerpo reposa en la obra magna 
de su reinado. 

El Panteón es una pieza riquísima, la cual sólo puede com- 
pararse con la capilla mayor y los oratorios. Como éstos y 
siguiendo su pauta, está hecho con materiales ricos: már- 
moles, jaspes y bronces, siendo el contraste más significati- 
vo respecto a la obra de Felipe II, que carece de cuadros, ya 
que el retablo lo preside un Cristo también de bronce. La 
pintura se condensaba en la desmontada sacristía, la cual era 
un verdadero museo a juicio de todos los que la vieron "7. 

El Panteón es una estructura autónoma, que, junto con la 
Basílica, el Convento, el Colegio, la Biblioteca y el Palacio 
forman el Monasterio de San Lorenzo el Real del Escorial. 
El rango que posee se lo dio Felipe 111 y lo llevó a su cul- 
minación Felipe IV. Para lograr el empeño, no sólo Juan 
Bautista Crescenzi transformó la vieja rotonda de Juan 
Bautista de Toledo y Juan de Herrera con nuevas trazas, sino 
también Alonso Carbonel consiguió dar a la estancia luz 
natural y ventilación y le proporcionó una entrada digna y 
nueva. En definitiva, a partir de un proyecto del Siglo XVI, 
se generó una de las obras más espectaculares del Siglo XVII. 

La rotonda, en origen una circunferencia, se transformó 
en el proyecto de Juan Bautista Crescenzi en polígono por 
el ochavado de las zonas de interpilastras 3% Es un espacio 
diáfano con un suelo de mármoles y jaspes y un florón en el 
centro, formando una composición geométnca radial; repi- 
tiéndose en este nivel el dibujo de la cúpula (Fig. 1 1). Tiene 
tal calidad, que se grabó en su época (Fig. 12). 

El Panteón es de orden corintio (Fig. 13). articulado por 
dieciséis pilastras dobles sobre un  basamento de mármol con 
zócalos o recuadros de bronce formando haces. Las basas 
de las pilastras son áticas de bronce dorado (Fig. 14). 
Combinar este tipo de basa con el orden corintio no es una 
novedad en el Siglo XVII, ya que ello se recoge en obras tan 
famosas como la Regola de Vignola, o el libro de Palladio 
'19. Las pilastras, de jaspe, tienen nueve acanaladuras y las 
estrías muertas. intercalándose en el medio de su campo ocho 
angelitos desnudos lampadarios volando (Fig. 15). Los capi- 
teles son corintios, también de bronce dorado. y sobre ellos 
apoya el entablamento, riquísimo, de mármol y bronce: en 
el arquitrabe hay dos líneas de contarios de este material. 
mientras que en el friso comdo se dispone una banda de role- 
os, formando un movimiento continuo circular. que destaca 
espectacularmente con su dorado sobre la oscuridad del fondo 
y la sombra proyectada: la cornisa conjuga también ambos 
materiales. siendo de bronce las piñas de las esquinas de los 
dentículos. los listeles o junquillos, las rosas y las zapatas 
(Fig. 16). El entablamento es un cíngulo que ata la obra, y 
con su dibujo perfila la circunferencia de la estancia: la bri- 
llantez del dorado y la jugosidad de los vegetales curván- 
dose. a modo de una danza caprichosa y reiterada. sólo rota 
en el altar mayor, hacen de este segmento del Panteón todo 
un episodio. 

En los campos entre las pilastras pareadas se disponen los 
llamados ochavos (Fig. 17). Son sectores rehundidos y com- 
partimentados en cuatro lacunanos. todos de mrírmol. con 
los bordes marcados por molduras de bronce y ménsulas del 
mismo material en los costados. En cada espacio va una urna 
de jaspe con patas de garra de león. roleos y estrícula con el 
nombre del difunto en latín y en capitales romanas, todo en 

a Felipe IV] Me determiné dar aviso a V. M. del buen suceso y estado que tienen las obras que se comenzaron derde el mes de octubre pasa- 
do. Digo, pues. Señor, que el aderezo de la escalera del Panteón ha salido muy bueno, pues con haber sido tantas las aguas no se ha visto wñal 
ninguna de humedad en dicha escalera. San Lorenzo, 26. marzo, 1661. [Apostilla el Rey] Alégrome de que se hallen ertas obra\ en el hucn 
estado que decís y que han salido tan lucidas. El Rey». pag. 174 <<[Del Prior a Felipe IVI Señor: Hc entendido. Señor. qiie V. 34. dewa rlther 
si con lo mucho que ha llovido en el año pasado. ha resultado algún agua en el Panteón. A que respondo que luego que \e adcrezí, la escale- 
ra por donde se reconocía haber alguna humedad. se experimentó haber sido el aderezo muy acertado de quc tengo dado avi\o a V. >l. Y ahora 
digo que en todo el año del 1660 v 1661, con ser tan lluviosos ha estado muy seco y juzgo que será siempre así. San Lorcnzo. J. enero. 1662. 
[Letra de Felipe N] Huélgome dé que se haya remediado tan bien la humedad del Panteón. y veo muy hien el cuidado que se pone en todo: 
a~adezcooslo y os encargo que se continúe. El Rey». 

l '6  El testamento de Felipe IV, como el de los restantes reyes de España, está en A.G.S. Patronato Real. Hay una copia en A.G.P. San Lorenzo. 
Leg. 1663. Testamento del Rey Don Phelipe Quarto, nuestro señor. que otorgo en Madrid en 14 de Setiembre de 1665. Aiite Blaico de Loyola. 
Secretario del Despacho Uniuersal. 
Mando que despues de mi fallecimiento. mi cuerpo sea llebado con la menor pompa. que mi estilo real permite. al monaiterio de San Lorenco 
el Real, y alli sea sepultado en el Panteon, que el Rey mi señor y Padre, mando hacer (obra que yo he continuado. acauado. y pueito en la 
mayor perfeccion hauiendo procurado cumplir en esto. la voluntad de su Magd. que me lo dexo encargado en ru testamento. y tr:islndado y 
colocado en el los cuerpos. de los señores reyes. mis predecesores) y el mio se ponga en el lugar. que yo dejo senalado. 
Mando al Principe mi hijo y a los demas sucesores. que tengan muy particular cuydado de la conseruacion decte Real .\lona.;terio en la forma 
v con la grandeqa y dote. que el señor Rey Don Phelipe 2" mi abuelo. 

x7 G. DE Ahm~És.- «Relación de la estancia de Felipe IV en El Escorial (1656) por su capellán Julio Chiffletn. Docrrt~rent(>~ prrrcr lo Hi.storio del 
Monasterio de Son Lorenzo el Reo1 de El Escoricrl. VII. pag. 41 7. Madrid. 1964. idem: .Relaciones sobre los incendios del Mona\terio de El 
Escorials. Docrrrne~ttos paro In Historin del Morlnsterin rle Srtn Lorenzo el Re<iI de El Escorirrl. VTII. pp. 71-72. San Lorcn7o de El E\corial. 
1965. F. DE LOS S.hmoos.- Descripciori breve. tu 111~-133. idem.- Qi~nrtrrprrrte. pag. 178. A. XirrEu~.z.- Descripcion. pp. 769-370. describe la 
sacristía. pero dice que las pinturas se han retirado de allí por el peligro de la humedad y evitar que se declustren. Arí  pues. en 1764. aparte 
de los ornamentos saqados y los muebles para cobijarlos. la sacristía del Panteón hahía perdido \u alhaj:inlient(> de pintura\. quedando tan 
sólo en ell;i el Criqto vivo de marfil. - . . . . . . - - . -. . . . - . . . - . . . . . . . . . . '" F. DE LOS SANTOS.- Descripcion brei.e. f> 127- 129. 

"" Reqolrr delli Cinyue Orditii d'Architetf~rr(~. Di M. Iacomo Barozzio da Vignola. 1.;. l. s. a,. pero es Roma. I5h2l. Lam. XXX. El lihro se tra- 
du,o al español, ReRlrl (le las cirico (jr(leiic>s (le Arcltitectrtrcr de iacomc de Vignola. Agora de nueuo traduiitlo de Toscano en Roriionce por 
Patritio Caxesi Florentino, ~ i n t o r  v criado de su Mard. Madrid (el grabado de I:i portada ticne !a fech;i I~<):J. Ed. f:iciímii Valencia. 1935. 
Lam. XXX. A. PALLADIO.- i yrtotfm lihri de1l'~rchi~rtrrrci. Venecia. 1570. Lib. l. paz. 47. 



bronce. En total veintiseis urnas repartidas en seis campos 
y dos sohre la puerta. Es un sistema ingenioso y nuevo. sin 
precedentes anteriores. que da un sello caracteristico al 
Pante6n del Escorial. Por ello mismo Pedro de Villafranca 
grab6 a buril en 1654. pan la obra del padre Santos. un corte 
por el eje norte-sur de la rotonda. mostrando la pared orien- 
tal con tres campos y sus correspondientes ?ilastras. asi como 
el perfil del altar y de la puerta de acceso (Fig. 18). 

Este esquema continuo del cilindro se rompe en dos pun- 
tos: donde-estdn el altar y la puerta. ~recisimente. su 
peculiaridad. Juan Bautista Crescenzi 10s aprovecho para 
conformar el eje principal de la capilla centralizada. En la 
cara que mira al interior del circulo la puerta es riquisima 
(Fig. 19). El vano, de proporci6n dupla. es mds estrecho que 
el canlpo, y a 10s lados de sus jambas van espacios recua- 
drados con roleos; en jambas y dintel don hileras de conta- 
rios de hronce dorado resaltan sobre el color del jaspe: el 
van0 ce clerra con una canccla de bronce y encima van dos 
lacunarios con sendac urnas todavia vacias "0. 

Frontero a la puerta estri el altar, siendo este punto la parte 
principal del Pantelin, y asi se recoge en el otroalzado hecho 
por Villrifranca de toda esta capilla, esta vez con e-je este- 
oeste (Fig. 20). El Pante6n fue una capilla desde su origen 
con Felipe 11. por ello en kl  siempre se pens6 que hubiese tin 
altar. El actual se debe a Alonso Carhonel en el diseiio y a 
Bartolorn6 Zumbigo en su realizaci6n. El solo ocupa un entre- 
pilastrado. y su front6n rompe el entablamento corrido y 
llepa a la comisa (Fig. 21 ). Se alza sobre una grada y el ara 
tiene un frontal riquisimo de bronce, en cuyo centro va la 
famosa escena del Entierro de Cristo. cuyo punto de inspi- 
mci6n es el micmo tema tratado por Tiziano en dos cuadros 
que se hallaban en El Escorial en aquellas fechas. uno en la 
I~lesia Vieja, y el otro en el Aula de Moral, hoy ambos en 
ej L4useo del Prado. 

Sohre el ara se alza el retablo. compuesto a mod0 de arco 
de triunfo con dos columnas de basa itica de bronce, a juego 
con las de Ins pilastras de la rotonda (Fig.22). fustes acana- 
ladoc de mdrmol verde de GCnova y capiteles de bronce 
corintios (Fig.231. El entablamento es similar al de la estan- 
cia y el friso Ileva tarnbikn deconci6n de roleos, pero de fac- 
tura mris menuda. E5ta mriquina corintia cobija un arco de 
medio punto sohre pilastras donde va un Cristo de bronce. 
clavado en la cruz con cuatro clavos. hecho en Roma por 
Domenico Guidi. El conjunto se corona con un front6n par- 
tido. que acoge en su timpano una estricula o cartela con 
roleos y la inscripticin .<RESURECTIO N0STRA.n. frase 
elocuente alusiva a la cruz que cobija, bajo cuya advocaci6n 
estd la capilla. y testimonio explicit0 de la fe de 10s reyes de 
Ecpaiia en la resurrecci6n y la vida eterna por medio de la 
cruz y la muerte de Jesuc en ella (Fig.24) 2". 

La rotonda se ciena con una clipula achaflanada, com- 
puesta de 10s mismos materiales que el suelo y la zona baja, 
dividida en ocho plementos por arcos doblados de limpio 
perfil (Fig.25). En la base de 10s plementos van ocho lune- 
tos cobi-iando otros tantos vanos termales, dos de 10s cuales. 
lo? m b  orientales. son los huecos por donde entra la luz de 
la ventana abierta en la pared de la Basflica en el Patio de 
Mascarones. Los vanos triples son de jaspes. pero 10s arcos 
y 10s lunetos tienen sus perfiles resaltados por junquillos de 
bronce, e igualmente las superficies triangulares estin dece  
radas por roleos, cuyo dibujo hizo Alonso Carbonel (Fig.26). 
Igualmente toda la superficie de 10s plementos tiene deco- 
raci6n vegetal broncinea. pero diferente a la que aparece en 
10s grabados de Pedro de Villafranca (Fig. 27). La clave es 
un tlordn tambikn de bronce (Fig.28), del que cuelga una 
lhmpara venida de Italia, de bizarro diseiio, admiracibn de 
sus contempor5neos. y que tambiCn fue grabada (Fig.29) 2". 

Al convertirse el Pante6n en un joyel, al transforrnarse 
esa capilla subterrfinea. origen de la fundacion, localizada 
en lo mds hondo del Monasterio, en un episodio. hubo nece- 
sidad, no s610 de darle luz, sino tambiin de proporcionarle 
un acceso digno de su categoria. Alonso Carbonel fue quien 
proyecto la puerta y escalera de entrada a1 Pantebn. Como 
iste son de mirmoles y en la puerta aparece el bronce. El 
arquitecto obr6 con pie forzado, ya que la bajada existia 
desde origen. sblo era nuevo el tramo ultimo de cinco esca- 
lones que desemboca en la rotonda. que hubo que aiiadir al 
profundizar el suelo del Pante6n Juan Bautista Crescenzi. 
La otra novedad es la puerta que comunica la escalera con 
la Basflica y el tiro que desciende desde ella en direccicin a 
levante hasta la primera meseta 3. 

Por sus materiales esta es la escalera mhs rica de todo San 
Lorenzo el Real. Arranca desde una meseta, cuyo suelo es 
de m h o l ,  primer indicio del Bmbito al que se va a acce- 
der. y esth situada a1 mismo nivel del suelo del jardin: alli 
hay una ventana que ilumina ezte sector. Se accede por una 
puerta adintelada de mdrmoles y bronces. de orden com- 
puesto (Fig.30). con cuartos de columnas detris del marco 
de la puerta con orejetas y contarios; la gola es muy rica, 
adornada con temarios vegetales. Encima va una lastra recua- 
drada y flanqueada por monstruos y racimos de frutas. en 
cuyo c a m p  se dispone un texto epigrifico en latin, expli- 
cativo del lugar (Fig.3 I), rematdndose todo el conjunto con 
un front6n partido, en cuyo centro va el escudo de Felipe IV, 
y a sus lados dos estatuas de bronce italianas, de fina factu- 
ra. representando una la Naturaleza que niuere, NATURA 
0CCIDIT.y la otra la Esperanza que se eleva, EXALTAT 
SPES (Fig.32). La puerta posee una cancela de bronce, sien- 
do asi Lmhada por el buril de Pedro de Villafranca (Fig.33) 
para la obra del padre Santos ?:A- 

X'' F. nt: I 0% S \uTo\.- Ilc*rcril?c.ion hre~.e.  P' 130-1.31. 
" 1  F. Dr: ~ . o z  S \xmF.- I)crrc.ripcion /)rerc*. t" 1.33- 134. 
, . , 
---  F.. . r)t: I.(>\ S.\TTOS.- O ~ ~ \ ~ c . r r ~ s ~ i o n  h r r l . ~ .  I" l i4-1.36~. 
I:' F. 1)t: 1.o.; S-\V(>$.- O t ~ ~ c r ~ / ? c i o n  I'rt.re. In 1 2 0 ~ -  121. 
::i F. [>I! 1.0s S \XTOS.- l ~ ( ~ s ~ ~ r t p c i o ~ t  / ~ r r ~ v .  I" I2 I - I 2 3 ~ .  



La escalera hace honor a puerta tan rica. Descrita parsi- 
moniosamente por Santos 3, da de ella planta y alzado 
(Fig.34). Esti  formada por tres tiros y dos mesetas. Los dos 
primeros, rectilineos, de trece escalones cada uno, tienen en 
medio un descansillo rectangular con dos puertas falsas a 10s 
lados. El segundo descansillo est6 en esviaje, formando un 
romboide; a sus lados hay dos puertas como las anteriores, 
pero estas verdaderas; la de la izquierda seglin se descien- 
de, da entrada a1 primitive Pantedn de Infantes, y en estos 
tiempos sin uso; lade la derecha conduce a la antigua sacris- 
tia, hoy inexistente, y al pudridero o carnero. que iigue cum- 
pliendo su funci6n. El tercer tramo de cinco escalones, en 
ingulo, da acceso a la cimara del Pante6n. La escalera es 
ciega y est i  abovedada; en 10s descansillos van sendas Iim- 
paras que iluminan el lugar. B6veda y paredes van chapa- 
das de m&rmoles, formando un ritmo de seis capillas. tanto 
en el recuadrado de las paredes, como en las ayquerias de la 
bbveda, en 10s dos tramos largos, y de dos capillas en el 
corto; todas las puertas presentan un marco de rico dibujo y 
cuidada fach~ra (Figs. 35-40). 

Los hombres del reinado de Felipe 111. pero sobre todo 
10s de Felipe IV, tuvieron conciencia muy clam de la gran 
importancia que representaba la obra del Pantedn Real del 
Escorial. Juan Bautista Crescenzi introducia en el edificio 
medular del clasicismo espaiiol una manera romana, dife- 
rente por completo a la espaiiola, y que resultaba una nove- 
dad en el severisimo marco arquitect6nico de la Corte, cuyos 
valores 10s expresaba en aquellas fechas fray Alberto de la 
Madre de Dios con el convent0 e iglesia y de la Encarnacibn. 

Crescenzi ideaba su arquitectura seglin 10s criterios roma- 
nos de fines del Siglo XVI y no se interes6 por 10s espaiio- 
les. Su proyecto del Pante6n es meridianamente claro en este 
punto. Lo primero que hizo fue desmantelar el esquema pro- 
porcional heredado de Juan de Herrera e introducir uno nuevo. 
Alter6 la distribution recumendo a pilastras dobles frente a 
las sencillas originarias. Igualmente concibid la rotonda con 
criterios visuales. disponiendo el eje principal de la misma 
a partir de la puerta, y situando en el punto opuesto el reta- 
blo, con lo que gir6 noventa grados la primitiva disposicidn 
ideada por Juan Bautista de Toledo. En esta linea hay que 
incardinar la nocion de riqueza que acompaiia al proyecto, 
empleando mirmoles. jaspes y bronces combinados, y cuyo 
juego crom6tico causa un efecto de gran hermosura y resal- 
ta la riqueza y el poderio de 10s difuntos. Pero es que esa 
linea era una apuesta por el ornato y 10s matenales ricos, asi 
como por el cd~or, lo que implicaba una noci6n de la super- 
ficie diferente a la empleada por Francisco de Mora y todos 
10s contemporineos. Y para remate de novedades, quien lo 
proponia no era arquitecto. Mas el colof6n de esta aventura 
era que Felipe I11 apoyaba la novedad, sancionaba su pro- 
yecto, elegido entre varios, y daba carta blanca a Crescenzi. 

El Rey se encontraba a la vanguardia del gusto y de la moda 
de la Espaiia de su Cpoca. 

Las consecuencias fueron inmediatas y en varias direc- 
ciones. Profesionalmente Juan Bautista Crescenzi hubo de 
vtrselas con tkcnicos de la mejor calidad y autCnticos vir- 
tuosos de la constmcci6n. Su falta de conocimientos en cuan- 
to al arte de canteria y traza de montea, tan rotundamente 
expresado por Martin de Sarasti, refleja lo ma1 que sent6 la 
intervenci6n del italiano en un campo reservado a expertos 
desde siempre, y que desde Felipe I1 y la insmucionaliza- 
ci6n de la figura del Arqltitecto de SII Majestad, reprecenta- 
ba todo un cursus honorz~m de 10% arquitectos espaiioles. 
Crescenzi. un noble romano de educaci6n albertiana, que ce 
integr6 en la nobleza espaiiola con el titulo de MarquCs de 
la Tome y caballero del hiibito de Santiago. completamente 
ajeno al mundo profesional de 10% maectros de canteria y 
arquitectos, rompia con su comportamiento todos 10s cau- 
ces y normas, y 10s choques con 10s profesionaler empeza- 
ron de inmediato, con\tando sus divergencia5 con fray Alkrto 
de la Madre de Dio5 y con Juan G6nie7 de Mora. con el que 
mantuvo una enemistad abierta. 

El italiano venia de Roma, la cresta de la ola vanguardista 
de su Cpoca, y en donde la familia Crescenzi desempeiiaba 
un dectacado papel apoyando las nuevac tendencia\. como 
ocurriera con Caravaggio. Podemos decir. que desde 161 7 
Crescenzi se convirti6 de alguna manera en el mentor de las 
nuevas corrientes y del gusto de vanguardia en Madrid. es 
decir, en la capital de la Monarquia Catblica, sede del rey 
m6s poderoso y rico de su Cpoca. 

El triunfo de lo nuevo. obtenido por la adecuada conjun- 
ci6n de imaginacibn, cultura, buen gusto y mano certera para 
el dibujo. dio pie a que Juan Bautista Crescenzi fuece el pri- 
mer pintor-arquitecto de una larga serie de ellos que se extien- 
de por todo el Siglo XVII. La reaccihn de 10s tkcnicoc fue 
muy enCrgica. definiendo su postura con claridad y certeza 
fray Lorenzo de San Nicolis en 1639 2 3 .  Fue una polCmica 
centenaria. 

Pero las propuestas de Crescenzi para el Pante6n tuvie- 
ron una repercusi6n inmediata, y quien primero recogeri su 
eco s e d  Juan G6mez de Mora en el proyecto para el Ochavo 
de la Catedral de Toledo de 6 de octubre de 1621 2". De Ins 
tres soluciones propuestas para la media naranja, una de ellas 
presenta la superficie adornada con temarios vegetales, saca- 
dos dei modelo del italiano para la cilpula de la rotonda ewu- 
rialense. 

Una vez que el Pante6n se concluy6 y entr6 en uso, vol- 
vi6 a estar en candelero. Julio Chimet habld de CI en 1656 
en la clisica linea de maravilla 2'; pero donde verdadera- 
mente se aprecia su influencia y operati\ idad es en el Informe 
del can6nigo de la Catedral de Santiago Josk Vega y Verdugo, 
escrito en 1657; en 61 ce cita una y otra vez la pieza escu- 

" 5  L. DE SAN NICOLAS.- Arfe 1r.w de Arqlritechrrcl. Primera parte. Madrid, 1639. Citamos p r  la etl. de Madrid. 1736. *Capitulo LXXIX. Trara 
de advenir a 10s Principes, y &mas Estados, como han de proveer las pla~as de Mae\troc mayores. y dc lo.; datins que se originan de no harer- 
Ion. ~Capitulo LXXX. Trata de las propiedades del Maestro-. pp. 2.58-261. 

"6 F. MAR~.JS y A. BCSTAMANTT: G.\RcI~\.- <'La herencia de El Grrco. Jorge Manuel Theotoccipuli y el debate arquitecttinicn en tornn a 1620.. 
Studies it1 the Hi,rton. ofArt. 13. El Greco: I to l~  clrtcl Spain. pp. 108-10'). 1984. 

"7 G .  DE ANDR&.- &eiaCibn de la estancia de Fehpe IV en El Escorial ( 16.56) por su capeltrin Julio Chifflet,.. nn~lrlnclitr>\ p ~ r d  10 Hivtr,t-icr ( I d  
Mo~tnsterio tle Srrn Lorenzo el Re(// de El Escnricrl. VII. pp. 41 6-41 8. Madrid. 1963. 



rialense. ya como ejemplo. ya como inspiración. para la fac- 
tura de diversos proyectos en el templo gallego 'ZX. Con la 
publicación de la Descripcion hre1.e del Morlasterio de S. 
Loren:o el Real del E~corinl de fray Francisco de los Santos 
en 1657. el Panteón pasaba a ser de conocimiento universal. 

La obra de fray Francisco de los Santos es una pieza esen- 
cial para la historia escurialense, y lo mismo que la de fray 
José de Sigüenza. todavía aguarda que alguien la estudie ''q. 

El monje jerónimo. nacido en los Santos de la Humosa en 
1617, profesó en San Lorenzo el Real en 1636 y tuvo oca- 
sión. desde esa fecha. de seguir paso a paso la reanudación 
y final de las obras del Panteón. pues le nombraron prior de 
Bornos en 1 6 7 .  En definitiva, fue un testigo ocular de la 
última fase de tan azar050 negocio. Hombre de buen gusto. 
gran erudición. cultura y sensibilidad. músico afamado y afi- 
cionado a la pintura. a extremos que copió La Perla y la 
Virgen del Pez de Rafael. cuadros que todavía hoy custodia 
el Colegio. era la figura indicada para dar a conocer el gran 
acontecimiento de 1651. Y así nació la Dercripcicín hrere, 
un volunien completo. acompañado de once grabados a buril, 
dedicado íntegramente a hablar de la Octava Maravilla del 
Ylundo. 

Santos sigue los pasos de Sigiienza en su traba.jo. apro- 
vecha sistemlíticamentc su obra. normalmente copiándola 
en pirrafos enteros. y. por supuesto, manteniendo intactos 
los criterios que la rigen. Hay una continuidad entre la obra 
de 1605 y la de 1657. Las variaciones mis  importantes están 
en el idioma. muy florido en léxico y sintaxis y propenso a 
la coniplicación. en la mqjor línea del gusto de mediados del 
Siglo SVII. y en la manera de presentar la obra. Sigüenza 
hizo de San Lorenzo del Escorial un protagonista y un obje- 
to de estudio. pero sigue siendo un sector de la Tercera parte 
dc /n Historia (/e I t r  orden de Sarl Geronimo. Santos hizo al 
Escorial independiente. un objeto en sí mismo. Era un acon- 
tecimiento y todo un género literario del que estamos tan 
escasos en Es~aña .  

El trab-jo se compone de dos libros y un tercer apartado 
titulado <<Traslación de los cuerpos reales.. Cada uno se arti- 
cula en discursos. dieciocho para el primero. siete para el 
segundo y cinco para la Traslación mis  la Oración fúnebre. 
El Libro Primero \igue ceñidamente la Segunda Parte de la 
Tercercr Porte (le Irr Historirr de fray José de Si," ouenza. aun- 
que hay algunas variantes. que permiten apreciar las inno- 
vacione.; habidas de.;de 1605 a 1657. Completamente orisi- 
nal e.; el Libro Segundo. cuyos siete discursos se dedican al 
Plinteón. Y en función de ello está el que pudieramos llamar 
apéndice de cinco discursos más la Oración fúnebre. donde 
se narra la preparación. ceremonia y traslado de los cuerpos 
reales al nuevo Panteón. 

Consciente de ello. el título de la obra tiene dos partes. la 
primera: D~scripcion hreive ciel ~Mot~nsterio (le S. ú>ren:o el 

Real del Escorial. Unica Marai,illa del Mrrndo. Fabrica del 
Pr~tdenti.rsimo Rey Pllilipo Segrrndo, es decir, el camino tra- 
zado por fray José de Sigüenza en 1605. Pero en la segun- 
da parte del título está la novedad: Aora nrrevarnente coro- 
na& por el Catiiolico Rey Philippo Qrrarto el Grande. Con 
la magestrrosa obra de la Capilla insigne del Pantheon. Y 
traslacion 2 ella de los Ciierpos Reales, rematándose todo 
este largo título: Dedicada a quien tan Ilrrstremente la coro- 
na. Santos dice que Felipe IV termina San Lorenzo el Real 
del Escorial. Esta noción no sólo se expresa en letra impre- 
sa. sino que se representa también en el grabado de contra- 
portada, hecho por Pedro de Villafranca en 1657 (Fig.41). 
Ello justifica la dedicatoria de la Descripción breve al Rey, 
que esté impresa en la Imprenta Real y que en la portada 
vayan las armas del Monarca, así como los conceptos del 
prólogo. 

El Panteón es la pieza maestra del libro de Santos, y ello 
se refuerza con el material gráfico que incorpora. Este ele- 
mento da una prestancia particular al volumen, y hace de él 
una de las piezas de mayor calidad de la pobre imprenta espa- 
ñola del Siglo XVII. Todos los grabados están hechos a buril 
y son de Pedro de Villafranca. ,gabador real. Santos no incor- 
pora las Estampas de Herrera a su obra, tan sólo incluye una 
copia, no muy buena, del Séptimo Diseño, es decir, la ima- 
gen emblemática del Monasterio, siendo la única ilustración 
del Libro Primero. El Libro segundo contiene tod0.d reper- 
torio gráfico del Panteón, desde la puerta a la lámpara, seis 
grabados en total, y la Traslación tres, referidos al ceremo- 
nial y sus instrumentos. 

Todos ellos son de calidad. pero no representan novedad 
alguna con respecto a las pautas trazadas en las Estampas; a 
igual que ellas, la manera de representar la obra es con una 
noción arquitectónica de planta y alzado, de rigor técnico, 
más que de deleite de objeto de placer o de maravilla. Hasta 
en ésto la influencia de Juan de Herrera sigue estando pre- 
sente casi cien años después de su magna empresa ilustra- 
dora del Escorial. Conjuntando todos estos factores, fray 
Francisco de los Santos introdujo el Panteón en todos los 
campos como un elemento más del Monasterio del Escorial 
sin el menor efecto de estridencia. 

Con el Panteón del Escorial, a partir de Felipe iií y Felipe 
IV, y ya hasta nuestros días, desaparece la estatuaria regia 
española de carácter fúnebre. siendo las últimas imágenes 
los grandes cenotafios de bronce de Carlos V con su fami- 
lia y de Felipe 11 con la suya en la capilla mayor de la Basílica. 
Los reyes de España. desde entonces, tienen urna, pero no 
estatua, ni otro tipo de efigie. 

A su vez. la concepción de panteón adquiere notable 
importancia. imitando el modelo escurialense los Duques 
del Infantado en su mausoleo del convento de San Francisco 
de Guadalajara '30. 

"' .A. BOYFT CnRnt \.- Ln <ir<ltrirr~.rrrrft PI I  G<rlicitr (Irtnirltr el Siclo .ITrl/. pp. 175-284. Madrid. 1966. 
:: ' C. \Ir)xr nr n o  C \ R K I I  t O :\I.HoK\'~.~.- <.La li:'uri~ dr' fra! Franci<ico de los Santos,,. Antrles del I~~stitttro de Estirdios Madrileños. V .  1970. 

pp. :o.:-:(>.:. 
F. 1- \ \ .y4 SI:RR \YO.- LO.V c.r>n1.c8ttror <r!rti.qtrns d<> Grro(lc~l(~ior<r. Aprrrlre.~ histdricos (i  hose (le los clncltrneiitos q l ~ e  girorda el Archiio Hisrórico 
.\'oc.ir~nol. pp. 146- 156. Slatlrid. I ')4?. \'. Tov \U M IRTIU.- ilrqifitc><.tr>s mrr(lrileiíor (le In ,sc,,qir~idcr rrtirod del S i l o  XVI I .  pp. 358-362. Madrid. 
1075. 



La importancia del Pantedn del Escorial fue grandisi- 
ma en su 6poca. Fray Francisco de 10s Santos lo dice sin 
ambajes: ccFue lo ultimo que se acabd, y lo ultimo a que 
pudo llegar el poder, y el arte de nuestros tiernpos, y en 
10s passados. No se conoce ahora en el Orbe semejante 
Monurnento: ni con tales circunstancias de adrniracidn le 
conocieron 10s Antiguosn '31. Su repercusion en el arte 
fue muy alta, porque introducia propuestas nuevas, que 
no alteraban 10s rigores conceptuales del clasicismo defi- 
nido en el mismo San Lorenzo el Real. El Pantedn es la 

pieza cumbre de lo que hemos definido hace tiempo corno 
rasgo caracteristico de nuestro barroco del hrnbito de las 
mesetas en el Siglo XVII: un clasicisrno ornamentado ?i'. 
Precisamente Llaguno, acadernico riguroso, dogmhtico 
del orden clhsico y furibundo antiban-oco, escribiri hablan- 
do del Pante6n y de Alonso Carbonel: aEl todo junto no 
obstante califica a Carbonel de buen arquitecto; y acaso 
fue el Cltirno de aquel siglo que merezca alabanza. pues 
ya en su tiempo se empezo a introducir la compcidn de 
la arquitecturan '33. 

Fig. 41. Pedro de Villrrfrrrnca. Grcihaclo cie Felipe IV. 

F. DE LOS SANTOS.- Descripciotz breve. f" 1 13-1 1 3 ~ .  
23' F. M ~ ~ j t , s  y A. BUST;\MANTE G*RC~;Z.- cApuntes arquitect6nicos madrilefios de hacia IhhOl,. Actas (If /as I /  Jornaclm de Arrw pp. 34-43, 

Madrid, 1984. 
'" LLACUNO.- no ti cia^. N. pas. 16. 



El Buen Retiro y el Conde Duque de Olivares 
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RESUMEN 

La tran$onnacidn en el magnrjCico conjunto arqrritectd- 
nico-paisajistico del Bwen Retiro de lo que en un principio 
iba a ser sdlo una remodelacidn del Cuarto Real de San 
Jerdnimo se debid a1 empeiio del Conde Duque de Olivares 
por crear rrn palacio digno del mbs grande de todos 10s 
monarcas de su tiempo, a1 igual qtre srts regios antepasados 
habian invertido dinero y esfiecos en fn'bricas q w  !a siem- 
pre pennanecerian unidas a su memoria. 

Nuestra intencidn a1 presentar algunos episodios y nue- 
vos datos docurnentales relatives a 10s inicios de la cons- 
trrrccidn del nuevo palacio -como la primera descripcidn 
conocida hasta ahora escrita en el momento precis0 de su 
inauguracidn-* , es la de recordar, apoyando o rebatiendo, 
10s argumentos que el Conde Duque ruvo que oponer a 10s 
acerbas criticas lanzadas contra su obra, .v subrnj~ar elpro- 
tagonismo de 10s miembros integrantes del escogido circu- 
lo de Olivares que, en elplano artistico, jinanciero y admi- 
nistrativo, hicieron posible su rea1i:acidn. 

SUMMARY 

The transformation into the magnificient architectlrrnl 
landscape ensemble of the Brien Retiro which w 1 . r  only to 
be in principle a remodel o f  the C~mrto Real in Son Jero'nimo. 
was due topersistnnce idea of the Conde Dlcqlre de Olhwres 
in creating an appropriate palace,for the greatest monarch 
o f  that rime. The same e o r t  as his royal ancestors had made 
spending money and erorts in b~rild;r~gfactorie.s that will 
ahi~ays remain joined to their memon. 

What we are tping to do rt.it11 the narration q f  sorne epi- 
sodes and new documental informations concernin,g to the 
beginning o f  the palace construction. ns for instcrnce thefirst 
kno~vn description until today prrblished at the v e n  mornenr 
q f  this inau,qlrration, is that to remember srrpportin~ or refirr- 
ring the argumentations that the Conde Dirq~re opposed to 
the poignant critics against his ~iork.  and to emphasise to 
the protagonisme of the members belongir1,q to the select 
association of Olivares that in the artistic. fittnncinl and 
administrati~~e aspects made possible its realisation. 

* L a  fgbrica del Retiro no es casa del Conde. palacio es de 
V. Magd., que el Conde pretendiese tuviera V. Magd. otra 
casa en su corte no entiendo que es contra la grandeza de tan 
grande principe; pues otros inferiores en la Europa tienen no 
uno sino muchos palacios en las ciudades de su habitaci6n; 
que si V. Magd. quiere o por enfermedad o por gusto rnudar 
casa, no ha de estar vinculado a una sola; si viene un poten- 
tad0 raz6n es que tenga V. Magd. donde aposentarle y esto 
mira a la decencia y comodidad de la autoridad real. Y que 

no se labr6 de sanFe de pohres mejor lo sabe V. Magd.: 
antes en tiernpo de necesidad y harnbre se socomeron all: 
muchos pobres que quiz6 perecieran. Y el inmenso cuidado 
que tuvo de adomar aquel palacio con riquisirno hornenaje 
casi sin costa de V. Magd. era d i p 0  de alabanza; pero Csta 
la huye el que procura fundar delitos en la misma vinud), I .  

De esta forma se defendia el Conde Duque de Olivares de 
algunos de 10s muchos ataques lanzados -en este caso por la 
cinstrucci6n del conjunto palaciego del Buen Retiro- por 

Quiem expresar mi ap-adecimiento a la Dra. Andrea SommerMathis, de la Osterreichische Akademie der Wissenschaften. In noticia de este 
documento, eje central del presente estudio. 

' J.H. ELLIOTT y J.F. de la P E W  hfemorinles? cnms del Conde Duque de Olivarer. Ed. Alfaguan. Madrid. 198 l.t.11. p. Z h l .  



Andrks de Mena en sus Cargos contra el valido de Felipe IV 
despuks de su caida, en 1643 2 .  

Anteriormente al Nicandro, Olivares ya se habia visto 
obligado a justificar la obra en la que tanto empeiio habia 
puesto y que se convertina desde el primer momento. como 
m b  tarde veremos. en objeto de las mis variadas criticas. 
En la respuesta a una carta de Chumacero del 25 de mayo 
de 164 1. alegaba la necesidad que el rey tenia de una segun- 
da casa, y el derecho por parte del mismo a erigir al menos 
un palacio que se relacionara con su nombre, como hicieron 
sus antepasados en mis de una ocasion, insistiendo sobre 
todo en 10s gastos mucho mayores del patrimonio de Felipe 
111 -;. Justificaba asimismo su exterior sobrio, igualmente cri- 
ticado. y su esplkndido interior como simbolo de la verda- 
dera grandeza de un rey. y aiiadia que su intention inicial 
fue lade hacer s610 cuatro aposentos donde pasar la Semana 
Santa. y donde el re? pudiera deccansar4. 

En cuanto al razonamiento de que con la remodelaci6n 
y ampliacion del Cuarto Real de San Jer6nimo se preten- 
dia disponer de un alojamiento apropiado para hukspedes 
ilustres, lo cierto es que solo cumplid tal cometido en una 
ocasi6n: el motivo fue la visita del Duque de M6dena en 
16-38 5 .  

El propio Felipe IV tuvo que intenlenir ante la continua 
censura de los adversaries de su ministro al conjunto arqui- 
tectonico, simbolo. para ellos. del poder que Olivares ejer- 
cia sobre su seiior. En una CPdula Real que transcribe 
Llaguno sin facilitar la fecha, Felipe IV razonaba la utili- 
dad del Buen Retiro como la solucion perfecta que evitaba 
10s excesivamente costosos traslados de la cone cada vez 
que queria huir del insalubre Alcizar durante el verano h, 

ademis de senir como refugio -retire- destinado al recreo 
y al descanso ;. 

No cabe duda de que el ahorro de gastos de viaje para ser 
una residencia campestre, por la proximidad del lugar, fue 
un hecho: y que las no muy numerosas estancias de 10s reyes 
desde 1633 en que se inaugurd el Buen Retiro siempre esta- 
ban relacionadas con algun tip0 de festividad (Carnaval, San 
Juan...). y amenizadas con especticulos, saraos y juegos, 

dato que apoya la teoria de una idea inicial de construir s610 
una <plaza de fiestasa 8. Esta plaza primera, o Plaza Principal, 
prontb result6 pequefia, lo que motiv6 la construcci6n de una 
plaza mayor. la Plaza Grande, terminada en marzo de 1635. 
Y de que se trataba de un conjunto destinado a1 reposo y la 
diversion lo demuestra la posterior adici6n de un Cas6n de 
baile y un Coliseo. inaugurado en 1640. 

El hecho de que el primer edificio que se afiadi6 al Cuarto 
Real de San Jeronimo fuera so10 una plaza podria explicar, 
en parte, el empleo de materiales pobres y el estilo desor- 
namentado del Buen Retiro. La creaci6n del palacio, como 
ya hemos dicho, fue posterior, podria decirse que casi ccimpen- 
sadan. Por ello probablemente se enriqueci6 tanto el inte- 
rior, repitiendose de esta forma el mismo caso de las demgs 
residencias de la nobleza en la Villa y Corte: casas particu- 
lare5 desornamentadas y casi humildes en su exterior y rica- 
mente amuebladas en su interior. A ese contraste evidente 
en el Buen Retiro contribuy6 obviamente la gran empresa 
de coleccionismo favorecida por el propio Felipe y llevada 
a cab0 entre 1630 y 1640. que incluia la adquisici6n o el 
encargo de tapices, pinturas, esculturas y otros objetos dec* 
rativos. 

Desde el momento en que Olivares se hizo cargo como 
Alcalde de 10s Aposentos Reales de San Jerbnimo, propi- 
ci6 su ampliaci6n y procuro su acondicionamiento, el cual 
Ilegaria a ser permanente. a diferencia de 10s otros Sitios 
Reales 9. 

El carkter de <<jardin de recreacibn~ que oriCg6 la for- 
maci6n de un conjunto palaciego integrado en un ambiente 
paisajistico de parques y huertos ordenado con mas cohe- 
rencia que el propiamente arquitectonico, se mantuvo duran- 
te toda la arnpliaci6n que fue sufriendo a partir del aiio 33, 
de lo cual nos da cuenta Leon Pinelo. Y nos confirma la idea 
de que, aunque recibiera desde el primer momento el nom- 
bre de palacio, no se trataba de una transformaci6n, sino de, 
e insisto en el termino, una ampliacion que conservaba el 
sentido de retiro religiose que lo relacionaba con el fin para 
el que habia semido siempre el ccpalacio conventual~ de San 
Jer6nimo '0. Y este hecho lo demuestra la creaci6n de las 

que la labor del Retiro. de sangre de pohres. cuando rnorian de hambre 10s soldados. se andaban haciendo y deshaciendo las plazas, su 
ohra que de ninpuna manen necesitaba della V. Magd., teniendo al Escorial. Annjuez. el Pardo y los bosques de la Casa de Campo junto a 
st1 palacio. fabrlc6 en un desierto. que le ha dado mi\  agua sudor de pobres, que fuentes y rios traidos a fuerza de poder y brazes,,. J.H. ELLIOT 
y J.F. de la PEq1.4. op. cit.. p. 211. 

3 Esta atirmaci6n no era en absoluto gratuita. pues los gastos de corte durante el reinado de Felipe IT1 superaron con rnucho 10s efectuados duran- 
te el de ru hijo. 4 .  Do\tl\iGVFZ ORTIZ: ~ L o s  gastos de Corte en la Espaiia del siglo XVII., en Crisis y decudenrio de In Espafia de 10s Artstrias. 
Ed. .\riel. Barcelona. 1977. 
J.H. ELLIOTT ) J.F. de la P~41.4. op. cit.. pp. 213-216. Cfr. en J. BRO\\Y y J.H. ELLIOTT. Cln palario perm el r q .  E l  Brien Retiro la corte de 
Felipe I\'. .\lianza Forma Ed.. \l.i:~drid. 1985. pp. 211-215. 

.' J. RRO\\X y J.H. ELL-IOTT. op. CI I . .  p. 205. A.H.N. Estado. leg. 5823: n...Que la prirnera noche que llegase aqui se hospedase en Buenrretiro 
hallandose S. \Id. en este sitio. y al otro dia se fuese a palacio al quarto que le estaria prevenido alla y que si S. Md. se fuese a palacio. el se 
\ inicw a Buenrretiro ...... 
La in\nluhrid:rd fur. detectada por Ins propi05 fniles jer6nirnos. Por esta causa trasladaron el Monasterio de San Jerbnirno del Paso desde las 
riherar tlcl \1an7anare\ a lo.; alto.; del Prado. en ticmpos del reinado de lor. Reyes Cat6licos. F. CHLXCA GOITIA: Casas Reales en monnsrerior 
v ~.(r~n.etrtn.r r.sp~lriolrc. Xarait Ed., Madrid. 1982. p. I 16. - E. I.r.,\c;rlso y .A\IIROI.A: i I r ~ ~ t i c . i < ~ ~  ck' 10s trrqltitectr~.~ y urqltitecluro de EspaAu desde srr restalrracicin, Turner, Madrid, 1977, T. W .  pp. 151- 
152. 

3 J. F3~oa.u y J.H. EI.LIOT~. op. cif.. p. 1 1 1. 
Archi\.o dcl Pal;~cio Real dc Madrid (A.P.M.). Buen Retiro. C' 11.730131. Instrucci6n de 29-nouiernbre-1633 dada a1 Primer Oficio de 
Gu:ltl:~rropa \ Guartla.io>a.; del Rucn Retiro: c< ...A lo\ tiernpos que se acostumhra en palacio a colgar v aderezar la cassa de hihierno lo hareis 
tamhlcn en la tlc Huen Refir0 para que S. M F ~ .  a cualquier h o n  que quic~ere yrse a ella la halle ahrigada y aderezada; y al misrno tiempo 
que .;e ;~co<tumhra en placio la havcic de colgar y dicpnsr  para el tiempo de venno ... n. 

1" F. CHL.FC 4 GOITI 4. np. (.it.. p. 1 16. 



Fig. 1. Jusepe Leonardo. Palacio del Bzten Retiro. Mniirirl. Museo M~rnicipnl.  

Fig. 2. R. Cnrlier. Planta del Buen Retiro en 1733. (segrin J .  Brovvrr) 



ermitas que bajo la advocaci6n de diversos santos se levan- 
taron en 10s jardines que se extendian al Norte y al Este del 
convento -si bien desempeiiaron otros fines mis  mundanos 
v no s61o 10s puramente religiosos-; tambien es significati- 
;o que adoptara el nombre de Buen Retiro <<en recuerdo de 
la Casa de Retiro para lutos y Cuaresrnas. 1 1 .  Y, por ultimo. 
debemos tener presente que. a pesar de las mencionadas ermi- 
tas erigidas posteriormente. la iglesia del convento sigui6 
siendo la real capilla. seglin nos dice Ponz. 

El conjunto de aposentos que compondrian el Cuarto Real. 
encargado por Felipe 11 en 1561 a Juan Bautista de Toledo, 
estaba formado en 1569 por cinco piezas. escalera, corredor 
del aposento del rey. aposento del rey. cuatro piezas de los 
Caballeros. dos piezas del estado y seis piezas secundarias. 
El fin del monarca fue el de crear. despuCq de establecer la 
corte en Madrid. un lupar que sirviera tanto de retiro para 
10s reyes. corno punto de partida para las entradas triunfales 
en la ciudad. o donde celebrar juramentos, lutos y dem:is 
actos solemnes religiosos y oticiales. convirtiendo de esta 
forma a la iglesia del convento de San JerOnimo en la <<igle- 
sia oficial de la corona.. 12. 

Aqui podrbmoc tener. casi con toda certeza. varioz de Ins 
motivos principales que. consciente o inconscientemente, 
indujeron a Olivares a realizar la rernodelacidn del Ci~arto 
Real. en 1630. y su posterior e inmediata ampliacicin: SLI sen- 
tido de ~iglesia  oficialn: el momento en que lo recibi6. uno 
de 10s mil.; esplendorosos de la Monarquia espaiiola: y. sobre 
todo. la relacibn con la figura estelar de dicho momento y 
propulsor de dicho car5cter oficial de San Jer6nimo. es decir. 
Felipe 11. monarca cuyo rnodelo de gobierno tanto admira- 
ba Olivares y que tamhien tanto le obsesionaba. 

En 1630 dejaba la Alcaldia del Cuarto Real de San 
Jer6nimo el ~ o n d e  de 10s Arcos. cargo que pas6 por un Real 
Decreto del 10 de junio del mismo aiio a manos del Conde 
Duque, a perpetuidad. y con derecho de sucesi6n para la Casa 
de San Lucar (Real C6dula de 22 de julio de 1633) y con 
plenitud de poderes para tomar decisiones y actuar con inde- 
pendencia de la Junta de Obras y Bosques. Este illtimo pri- 
vilepio qued6 anulado para sus sucesores por una CCdula 

Real firmada el 9 de junio de 1640 13. Olivares se conver- 
tia asi en amo y seiior del Buen Retiro, y el gesto descrito 
por Ledn Pinelo el dia que los reyes fueron a visitar la nueva 
fibrica. el 1 de diciembre de 1633. en el que Felipe el Grande 
devolvia al Alcalde las Ilaves que Cste le habia ofrecido, lo 
confirma plenamente I-'. 

Inmediatamente empez6 a ocuparse de la remodelaci6n 
y ampliaci6n del Aposento Real. Hay constancia de que el 
3 de octubre de 1630 las o b n s  ya habian dado comienzo I>. 

En 1633 se construyo la Plaza Principal y se extendid alin 
mis  el espacio ajardinado a una zona hasta entonces libre de 
construcciones y pronto ocupada por algunas de las errnitas 
y un gran estanque. En junio asistieron 10s reyes a un sarao, 
y en agosto ese encarg6 a 10s Consejos que cada uno aca- 
base i adornase el Quarto de la plaqa en que avia de assis- 
tirn 16. En efecto, la decoraciitn y acondicionamiento de 10s 
interiores de lo constn~ido hasta ese momento com6 a cargo 
de 10s Consejos y del Protonotario de Arag6n. que fueron 
distribuyendo por salones y galen'as tapices, pinturas. mue- 
bles y otros objetos decorativos a sus expensas y a las del 
propio rev. a pesar de la preocupaci6n de Olivares durante 
toda SLI privanza por reducir 10s gastos de la Hacienda Real 
y su inter& posterior por convencer a Chumacero de que la 
financiacibn del Buen Retiro habia salido exclusivamente 
de otras fuentes de ingreso extraordinarias. 

Existe una descripci6n del estado del Buen Retiro en el 
momento preciso de su inauguraci6n. sin fecha ni firma, aun- 
que no es dificil adivinar que fue escrita el 7 de diciembre, 
un dia antes de la primera sesi6n del Consejo de Estado cele- 
brada en el nuevopalacio ". Ignoramos. en cambio. las iden- 
tidades del arltor y del receptor. Esta carta andnima, dirigi- 
da a alguna alta dignidad eclesi:istica, lleva el siguiente enca- 
bezamiento: ~ V o y  dando cuenta a Vsa Illma de lo que dejo 
en el Buen Retiro y nuevo palacio )r asi empielo con el ador- 
no de aquella casa y fiestas que en ella a havido hasta h o p  

Parece. entonces. que el Buen Retiro fue entendido desde 
el primer momento corno una construcci6n de carricter pala- 
ciego. aunque su estnlctura y fines no se ajustaran precisa- 
mente al concept0 de palacio y respondiera mris bien a la 

1 1 Ihil(em. 
J. RIVERA: JI~OII B~rdtistn cle Tolerlo ?. Felipe / I  (Ln inrplr117tocir4r del clmicis~nr~ 6v1 Espntin). Valladolid. 1984. p. 161. 

I :  A.P.Ll.. Buen Rerim. C" 1 1.559131. Sobre la sucesi6n de la Alca!dia del Burn Reriro. I I-fehrero-1669-: ,<...Die@ que haviendo hecho deja- 
cion el Conde lo< Arcos por el atio pasado de 16-30 tle 13 Xlcaidia del quarto real de S. Geronimo de euta villa. VSI. fire semido de nomhrar 
en IF de junio del rnimo aRo en dicho pue\to al Conde Duque de S. Lucar D. Gaspar de Guzman y deipuei porjulio de 1632 perpetu6 esta 
merced en la casia de S. Lucar pard quc anduhiesw unida con la alcaidia del Alcazrlr de Sevilla. Y en 8 de noviemhre de 1633 se despacho 
cedula con la insrruccion Fara el ~ o h i s m o  tle Jicha alcaidia del quarto !. demn.; sitio y Cabrica que e havia acrecentado dandole nomhre de 
Burn Rstiro. Y en 9 de junio de IN0 se dehpacho ceduli~ real al tlicho Contle Duque con declarl~cion de que la facultad que se le havia con- 
ccdido p:lra que pudiew proveer t o d ~ s  lo< olficioc dc dicho sitio cara real con independencia de la junta y de otroi cualesquier ministros y 
trihunales. con~ultando con VLl a \ ( r a  o por e\crito. havia de cer \ole por \u vida expresando V\l que su real voluntad era que no quedase a 
\ U S  s~~cce\orei .  ni qus ellos putliefen al ter~r  ni inno! ar de lo que dejahe dispuesro. ni acrecentar ofticioc ni salarios ni mudar ios evercicios de 
ello\. qt~etiandnle\ ,ole la facultad tlc reprewnrar lo quc re le\ ol'rec~e,e por medio de c\ta junta para clue preccdiendo coniulta de ella \e rezol- 
\.le\e 10 quc 1n5\ cnnvin~e<e ...,.. 
Segtin dart, rcciyitlo por hrc;ir:~te en el Archi\.o General ds Simanca\. Trihunal Slayor de Cuentas. lee. 37M. el titulo de Alcalde P e v t u o  
It> rccihicl O11vare\ sl S tic no\ icmhrc de 1633. J.X1. :\/(.\R.\TE: ..:Inales tlc la con\trt~ccirin del Roen Retiro.. A.I.E.M.. 1966. p. 105. 

1' A. LFOK Plul.l.o: d~r(rlt*v tie .Mc~rlritl. Tranwripcihn. nola\ ! ortlcn:lci(in cronol6gica tlc P. FTR\.\\I)I-z \I ~ R T I V .  Illadrid. I.E.M.. 1971, p. 295. 
" J .  BROWN y J.H. F.I.I.Io!T. np. cir.. n"I I .  p. 'SO. 
1" A. L F , ~ V  PIV~;L.O. Ol). (.it.. p. m. 
1 -  J.H. El.t.rrlrr: El GII?~/( ,  Drryoc, cicj Oli~~rrn~v. Barcelona. Ed. Critica. 1990. p. 4.59. 
5 '  .\.H.S.. Oiuna, leg. 1"s-3.7. Raloc.ifi~ dr l  Hrrc2n Rrrir.l): .,limo y Rnio Sefinr: Vny tlando cuenta a Vva lllma de lo que dejo en el Buen Retiro 

\, nuevo pulacio y azi cmpiefo con el atlorno de aquella c:isa y fic\rnc quc en r.II;l a ha\ ido hasta oy. 



Fig. 3. Jlrnn Bllrrtr~ttr ,2ltitrlo. IAI r e r ~ r p e r a c i d l l  d 4  R n h i n  (clc~ttrllr). .bltrtl/ rrl. .Mlrst.o r1c.l Prticlo. 

Las primeras tres pieqas del quarto de su magd. que es camma y antecamara. a adreqado el Conde de Castrillo. Pre\idente de Indias. con una 
tapiceria de la Historia de Pomona de oro y seda. Tamhien le t w o  ilna galeria qtle viene a ser todo el licnqo de la PIaqa en que an sido lo5 
toros; esta la col,uo con sranas de ese Reyno con paeamanoc de oro mu. anchos: hiqo p3ra el sueln una alomhra de la misma :ran* con cene- 
fas de hara y media de ancho. hordada con lama dc ore entre ventana y ventana. !. para su correspondencia puso hufeter dc plcdrn con gutu- 
nicion de plata. escritorios encima de ehano! plata. y sohre ello.; relnxec y cc>\:t\ mu! curioca\. ) dehaxo de lo\ hufetcs haulico\. paxaras. gra- 
nadac y nmilleteroz de plata. P.ua dar luz a esta falcrin de noche. puco dos candilones de plata. que cadi1 uno peca mil y ducientos ducadoz. 
Ay en ella dos chimenens y para ella hico morillnr tlc sctecientoc ducado\ cad:> uno. Lac do\ palerias y lienqo\ tie la phqn ct?rre\pondientc\ a 
este por el un lado la adorno de pinturas Don Dieso Mesin. Presidcnte de Flandcs. y por el two. Don Gahriel de Alarcon. Secretario de la 
Camara de Castilla. De\ta saleria que 6 dicho. tamhien atlornnd;~ dcl Conde tle Castrillo. se sale por trec pucrt;lr grandc\ a otra galeria. que la 
puerta de en medio es oratorio, el quill Ie toco ndornar 31 Duquc tlc Medina de la\ Torres. qtle hace oficin dc Pres~dente de Ytalla. Esta puer- 
ta de en medio que 6 dicho tiene puerta\ y ventilna.; a la.; grantlc\ dc los ladoc que \irven tie alcov;ts. 13s qtl:~lcs :idorno Dicgo Suarez. Secrctario 
de Portugal. Estan colg;idas con granaz y pa\amano.; de om y I:ls c:I~:I.; de lor mi\mo y !:I mntlerct dells\ de ev:lno hecha\ en Portu~al con 
mucha guarnici6n de plata. que e\ In primera co\a que dc aqucl Reyno a vmitlo. [.;I galeria corrc\pondiente a estac puertn\. que cae a un pate- 
nico retiradn. t w o  a1 Protonotario de - \ ra~on.  que p:lra corrc\pondcncia tie In otrrt Talcria y I;>\ alcclhok c o l ~ o  dc grnnn\ con 10s mismoc pa\a- 
mano';. Puco en ella un hra%ero de plata. cl ma!or que se a vi\to. y entre est:tc puert;t\ srandes. do\ hufete. tle exano ! plata: sohre ello\. dos 
escritorios de lo mismo. que fueron de la Condesn tle Valmcia. y dieron al Contlc dc la Sloclova. \u hcrcdero. prrr ?!lo\ do\ mill y quil~icntos 



idea de una villa suburbana. posiblernente de origen italia- 
no 19, origen que estaria plenarnente justificado por la pre- 
cencia de algunos personajes que. procedentes de Italia, con- 
tribuyeron con su inten-encion a definir la fisonomia del 
inrnenso conjunto. sobre todo en su aspect0 ambiental y esce- 
nopritico, entendidos ambos tanto en el apartado paisajisti- 
co corno teatral. 

La citada relaci6n inicia su recomdo en la cirnara y ante- 
cimara del re., decoradas por el Conde de Castrillo. 
Presidente del Consejo de Indias, con una serie de la histo- 

ria de Pornona narrada en tapices. Continlia con la descrip- 
ci6n de las palenas que formaban la Plaza, de las que se ocu- 
paron el Conde de Castrillo, Diego Mexia, MarquCs de 
LeganCs y Presidente del Consejo de Flandes -quien don6 
variaz pinturas flamencas-, y Gabriel de Alarc6n, Secretario 
de la Cirnara de Castilla. Por la galeria de Castrillo se entra- 
ba a un oratorio flanqueado por dos alcobas, aquel adoma- 
do por el Duque de Medina de las Torres, Presidente del 
Consejo de Italia. y Cstas por Diego Suirez, Secretario del 
Consejo de Portupl. A las alcobas correspondia una gale- 

ducados de plata. Sohre estos hufetes puso unos grandes perfurnadores con tiestos y naranjos de plata. Y pot ser esta la pieqa donde su mapd. 
u de despachar. Ie puso hufete de platn con $ohremew de grana. atril y cartera. y a los lados dos escrivanias, la una de plata y la otra de evano. 
Dc\ta \e sale a otra galeria que cae wbre un jardin que adorno el Protonotario con una tapiceria de galerias de florones y boscaxe, que es de 
lo que ma.; hien parece por ser dicz y ocho patios de una \uerte. Ay en ella tres bufetes de piedra y entre ellos uno que hiqo el Duque de Osuna 
en Sapoles. gran coia. Los dos apocentos con\ecutivos atlorno el Marques de Lepanes. dueiio de la galeria primera que dixe de la pinturas: 
en estos puso una tapiceria de pnyse\ tle Flandcs. liguras grandes, patron de Rubens. primorosa cosa y de lo nuevo lo mejor que se a labrado. 
E\to que i- dicho e< de la fabric:l nuevn y ansi vamos a lo primero alli lahrado y a lo que an tenido sus magestades tantos afios en San Geronimo. 
Dcqtas dos pieqas que 6 dicho a d r e p  el Marques dc Leganes que an de servir; por otra puerta de retrete se entra a una pieqa. y las tres que dire 
dc\puei ~rdreqo el Protonotario. E ~ t a  1;1 colgo con una tapiceria de la Historia de Decio: a se de vestir en ella su magd. y no ay en ella masque 
un hufete con st1 sobrsmc\a y encirnn un e\pejo. que con puarnicion tiene dos haras de largo y una y tercia de ancho. Desta pieqa se entra al 
alco\n de su magd.. que tiene una tapiceria de la Historia de Vespasiano con cama como las dos referidas. con colgadura de grana, y la cama 
de evano y plata. Junto a ectn camn ny una puertn secreta solo para su magd.. que se entra a una alcova grande donde duerme la reyna nues- 
tru heiiora. Aqui ay dos camac dc Portugcll ds cvano y bronce con la colgadura de felpa aqul mosqueada de oro y el aforro de felpa corta. Esta 
\c colgo con unn tapiceria de jardinec Ira\ nrdinaria cosa y recien venida de Flandes. En medio destas dos camas cay la uibuna al altar mayor 
del Comhmto. Esta ramhien le toco al Protonotario y la colgo con grana. cielo raso de lo mismo. toda gayada con pasamanos de oro. y enci- 
ma dcl alomhra corcho\ aforrados en fclpn. Todas la.; pieqa\ que C dicho estan alombradas con hraseros de plata y las puertas y ventanas con 
cortina\. lo\ apocentos de gram con grana y pasamano\ de oro. 13s galerias de cordellate de Rubielos con lo mismo. Esta alcova grande que 
C tlicho de la\ doc camas aqule\ tiene do\ puena\ grandes que caen a una pieqa al medidia donde se viste la Reyna nuestra seiiora. Esta y las 
ser\ pieqas qus dire colgo el Duque de Medina ds  Ins Torres, ayudado de su\ suepros Conde Duque y Condesa de Olivares. Esta estL colgada 
con una taplceria de Dccia 1 ' ' )  de oro y seda. que costo trrce mil ducados. En e\ta a!. quatro espejos tan ~ a n d e s .  aunque no todos yguales. 
como el que dixe en la pirga de \ ectirse su magd. Decta se entra a otra pieqa que esta colgada con la resta desta tapiceria por entrar poca en la 
 primer:^. que quedan de\cubierta\ I;lc \idriera\. y para de noche tiene cort~nas de grana con pazamanos de oro; que en esra misma pieqa tiene 
\u mapd. para tomar el \el un halcon mu! grnnde. que cae sohre otro jardin que tiene diez y seih fuentes de m h o l  que el Condestable tmxo 
tlc l'tslla ) la5 tcnia en \u quinta. Lac quatro e\tan en medio de 10s quadros y las doce metidas en nichos en las paredes que dividen lo poco 
que n 10s frayleq les 3 quedado de huena. La terccra pieqa ecra colgada con una Hisroria de Diego de Alburquerque. cavallero portugu6s. hecha 
en In  chin:^. con alomhra > \illas de lo mi\mo. So eita acavado ds rasar. mas ya tiene a cuenta el dueiio ocho mil ducados. La quarta pieqa es 
I:I ma)or que la Reyna tiene: e\ta an colg:~do con una tapiceria que tsnia Don Fadrique de Toledo. y la a dado de mala pana, mas quando vio 
cntrar el d!nero por su caw \e rindio. E\ lu mejor qus all1 a): rasaronla a cincuenta ducados el ana y el dose1 a sesenta. monto ducientos y once 
mil reale\. Dos pieqas que a). detra\ desta estan colgadai de p n a :  ay alacenas muy doradas y dentro dellas muchos brincoc de vidrios y varros. 
Totla\ e\tas pieqas que i- dicho caen a e\te Jardin > corresponden a un andar a otras \cis piecas de otro jardin que dive que cae a la paleria que 
atlorno el prorc3notario. E m \  e\tctn adc>rnada\ dc pinturn\ de unor. payses de hermitaiios que emhio de Napoles el Conde Monterrey. En estas 
p tc~n \  ay do\ e\caler:ls por clondc. las <lama\ suhen a su\ poiadas. que \on en los de\var.e\, y ticne correspondencia a la porteria por donde se 
mnndan y les dan de corner. que es el Cl:iuetro de 104 frayIe\ que lo tienen ataxado pcrrque alli es la camara y antecamara de la Reyna, posa- 
d:c c!e 1:1 Condeu de Olivrue\. porque entre ella ! el Principe nuesrro seRor tienen el un clormitorio de los religiosos. Entraron a havitarlo jue- 
ye\ primer dia de dicirmhre y eyta noche huvo dos comediai ! dadivas para todas lac tinma.;. porque t d o s  10s que adreqaron esto entraron 
drspue\ con \us pre\ente\. Solo dire el del Protonotario como cosa que tenia a mi carso. que fueron doi cofres de terciopelo carmesi con galon 
de ore y en ellox treint:~ manto\ dc lustre de i'alcncia. treinta cueros de amhar. lreinrn handns de ambar. treinra parer tle guantes de ambar, 
nlucho\ hrincw tras hordinarios de pic~ac de plata > oro. y encima doce barnxas de naypes con doce bol\os de arriero de amhar con cien dobl* 
nes de 3 quatro cada uno. recien hechos en Segovia. y por no haver barras se dcqhicicron cadenas para ellos. Esto dicho, fue en el uno en el 
otro cosa\ de Barcelona. tocai ricc~d:~s. peyncs. estuches. curiosidades de vidrio hechas de proposito para esta ocasion. 
Todo a sido buscando lo mejor que se a 1i:lllado sin rcparar en el dinero. pagandolo de contado y todo a costa de su magd.. porque estos seRo- 
re\ lo que an puesro a sido el travajo !. vigilancia para buscar ezpidientei de donde salsa esta maquina de dinero que an gastado. que lo cier- 
to es que muchos dellor an empeiiado su ircdito y prendas para salir con ello. 
Domingo huvo comedia de las do.; compaRia\ que aqui estan y esto fue despues de haver dado el Conde de Olivares de merendar a la Reyna 
y I:I\ damas en una de lac hermila\ deite sitio y porque el tiempo es lluvioso y ay toros se tuvo para la Reyna y las damas sardescos con pala- 
frenei ! p:in el Principc. una aca (jaca) muy pequeiia. 
Lunc\ iueron lo.; taro\ y juego de caAus. donde huvo ocho quadrillns. que la primera fue de su magd. y cavalleros de su camara, que fueron 
el Conde tic Olivere.;. el Xlarquec del Carpio y su hijo, el Marques de Leeanes y Condc de Aguilar. La sepunda fue del Duque de Medina de 
la\ Torre\: hiqo pdresa con el Duqtle de )'jar. La tercera. de la Villa: fueron parexas el hlarques de Cusano como Alferez >layor de Madrid. 
La q11:1rta. tlel C<)nde\tahle dc S;r\:lrrn: hiqo pnrexa con el Marques de Velada. La quintn. del Condestable de Castilla: estuvo enfermo y salio 
otrc~ pcrr cl. 1.~1 \c\t:t. del .Almirante dc C:~\till:~: hiqo pareja con el 4larques tle Fromi\ta. La setima, del Conde de Niebla: hiqo pareva con el 
51arcluci clel .-\tlracl:~. La otava. tlcl Duquc ilc Peiiaranda: h r ~ o  paresa con cl Marque\ dc Torte.;. Todos anduvieron muy hien y noay que espan- 
tar qtle no :in dex:~do c:~v:~llo en C:t~trlla nl en cl ,-\ndalucta quc no aya veniilo para e\ta wasion. 
?rl:!rrc\ hu \o  tr)rtr, ! \alieron dcx-c ca\allcrt).; con rc.\crne\ y crltre ello\ los dicstrm. corn(> \on Don Gaspar Bonifaz y Conde de Cantillana. Fur 
d ~ a  niuy luciilo. nonqclc :!\pen> porque tc) t l :~  1;i tardc nc\.o. 
511criole\ luc \u rna;<l. a \ I\pfra\ .I I:I\ Ilc\calqa\. y mniiana jueves in a misn y sermon, que es din de la Concecion: come alla la Reyna nues- 
tra \cfi,rr:t conlo nccl\tt~mhr.~ tn<lo\ I ( > \  orio\.. . 

"' \'. To\ \R \ T R T I K :  ..\rf/~~i!f'r'lfrr-ci riirft~rrir~ri~r dcrl .sivlo ?11'\1 (Drrro porn .srr c~~lrrdio). Madrid. I.E.M., 1983. p. 339. 



ría que daba a un pequeño patio (el del Cuarto Real). De esta 
galería se ocupó el Protonotario de Aragón, y era la estan- 
cia en la que trabajaba el rey 20. De aquí se salía a otra gale- 
ría, decorada también por Villanueva, que daba a un jardín. 
De esta forma imaginamos, siguiendo la planta de Carlier 
reproducida por Brown y Elliott (fig. 2) '1, que hemos reco- 
mdo por completo la Plaza Principal. 

Seguían dos aposentos, tarea del Marqués de Leganés, 
quien colgó tapices de Rubens con figuras y paisajes de 
Handes. «primorosa cosa y de lo nuevo lo mejor que se a 
labrado. Esto que é dicho es de la fabrica nueva y ansi vamos 
a lo primero allí labrado y a lo que an tenido sus ma, oesta- 
des tantos años á en San Geronimop x. Es decir, que hasta 
ahora ha descrito la ampliación promovida por Olivares, para 
adentrarse de nuevo en el Cuarto Real de San Jerónimo. 

Las tres piezas siguientes fueron decoradas por el 
Protonotario. Del vestidor o antecámara 3 se entraba al dor- 
mitorio del rey. Junto a la cama, de ébano y plata, una puer- 
ta secreta comunicaba con la alcoba de la reina. En medio 
de las dos camas se encontraba la tribuna sobre el altar mayor 
de la iglesia. En su Viaje, Ponz describe esta comunicación 
entre la iglesia y las habitaciones reales, «a través de la pri- 
mera capilla de la iglesia de San Jerónimo, contando a par- 
tir del crucero...» Z4. Es decir, el ángulo nordeste que une el 
presbiterio y el crucero ' 5 .  

Dos puertas al sur daban al vestidor de la reina. Este y las 
seis piezas siguientes fueron labor del Duque de Medina de 
las Torres, ayudado por sus suegros, el Conde Duque y la 
Condesa de Olivares. De la primera estancia se entraba a 
otra, que daba a un jardín, hacia el Este, con dieciséis fuen- 
tes de mármol traídas desde Italia, repartidas cuatro en el 
centro y las otras doce en nichos dispuestos en las «paredes 
que dividen lo poco que a los frayles les ha quedado de huer- 
ta» '6 .  

En la mayor de las dos piezas siguientes, perteneciente, 
a la reina, colgaron una ~tapiceria que tenia don Fadrique de 
Toledo y la a dado de mala gana. mas quando vio entrar el 
dinero por su casa se rindion. No parece, por el tono gene- 
ral de la Relación. que la haya escrito alguien muy partida- 

n o  de la construcción de este nuevo palacio, por los gastos 
que esta empresa supuso así como por la apropiación de las 
posesiones conventuales. Pero si estos comentarios a una 
fábrica que se debía a la iniciativa del Conde Duque pro- 
vienen de un adversario. o del criado de algún adversario. 
entonces sorprende una referencia tan despectiva hacia el 
héroe de las recuperaciones de Bahía (fig. 3) y San Cristóbal. 
en 1625 y 1629 respectivamente T. 

Las dos piezas siguientes completaban esta galería ador- 
nada por Jerónimo de Villanueva. Es decir, que el jardín de 
las dieciséis fuentes de mármol estaba flanqueado por los 
dos brazos que avanzaban hacia el Este. 

De esta última galería enriquecida con los «payses de her- 
mitaiios» enviados desde Nápoles por el Conde de Monterrey 
28, salían dos escaleras que subían a las dependencias de las 
damas, junto al claustro de los frailes, separados del palacio 
por la cámara y la antecámara de la reina. El aposento del 
príncipe invadía, según parece, la zona conventual. 

El 1 de diciembre se trasladaron los reyes desde el Alcázar 
al Buen Retiro, en donde les ofrecieron los encargados de 
adornar todo el interior y que hemos ido nombrando. una 
serie de regalos, de los cuales sólo cuenta el anónimo autor 
«el del Protonotario como cosa que tenia a mi cargo». 

Olivares aseguraba en el Nicandro que los gastos oca- 
sionados por la decoración del nuevo palacio apenas habí- 
an afectado a las arcas reales. En cambio. no opinaba así 
nuestro testigo inmediato. que mantiene su actitud crítica al 
afirmar que «todo a sido buscando lo mejor que se á halla- 
do sin reparar en el dinero pagandolo de contado y todo a 
costa de Su Magd. Porque estos señores lo que an puesto a 
sido el travajo y vigilancia para buscar espidientes de donde 
salga esta maquina de dinero que an gastado que lo cierto es 
que muchos dellos an empeñado su credito y prendas para 
salir con ello». 

Tuvieron, así pues. el Protonotario y los miembros de los 
Consejos, integrantes a su vez de la camarilla del Conde 
Duque, su participación en el Buen Retiro. invirtiendo dine- 
ro y aportando su propio patrimonio: pero además fue ine- 
vitable la contribución de la Hacienda Real y. por lo visto, 

Ver nota 18. La escribanía de ébano y el atril eran obra del ensamblador Gregorio Navarro. Jerónimo de VILLANL'EV~: Relocióri de ,qa,stor 
secretos, (Ms. 7797. Biblioteca Nacional de Madrid). fol. 177 v. 
El 2 de diciembre de 1633 se pagó al tesorero de la reina, Gerónimo del Aguila. 5.805 rls. por un brasero de plata. J. VILLASITVA. op. cit.. fol. 
113v. 

3 J. BROWN y J.H. ELLIOTT, op. cit.. p. 65. 
2' Ver nota 18. 
3 Este cuarto se adornó con una tapicería de la Historia de Decio, procedente de Bmseias (ver nota 18). por la que se pagó a la Mxqueia de 

Bayona 18.544 rls. J. de VLLAN~EVA, op. cit., fol. 1 1 2 .  
z4 Cfr. en F. CHUECA GoITIA, op. cit., p. 116. 
' 5  Brown deduce de la descripción de Bargrave (1655) que las habitaciones de la reina estaban situadas en el ala sur de la Plaza Principal ( o p .  

cit., p. 1 lS), pero según nuestra relación del 33 parece que estaban integradas en la zona conocida como Cuarto Real. la primera ampliitci<in 
de San Jerónimo. Tal vez cambiara la disposición de los aposentos en el transcurso de los aiios. 

26 No es éste el único comentario critico expresado con cierta ironía que vamos a encontrar en la descripción. circunstancia que aumenta el inte- 
rés por conocer la identidad del autor de la relación. 

27 Don Fadrique tuvo un enfrentamiento con Olivarei en octubre de 1633 con motivo de las exigencias requeridas por el comandante Toledo al 
Conde Duque, que quería enviarle al mando de una nueva expedición al Bra~il.  Esta primera diicución desembocó en 1634 en un proceso que 
llevó a Don Fadrique a prisión y a ser sentenciado por el Consejo de Castilla el 12 de noviemhrc al destierro. privación de cargo\ y poiesio- 
nes y pago de una elevada multa. Esta sentencia no llegó a ser conocida por el condenado. pues murió el I 0 de diciembre de aquel mismo año. 
Quevedo escribió un soneto apologético a su túmulo. J. BROWN y J.H. ELLIOTT. np. cit.. pp. 181-187. 

'"ste dato apoya la teoría defendida por Pérez Sánchez y Haskell -no admitida por Brown. quien otorga el exclusivo protazonismo al Marqués 
de Castel Rodngo- acerca de la pitrticipación del Virrey de Nápoles en el envío de los paisa~ei con \antoc anacoretas. A. PI RFZ SASC'HEZ: ..l.ar 
colecciones de pintura del Conde de \lonierrep. R.R.A.H.. 174 1 1977). p. 41 9. F. H \\I;ELI.: Prrtro~ir rrrid Poirirers. Landre\. Ic)63. pp. 17 1 - 
171. J. BROWV y J.H. ELLTOTT. op. cit.. pp. 789-290. no 69. Se tratm'a. con t d a  segiiridad. del material al que alude el emhajndor towano 
Monanni en el despacho del 26 de noviembre de 1633. citado por Brotvn (op .  cit.. p. 117). 



no en tan pequefia proprci6n como queria creer -0 queria 
hacer creer- Olivares. 

No obctante. tuvieron que recunir a o m !  fuentes de &_me- 
so extraordinarias -y a ello tambien alude la cr6nica a la que 
nos estamos remitiendo. si bien no especifica cuiles- para 
llevar adelante un proyecto que supuso unos gastos mayo- 
res de 10s que se invirtieron en el Alcizar o en Aranjuez. 
Sabemos, por ejemplo. que otros beneficios procedian de la 
venta de cargos, de gravimenes sobre el consumo y de 10s 
comerciantes portugueses. No deja de sorprender, desde 
luepo. que alguien como el Conde Duque. que demostr6 en 
un momento determinado -su discurso ante las Cortes en 
1623. dentro de su programa de Reformaci6n- su preocupa- 
ci6n por abolir 10s Millones -impuesto sobre 10s comesti- 
bles-, o que se excusaran nuevos tributos y se procuraran 
quitar 10s antiguos -Gran Memorial de 1624-, obligara a 10s 
madrilefios en 1633 a paga: tasas por el pan y por el vino. 
La otra fuente de financiaci6n. la procurada por 10s comer- 
ciantes portupueses. estuvo asegurada desde el principio. 
pues Olivares tuvo gran inter& en protegerlos desde 10s ini- 
cios de su privanza ?q. 

Tamhikn se despojaron otros Sitios Reales para aprovi- 
sionar este nuevo. siendo Aranjuez el mBs expoliado de obras 
escultciricas y otros objetos decorativns. Este hecho contri- 
buy6 al mayor contraste entre la austeridad del aspect0 exte- 
rior -nuevo motivo de critica, pues 10s resultados no refle- 
jaban 10s excesivos gastos invertidos en una fibrica consi- 
derada innecesaria- y el rico y suntuoso interior. Hay que 
afiadir la diferencia de materiales empleados: el ladrillo. la 
pizarra y la madera frente a la piedra para pavimentar 10s 
patios y 10s mirmoles y jaspes. posiblemente multiplicados 
en las estancias privadas de la familia real. Las chimeneas 
se hicieron de jaspe y las numerosas fuentes de 10s jardines 
tamhien requerian el uso de materiales mris nobles. 

En la Relncidn de 10s gastos secretes, cuyas cuentas Ile- 
vaba desde diciembre de 1627 la tercera figura clave. junto 
a Olivares y Crescenzi. en la gestaci6n y realizaci6n del Buen 
Retiro, Jercinimo de Villanueva. hallamos un dato que nos 
indica como ni siquiera El Escorial se libr6 de la expolia- 
cion de materiales -no s610 piezas decorativas 30- que pro- 
bablemente seguian siendo necesarios para la conclusidn de 
algunas zonas. como era el caso del Pante6n Real 3'.  

.A este prop6sito conviene recordar un episodio que corro- 
b r a  la indudablemente estrechisima vinculacibn entre 10s 

tres personajes citados. Villanueva present6 una Memoria 
en la que incluia ochenta y cuatro jaspes de Tortosa, cua- 
renta y siete mirmoles de San Pablo, dos columnas de pie- 
dra, tambiCn de San Pablo, y otras dos con basas y capiteles 
de bronce. El objetivo era conseguir la conformidad del 
Superintendente de las Obras Reales, Giovanni Battista 
Crescenzi. para que dichos materiales pudieran ser trasla- 
dados a1 Buen Retiro -tal como habia sido expresado en un 
Real Decreto del30 de octubre de 1634-, en caso de que no 
fueran necesarios en el monasterio de San Lorenzo, lugar en 
el que se encontraban. La consulta estaba dirigida al Marques 
de la Torre y firmada por el secretario del rey, Francisco de 
Prado. el 18 de noviembre del mismo aiio. Crescenzi, en una 
maniobra que -por su mis que probable inte~enci6n en la 
fibrica y decoraci6n del Pante6n-, resulta sorprendente y, 
por tanto. claramente significativa de su subordinacidn al 
Conde Duque. aprob6 el transporte de las piedras, alegando 
que no eran necesarias <<a la obra de 10s entierros reales que 
estin haciendo en San Lorenzo el Realw. No consiguieron, 
a pesar del beneplicito del que se suponia mixima autori- 
dad en todas las cuestiones administrativas de las obras de 
10s Sitios Reales, que todos 10s materiales solicitados salie- 
ran de El Escorial. Materiales que, precisamente, eran 10s 
que componian el Pante6n: m h o l e s ,  jaspes y bronce. 

Diego de Quesada se encarg6 de explicar a1 secretario 
Francisco de Prado en una carta firmada el 2 de enero de 
1635 las razones por las que el envio se limit6 a diecisCis 
bloques de piedra de Tortosa de las ochenta y cuatro que 
decia Villanueva en su Memoria. Del m h o l  de San Pablo 
no disponian mhs que del necesario para pavimentar el 
Pante6n. seglin el examen de las piedras realizado por un 
experto como Sombigo -0 Zumbigo-, escultor que garanti- 
zaba con su testimonio la veracidad de las palabras del super- 
visor de las obras de El Escorial. Pero la raz6n mis contun- 
dente venia respaldada por el propio rey, quien, tres dias des- 
puCs de firmar el decreto del30 de octubre. habia expresa- 
do a Quesada su deseo de que las obras del Pante6n finali- 
zaran lo mis ripidamente posible, y que las piedras no se 
movieran de alli mientras no firmase una nueva CCdula Real 
en la que manifestara que habia cambiado de idea. En cuan- 
to a las columnas con basas y capiteles de bronce, s610 podri- 
an entregar una, porque la otra se habia utilizado en la urna 
del confesor de la reina. el trinitario padre Rojas, muerto en 
1630 y cuya beatificaci6n se habia solicitado en 163 1 32. 

2" J.H. ELLIOTT y J.F. de 13 PF.~*. op. cir.. T. I., pp. 15-100. 
Olivares intent6 apropiarse de cuadros de aquel Real Sitio. J. BROW y J.H. ELLIOTT, op. cit.. p. 125. 

' I  J. de V ~ ~ L % y r r v , \ .  op.  <i t . .  fol. I 13r. no 15: -En 71 de Nov. 1613 mil quinientos y treinta reales en vellon que se pagaron a Bartolome Garcia 
y Lucas de Susgana p r  el porte de unas piedras de jaspe que tmjeron de S. Lorenzo el Real a Buen Retiro, como lo tasso el aparejadon~. 

'' A.H.S. .  Consejo\. Cirnan 3e Castilla. Patronato. lep. 15719-30. 
.4.P.b1.. Buen Retiro. C" I l.73011 1. 30-octubre- 1631: <<Que no haziendo falta en S. Lorenzo las piedras contenidas en la inclusa memoria se 
Ileven al sitio de Ruen Retiro. Puhlicose en 19 de nov. 1614 y acordosse que el seRor Marques de la Torre declare por scripto si haran falta 
para aqt~ella ohra egrcl.; piedras y en conformidad de su respilcsta se tomara rresolucion. Direig en la Junta de Ohras y Bosques que si a1 Marques 
tie la Tone le parecic\e quc no hruen Ihlta aqui en S. Loren7cl 13s ochenta v quatro piedras de iasque (sic) y quarenta v siete de S. Pablo con- 
tenicin, en 13 n>en>ori:r inelusa tirmad:~ del Protonotario di\ponga que luego se Ileven todas a Madrid a1 sitio de Buen ~ e t i r o .  En S. Lorenzo el 
Real. a 30 de oetuhre 1631. A don Francisco tle Prado,,. 
Al mnrFen de la cnnsulta del secrtario del rey: < < D i p  io. el Marques de la Torre, que las piedras que S. Magd., que Dios guarde, ha mandado 
que tra_ran para Buen Retiro no haran falta a la ohm de los entierros Reales que se estan haciendo en S. Lorenzo el Real,,. 
Respue\ta firmatla por Diego de Quesada y dirrgida a Francisco de Prado: ~ P o r  el orden que Vmd hemvia en virtud un decreto Real de trein- 
tic de ocruhre del aRo pa.;sado. se rnandn entregzir ochenta y quatro piedras de Tortossa. quarenta y siete de marmol de S. Pablo. dos colunas 



Fig. 4. L o ~ i s  Melmier. La ermita de San Pablo. 

El secretario de la legaci6n toscana, Bernardo Monanni. 
en una carta del 13 de rnayo de 1634. hace referencia al inte- 
rCs que Olivares y Felipe IV habian rnostrado por rnejorar 
el aspecto de la fachada principal, y con ese rnotivo se habi- 
an reunido en el Retiro y puede que con el rnisrno objeto de 
enriquecer con rnateriales nobles el nuevo palacio decidie- 
ran trasladar 10s rnirrnoles y 10s jaspes de El Escorial. En 
rnayo de 1637 insisti6 en revestir la fachada con r n h o l  ita- 
liano 3'. 

En cuanto al ernpeiio de Olivares por apoderarse de rnate- 
riales destinados a una obra cuya finalizacicin adn tardaria 
algo rnis de veinte aiios en llevarse a cabo. no sabernos si 
obedecia a al@n rnotivo especial corno pudiera ser el de res- 

tar protagonisrno a una fibrica que estaba en franco con- 
traste con la que CI estaba prornocionando. ya que la prirne- 
ra fue levantada conforme a un plan preconcebido por dos 
arquitectos de reconocida categoria artistica y supenisado 
en todo rnornento por un monarca suficienternente interesa- 
do en su realizaci6n -por su propia iniciativa- y poseedor de 
un arnplio conocirniento en rnateria de arquitectun. TarnhiCn 
podia interesarle que nose concluyera esa obra -el Pante6n- 
estrecharnente relacionada con el anterior Gohiemo. no por 
el hecho -\: debernos insistir en ello- de que quisiera romper 
con todo recuerdo de 10s Sandoval. sino porque un excesi- 
vo ernpeiio en una constmcci6n vinculada a Felipe I11 y a 
Lerma podia quitarle la exclusividad en la atenci6n a un pro- 

del mismo marmol. y ansimismo dos colunas con sus basas y capiteles de bronce, de todo lo qua1 no habra en su remission el cumpliniiento 
que se desea por lo siguiente: De la piedra de Tortossa no hay tanta corno se manda Ilevar, pero la que huviere se ira remitiendo y asi de pre- 
sente llevan 16 en nueve carretas. De la piedra de marmol de S. Pablo no hay alguna que he pueda entregar. porque entendiendose el dicho 
orden como parece se debe entender, con el additamiento que todos los dem:ls y cedulah Reales han trahido. que ha sido evceptuando y rre- 
servando siempre la piedra necessaria para acabar la obra del Panteon; assi ). no hay piedra que hemviar pclrque cinquenta y quatro picdraz de 
marmol que hay chicas y grandes a penas hay en ellas dos mill y trescientos pies superticiales (que por medida hecha) .;e halla ser necesza- 
nos para el solado. y occino de la escalera del dicho Panteon: 4. el tanteo dc las dicha\ piedm de rnarmol \e hiqo a!er por el dicho Bartolome 
Sombigo y antes estaba hecho por personas entendidas en el arte. y concluien en decir que son r d a \  necessaria< para el dicho effecto: y asi 
parece inconveniente el hemviarlas maiormente que tres diaz despues de la fecha de dicho decreto Su Xlagd.. que Dioc yuarde, en \u partida 
de este sitio. me dixo que queria se hiciesse con hrevedad el dicho solado y se concluies.;e la dicha ohra. h~~ciendole ) o  rr.cucrdo della. Por lo 
cual \i acasso sin embargo de lo dicho se mandasze Ilevar la dicha piedra marmol wra necessario que qe cle\pache Cedula Real en que exprez- 
samente mande que la piedra destinada para acabar el Pantheon, se entrezcle para el iitio tlel Buen Retiro o adonde fucre scr\ idn \u Xlagd.. 
porque de otra suerte parece que no tendre buen descargo ni cumplire con mi ohligucion al Real sen icio. De la\ colunar dc bronce no se poclm 
cntregar mas que una. porque la otra se Ilevo en diez y seis de noviembre dcl aim 1630 para la urna del padre Rnxur con orden de la Junta. 
Para cntregar estas p ie~as  de bronce si acasso se Ilevan sera necessario intervencion de aleun maestro hroncista qucfo connfca hicn. Gu:lrde 
Dios a Vmd y le de muy sanctas Pasquas y principios de aiio, de este Sitio Real de S. Lorcnzo. a 2 de henero de 1635 afio\-. 
La oRelacion de 13 piedra quc se a de traer dcl Real Sitio de San Lorenzo*, de Villanueva, esti dlrigida *a 13 junta que. en caso quc d i p  
Crescencio que no se azen falta, se Ileven.,. 

33 J. BRONY y J.H. ELLIOTT, op. cit.. p. 75.  



yecto del que se consideraba padre -de hecho lo era- y que 
debia relacionarse con la figura de Felipe el Grande como 
simbolo de su riurea monarquia. 

Pero el resultado fue mris bien euna confusi6n sin traza 
ni hermosura>> '-'. una edificaci6n acusada de no tener utili- 
dad alguna. salvo la de servir como escenario para 10s pla- 
ceres del rey, aumentando de esta forma el aislamiento de la 
Corte. Las nuevas Ordenanzas de noviembre de 1633, que 
tomaban como modelo las otras Casas Reales y dejaban sin 
efecto las del Cuarto Real de San Jerbnimo, incluian ins- 
trucciones bien precisas al respecto, tanto para el Conse j e  
como para el Primer Teniente del Alcalde. que no dejaban 
lugar a dudas sobre la privacidad del lugar, aunque se per- 
mitia su visita en horario restrinpido tres dias a la semana. 
siempre, claro est8. que no se encontrase en esos momentos 
recidiendo all: Su Magestad 35". No ohstante. esta medida 
debemos considerarla bastante extraordinaria si tenemos en 
cuenta la epoca que nos ocupa. en la que la distancia entre 
pueblo y monarca era un hecho completamente natural y en 
la que kste no tenia por quC hacer participe a aquel de su 
patrimonio o de sus diversiones. lncluso en mhs de una oca- 
si6n Ilegci a abrir las puertas del Coliseo pan que sus sdb- 
ditos puclieran disfrutar de 10s maravillosos especthculos cre- 
ados por inpenieros y escen6grafos. Y, desde luego, ni 10s 
habitantes de Pans ni 10s de Londres tenian precisamente 
muchas oportunidades de pasear por 10s jardines de las res- 
pectivas residencias reales. 

Este mismo aiio de 1633 se empezaron a enviar consul- 
tas sobre la conveniencia de habitar 10s nuevos aposentos de 
la Casa Real del Buen Retiro, y el 23 de junio de dicho aiio 
se asipaba como vivienda pennanente del Alcalde la cons- 
truida junto a la ennita de San Juan '6. Olivares tomaba de 
esta forma posesi6n fisica del lugar que desde hacia tres afios 
le pertenecia como algo casi propio 37, y de cuya construc- 
cibn, como alcalde con plenos poderes, se ocup6, ogani- 
zhndola, controlando las obras y vigilando su administra- 
ci6n. 

Pero, a pesar de su total potestad sobre el Real Sitio, dejd 
a la Junta de Obras y Bosques tomar las decisiones que eran 
de su cornpetencia, al menos en algunas ocasiones y mien- 
tras fue su presidente Crescenzi, que era casi como decir que 
las tomaba el propio Olivares. Si 6ste fue nombrado Alcalde 
el I0 de junio de 1630, el 3 de octubre el noble italiano esta- 
ba ya trabajando a sus brdenes, supemisando el proyecto 
para la ampliaci6n del Cuarto Real y Villanueva se encon- 
traba buscando sus fuentes de financiaci6n 38. Y el 14 de 
octubre del mismo afio, Crescenzi era nombrado ccsuperin- 
tendente de las fabricas y obras deste Alcaqar de Madrid, 
Casas Reales del Pardo y el Campo, Balsain, San Lorenzo, 
Aranjuez y Aceca para que assi en las traps como en 10s 
conciertos de las que se hicieron no se llegue a executar nada 
sin aprovaci6n y asistencia suya .... n ?9. 

La actividad del Marques de la Torre -presente en la corte 
de Felipe 111 desde 161 7 y de cuya polCmica intervencidn en 

hl. de No~o-2:  -Historia de Fellpe IVa. en Colecridn de Doclrrnentos inPdiroc porn lo Histonn de Espniin. Madrid, 1878-1886, T .  LXIX, p. 
' 9 d  , . 

' 5  A.P.M. Buen Retim. C" 1 1.730/31. 23-enero-1634. Instrucci6n general para el pobierno de este sitio y otras varias instrucciones para 10s ofi- 
cios del mismo. adoptadas en diferentes aiios de este reinado. Al *official de conserje. sobrestante y theniente de materiales),: -No penniti- 
reis que en la dicha Cassa Real ni en los jardines y huertas. estanques, haya comidas ni meriendas, ni que se puedan mostrar las huertas ni 
quartos Reale';, sin lizencia mla expressa a hoca o por escrito, y todo lo demas se puede mostrar tres dias a la semana: Domingo, Miercoles y 
Viemes. noctando S Mpd. o dando.;cles otra orden. y estos dias ordinaries se a de dejar entrar. en Imbierno. d e ~ d e  las ocho a las onze de la 
mafiana y por la tarde de\de la\ doc a las cinco; y el Verano. desde las seis a las nueve. y a la tarde de las quatro a las siete, y prezissamente 
.;iendo estn hora, se a dr  zerrar. sin quc quetle un alma dentro de la jente de fuen. y no a de haver mas que una puerta abierta que a de ser la 
que cae entre la huerta que fue del hlarque\ de Pohar y los Salones de lo.; Consejos. y ninguna persona. ni oficial mayor ni menor de 10s de 
Huen Retiro que tcnpa Ilave. a de ptder e n t m  ni salir por otra puerta ... >,. 
.\I Primer (<theniente de AIca?.de de Buen Retim*: .<Tendreis mucho cuydado que dentro de ladicha Cassa, ni en 10s jardines, huertas ni estan- 
que\ ). hosque tie so sitio no ce perrnlta de ninguna manera que aya comidas ni meriendas ni se acoja para estar alli dias ni noches a ninguna 
Fr.;ona aunquc sean amigos y deudoc de los que decidieren y travajaren dentro de la dicha Cassa, ni se permita que entren en ella ni en el 
dicho Sitio para ~ e r l e  sino persona\ principale5 y de quien se presuma no haran dano ni desordenw. 

'' A.P.M.. Buen Retiro, C" 11.730!-1.5 y 6. 25-mayo-1633: *A don Francisco de Prado sobre si sera bien se haviten 10s quartos de la Casa Real 
del Buen Retiro. o no*. 
14-junio-1633: c<Responde a un decreto de V. Mgd. en orden a la havitacion de 10s quartos de la Casa Real de Buen Retire,,. 
23-junio- 1633: -SeAala lo que ce ha edificado en la ermita de San Juan de la Casa Real de Buen Retiro. por vivienda fixa del Alcayde.. '' De hecho. la denominacicin popular de -Gallinero* que recibici el Buen Retiro en sus primeros momentos tenia su oripen en la casa de aves 
situada en aquellor terrenos y pertenecientes a la Condesa de Olivares. J. DEI-EITO y PI~LTLA: El Re? se diviene. Alianza Ed., Madrid, 1988, 
n I<)-' 
t" . . 

'Y J. RRO\YN y J.H. EILLIOTT. op. r i f . ,  p. 240. n. I I .  
"' A.P.51.. Ohrac y Bosques. Rep. 25. folq. 23 1v-233. 

Sohre Crc\ccn/i v6a.t. G. de A ~ n R i s  ?. E. HARRIS: aDescripci6n del E~corial por Cassiano del Pozzo (1626)~ .  en Anejo de A.E.A., 1972, 
pp. 10-27: A. B ~ . s T \ \ I : \ s ~ .  1. F. 31 \RI:~c: <<La herencia dc El Greco, Jorpe Manuel Theotoc6puli y el debate arquitect6nico en tomo a 1620,,, 
Sepmta  de Sr~rclii~c i ~ i  t11(, Hirrnn nf.Arr.. vol. 1.7 ( 1984). pp. 10s-I 10: V. CARDCCHO: Dirilo,qoc de lo P i~~nrm.  Ed. Francisco CALVO SERRALLER, 
Zailrid. IY79. p. -121: P. CFIF.RRI': 'e1.a intrrvencibn de Juan Bautim Crescenzi y lar pinturas de Antonio de Pereda en un retablo perdido 
c I f i i41,~. /\.En.. n" 230 ( lr)X71. pp. 799-205: E. HARRIS: d3.B. Crescenzi. Velrizquez and the itnlion landscapes for the Buen Retirob, 
Rrtrlir~~ro~i dtl(~vo:int~. 121 ( 1')SO). pp. 567-564: F. I~IGI .FZ ALWCH: <,La Casa del Tecoro. Velizquez y las Ohns Reales.. en Vnrin Velnzqrterin. 
tionri'nclic, 11 I'(,i~i:qrre: rn i,l 111 C'c'nrc~~~crrio rlr err rrrlcrrte. 1660-1960. Direccicin General dr  Bellar Artes, hladrid, 1960: E. LLAGCNO y 
:\\!IROI. I: .3'oric.i11\ clc Io.c:tri7irirc,c.roc?. .-\rc/rritt.rfrrrrr cfe E.~;rpaficr de~rle sf1 Rrsrortrcrcirin. Turner, 5ladrid. 1977. T. Ill, pp. 170-173, 372, 374- 
375: L. S P E ~ % \ T ~ R R O :  <<L;n irnprcnJitclre del primo Seicento: Giovanni Batticta Crescenzi., Ric.erc.lt(> di Srorin clrll Xrre, 26 (1985). pp. 50- 
7.7: R. T\).L.I>R: -Juan Rauti<:tl Creccencio y 13 Arqu~tectura cortesana e.;pafiola),. Acndernio, 48 I 1979). pp. 61-116: V. TOVAR MARTIN: 
,4rqlritfcfrrm ~~i~r l r r lc . r i~~  ilrl civlrl .Yl'II. I.E.31.. 198.:. y .'La sigiticacibn de J.B. Crezcencio en la arquitectura espafiola del siglo XVTb, 
A.E.A.. IL18 1, pp. 2')7-.: 17. 
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dencia politics- un ministro del anterior Gobierno. aqociado 
a Lerma. Gilimcin de la Mota. fuera presidente del Consqjo 
de Hacienda de 1616 a 1679. nos induce a no recumr tanto 
a ia idea de que rechazann por principio todo lo relaciona- 
do con el gobletno de 10s Sandoval ! el reinado de Felipe 
111. Tal vez motivos de caricter estCtico fueran vdlidos. pero 
tampoco tenemos ninguna base sobre la que apoyar esta afir- 
maci6n o dato concreto sobre los gustos del Conde Duque. 
De lo que no cabe duda es de que Crescenzi pertenecia a ese 
gnlpo de artistas y literatos de la corte que se situaron hajo 
la protecci6n de Olivares. muchos de ellos traidos por iste 
desde Sevilla. como su confidente Francisco de Rioja, o el 
propio Velizquez, recomendado por estos mismos amigos 
sevillanos 4. 

En 1673 se nombr6 a Velizquez ~p in tor  del rep,. cargo 
que provoc6 la rivalidad de Vicente Carducho y Eugenio 
Caxkr. dos representantes de la coniente pictdrica anterior 
y un representante de la amodernidad~. como tambiPn ocu- 
rria entre G6mcz de Mora y Crescenzi en el carnpo de la 
urquitectura. Y precisamente fueron Crescenzi y SIaino. el 
otro gran innovador dc la pintura. conocedor del caravag- 
gismo ~ r a c i a s  a su estancia en Roma hasta 1608. quienes 
decidieron la suerte en el concurso convocado en 1627 para 
decictir entre las veniones que de la Erpirl.~icin de 10s Moriscos 
pintaron Carducho, Caxe.;. Nardi y Velizquez. cud1 deberia 
.;er la seleccionada para ser expuesta en el Alcdzar. Los dos 
defensores de la vanguardia pictbrica optaron por darle el 
premio a Veldzquez -". 

Crescenzi prosigui6 en Espaiia su labor de protector de 
pintores y dc mccenas de Ins arter. continuando la tradicicin 
de ~u familis en Roma. de la que fue testipo Veldzquez en 
su primer viaje a Italia. en 1630: <<... 10s extranjeros no son 
posteryados. Lor reciCn llepados no encuentran dificultad 
para poneme en contact0 con los que ya han alcanzado las 
cirnas. \fe confirm6 lo que yo oidecir al Marqu6s de la Torre 
en Madrid. cuya familia ha proporcionado a numerosos artis- 
tas rnedios para fonnarse y ocupaci6n ... D Q. 

Uno de sus protegidos fue el joven pintor Antonio de 
Peretla. al que se encargaron algunas de las pintuns que debi- 
an decorur el Sal6n de Reinos. en 1634. Al aiio si,ouiente. 
con 13 muerte de st1 protector. dej6 de trabajar para la Corte. 

Pereda. Carducho. CaxCs. Velizquez. Kardi. Maino. 
Zurbarin e incluso Rubens. son algunos de 10s pintores que 

trabajaron para decorar las paredes del Buen Retiro (10s escul- 
tores lo hicieron en obras de cardcter mis  bien funcional. 
como fuentes y chimeneas). Pero no fueron sus pinturas las 
unicas que se exhibieron en 10s salones y en las largas gale- 
rias del conjunto arquitect6nico. sino que una serie de cua- 
dros fueron adquiridos del exterior para este mismo fin. Los 
principales proveedores fueron el Marquis de Leganis, que 
proporciono lienzos de prirnitivos flamencos. de pintura fla- 
menca e italiana -del siglo XVI y contemporineos-; el Conde 
de Monterrey -paisajes enviados desde Nipoles-: el Duque 
de Medina de las Torres; Don Luis de Haro: y el Marques 
de la Torre. que suministr6 un lote de al rnenos tres lienzos 
Jj. Brown no relaciona a Crescenzi con el envio de la serie 
de paisajes de 10s pintores franceses afincados en Roma - 
corno hiciera Taylor- y otros cuadros de pintores romanos, 
atribuyendo la negociaci6n al Marques de Castel Rodrigo. 
embtiador ante la Santa Sede desde 1637 hada 1641. y mece- 
nas de Claudio de Lorena y de Nicol5s Poussin .''. 

En cuanto a su intervencibn en la estructuraci6n y orga- 
nizaci6n espacial y arquitect6nica del conjunto del Buen 
Retiro. en la prirnera etapa de la construcci6n queda confir- 
mdda por el testirnonio de Monanni. Este diplomitico envia- 
do por el Gran Duca a la corte espaiiola, como otros testi- 
gos -italianos-, da el protagonismo absoluto a Crescenzi, tes- 
timonio que no encuentra apoyo en 10s documentos conser- 
vados. TambiCn decia en una de sus numerosas cartas envia- 
das a la corte toscana que 10s arquitectos que trabajaban en 
el Buen Retiro eran ~italianos y eminentesn, y que el aspec- 
to .<desabridon del conjunto se debia a que no habian sido 
atendidos 10s consejos de estos artifices '6 .  En el despacho 
del 17 de marzo de 1635. con motivo de la muerte de 
Crescenzi. acaecida el 10 de dicho mes, escribe: W E  morto 
il Marchese della Torre. fratello del Cardinale Crescenzio. 
che seniva a questa Maestri d'Architetto maggiore. e le fati- 
che. che dunva nell'edificio dei sepolcri reggi dell 'Escoriale. 
ma piu nella Fabrica del Buon Retiro, per la quale haveva 
spesso de contrastare con Olivares. e passar dei dispusti, pos- 
sono havergli abbreviata la vita, 47. Aunque acojamos con 
ciertas reservas estas afirmaciones. ya que provienen de un 
compatriota del Marques de la Torre. si  debemos conside- 
rar como bastante probable que fuera el arquitecto-diseiia- 
dor de la ermita de San Pablo (fig. 4), la primera de todas y 
de claro recuerdo italimizante jX. La influencia de Crescenzi 

" Francisco de Rioja tas6 unas pinturas entregadas por Velizquez en 1634 para el Buen Retiro. J. de VILLANL.EVA. op. cir.. fo1. 119. no 3. 
'' Velrirquez fue piteriormente ayudante del Superintendenre de la.; Obras Reules. el .Marques de Wnlpica. y el 9 de junio de 16J3 fue desig- 

nado f~suprintcndcntr dr obras panicularern. J. BRO\VY: -Felipe I\'. el rev de coleccionistas~,. Fropnrrr~ros, 1987, p. I I .  
\'el:izqus~ r\. entonces, otro 4emplo ilustrativo de la proyresiva imposicicin dcl pintor-arqu~tecto sohre el arquitecto-constructor. postura aqu6- 
Ila dcicndida por 311 .;ueFro. Su ac.ti\,idad como <<arhirro dcl gusto. le acerca en cieno modo al papel desempeiisdo durante su estancia en ia 
cortr s\p:~fic>la por el Marque\ de la Torre. 

'' C. J ~ S T I :  \'~Ici:q!rr: 1. sfr siuio. Ezpr~ii:~-Calpe., Madrid. 1953. p. 275. 
-" .,h,l.la\ die7 Inill ilociento\ ) trcynttt y quatro rls.. los ocho mill quinientos y veinte rls. en plata y los mill setecientos y quatro en vellon que se 

paFaron. c\ it kahcr. \ctccicnto\ rl5. en plat3 a1 Marques de la Torre de tres pinluru\. una de la Historia de Moysses y do\ payses grandes. setc- 
cicttIo\ rls. cn ~ I ; I I ; I  por un quailro tlcl Area de Soc  del R;lssnno (..Nee decpuA tlel Diluviou. Museo dcl Prado), cicnto y cinquentn rls. en 
\ellon por otro ~ l e  uno\ p ~ 7 e \  y I'm1:1(. .;e!ecientos y veinre rl\. por do7e p:~>\c*- grandc\ de  italic^ ! ciento y veinte rls. en pluta y quarenta !, 
(lo\ ilc \ellon dc Ire\ p3?\e\ pr.i111c1ior dc Ital~n-. 1. dc VII . I . . \ \~ '~ .~ . I .  op. CII.. iol. I I9r. n" 2. 

4' J ,  Uuo\\Y. op, (.ir.. p. S. 
''> J. Huo\v\ ?. J.H. El.l.lO~~.np. cir..p. 8.3. 
'' 131 f:mhnintlnr F;ra~nct\co de Sfcd~ci. cn camhio. opinahn quc el Conde Duque lament6 sinceramente la p6rdida de Crescenzi. a pesarde las dis- 

ircp:trli~.~\ y e  en :~l:_.tin moment(> Iiuhicran \urfidn cntrc amhos: Conre Duca ha  ent ti to assai quesla pcrdida. perche si voleva del suo con- 
\ I F I I C ,  ncll;~ i.lhrictr CIL.I Runn Kctlro... Clr. en R. T\I.I.OU. op. c.11.. p. 97. 

;' J u m  Antonio Ccnin. quc hhh!;2 coI:lh)~:~do con Cre\cen/i en la deconci6n cscult6rica del Pante6n de El Ezcorial. esculpi6 la imagen de San 
P;~hlo Erm!rafic> p:ir;t !;I cmiltu de \ u  ctdv(~:silin. 



se ve tambi6n en la decoraci6n a base de roleos en el Sal6n 
de Reinos, elementos ornamentales procedentes del Pante6n 
escurialense. Y, aunque se iniciara la construcci6n dos afios 
despuCs de su muerte, el exterior del Cason de baile (fig. 5) 
consewaba algtin recuerdo del Palacio Crescenzi de Roma 
"9. Tambi6n se obsewaba la influencia del mismo palacio en 
la disposicidn lineal de 10s aposentos, tal y como se estaba 
haciendo en 10s palacios italianos de finales del siglo XVI y 
principios del XVII. Todos estos datos nos inducen a pen- 
sar que Crescenzi Ilegara incluso a realizar unas trazas a par- 
tir de las cuales el nuevo palacio pudiera presentar una estnlc- 
tura y unas caractensticas ornamentales que se alejaran del 
modelo al que tan frecuentemente se recum'a, corno era la 
fibrica de El Escorial. 

Pero estos rasgos italianizantes no deben ser atribuidos 
exclusivarnente a la autoridad de Crescenzi. Hubo o m s  agen- 
tes de transmisi6n. como Velizquez y Maino, o 10s inge- 
nieros florentinos Lotti y Gandolfi llamados a la corte espa- 
iiola por el Conde Duque en 1626, cuya labor en la concep- 
ci6n y ejecuci6n del conjunto, desarrollando la integraci6n 
arquitectura-paisaje, con la planificacidn de todos sus ele- 
mentos ambientales (jardines, fuentes, estanques. etc.). fue 
decisiva. Para Josti alas mejores ideas se debian al florenti- 
no Lottia 50. 

El aspecto exterior del conjunto. no obstante. tenia bas- 
tante poco que ver con las corrientes de influencia italiana. 
aproximindose m5s a la tradici6n estilistica seguida por 
G6mez de Mora, a pesar de 10s esfuerzos de Crescenzi por 
darle un carficter demodernidad. 

Ello se debia a que el maestro de obras asignado para ayu- 
dar al MarquCs de la Torre, supenisor del proyecto, fue un 
aparejador instruido en materia de arquitectura por el 
Arquitecto Mayor del Rey. Alonso de Carbonel. de forma- 
ci6n escult6rica. que, gacias a su aprendiza-je junto a G6mez 
de Mora, lleg6 a ser Maestro Mayor a la muerte de Cste. en 
1648. repiti6 10s logros conseguidos en la arquitectura de la 
transici6n entre 10s siglos XVI y XVLI. Ese aire de impro- 
visacion. de falta de planificaci6n que ofrecia el Buen Retiro 
se debia, entonces. ademis de a las causas antes aducidas, a 
la diversidad de intervenciones: Crescenzi en la primera 
etapa. con la colaboraci6n de CristBbal de Aguilera. Juan de 

Aguilar y Alonso de Carbonel. y 6ste en la sucesiva ayuda- 
do por Aguilera 5 ' .  

Tovar duda de la idoneidad de Carbonel como tracista y 
creador original del palacio del Buen Retiro e insiste en que 
repite las soluciones conseguidas por G6mez de Mora en su 
remodelaci6n del Alcazar de 161 2 52.  Pero una afirmaci6n 
no tiene porque contradecir la otra. Carbonel pudo perfec- 
tamente basarse en dicho modelo y preparar sus trazas a par- 
tir del mismo. En ningfin momento se ha considerado la obra 
del Buen Retiro. en cuanto a su aspecto exterior. corno una 
ffibrica innovadora. 

Alonso de Carbonel. nombrado Aparejador de las Obras 
Reales el 9 de noviembre de 1630 5?', poco tiempo despues 
de ser asignado Crescenzi Superintendente de las mismas, 
habia sustituido desde 1629 a Pedro de Lizargirate en el 
cargo de Aparejador Real. En 1619 estaba trabajando en las 
<cobras y t r a z a s ~  del Real Convento de la Encarnaci6n ii. 
Actu6 como maestro de obras de la Circel de Corte. cons- 
tn~ ida  entre 1615 y 1635. En este proyecto tuvo como ayu- 
dante a Crist6bal de Aguilera. quien a su vez tuvo el cargo 
de maestro de obras en otras fjbricas reales durante el peri- 
odo 1625-1647 en que desarroll6 su actividad dirigiendo 
10s equipos de peones y oficiales. ocuphdose de las con- 
tratas. de 10s materiales. etc. 5 5 .  Las trazas realizadas por 
G6mez de Mora fueron rectificadas por Aguilera. Se ha pen- 
sado que detris de esta modificaci6n se encontraha Carbonel, 
cuya actuaci6n quedaba garantizada por el apoyo de 
Crescenzi y la protecci6n de todo este equipo por parte del 
Conde Duque h .  

Esta protecci6n incluia la inevitable promoci6n de dicho 
equipo y la exclusividad consiguiente de inten~enci6n en las 
fabricas reales. asegurando sus puestos con 10s dos nom- 
bramientos sucesivos de Crescenzi y Carbonel como 
Superintendente y Aparejador Mayor. respectivamente, de 
las Obras Reales. 

La estrecha colaboraci6n continu6 en el Buen Retiro. en 
donde Carbonel ejercia de maestro de obras. ocupfindo5e del 
control de 10s peones. oficiales. contratistas y subcontratis- 
tas 5'. Brown aporta un dato significativo de la solidez de 
este grupo y el perfecto engranaje de todos sus movimien- 
tos: el 12 de diciembre de 163 1 se nombr6 a Juan Maria 

4q R. TAYLOR. op. cir.. p. 98. 
C. Iusn, op. cir., p. 325. 
A la muene del Marques de la Torre, en 1635, Alonso de Carbonel continud su actividad en Is con<truccidn del Buen Retiro. ocupdndose 
Cristdbal de Aguilera a partir de ese atio de las contratas relacionadas con los jardines. Diego Suirez. Secrctario del Concejo dc Portu~al. quiso 
que fuera levantada una ermita bajo la advocaciiln de San Antonio (fig. 6) .  En reconocimiento a la huena lahor. y mqjor ahorro de dincro y 
materiales. del Aparejador y Mac\tro Mayor de las Ohras Reales del Buen Retiro. a la hora de editicar la ermita de San Bruno, se le encar~i ,  
la fibrica de la nucva ermita. dicpensindosele de cualquier rcsponcabilidad. en contra de lo que disponian 135 instruccionec redactadas para el 
gohierno y la administracirin de la <hacienda>,. A.P.,Cl., Buen Retiro. C" 1 1.730110. 25-.junio-1635: .<Sobre que Alonco Carbonel ce encarye 
tle In fabrica de la ermita de San Antonio que se ha de hacer en el sitio de Buen Retiro. sin que por ello ni por la quc h i p  de San Rruno .;e Ie 
puetla hacer cargo ni poner culpa,>. Cfr. en R. M.ARTORELL y TELLEZ-GIROU: ~Alnnso Carhonel. .2rquitecto !. Escultor dc1 siclo SVII),. :\rip 

Erpcriio/. 1936. p. 53. 
5' V. TOVAR. op. cir.. p. 350. 
5' A.P.M.. Ohms y Bosques. Reg. 25. fol. 7 2 8 ~ .  
5' J.J. MARRY GONLAI.FI: aArte y anistas del siglo XVll en la Cone)., A.E.A.. 1954. pp. 125-1 26. 
3 5.  T~v.zR.  op. cii., p. 287. 
5h Otro capitulo que contirma la vinculacibn de Alonpo de Carbonel y Cristdbal de Aguilera con Olivares file la conctmccihn de la iflesia del 

Convento de Curmelitas en Loeche.; ( 1635). cuvas trazas sc dehieron a Carhonel \; >u ejecucii,n a .4guiler:i. J.J. \I\RTIY Gour ILW. rll,. cir.. 
p. 126. 

" J. BROW? y J.H. ELLIOTT. op. cir., p. 94. 



Forno pagador. nombramiento que garantizaba el control 
absoluto de los pagos por parte de Crescenzi. a cuyo servi- 
cio habia estado 5s. Y, a su vez, el MarquCs de la Torre man- 
tenia informado de 10s mris minimos detalles a Olivares. 

Las razones que justificaban la presencla de Crescenzi en 
las obras del Buen Retiro han sido ya en parte expuestas: 
quedan otras, hipoteticas. que afiadiremos mis  tarde. Su res- 
ponsabilidad como superintendente de las fibricas reales le 
obligaba a controlar cualquier proyecto y el curso de su rea- 
lizacicin. siendo su papel mayor que el puramente adminis- 
trativo. que incluso pudo ir m i s  all5 que el de asesor estkti- 
co. si bien este hecho no esti  respaldado por ninpun docu- 
mento. Las linicas pmebas de su influencia son los testimo- 
nios de 10s diplomdticos italianos en la corte espaiiola y la 
huella dejada en otros artistas. sobre todo en el apartado orna- 
mental 5 ' ) .  

Tambikn la intervenci6n de Carbonel en la misma fiibri- 
ca como Maestro Mayor - apilrte de considerar su eficacia 
como ejecutor de trazas y su hahilidad para economizar gas- 
tos-. en vez de haberse ocupado iquel a quien oficialmente 
le correspondia. obedece a un plan perfectamente concebi- 
do y organizado, con unas razones y unos objetivos bien defi- 
niclos. aunque la falta de documentos al respecto scilo nos 
permitc movernos en el terreno de la pura hipcitesis. 

Se podria Ilegar a pensar que Juan G6mez de Mora fue 
victima de una eipecie de acomplot~> -tambikn estuvo mani- 
fieztamente en su contra el propio Carbonel-. y, a pesar del 
ries,no que semejante afirmaci6n comprta  al disponer de tan 
pocos datos. debemos recordar dos episodios sucedidos en 
10s primeros afios de construcci6n del Buen Retiro que resul- 
taron decisivos para mantener apartado definitivamente al 
Trazador Mayor del Rey de la direcci6n y e.jecuci6n de las 
ohras del nuevo palacio. 

En torno a I633 recay6 sobre G6mez de Mora la acusa- 
cidn de un fraude de materiales acaecido aiios antes. dunn- 
te las obras de remodelaci6n del Alcizar. Y en 1636 fue cesa- 
do en algunos de sus cargos cortesanos y enviado a un camu- 
tlado deitierro en Murcia por un suceso que tuvo lugar en 
16.T4: la entrega al secretario Lorenzo Ramirez de Prado de 
un original de Tiziano. propiedad real, dejando una copia en 
su lugar. A la vista de 10s documentos relatives. no queda 
claro si el cese se produjo el afio -34. en cuyo caso intenfino 
el hIarquCs de la Torre, o si fue su sucesor en la 
Superintendencia quien comunic6 la orden del rey para que 
G6mez de Mora dejara de ejercer su oficio. en el caso de que 

se firmara dos aiios despuCs (Crescenzi murid en 1635). Y 
fue Alonso de Carbonel quien ocup6 su puesto provisional- 
mente, y de manera no oficial, hasta la Ilegada de Valladolid 
de Francisco de Praves quien muri6 pocos meses despds, 
en 1637, y de cuyos nombramiento y actuaci6n como maes- 
tro mayor no hay constancia alguna 61. Aun aceptando que 
Gdmez de Mora fuera culpable de 10s dos delitos. no deja 
de ser significative que del primer0 se le acusara tantos aiios 
despuCs de cometido, y justo en el aiio en que Carbonel fue 
designado maestro de las obras del Buen Retiro, en el perf- 
odo de mayor actividad de su construcci6n "'. Y si fue 
Crescenzi quien intervino en la transmisi6n del cese -am- 
que se diera un aiio despuCs de su muerte- provocado por la 
segunda infraccibn, entonces no nos queda ninguna duda de 
la existencia de una maniobra dirigida a apartar al Arquitecto 
Mayor de su actividad en la corte 63. De hecho, Gdmez de 
Mora no regres6 a Madrid ni recuper6 su posicidn precisa- 
mente hasta 1643. 

Esta marginacidn a la que fuera sometido Juan Gdmez 
de Mora por parte del Conde Duque -a pesar de su auto- 
ridad en materia de arquitectura. la consideracidn en que 
le tenia Felipe IV, y su cargo de Maestro Mayor de)as 
Obras Reales- podia responder a la mayor dificultad que 
Olivares encontraria a la hora de ejercer su presion para 
llevar a cabo sus planes, debido tal vez a1 afianzamiento 
de Gdmez de Mora en su actividad constructors desde hacia 
aiios y a su concepci6n traditional de la arquitectura. De 
esta marginaci6n procederia la rivalidad entre Cste y 
Crescenzi; o acaso fue la rivalidad preexistente la que llevd 
al valido a prescindir de la intervenci6n del Arquitecto 
Mayor en sus proyectos constructivos. ya que debia tomar 
partido por uno o por otro. Y es 16gico que lo tomara por 
el noble romano. El MarquCs de la Torre, cuya proceden- 
cia nobiliaria y cuyo parentesco con el cardenal Crescenzi 
le habian facilitado la proteccidn inicial -y permanente- 
del Conde Duque. contaba con unos conocimientos, for- 
maci6n y modo de concebir el ejercicio de las artes -arqui- 
tectura y pintura-. que le fueron favorables- sin olvidar la 
mayor manejabilidad a que se prestaria por la aproxima- 
ci6n de clase y de intereses-. para contar con el apoyo de  
quien puso en marcha desde el principio de su privanza un 
programa de ~Reformaci6nn en casi todos 10s campos y 
que, tal vez, deseaba tambiCn aplicar su afin de innova- 
ci6n en las manifestaciones plasticas que debian simboli- 
zar la nueva Edad de Oro. 

'' Ihril~rn. p. 234. no 16. 
'' En una Iechr~ ran tardi~t como 1658. en que se inicici la ohra del takmriculo y haldaquino de la Capilla Mayor de la Catedral de Santiago de  

Cnnlp'stcl:!. Jmi. <Is 1:1 V e ~ a  !. \'srtlugo rnpreuci en so 1nf;)rrrtr la intencicin de  seguir el  rnodelo del altar del Pante6n Real a la hora de  dise- 
fiar sl I'mncnl. :\. Ho\I-T COKRE-1: 0 1  . . \ t .q~~i fc ,c t~~r(~  Prl Glllici(l cli~rnrlrc PI .vi,elo XI'//, Madrid. 1966. p. 283. 

"' \'. To\ \K. 01'. cir.. pp. I .Xi- 1.37. C. FYr.Ku! KO M.\~so: Memoria de Licenciatura incdita Fr~nic-i.5.r.o rle PI.CII-~.Y. orqltitecto volli.rolemno (1.586- 
I/i.?:) t l l n i \  cr\id:~d de Vallodolid. 1~100). 

h 1  So cnn.;t:t t:tmpt)cO cn ningdn dt~urnento que G6me7 tlc 5lora fuera destituido oficialmente de su puesto como Arquitecto Mayor. pero su 
ctecti\.o ~lc\ticmr> Ie alqjli tic \!I\ tnrc:t\ uomo tnl. 

h' . I lon\o  tie C.trlwnel tlc\cmpefi6 el c:trgo dc Slae\rro Mayor del Ruen Retim desde 1633 hasta su muene. en 1661. 
',' So kcria I:! prlrnera \.c7 quc Oltvarc\ !. Cre\ccn/i protagoniiraran un hecho que implicaha una evidente complicidad entre ambos. Recordernos 

el e p ~ w d l o  de  I ('34 relarl\o ;I la pcticifin de rn;rtcrlnlr\ de El E\corial. 
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RESUMEN 

El objeto de este amk~rlo esplantear olgrmas crrestiones 
en torno a la pinhtra mndrileiia de la segunclcl mitarl del siglo 
XVII que probablemente nrtnca llegrlen a ser resrreltas satis- 
factoriamente. Francisco Rizi, Clartdio Coello v Antonio 
Palomino, unidos en torno a1 retablo de la parroqrcia de 
Santa Crrc de Madrid. ssuscitan alg~tnas drrdas J sospechas 
sobre sus comportamienros profesionales. tomando como 
punto de partida sus propias obras, 10s documentos v la his- 
toriogrfia artistica. 

SUMMARY 

The object of  this article ir to establish some enquiries 
abortt Madrilenean pictrcres in the middle XVII centrrr?, that 
will prohabl~ never be soll,ed satisfactoril~. Francisco Ri:i. 
Claudio Coello and Antonio Palomino joined round aborrt 
the Retable at Santa Cnr: o f  Madrid s Parisch Cl~urch. pro- 
mote some dorthts and srcspicions on theirprofessional heha- 
viorcrs, taking asfirstpoint their own \corks, doclrments and 
the critical historiography. 

L a s  desventuras de la parroquia madrileaa de la Santa Cruz 
a lo largo de 10s siglos son bien conocidas por 10s historia- 
dores de Madrid y ya Ponz dej6 constancia del devorador 
incendio de mediados del siglo XVIII 1. S610 me interesa 
ahora lo que se refiere a1 gran retablo mayor construido a 
mediados del siglo XVII, cuya documentaci6n public6 hace 
ya tiempo M" Luisa Caturla 2, siendo utilizada mis recien- 
temente por Edward J. Sullivan a prop6sito de 10s lienzos 
encargados a Claudio Coello en 1665 3. Todo esto estl rela- 
cionado con la anecdota que cuenta Palomino sobre el ofre- 

cimiento de Francisco Rizi a su discipulo Claudio Coello 
para obtener por su trabajo mhs dinero. a coqta de decir que 
10s lienzos 10s habia pintado el mismo Rizi, ocasi6n des- 
preciada por Coello quien, en su primer gran encargo en soli- 
tario pretiri6 el honor y el orgullo de la plena autoria frente 
a1 dinero 4. Desde mi punto de vista la anecdota originada 
en el retablo de Santa Cruz puede relacionarse ahora con el 
hallazgo de una pintura inedlta de Francisco Rizi. cuyo tema 
de h e.roltacicin de la Santa Cnl: (Fig. I ) coincide con uno 
de 10s asuntos que Coello pint6 despuCs de que el concier- 

1 Viaje de E.~pa iio... Tomo Quinto ... Tercera Impresi6n. Madrid. MDCCXCIII. Segunda Divisibn, 18. 
2 Ma Luisa CATLIRLA, ~Iglesias rnadrilefias desaparecidas: El Retablo mayor de la Antigua parroquia de Santa Cruza, en Arre Espaiiol, XVIII. 

1950, pp. 3-9. 
3 Edward J. SULLNAN. Claudio Coello y lapir~rura barroca madrilek. Madrid. 1989 (Ia  edic. University of Missouri Press, Columbia. 1986). 

especialmente la5 piginas 70-7 1.234-235 y 305. Aphdice 4. Quejrindose el autor de la parcialidad de 10s docurnentos publicado.; por Caturla 
(Cfr. p. 70. nota 13) -desde mi punto de vista impecahles- 61 mismo incurre en conrradicciones. ccinfunde el contenido de lo\ documentos - 
especialmente en las pp. 234-235- y es mu? incomplete en sus transcripciones. Por otro lado. la signatura 792s del Archivo Hist6rico de 
Protocolos de Madrid citada a propcisito de Santa Cruz (Cfr. p. 70, nota 13) contiene las escrituras del dorado de los retablo\ del convent0 de 
Santa Isabel. 
Antonio Acisclo PALOMINO Y VELASCO. El M~tseopicrririco \. Escala Opricn. Madrid, edic. Aguilar, 1937. pp. 1058-1065. 



to de las pinturas supusiera la modificación del primer pro- 
grama icono~ráfico sumariamente especificado en el con- 
trato de la arquitectura. sustituyendo el Calvario escultóri- 
co del ático por un lienzo de la exaltación o triunfo de la 
Santa Cruz. 

Según Palomino. que conoció a Claudio Coello (Madrid, 
1642- 1693) en los primeros años de la década de 1680. su 
aprendiqie tuvo lugar en el taller de Francisco Rizi. Los el@ 
giosos términos empleados en la narración revelan en mayor 
medida que otras biografías el conocimiento directo de esa 
realidad: «... salió tan aventajado. asíen la historia. como en 
la arquitectura. en la perspectiva. y en el temple, y en el 
fresco (por haber asistido a su maestro en obras de todas cali- 
dades) que se hizo un artífice verdaderamente completo» 5 .  

Lo que las modernas biografías sobre Coello no acaban 
de precisar es cuando «salió», es decir, cuando adquirió plena 
autonomía respecto al fructífero aprendizaje con Rizi. No 
sabemos si este aprendizaje S: hizo bajo contrato público 
sometido a cláusulas jurídicas y. si fue así. en qué condi- 
ciones ofrecía el maestro la enseñanza. cuáles eran las obli- 
gaciones de ambos y como progresaba en los distintos gra- 
dos del oficio el joven pintor hasta ser capaz de trabajar con 
SUS propios criterios compositivos y creadores. El mismo 
Palomino cifra este momento en la realización del conjunto 
de pinturas de los tres retablos del convento benedictino de 
San Plicido de Madrid. fechadas en 1668: «La primera obra, 
que sacó a la luz aún estando todavía en casa de su maestro 
fue el cuadro de la Encarnación del altar mayor ... » de San 
Plrícido h. 

Para ezte convento madrileño 7 Rizi había realizado la 
decoración de la cúpula con falsas yeserías o falsos bron- 
ces. especie de modesto remedo efectista del Real Panteón 
de El Escorial. encuadrando las cruces militares tuteladas 
por la Regla de San Benito dentro de ampulosas cartelas 
barrocas. También pintó las pechinas con santas benedicti- 
nas y los falsos relieves broncíneos a la grisalla sobre lien- 
zos encastrados con el tema de los cuatro doctores mana- 
nos San Bernardo. San Ildefonso. San Ruperto y San 
Anselmo. Cobró por todo ello 3.750 ducados. asentados en 
las cuentas de 1660- 166 1 s. 

El retablo mayor de San Plácido se concertó con Pedro y 
José de la Torre en diciembre de 1658. pero por muerte de 
José y por impago del convento la obra sufrió paralización 
y seguía sin acabar en 1664 ". El lienzo de la Anlrnciación o 
Encarnación que decora el cuerpo central del retablo mayor 
está fechado en 1668. lo mismo que la Santa Gertrlrdis de 
uno de los colaterales. Lo importante ahora. lo que me inte- 
resa resaltar. es como un proyecto decorativo unitario. con 
un importante protector como es el Protonotario D. Jerónimo 
de Villanueva. fue todo él contratado simultáneamente, tras 
finalizarse la arquitectura de la iglesia hacia 1658. razón por 

la cual los pagos a Rizi constan en las cuentas de 1660-1661. 
Probablemente. por suspensión de la obra de los retablos el 
mismo Rizi no realizó los lienzos. dedicándose a otras obras 
del servicio Real y de la catedral de Toledo. y unos años más 
tarde. normalizada la situación económica. dichos lienzos 
fueron adjudicados a Coello, ejecutándolos inmediatamen- 
te después de los de Santa Cruz, en los años 1667-1668. 
¿Mantenía Rizi algún compromiso de realización de dichos 
lienzos? Es probable que los plazos hubieran caducado, pero 
de no haber sido así ¿los traspasó a su discípulo? No lo sabe- 
mos. Claudio Coello los ejecutó a la edad de veinticinco años 
con plena maestría y dominio de recursos plásticos. uno de 
los conjuntos más espléndidos del barroco madrileño aún 
conservado in sitlr, integrado por veintitrés lienzos y tablas 
para el altar mayor y los retablos del crucero. 

Esta situación de proteccionismo probable de Francisco 
Rizi hacia Claudio Coello en los inicios de su carrera públi- 
ca ya hemos visto a través del testimonio de Palomino que 
no es excepcional, sino bastante frecuente en las relaciones 
entre ambos pintores. Con independencia de que Coello sea 
el más significativo pintor madrileño del último tercio del 
siglo XVII y representante superviviente de una generación 
truncada (Cerezo, Cabezalero, Escalante ,...) frente a los vie- 
jos maestros (Carreño. Rizi, Herrera el Mozo, todos muer- 
tos en 1685). baste recordar otros casos donde, tras una inter- 
vención de Rizi, surgen encargos para Coello, como en los 
Capuchino5 de El Pardo o la misma continuación o nueva 
adjudicación, de úi Sa~racki Fonna de El Escorial. aban- 
donada por muerte de Rizi: o los trabajos para la catedral 
de Toledo. Las páginas del Parnaso Español ... de Palomino 
avalan un caso de decidido apoyo de Rizi hacia su joven 
discípulo a propósito de los lienzos del retablo mayor de 
Santa Cruz. primer gran encargo al joven Coello. A propó- 
sito de este retablo. en cuya escritura de contrato y progra- 
ma iconográfico inicial -posteriormente alterado- me deten- 
dré. dice Palomino con cierta imprecisión. habiendo olvi- 
dado el cuando. pero no el cómo: «Aún dicen también, que 
el cuadro que tiene (Coello) en el altar mayor de dicha parro- 
quia de Santa Cruz le hizo. estando todavía en casa de su 
maestro. y que éste le dijo que si quería que saliese en su 
nombre. se lo pagarían mejor: pero él más quiso el crédito 
que el interés. Hizo también el que está en lo alto del reta- 
blo. del Triurlfo de la Cruz: y así mismo pintaron a el fres- 
co el presbiterio entre él y José Donoso. que estaba enton- 
ces recién venido de Roma» 10. 

,Qué quiere decir Palomino con la expresión «estando 
todavía en casa de su maestro»? No creo que tuviera rela- 
ciones contractuales maestro - discípulo, pues a los veinti- 
cuatro años de Coello este discipulaje habría ya terminado: 
afí parece indicarlo la existencia de obras autógrafas fecha- 
da'rdesde 166 1 (Cristo servido por los ángeles, Barcelona, 

5 Irlcm. p. 1059. 
I<lr,rn. p. 1050. 
Sohre 13 hi,tc~ria de San Pl5cido \.Can.;c los doi artículos dc \fercedes AGVI.LO Y CORO. *El monasterio de San Plácido y su fundador el madri- 
leilo Don Jercininio de Vill:intiev;i. Protoncitnrio ilc Arag6n.l. en \'illn (le M(rilrir1. núms. 45-46. 1975-1 pp. 59-68. y no 47. 1975-11. pp. 37-50. 

' Hc~cv%: S I ~ T I  \<, HF U\ \\m). %<Siiev(i\ cI:ito\ dociimenrcile\ whre el con\.cnrc> de San PI:ícido de \fadrid,s. en A c r c ~ ~  dr I(rr 11 Jorncrdcir de Arte. 
C.S.I.C. Dep:irt;imento (Ic Hi\tori:i ifcl ..\rte. Inititiiti> Diefo Vrl;i;rquez. 19R4. pp. 175-143. 

'' r \ ( ; t . ~  1.0 \ CORO. :irt. cit.. 1075-11. n. 42. 
'" P \~o\iiuo. op.  (.ir.. pp. 105s- 1060. 
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Fig. I .  Francisco Rt i .  Exaltacio'n de la Santa Criiz. En paraclrro tI~.sc~onociclo. 



Col. privada) a 1664 (Tn'unfo de San Ag~atin, Madrid, Prado). 
y en 1664- 1665 debe datarse el destruido Sart Felipe con- 
hrcido a1 rnam'rio de las Agustinas de Santa Isabel de Madrid. 
Quizi Coello colabonba con su maestro ocasionalmerite una 
vez acabado el aprendizaje y a la vez podia hacer encargos 
propios. Los sistemas de trabajo colectivo bajo la direccib 
de un maestro. especialmente en decoraciones efimeras de 
entradas reales. eran frecuentes. Sin embargo, lo mas pro- 
bable es que. en aras de la buena arnistad. Rizi simplemen- 
te permitiera que Coello utilizara el espacio fisico del taller 
acondicionado de un pintor veterano para la ejecucidn de un 
lienzo de grandes dimensiones 11, simultaneado con otros 
menores. Como hemos visto anteriormente, en 1668, fecha 
de 10s lienzos de San Plicido, Coello todavia ~estaban en 
casa de su maestro 1:. 

El lo de mayo de I 6 6  Juan de OcaAa y su cuiiado Jose 
Simdn de Churriguera contrataron con el pirroco D. Luis 
de Antequera la construccidn del retablo mayor de la parro- 
quia de Santa Cruz de &ladrid en la cantidad de 13.000 duca- 
dos l'. cantidad en la que se incluia no s610 la estructura 
arquitectbnica de carpinteria y talla. sino tambien la escul- 
tura. el dorado. la pintura de lienzos, el traslado hasta la 
iglesia y la instalacicin con las obras de albaiiileria que fue- 
ran necesarias, comprometi6ndose 10s artistas a entregarlo 
en el plazo de dos aiios. Debia constar de un sotobanco de 
mirmoles de San Pedro con incrustaciones de jaspes de 
Tortoss. un banco de madera. cuatro grandes columnas sin 
especificar su orden arquitectcinico, m6nsulas y repisas para 
las esculturas de San Pedro y San Pablo. una gran custodia 
a modo de templete exento, un sagario incrustado en las 
gradas que irian sobre la mesa del altar y en cuya puerta 
debia haber una tramoya de lienzo para descubrir el 
Santisimo: ademis. el lienzo titular del retablo del Hallazgo 
de la Sarlta Cnr: y otros cuatro en las calles laterales de la 
estructura retablistica, cuyo tema alin no habia sido decidi- 
do por el pirroco. Se preveia para el itico una caja-horna- 
cina marcada por grandes pilastrones para albergar un 
Calvario de escultura con un Crucifijo que ya tenia la igle- 
sia, y dos imi~enes de la Virgen y San Juan. ademis de seis 
fipuras de 6npeles dispuestos sobre las cornisas. Los con- 
trstantes se hacian cargo de todo y por tanto estaban obli- 
padoc a huscar escultor, dorador y pintor para las partes aje- 
nas a su profesicin de ensambladores y tallistas de madera. 
La primera sorpresa de la escritura est6 entre 10s testigos 
asistentes al contrato, que fueron el escultor Manuel Correa 
y el pintor Claudio Coello, por lo que se puede pensar que 
desde esta misma fecha ya habia un acuerdo privado entre 

10s artistas para realizar cada uno la parte correspondiente 
a su oficio 14. 

Otras escrituras de distinta naturaleza completan el pano- 
rama de este retablo. El 27 de mayo de 1666 Juan de Ocaiia 
contratd con el dorador Toribio G6mez el dorado y estofa- 
do del retablo en 29.000 reales, y a propdsito de ello se habla 
de la moldura del cuadro del segundo cuerpo, lo que signi- 
fica que las seis pinturas iniciales se habian convertido en 
siete, como se verd inrnediatamente en la escritura de obli- 
gacidn de Coello 1" Respecto a la escultura, parece que se 
produjo un desplazamiento de Manuel Correa por Juan 
Sanchez Barba, quien el 3 1 de mayo de 1666 otorgaba carta 
de pago a Juan de Ocaiia de 10s 3.000 reales en que habia 
concertado las esculturas que habia hecho para el retablo 16. 
Ya habia pasado mds de un aiio desde el contrato general 
cuando, el 7 de junio de 1666 Miguel Ortiz de Zhate, mayor- 
domo de la Cofradia del Santisimo Sacramento de Santa 
Cruz, y Claudio Coello. ccencargado de pintar toda la pintu- 
ra que se ha de poner en el retablo que se estd haciendo para 
el altar maior de la dicha iglesia,, 17, comparecen ante el escri- 
bano pdblico y el documento nos proporciona otras infor- 
maciones: por las seis pinturas del primer cuerpo, cuyos 
tamaiios estaban condicionados por la arquitectura y 10s habia 
sefialado Juan de Ocaiia, Cste debia papar a Claudio Coello 
la suma de 4.000 reales de vellcin, es decir, un treinta y cin- 
coavo de 10s 13.000 ducados del contrato general. Coello 
debia estar inmerso desde mediados de 1665 en la pintura 
de 10s lienzos, entre ellos el titular del Hallago de la Santa 
C n z ,  de gandes proporciones, per0 s610 en la escritura del 
7 de junio nos enteramos de 10s temas elegidos por la parro- 
quia o mds concretamente por D. Luis de Antequera, a saber: 
en la puerta del sagrario iria un Salvador o un Sansbn, a ele- 
gir; en el banco, dos lienzos del Emperador Heraclio y del 
Infante Don Pelayo; en 10s intercolumnios laterales, sobre 
las esculturas, Son Isidro y 10s Santos Justo ?. Pastor,flan- 
queando en la calle central a1 gran lienzo del Hallazgo de la 
Santa Cnr:. Los 4.000 reales de su precio se comprometia 
a pagarlos el mayordomo Ortiz de Zkate en cuatro meses y 
cuatro plazos descontindoselos a Ocaiia, a condici6n de que 
Coello entregara las pinturas antes del 15 de septiembre de 
1666, con la evidente intencidn no declarada en el docu- 
mento de poder decorarel presbiterio el dia de la fiesta mayor 
de la parroquia. el 14 de septiembre. 

Pero esta misma escritura de mutua obligacidn tarnbiCn 
nos informa y aclara del cambio de proyecto en la solucidn 
final del itico, encontrandonos con que el inicial gmpo escul- 
tcirico del Calvario habia sido sustituido por otro lienzo del 

La e\.olucirin del retahlo barrwo madrileiio tuvo en considenci6n la presencia de grandes lienzos titulares en la calle central y Coello tuvo 
txasi6n de realiwr alguno.;, de 10s m l i  impresionantes, como el de San PlLido de Madrid en 1668 (7.50 x 3.66 metros). el de San Juan Bautista 
de Torreitin ds Ardo~  c. 1674 (5.95 x 3.00 metros) o el de la Magdalena de Ciempozuelos en 1680 (7.00 x 3.50 metros). El titular de Santa 
Cmr emha tlanqusatlo por columnar de unos diez pies de altura y dehia por tanto medir unos 3 metros mis o menos. 
P\I.O\!IYO. op. c ~ r . ,  p. 1050. 
C..\TI.RI.\. art. cil.. p. 5.. donde utiliza el Protwolo 10520. fol. 835-8301" del AHP de Madrid. 
Sulli\an de\precia el data Je la comparecencia de Correa y Cnello como testigos en la escritun. 

I' C ~ T I . R I . A .  an. cit.. pp. 6-7. 
I h  /&IN. pp. 8 
1 '  Idc~~r, pp. S-9, donde utili7a el Protocolo 9728, fol.;. 733-7431' del AHP de Madrid. 



Fig. 2. Jrtan Ant°Frias Escnlanre. Sun Juan Bautista, 1662. 
Toledo. Cntedral. 

<<Triunfo de la CNZD, segiin cita textual, que debia ser entre- 
gado antes del 15 de febrero de 1667. El precio de este sep- 
timo lienzo estaba pendiente de ser ajustado entre Juan de 
Ocaiia y el pintor, y no era competencia del Mayordomo. ni 
com'a tanta prisa. El pintor, impulsado por el deseo de que- 
dar bien con sus clientes, no menos que por 10s 200 duca- 
dos (= 2.200 reales) de multa si no cumplia 10s plazos esti- 
pulados 1" entreg6 10s lienzos del primer cuerpo dentro del 
tiempo y otorg6 carta de pago por el total de 10s 4.000 rea- 
les el 28 de agosto de 1666 I q .  Como pintor principiante de 
dotes y calidad indudables Coello cobro una cantidad alta. 
pero no desorbitada, por las seis pinturas, sobre todo si tene- 
mos en cuenta que al final de su vida percibi6 por el Martirio 
de San Esteban de 10s Dominic04 de Salamanca 6.000 rea- 
les. Noes de exeaiiar que Rizi, teniendolo en su taller y viCn- 
dolo trabajar. le ofreciera su nombre y su crkdito de Pintor 
del Rey desde 1656. 

I* AHP de Madrid. Protocolo 9228. fol. 743~".  

Fi<q. 3. Jacob Jord~iet~.~. Sun Pahlo y San Bemabe' en Listra. 
Detnlle. Vienn. Acodernio. 

Es evidente que Rizi le apreciaba, segun la ankcdota de 
Palomino, per0 tambien que ecta relacion maeqtro - disci- 
pulo, que el mismo Palomino hace perdurar hasta 1668. no 
era de ciega dependencia sin0 en F a n  medida flexible. como 
lo demue\tran 10s lienzos y encargos realizadoc individual- 
mente. Y tampoco era contraria al trabaio en comun cuan- 
do lo requenan _gndes encargos decorativos. En este c a m p  
de las colaboraciones. de 10s proyectos de unos maertros rea- 
lizados por otros maestros distintos. la obra de Rizi ofrece 
algunos casos conocidos y divergencias notables de estilo 
en algunas pinturas, que en ocasiones han sido ejemplifica- 
das a modo de presumible explicaci6n con la referida ankc- 
dota sobre Claudio Coello. Tal es el caso de Son Juan Bnurista 
(Fig. 2 )  pintado para el altar de la capilla del Santo Sepulcro 
bajo el presbiterio de la catedral de Toledo. del cual se ha 
supuesto que pueda ser obn de Juan Antonio Frias Escalante 
2" por m5s que. junto con otro de la Degollacirirl de 10s 

l9 C.~TCRLA, art. cit.. p. 9. 
:" Viase Diego ANGL.LO I ~ I G L ~ w . .  <<Francisco Rizi. Su vida. Cuadms religiosos fechado.; antenores a 1 6 7 0 ~ ~ .  en Archi1.n Erpurinl dc, Ane XXXI 

(I958), p. 1 1  3. Tamhiin Jose Rogelio ~ L ' E N D I A .  *Sobre Escalanten en Archive E.~prrriol de Arte XLIII. 1970. p. d9. 



Inocerirer. los cobrara Rizi en 1667 3.  La pintura es deudo- 
ra. quizá a través de estampa. de una figura de Jacub Jordaens 
inmersa en la composición de Snn Pahlo Snn Bernnhé en 
Lisrrn (Viena. Academia) (Fig. 3).  No sabemos si Rizi marcó 
el modelo que debía realizar Escalante o si éste de propia 
iniciativa lo tomó prestado de Jordaens. pero finalmente el 
estilo de la pintura delata a Escalante y el documento de pago 
alude a Rizi. 

Ahora. en el caso de la relación Rizi - Coello y el inte- 
rés del maestro porque al discípulo se le pagara más por uno 
de sus primeros encargos. se esconde este problema de los 
modelos creados por unos y qjecutados por otros al encon- 
tramos con la fotografía de una pintura que representa ni 
mis  ni menos que la Exaltación o el Triirr!fo d e  ln Snrltn 
C r i c  (Fig. 1 ). una composición teatral y escenogrifica. llena 
de dinamismo y efectos lumínicos. plenamente barroca. que 
está firmada por Francisco Rizi con sus fórmulas caracte- 
rísticas ~ R i z i  Hispaniae Regis P...íFt. año...,>. La firma está 
leída de la placa de cristal no 70.779/B del Archivo Moreno. 
en la que consta como propietario de dicha pintura D. Félix 
Valdés. Otra placa de cristal (Archivo Moreno no 70.087fB) 
muestra la misma pintura antes de la restauración. cuando 
pertenecía al anticuario Apolinar Sánchez. Es probable que 
la lectura de la firma contenga fallos y, si estuviera fecha- 
da. carecemos de un dato revelador para los fines de este 
trabajo. Pero el estilo es el de Rizi. con una composición de 
enorme decorativismo que nos descubre a través de la embo- 
cadura de un telón el triunfo de la Cruz en medio de un cielo 
resplandeciente y rodeada de ángeles portadores de los 
emblemas de la pasión y otros con instmmentos musicales. 
todos de rostros redondeados. cabellos rizados y vestimen- 
tas acaracoladas de trazo ligero v nen-ioso. Por su tono 

L * 

menudo la pintura parece mostrar un boceto o modelo para 
una compoiición de mayor embergadura. ¿Puede plantear- 
se una relación, sugerirla al menos, entre este modelo de 
Rizi y el lienzo del ático del retablo de Santa Cruz de Madrid 
pintado por Coello. es decir. un boceto de Rizi para una obra 
de Coello. fundamentando así sobre bases más sólidas la 
anécdota de Palomino que precisamente alude al caso de 
los lienzos de este retablo'? Quizá sólo quepan suposiciones 
mis  o menos sugerentes. pero como hemos visto se parte 
de un caso similar con Rizi y Escalante. y en los muchos 
años de colaboración entre Rizi y Carreño de hliranda -espe- 
cialmente la década 1660- 1670- no hay que olvidar que en 
1666 el lienzo de la Firnclncio'ri d e  In Orden Trirlitnrin (Fig. 
4)  pintado por Carreño para los Trinitarios de Pamplona 
(París. Louvre) está precedido de un boceto del mismo 
Carreño (Viena. Academia) (Fig. 5 )  y con anterioridad de 
un dibujo muy elaborado de Rizi (Florencia, Uffizi) (Fig.6). 
atribuido con claridad al maestro desde el siglo XVII, con 
su peculiar abigarramiento de figuras en planos secunda- 

Fig. 4. Jiron Correño rle Mirnizdn. Fzlndación de la Orden 
Trinitaria. 1666. Pnrí.~. Lo~ri?r-e. 

rios. con tipos humanos muy similares a los del boceto estu- 
diado. y cuadriculado para la copia. aunque Carreño optó 
por una composición más esencial y serena, despreciando 
los detalles superfluos ". Al tratar la colaboración de ambos 
pintores en la cúpula de San Antonio de los Alemanes de 
Madrid. donde la ejecución definitiva va precedida por dibu- 
jos de Rizi para el óvalo central, se ha señalado como en 
*<la invención de los trabajos comunes, Rizi iba con fre- 
cuencia por delante). 2.;. 

A modo de conclusión: 

lo. Palomino conoció directamente a Coello y los datos 
de su b i o p f í a  tienen un alto grado de fiabilidad, aunque 

'1 Dnror tlocrrnrr~ntiilev irir~tlirov ptrrli I<i Iritrr~ricr (ir1 rrrre erpoñol. .\'o\rrc riel .~irclriir> <Ir In Cr~r<yir<rl <le Tolelio. redoctod<is .sirteniríticnnrerrre. en 
c.1 .-iyIo S\iII. por rl Crr~r(;rrier~-Ohr<.rc> Ilon Frciricircr~ 1'c:rc: Srrltrrro. Sladritl. 19 11. p. 1137. 

" vi,]- -- , -. \c el cat:ilo_~o de 1:i e~po\ici<;ri C<rrrtvio. Ki;i. Hcrreni Y I<r pirtrrrro nrrr(lrileñ1r (le src r;<.rnpo. 1650-1700. Preparación. estudio preliminar 
v c:itríloyo por ;\ifon.;o E. Pi RF7 S\Y(WEL. Madrid. 1986. pp. 1 2  y 2OX. 

2; I~lf~lrl., p. 7 - .  



Fig. 5. Juan Ccrrreiio de Mirando. Frlndaci6n de la Orden Fig. 6. Francisco R t i .  Frtndacibn de la Orden Tri~~itariu, 
Trinitaria. hoceto. c. 1665-1666. Viena. academia. dih~rjo. c. 1665-1666. Florencia, U f i ~ i .  

recuerda las obras -publicas en su mayoria-, pero no las cro- 
nologfas -siempre relativas- alteradas en acontecimientos 
muy proximos entre si. La anecdota sobre el retablo de Santa 
Cruz es cierta y muestra el natural orgullo de Coello ante el 
ofrecimiento de Rizi. 

2". El retablo de Santa Cruz entre su contrato ( 1665) y su 
entrega (1667) alter6 su proyecto en lo relativo al numero de 
pinturas que debia realizar Coello. incorporindose en mayo 
de 1666 el lienzo del Trirqfo LJP 111 Santa Criz en el dtico. 

3". Por entonces Coello utilizsba como obrador el taller 
de Rizi para realizar las obras contratadas con independen- 
cia y plena capacidad juridica. El cambio del proyecto deco- 
rativo le cogio en el taller de su maestro pintando los lien- 
zos del primer cuerpo. All; le ofrecio Rizi su nomhre para 
que percibiera mis dinero. El boceto de Rizi coincide con el 
tema tardiamente introducido en el retablo y permite ahri- 
gar moderadas sospechas sobre el prkstamo de bocetos, ava- 
lado con otros casos conocidos en Rizi. 
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Nuestras dtimas investigaciones en tomo a1 reinado de 
Carlos IV, en lo que se refiere a1 ndcleo de pintores que con- 
figuraron su Real Ciimara -sin lugar a dudas. y en lo que a 
artistas se refiere, la que cont6 con un ndmero miis elevado, 
debido por un lado a las decididas preferencias artisticas del 
soberano y, por otro. a las obras omamentales que el impul- 
sa en 10s Reales Sitios-, nos ha llevado al estudio pormeno- 
rizado de lo que podiamos clasificar como una generaci6n 
surgida al amparo de las nuevas corrientes clasicistas en con- 
traposici6n al academicism0 barroquizante mantenido por 
10s maestros de todos ellos, principalmente Francisco Bayeu 
y Mariano Salvador Maella -tanto en la Academia como en 
sus primeras obras en el servicio regio- y en un momento no 
suficientemente estudiado en este punto -si exceptuamos el 
excelente trabajo del profesor Juan Jose Junquera Mato 1-  y, 
prkticamente desconocido en lo que a noticias biogriificas 
y de las respectivas andaduras plasticas de esos artifices se 
refiere. 

Se trata, por tanto, de una generaci6n puente, y en uno de 
10s periodos en 10s que la pintura europea en general. y la 
espaiiola en particular, pasan por una de las transformacio- 
nes miis complejas en su problemjtica estilistica. entre lo 
que podn'a denominarse la recuperation del arte pict6rico 
espafiol en tiempos de Carlos III -con 10s Gonzjlez Veljzquez. 
Bayeu, Maella, Melendez. etc. y el caso singular de Goya- 
y lo que vendri a plantearse, tras la guerra de Independencia. 
con el reinado de Fernando VII. entre un fallido clasicismo 
espaiiol y 10s brotes de un romaticismo pleno de vigor en sus 
consecuencias finales con Alenza y Lucas, este ?a con su 
hija Isabel 11: ademas de la presencia en la pintura de Corte 
de otra figura aislada, Vicente L6pez ', que a pesar de su for- 
maci6n academicista, sabri evolucionar, dentro de su espe- 
cial personalidad, en la larga andadura que le toc6 vivir. 

Esta generaci6n intermedia. en la que Manuel Perez adquie- 
re, como veremos, un protagonismo relevante, debido a las 
numerosas obras que llev6 a cabo siempre en luyares cla- 

' La decoracidn y el mohiliario de loc palacios de Carlos 11'. Madrid. 1979. 
VCase J.L. MORALES Y  MAR^. El one de V~rente Lhpe:, Zarazoza. 1980 y Vicente Lcipe: Portaiirr, illadrid. 1989. 



ves. como son 10s Reales Sitios. aparece integrada por pin- 
tores como Juan de la Mata Duque, Vicente G6mez, Jacinto 
G6mez. Manuel Muiioz de Ugena y, finalmente, Zacarias 
Gonzilez Velizquez. 

De algunos de ellos ya ofrecimos una breve aproxima- 
ci6n. a prop6sito de su aprendizaje con Mariano Salvador 
Maella. en la monografia que dedicamos a este artista ? y en 
la actualidad preparamos una serie de estudios sobre cada 
uno de ellos que se abre con el que nos ocupa. Respecto a 
Zacarias Gonzilez Velizquez. sin duds el artista de mayor 
entidad del -mpo. y cuya trayectoria se prolongari durante 
todo el reinado de Fernando VII. sucediCndose en su pro- 
duccicin cambios sustanciales condicionados por la evolu- 
cidn natural de 13s variaciones estkticas, se esti  llevando a 
cabo en la actualidad . y en un estado muy avanzado. una 
tesis doctoral bajo mi direccidn de pr6xima lectura 4. 

El nexo comun de todos estos pintores, como ya se ha 
apuntadn. es la pintura decontiva. especializindose por tanto 
en la tCcnica del fresco por los encargos que desarrollan en 
las diferentes salas de 10s palacios reales de Madrid, Aranjuez, 
El Escorial. La Granja y El Pardo. asi como en las casas de 
campo, como eran denominadas. anexas a ellos. destacando 
especialmente la conocida como Casa del Labrador de 
Aranjuez, donde. precisamente. Manuel Perez llevari a cabo 
sus creaciones de mayor calidad y significacicin. 

Manuel PCrez Tejero nace en Getafe en 1753, y fue hijo 
de Leonardo Perez y de Angela Tejero. tal y como sabe- 
mos por declaraci6n del propio artista ? El 28 de marzo 
de 1767, a 10s catorce aiios. se matricula como discipulo 
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando h. 

donde aparece como discipulo de Mariano Salvador Maella 
y Francisco Bayeu. y donde conoce a Vicente Gbmez. al 
que le uniri una buena amistad hasta la muerte de Cste en 
1791 7 .  

La trayectoria como alumno no puede decirse que sea bri- 
Ilante. ya que no aparece entre 10s aspirantes a ninguno de 
10s premios de las tres clases en 10s aiios que acude a sus 
aulas. p r o .  en cambio. si sabe ganarse la contianza de Maella 
que concluidns sus estudios lo incorpora a su taller como 
ayudante. sobre todo en las labores de decoraci6n de techos. 

No  mencionado por Ossorio ni por el conde de la Viiiaza. 
Junquera Mato se ocupa de este artista en su libro citado s. 

y nosotros. en su dia, trazamos un esquema de su vida y 
obra '. 

Como veremos mas adelante. de 1788 hasta su muerte en 
1806. su labor se desarrolla en 10s palacios de Aranjuez, La 
Granja y El Escorial. asi como en las casitas de Amba y 
Abajo de este ultimo lugar. Casa de Campo de El Pardo y 
Casa del Labrador de Aranjuez. 

En 1792, y a la muerte de Vicente Gdmez, solicita la plaza 
de Pintor de CQmara que queda vacante, pero el monarca 
concede estos honores a Juan de la Mata Duque 10. Sinchez 
Cant6n afirma que obtuvo la plaza en 1805, lo que reco- 
pe Junquera '1, pero lo cierto es que Manuel PCrez fue Pintor 
del Rey en 1797 y de Cimara en 1804 1'. Lo mismo ocurre 
con la fecha de su muerte tanto Sinchez Cantdn como 
Junquera atirman que tuvo lugar el 12 de agosto de 1805 14. 

~ e m o s  encontrado su testamento redactado en Aranjuez, 
ante el notario Claudio Sanz, que Perez otorg6 el veinticua- 
tro de mayo de 1806 13; es decir, que vivia un aiio despds. 
aunque igualmente aportamos un docurnento, una cuenta de 
dCbitos de la Real Casa, fechado el 2 de julio de 1806, en el 
que se dice que ya ha fallecido 1% Por tanto, esto debi6 de 
ocumr entre el 25 de mayo y el 1 de julio de este aiio. 

En lo que se refiere a su vida familiar, hay que aiiadir que 
se cas6 con doiia Maria Manuela del Peral, de la que quedd 
viudo pronto 17 y de cuyo matrimonio naceria una hija, Maria 
Angeles. heredera en el citado testamento, y quien a su vez 
se casaria con Benito Vildemolins ' 8 .  

En el aspect0 tCcnico, y si exceptuamos a Zacarias 
Gonzilez Velizquez, podemos afirmar que en su obra se 
advierte, como en ningdn otro artifice de este nlicleo, la 
influencia de Mariano Salvador Maella. No solo en el cro- 
matismo, sino tambikn en la manera de empastar, en la p a -  
fia y en las resoluciones dibujisticas, tomando ademis del 
valenciano muchas de sus adaptaciones de 10s modelos ico- 
nogrificos de c d c t e r  mitol6gic0, a1 mismo tiempo que reco- 
ze el ideal femenino del maestro en sus intemretaciones. - 

Por su parte. Junquera Mato seiiala con acierto que su 
estilo no tiene la calidad de Vicente G6mez, pero que se bata 
de un dibujante correcto, con conocimiento del desnudo. En 
sus techos de El Escorial incorpora al acervo renacentista 
nuevos Lmtescos y medallones sacados de las <<Antichiti d' 
Ercolano~~, grifos, medallas, ta jetas. etc. 19. 

Las fuentes de inspiraci6n para sus repertorios iconogri- 
ficos y ornamentales hay que buscarlos tambien en la Domus 
Aurea y en 10s motivos de Cornelis Bos. en 10s paisajes de 

J.L. ?~~OR-\LFS Y 51.t~i.1. .\faria110 Strl~arfor ,\faella. >Fadrid. 1991 
La aulora r s  la licenciada doiia Benha Suiiez Vernis. matnculada en la Univmidad Aut6noma d r  ,Madrid 

' .Archi!.o General de Palacin. See. C:~rlos I\'. Cain. Leg. 90452.: 
E. P \RIx> C.~N.\L.IS: L.o\ I-eqi.ifrni cle nrotni.rrIn el<, la Act~clemicr de San Fernando de 1752 a 1815. Madrid, 1967, p. 86 

' A.G. clc P. Cujn 4 2 / 1 5  
' J.J. JI.\;oI.ER.\ \I \TO. l ~ r  clec.orrrc.i~k~ ... O.C. p. 48 y 140-141 
" J.L. \ ~ O R \ I . I - S  r \1 \ R K .  .Jlrrrinrlrl Strl~.n~tor .lfnc,lln. ox.. pp. 164-66 
I" A.G. Je P. Gaia 41 ?!I5 
' I  F.J. S \ Y ~ . H ~ - Y  C.\ \~O\ :  1-07 pirifort,,i cIe C~i~riarcr tie 10.v Re\.c's de E.ipc150. Madrid. 1916. pp. 74 

J.J. Jr.uy~-r:us hl.1~0. LA] ~i(~l.or~r~.~rirl. . . ,  O.C. p. 4X 
" A.G. tle 1'. Sec. Carlo.; IV. Ca\a. Lcg. 148-4581 
'-' F..I. S \\('HI./ C \vo\. I J ) ~  pirrforev .... o.c. p. 24 
l 5  r\.G. dc P. Sec. Carlt~r IV.  car;^. Leg. 90-4.527 
I h  :\.G. tie P. Scc. Carlo\ IV. C:t\a. I.cp. 4584 

A.G. tle P. Scc. Carlo\ IV, Ca\a. Les. 90-4527 
I' A.G. tle P. Scc. Carlo\ IV. Cars. Le:. 4.584 
1'' J.J. JI.TOL.FRA M-1~0. L:t dec(mci6n .... O.C. p. 110 



Vemet y, sobre todo, en 10s grabados franceses de elemen- 
tos decorativos como 10s de 10s Hertel "1. 

La incorporaci6n de Manuel PCrez al servicio regio como 
maestro pintor se produce, tal y como consta documental- 
mente, en 1788, llevando a cabo la ornamentacidn pict6rica 
de dos consolas de peral tallado que habia diseiiado el tam- 
bien pintor Manuel Muiioz de Ugena para el gabinete de las 
fibulas de la Casa de Campo de El Pardo 3. 

Tras diversos trabajos de indole parecida. en 1792 se 
encuentra en El EscoriaL ocupado en el atecho que se empe- 
26 a pintar por el difunto Vicente G6mez~ en la aCasa del 
Principen. y que se corresponde con la llamada asala del 
Barquillon. habiendose tenido tradicionalmente esta pintu- 
ra por obra de G6mez 2. Ya Junquera Mato. con muy buen 
criteria, lo atribuyo a Manuel Perez ya que .<es mucho mBs 
arqueol6gico. aunque conserve motivos como 10s caballos 
acabados en roleos, tornados de Piranesin 2". Existen reci- 
bos a cuenta que atestiguan la autoria de Perez con fechas 
12 de abril y 14 de junio de ese aiio. 24 

Concluidas esas labores, a1 afio siguiente, y del 7 de 
febrero al 3 de agosto, y tras una temporada en Madrid, 
Perez regresa a El Escorial, realizando <<el techo del ante- 
retrete que S.M. tiene en la Casa de Campo ... pintado al 
61eo sobre fondo azul, adornos de claro y oscuro con meda- 
llas de oro y colirdas, siguiendo el gusto de su colgadura 
y alfombran 25 

Paulatinamente, el prestigio de este artifice, acorde con 
la estCtica plBstica de la corte de Carlos IV en esos aiios. va 
creciendo y los e n c q o s  del monarca se suceden en 10s dife- 
rentes Reales Sitios. Y nada mis terminar en El Escorial. 
son reclamados sus sewicios en la Casa de Campo de El 
Pardo. donde se encuentra del 13 de septiembre a ultimos de 
diciembre. ejecutando el friso y sobrepuerta de una sala, 
asiendo el adorno de ellas, colgantes de flores. pendientes 
de su cornisamento en fachada y lados, y en el centro de su 
chambranar un p p o  de aves, una carreta de bueyes. varias 
fmtas e instwmentos de hortaliza: salen de estos grupos 
yedras que abrazan sus cuatro pies hasta sus collarinos; sien- 
do todo lo dicho lo que he pintado al oleo. imitando al natu- 
ral,,. La cuenta final lleva fecha de 8 de enero de 1794. '6 

El periplo por 10s diversos palacios continua. Y desde 
ultimos de enero a primeros de agosto trabaja en La Granja 
de San Ildefonso. donde ejecuta las siguientes obras: 
<<Primeramente en la sala de la Reyna. he pintado su techo 
en repartimientos con fajas. adorno y florones arreglado a 
su colgadura que es seda de color de caiia; mis cinco sobre- 
puertas correspondientes a su techo en fajas y tableros con 
bustos de claro y oscuro. MBs su friso de tableros, fajas y 
molduras correspondiente al techo; m6s dos alfeizares de 
balc6n y dos de puerta; mBs el azumor del espejo.,, 

<<En la alcoba de la Reyna he pintado su techo de adomo 
de claro y oscuro, grupos de niiios en sus centros, fajas. table- 

ros y molduras; en la misma cuatro fachadas de techo con 
tableros, fondo color de rosa imitados a muselinas y fajas 
verdes con molduras blancas y en su sobrepuerta niiios de 
claro y oscuro: mas un alfPizar de balc6n y dos de puertass. 

<<En el trascuarto de dicha alcoba. he pintado sus paredes 
de tableros y fajas de color de porcelam. 

<<En el gabinete del Rey de colgadura de papeles chines- 
cos, he pintado su techo que es con repartimento de table- 
ros y paises con chinos y adornos coloridos. Pilastras sobre 
fondo azul. adornos de claro y oscuro. Mis tres alfiizares, 
dos de puertas y uno de balc6n de fajas y tableros. Mls de 
reparar el lienzo para poner el papel 10s tapiceros. 

En el cuarto del rey de la colgadura de seda de color de 
caiia. En esta he pintado su friso de tableros. fajas y mol- 
duras; m5s cuatro sobrepuertas grandes con trofeos de claro 
y oscuro. Mis cuatro alfeizares. uno de balc6n y otro de 
puerta. 

*Salon ,wde de comer. En este he pintado su friso corres- 
pondiente a la colgadura de color de caiia: mls dos sobre- 
puertas con ,mpos de niiios de claro y oscuro; m6c tres alf6i- 
zares gandes de balc6n y puertas,,. 

.Pieza antesala de la Mesa de Ara con su colgadura de 
papel chinesco. En Psta he pintado su techo de repartimen- 
tos de fajas yen su centro y ingulos adornos de colores: mls 
sus cuatro fachadas. pintadas sobre oro de techo en tahleros. 
fajas y lineas con sus alfkizares y sobrepuertas,.. 

<<Pieza despacho del Rey de la colgadura de papel chi- 
nesco. En esta he pintado su friso correspondiente a su col- 
gadura sobre tableros de color de caiia, paises con chinos 
adornos coloridos. Mis tres sobrepuertas correspondientes 
al techo con figuras y adomos: mis he pintado el friso de 
tableros, fajas y molduras correspondiente al techo: mris dos 
alfCizares uno de balcbn, otro de puerta correspondiente al 
friso: rnis la preparacidn del Lienzo para el papel.,, 

aPieza de Rezar el Rey de colgadura de papeles chines- 
cos. En Csta he pintado su techo de repartirnentos. fajas y 
tableros yen ellos niiios coloridos. su floron y adornos. Mis 
dos sobrepuertas con niiios coloridos: mis dos alf6izares p n -  
des de fajas y tableros: mks de prepararel lienzo pan el papel.. 

~Antedespacho del Rey. Su colpadura de papel chines- 
co. En Csta he pintado su techo de repartimentos. fajas y 
tableros, yen ellos flor6n y figuras de claro y oscuro y ador- 
nos coloridos: mds tres sobrepuertas correspondientes al 
techo con figuras de claro y oscuro. Mis dos rtlf6izares de 
balc6n y otro de puertas de fajas y tableros. Mis de prepa- 
rar el lienzo para el papel*. 

<<En la sala del Rey donde se ha puesto el papel verde chi- 
nesco he preparado su lienzo*. 

<<MAS he pintado en la habitacidn del Sr. Duque de la 
Alcudia en una sala una de sus fachadas. y he cornpuesto las 
dernis; mis en la secretaria de Estado. he compuesto varios 
piquetes de 10s alhaiiiles~. 

'O Il>idenz 
" A.G. de P. Sec. Carlos N. Casa. Leg. 4268 " A.G. de P. Sec. Carlog IV. Caw. Leg. 1191262 
" J.J. JVVQL'ERA M~To. LO decorcrridt~ ... o.c. p 34 
" A.G. de P. Sec. Carlos IV. Cau.  Leg. 129-4562 
" A.G. de P. Sec. Carlos IV. Ca5a. Leg. 1331566 
" A.G. de P. Sec. Carlos IV, Caw. Le:. 134-4567 



alrnportan las anteriores partidas. 44.689 reales de 
vell6n~ 27.  

Se trata de un periodo de plena dedicaci6n en la trayec- 
toria del artista. por lo que inrnediatarnente que concluye 
estos trabajos paca nuevarnente a El Escorial. donde ejecu- 
ta en la Casa de Campo. en la Sala Grande de la Jaula <<en 
su techo pintado al oleo, componer una de sus cuatro facha- 
das y parte de las otras: y pintar. igualmente en el pasillo 
pr6xirno que divide 10s dos salones. su techo a1 temple. sobre 
fondo de color caiia y rosa. adornos blancos y coloridos y 
rnedallas de oro. arreglado a su colgadura), 2s. 

Y ya, en abril de 1795, comienza a trabajar en Aranjuez, 
lupar en el que va a desamollar una intensa labor. tanto en el 
p~lacio corno en la llamada Casa del Labrador. El 14 de octu- 
bre presenta una cuenta en relaci6n a tres techos que pinta 
al temple en esta liltima. en su piso bajo '9. Y a continua- 
cirin, y hasta prirneros de julio. dechos. frisos, alfkizares, 
puertas y ventanas del piso segundo ... todo de adorno al tem- 
ple. con la que se concluy6, siendo tambien adern& dos 
techos sobre lienzo que tengo ernpezados en el piso princi- 
pal de dicha casan 3" Y del que se conservan diversos reci- 
bos :I. 

El verano de 1796, Manuel Perez lo pasa en la Granja de 
San Ildefonco, pintando 10s ~(frisos y alf6izares sobre lienzo 
de lac piezas Ilarnadas ante-oratorio y Retrete del Rey- 3, 
regresando a primeros de septiernbre a Aranjuez para pintar 

temple sobre su talla. cuatro mesas de varios colores y 
juntarnente pintar sus paiios de seda, irnitando a la colgadu- 
m de la pieza. para un sitial de la Escribania del Rey),. en la 
Casa del Labrador 3 .  

Durante todo el afio de 1797 permanece en el rnisrno lupar, 
ocupado en el .<pintado de techos,,. de lo que conocemos 
diversos recibos de fecha I I de enero. 17 de rnarzo y 13 de 
rnayo 34. 

Ninguna noticia hemos podido recoger referente a 1798, 
pero en lo< dltimos rneses ya dehia encontrarse en El Escorial. 
tnbajando en la Casa de Campo. puesto que con fecha 7 de 
enero de 1799. hay un recibo a cuenta del npintado de tres 
b6vedas., que estri realizando, lo que le ocuparia hasta pri- 
rneros de noviernbre, ya que la cuenta final la presenta el 15 
de ece rnes '7. con la deducci6n de las cantidades adelanta- 
das el 13 de rnano. 22 de rnayo y 17 de julio : h .  La sepun- 
da rnitad de diciernbre le ocupa el <(meter de color y varias 

tintas una silleria para una de las piezas de la Casa de Carnpo 
de Amban 37. 

La estancia de Manuel Perez en El Escorial se prolonga 
hasta la primavera del afio siguiente de 1800. pintando una 
<<colgadura sobre seda*, cuya ultirna cuenta es de 30 de marzo 
'8. Junquera. que ya dio cuenta de este encargo, demostr6 
que esta obra se encuentra hoy perdida 39. 

De nuevo se debid encontrar Pkrez en Aranjuez a dltimos 
de agosto, ya que el 7 de septiernbre, cornienza la pintura al 
61eo en la pieza de la <(Colgadura bordadau, lo que conclu- 
ye el 20 de junio del atio siguiente de 1801 Aqui recrea 
la historia de Orfeo y Euridice entre otras figuras, enrnar- 
cando la escena principal con tajetas a base de grisalla de 
clam inspiracidn rornana. advirtikndose la influencia de la 
c<Dornus Aurean, ademis de otros elementos decorativos ins- 
pirados en Cornelis Bos 41. En la decoracidn de 10s zdcalos 
tenernos un rnodelo de paisajes y marinas muy a la manera 
de Vernet y de 10s Hertel 4'. 

En septiernbre se halla en EI Escorial, decorando una sille- 
ria para la Caca de Arriba. a1 misrno tiempo que realiza una 
labor de restauraci6n pict6rica en algunas de sus salas 43. 

De noviernbre de 180 1 a julio de 1803 Ia actividad de 
Manuel Pkrez vuelve a centrarse en la Casa del Labrador de 
Aranjuez. pudiendo dividirse su labor en dos etapas. La pri- 
rnera concluye a principios de julio de 1802, j4 realizando la 
decoraci6n de dos techos que pueden identificarse como la 
~ S a l a  de Mosaicos,, y la ndmero 76. En la prirnera repre- 
sent6 una alegon'a de Cibeles, entre esfinges inscritas en 
medallas al claroscuro, con Vulcano en la fragua y Baco en 
un acno con su cortejo. entre grecas, roleos, bichac y putti 

En la sala ndrnero 76. el tema es <<June en su cam0 tin- 
do por pavos reales),. e igualmente rodeada de rnedallas. 

En un segundo periodo. que puede darse por finalizado 
el 19 de julio de 1803, e iniciado en agosto de 1802, la obra 
tiene una importancia mic secundaria. localizindose en el 
pico principal: *a caber: un techo en la del Ante-retrete, de 
adornos al temple: las puertas y ventanas de tres salas. comes- 
pondientes a sus techos; y para la Pieza de la Colgadura bor- 
dada he pintado diez y seis sillas y dos mesas cobre tallas: 
para la Sala de la Colgadura de Francia he pintado igual- 
mente sus ocho alfeizares al temple; y para su friso. que es 
de escayola, diez y ciete paises al oleo. J6 

Inrnediatarnente ce traclada a El Escorial y. sin apenas 

2' A.G. de P. Ssc. Carloc IV. Casa. Leg. 106-4539 
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reposo, el 4 de julio de este año de 1803 lo encontramos 
trabajando en las dos Casas de Campo, con diversas actua- 
ciones: «A saber: se ha dado de verde al óleo a la estufa 
por dentro y fuera del jardín de la Casa de Abajo y se han 
compuesto los pasillos de dichas casas; como también se 
ha dado del mismo color quince claros del enverjado de la 
Casa de Amba y se han compuesto al temple las salas de 
dicha casa» 

El 20 de septiembre todo está terminado, residiendo en 
Madrid unos días, pero el 23 de octubre ya se encuentra en 
Aranjuez, trabajando inintemmpidamente desde esa fecha 
hasta el 27 de junio del año siguiente de 1804. 

Allí, en la Casa del Labrador, «primeramente, para la sala 
grande de la obra nueva he pintado en lienzo fino el friso y 
sus seis alféizares o gruesos de ventanas al temple con varios 
repartimientos de fajas, molduras y tableros y en éstos, sobre 
varios fondos, adornos y flores coloridas: como también para 
dicha obra nueva he pintado veintiocho postigos de venta- 
nas imitados a caoba con florones blancos y barnizados; para 
la sala de la Colgadura de Francia bordada de países, he pin- 
tado en el friso las fajas que guarnecen la escayola. sobre 
blanco los adornos coloridos y barnizados; y también la mam- 
para correspondiente de la chimenea» m. 

Tal y como sabemos por una cuenta que presenta el 8 de 
julio, su actuación en la Casa del Labrador se compaginó 
con numerosas intervenciones en la decoración pictórica del 
Palacio. «Primeramente en la sala de vestir del Rey Nuestro 
Señor, he pintado el techo enbovedado al temple, figurando 
en él varios repartimentos de fajas, molduras y tableros ador- 
nados de figuras. países y flores: y en su centro un encase- 
tonado calado, todo colorido sobre varios fondos. siguien- 
do el gusto de la colgadura de dicha pieza: Item. en dicha 
sala he pintado el friso en lienzo fino siguiendo el mismo 
orden en sus repartimentos de tableros, y demás; y en ellos 
países, y adornos coloridos correspondiente a dicho techo; 
Item, en ésta misma sus dos Lmesos o alfeizares de balco- 
nes se han pintado sobre lienzo imitados a fajas. molduras 
y tableros, y en éstos flores y adornos coloridos, correspon- 
dientes al techo y friso; Item, en el grueso de puerta, que 
divide de esta sala al reclinatorio de Su Majestad. sobre lien- 
zo he pintado figurando tableros, fajas y molduras. con ador- 
nos de varios colores. Item, en el pasillo que sigue de la sala 
de vestir de S.M. a la de despacho y alcoba he pintado su 
techo y escocia, figurando en él un encasetonado de varios 
fondos con florones blancos. con el repartimento de fajas y 
molduras; y en su escocia sobre fondo oscuro, adornos colo- 
ridos». 

«Item, en dicho pasillo he pintado al friso en lienzo fino. 

." A.G. de P. Sec. Carlos TV, Casa. Lee. 159-4597 
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siguiendo el mismo orden de repartimiento y colorido que 
en dicho techo, y escocia, sus fondos morados y florones. 
claroscuros». 

«Item. tres -mesos o alféizares de este mismo pasillo los 
he pintado de fajas. molduras y tableros por el orden del colo- 
rido de techo, y friso. Item, en la alcoba del Rey he pintado 
el friso sobre lienzo fino con varios repartimientos de fajas, 
molduras y tableros blancos con fondos encarnados. y en 
ésos figuras blancas, y adornos coloridos. siguiendo el gusto 
de cama y colgadura: como también en la cenefa de dicho 
friso, sobre color de leche, adornos y pájaros coloridos». 

«Item, en dicha alcoba he pintado sus dos alféizares de 
balcones sobre lienzo, imitados a fajas. molduras y tableros 
de color de leche. y en éstos flores y adornos coloridos y sus 
fajas oscuras y gabadas de claro y oscuro, correspondien- 
tes en todo a dicho friso» -'9. 

Abundando en la primera de estas pinturas, los frisos de 
la antigua sala de vestir de Carlos IV. después despacho o 
cámara de la reina. cuyo techo pintó M'ariano Salvador Maella. 
conviene señalar que tenemos una cuenta fechada en 7 de 
julio de 1806, ya muerto el pintor. en la que se lee: .A Don 
Manuel Pérez otro por su cuenta fecha en 3 de dicho julio 
correspondieron 53.628 reales y, habiéndosele satisfecho 
33.148, resultan a su favor 70.480 reales, cuya cantidad se 
abona a don Benito Vildomolins. como marido y conjunta 
persona de doña María Angeles Pérez. hija y heredera del 
dicho don Manuel Pérez, según se ha hecho constar en esta 
oficina de grefier general a don Manuel Muñoz de U, vena». 
Esta partida enJra dentro de la relación «que comprende el 
haber que corresponde a varios interesados por el importe 
de sus cuentas de las obras que ejecutaron con motivo de la 
pintura en varias bóvedas de las habitaciones de SS.MM. en 
el Palacio de Aranjuez» ?O. 

El 9 de julio comienza una nueva actividad en la trayec- 
toria de Pérez. esta vez en las Casas de Campo de El Escorial. 
donde realiza la «compostura de pintado de las piezas y 
techos., lo que le retiene hasta el 79 de septiembre '1 

Hasta la fecha de su muerte. en junio de 1805. Pérez ya 
aparece trabajando, pricticamente en exclusiva para la Casa 
del Labrador, ejecutando en las piezas del piso sezundo. 
diversas composiciones. Así. .<cuatro techos pintados al tem- 
ple sobre lienzo: en primero en la pieza ochavada de los espe- 
jos; el segundo en la sala grande; el tercero en la pieza larga. 
de colgadura azul, y el último en la pieza de la chimenea». 
concluyendo el 78 de junio de ese último año '2. Hemos halla- 
do diversos recibos sobre estas obras con fecha 7 de noviem- 
bre de 1803 y 76 de enero. 74 de febrero. 26 de marzo. 75 
de abril. 79 de junio y 5 de julio de 1805 3'. 

- ... . 
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RESUMEN 

LA malidad entre 10s am'stas formados en las Academias 
de Bellas Artes con 10s maestros crvo aprendizaje pam.6 de 
10s talleres artesanales patentiza rmo de 10s prohle~nas mn's 
controvertidos qlre tlrlVo Irrgar ajinales del s igh  XVIIl en 
Espafia. Foeados a convivir en rrna kpoca en qlre 10s accrdk- 
micos ablrsaban de srr titulo y 10s gremios luchalm por man- 
tener su ya mermado poder, se prodrrjo rrna lenta y djficil 
aceptacicin de la novedades impliestas por rrnas normas o j -  
ciales qlre marcohan claramente lax diferencias entre qrrie- 
nes practicaban lin arte liberal y mecn'nico. En este conte.rto 
se sitria el pleito de G~risart, escrrltor accrdkmico de m6rito por 
San Carlos de Valencier, contra 10s tallistas m~rcianos lide- 
ra~los por Nnlwro David q11e conchi~ci con rm dictamenfrri,o- 
rahle a estos liltimos por parte de la Acadernin de Son 
Fernando. c r ~ o  contenidofire e.rplicado en rrn copioso memo- 
rial por Isidoro Bosarte, como secretario de esta institrrcirin. 

SUMMARY 

The m n l ~  among the am-.sts trained in the Royal Academier 
qfArts rrnder tlie masters instntcted in the workshops re)-en1.r 
one qfthe most disprrted qrrestions qfthe late sm-enteenth cen- 
trrn in Spain. Being constrained to coesi.~t in a period when 
the academics made rrse qf the prillile,yes of their titles and 
the g~rilds strriggled to keep their redrrcedpo,t,er, a slow and 
d;ficrrlr acceptance cfthe novelc took place as a resrrlt ofthe 
inzposal of(!fficial rtrles which clearly established the diffe- 
rences bentreen the people \tho practised a liberal art.from 
those with a mechanical task. The litigation of the merited 
academical snclptor q f  S m  Car1o.r of Valencia Grri.sart a,qainsr 
the Mlircirrn ~ lood carvers hearled by Nct~varro Da~icl c~ppecr- 
red in this context. The disprite conclrrded lvith ajir~.orrrrrble 
verdict for the ~t.ood canter.r by tlie Acarlem~ q f  San Fernando. 
the content of  which ir.(ls e.x-plained in a large ~nemorial h~ 
Isidoro Bosarte. the secretan o f  this institrrtion. 

I. m O D U C C I O N  

E n  las oltimas dCcadas del siglo XVIII. las relaciones entre 
105 artistas acad6micos y quienes no habian obtenidos sus 

titulos por las Reales Academias atravesaron molnentos difi- 
ciles. Las reformas introducidas iban estableciendo paulati- 
namente 10s nuevos cauces por 10s que debia discumr la ense- 
iianza de las artes, a la vez que se marcnban Ins competen- 
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cias que a cada profesión le correspondía. Bien es cierto que, 
en la priíctica. se originaron multitud de dudas sobre la lici- 
tud en la realización de las diferentes tareas, dada la indefi- 
nición manifestada en algunas labores l .  En la aplicación de 
un nuevo orden se chocaba con las pretensiones de aquellos 
maestros gremiales que durante siglos habían monopolizado 
la enseñanza manual y cuyos criterios habían imperado desde 
antaño 2 .  Pero a la vez en provincias los académicos llegaron 
a actuar despóticamente. anteponiéndo unos títulos a los que 
les suponían más valor del que realmente detentaban. La deci- 
dida voluntad política de modificar la enseñanza de las artes 
no pudo controlar las dificil convivencia originada, puesto 
que los académicos creían que los maestros gremiales les qui- 
taban el trabrijo y no les respetaban sus derechos y, al mismo 
tiempo. estos últimos tenían el convencimiento de que los 
~isurpadores eran los primeros. 

En este contexto se sitúa la controversia de Pedro Juan 
Guisart. escultor de origen bohemio y académico de mérito 
por San Carlos. contra los tallistas que residían en Murcia. 
Precisamente en el marco temtorial de esta parte del Sureste 
peninsiilar. estin documentalmente comprobados los incum- 
plimientos de las normativas académicas y las constantes 
irregularidades que se produ-jeron. especialmente en el campo 
de la arquitectura y el retablo. En el mundo gremial. hubo 
transgreiiones a la nueva legislación: se continuaban con- 
cediendo títulos de maestros de albañilería. a pesar de la 
prohibición de 1787 que exigía que se hiciera el examen en 
San Fernando o San Carlos: no se sometían las trazas de las 
obras a censura académica. infringiendo lo dispuesto por el 
monarca en Noviembre de 1777: las autoridades eclesiásti- 
cas alegaban de piilabra que siempre habían procurado ate- 
nerse a lo dispuesto en las Reales Ordenes cuando perrnití- 
an. aceptaban e incluso propiciaban que los retablos se hicie- 
ran de madera. sin considerar excesivamente la orden de 
1777 que desautorizaba el uso de este material con el fin de 
evitar el r i e s ~ o  de incendio, etc. 3. En el caso específico del 
antiguo Reino de Murcia. los tallistas seguían diseñando las 
obras que hacían titulándose maestros de arquitectura y talla, 

aún cuando la traza correspondía hacerla legal y privativa- 
mente a los arquitectos y, además, estos artífices no estaban 
agremiados entre sí, ni tampoco integados en corporacio- 
nes afines como las de los carpinteros. Por otro lado, desde 
la fundación de la Escuela Patriótica de Dibujo de la Real 
Sociedad Económica de Amigos del País de Murcia en 1779, 
muchos de estos artesanos ocuparon las plazas de profeso- 
res en las Sala de Dibujo de Adorno y fomentaron que los 
aprendices de este oficio acudieran a las clases de esta ins- 
titución Frecuentemente se llamaban a sí mismos «arqui- 
tectos adomistasw o «profesores de arquitectura y talla*. 

11. LA POLÉMICA DE PEDRO JUAN GUISART 
CON LOS TALLISTAS DE MURCIA 

II.1. La llegada de Pedro Juan Guisafl a Murcia. 

Es posible que Guisart se trasladase a Murcia hacia 1785 
poco después de la muerte de Francisco Salzillo con la espe- 
ranza de que hubiese un lugar p a n  él en el campo de la escul- 
tura y. como buen estuquistaque era, debió creer que reci- 
bina gran número de encargos, dado que no había profesio- 
nales en esta ciudad que supieran trabajar este material y el 
arte de la retablística se podía ver obligado a encaminarse al 
uso del mismo. al quedar descartada la madera 5 .  Así se ale- 
jaba Guisart del ambiente profesional valenciano que tantos 
problemas le había originado 6 .  Efectivamente, a instancias 
del clavario del gremio de carpinteros, en 1779 Juan Domingo 
de Ara, Alcalde del Crimen de la Audiencia, condenó injus- 
tamente a José Puchol, José Esteve y Pedro Juan Guisart, 
escultores académicos, al pago de las contribuciones gre- 
miales sin considerar que estaban exentos según privilegio 
recogido en los estatutos de San Carlos, además de que podí- 
an ejercer libremente su oficio sin tener que incorporarse a 
corporación alguna '. El juez no revocó la sentencia a pesar 
de los oficios enviados uor esta institución a través de su ure- 
sidente. Finalmente, l a '~ea l  Academia de San Carlos reha- 

1 P. N\\.ASCI'ES P.\~.ACID. ~Introducci6n al arte Neoclácico en España.. estudio preliminar a la edición española de H. Honour, Neoclosicisnio, 
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m6 v obtuvo en 22 de Junio de 1777 resoluci6n favorable de 
facto y de iure a 10s escultores, si bien, Cstos debieron sufrir 
la amonestaci6n del organism0 acadkmico por raz6n de su 
conducta en relaci6n con 10s estatutos del mismo que habi- 
an infringido a1 pagar 8. Como por su parte el $ern& de car- 
pinteros valenciano habia formalizado recurso solicitando 
que se les concediese privativativamente trabajar todas las 
obras de madera como retablos. canceles, plilpitos, ornatos, 
etc., dejando la escultura para 10s acadkmicos, en esta misma 
resoluci6n se declaraba la siguiente: 

aQue es prilntivo de 10s profesores aprobados por 
la Academia, hacer 10s retablos. plilpitos, canceles, 
prospectos de cirganos y dema's adornos de Iglesias, ~i 
otros pertenecienres n' las Bellas Artes, siempre qlre 
contengan partes rocanres a' ellas. Qrte si alguna de 
dichas obras fuesen Ilanas, no contuviesen objetos 
de Arq~rifectura, Escult~rra, li otros ornatos, no las pue- 
dan hacer 10s Profesores, so pena de ser tenidos por 
Artifices sen~iles, J de ser como tales escluidos de la 
Academia. Qrre 10s qlre se IIaman Tallistas. no dehen 
contarse entre 10s Artifices de las Bellas Artes. n' menos 
qlre la Academia 10s keconozca por tnles, desplres de 
hnber sido exnminados y aprobados por a1,gltna de ellas, 
v por consiguiente no les sern' licito, sir? esta circ~ms- 
tancia. hacer obras relativas n' /as mismas Artes* 9. 

Precisamente esta declaracidn di6 lugar a futuros litigios 
hasta que se concret6 que el alcance de la disposici6n se 
reducia a la esfera valenciana. 

Con anterioridad, tampoco habia tenido suerte Guisart en 
1768 a1 solicitar la plaza de director de la seccidn de escul- 
tura en la Academia de San Carlos en competencia con Tomis 
Llorens y Jaime Molins 10. Cuando Guisart se instal6 en 
Murcia no habia escultores acadkmicos con residencia en 
este lugar. en cambio, si iban paulatinamente Ilegando arqui- 
tectos. En las dos ultimas dkcadas del siglo, primer0 Lorenzo 
Alonso se traslad6 a Murcia hacia 1785 y, mfis adelante, lo 
hicieron Salvador Gonzfilvez, Juan Bautista La Corte, 
Cayetano Morata y maestros de obras como Francisco Bolarin 
que  aiios despuks obtendria el titulo de arquitecto ' 1 -  o Camilo 
La C5rcel, entre otros. 

En cuanto a la Escuela Patri6tica de Dibujo de la Real 
Sociedad Econ6mica de Amigos del Pais de Murcia, el 
pintor Joaquin Campos habia ocupado el cargo de direc- 
torque habia dejado vacante Francisco Salzillo en 1783. 

Cuatro afios mis tarde Guisart solicitaba el puesto del c6le- 
bre imaginero: 

c...haciendo presente que en atencion a hallarse 
Don Joaquin Campos de Director del Dibrrjo de 
Fitqluras en la sala que a esre Noble Arte correspon- 
de, solo, desde qqlre fallecid Don Francisco Znr:illo. 
slrplica a la Sociedad se digne adrnitirle en el encar- 
go que este rrltimo senliar ". 

Sin embargo, la Real Sociedad Econ6mica rechaz6 la 
sdplica alegando que no era necesario aumentar la n6mi- 
na de profesores con otro director. Al mes siguiente Guisart 
dirigio otro memorial sin que variase la respuesta obteni- 
da. aunque en esta ocasion exclusivamente aspir6 a ser 
Teniente Director 13. Los argumentos esgrimidos por quie- 
nes habian denegado la ofena del academic0 de merit0 por 
San Carlos no se mantuvieron cuando Francisco Elvira. 
mediocre escultor formado en el taller paterno y alumno 
de la Escuela Patridtica de Dibujo. solicit6 el ultimo de 
10s cargos mencionados y la Sociedad Econdmica accedi6 
a ello alegando que le constaba la .asistencia, aplicacion 
y suficiencia del pretendienter 14. Esta determinaci6n 
debi6 levantar las iras de Guisart ante un contrincante al 
que no consideraria en mod0 alguno rival. Si a ello se une 
la inercia de 10s clientes a efectuar 10s encargos a 10s dis- 
cipulos de Francisco Salzillo como Roque L6pez. no cabe 
duda que el estado animico de Guisart no seria demasia- 
do bueno. Las cifras son significativas en este sentido. Para 
la fibrica de la catedral en 1788 el maestro bohemio res- 
taur6 una imagen de San Pedro e hizo arreglos en otras 
cuatro esculturas y, asimismo, debi6 participar en otras 
tareas 1" En cambio. si se repasa el catilogo de las obras 
de Roque Lopez segiin la relacion anual llevada por el 
artista y publicada por el Conde de Roche. en 1788 entre- 
go diecinueve obras de diferente envergadura. ademis de 
otros trabajos de menor consideraci6n que no aparecen 
reseiiados ' 6 .  

11.2. El pleito de Grrisnrt contra 10.7 rnllistns mrircinnos. 

Noes casual, por tanto. que precisamente el 1788 Guisart 
arremetiese contra todos 10s artistas que trabajaban por 
entonces en el campo de la escultura y de la talla y que no 
habian obtenidos sus titulos de maestros en las Reales 

A Puchol, Esteve y Guisart se les restituy6 el dinero entregado. si bien. se indicaba: apero usindose de piedad. se conmutar6 por esta vez aquel 
castigo. en una severa reprehension, que deberi darles la Academia de San Carlosn (Colecciri~~ de Realer Orrlenes ..., op. cit.. p. I 1 y J. BERCHEZ 
G o w ~ z .  op. cit., p. 253). 
Coleccicin de las Reales Ordenes ..., op. cit., p. 13 y recogido por J. BERCHEZ GOUEZ. op. cit.. p. 2-54, Por otra parte. Ins ~~escultores y arqui- 
tectos adomistas o retablistasw ralencianos habian protapnizado incidentes de con5ideracicin en un canipn profevonal de dificil clasiticacidn 
a mitad dr camino entre la escultura y la fabncacicin de retahlo.; (J. BERCHEZ op. cit., pp. 183 \. >\. y. del mi\nlo, ahlanuel Tolri en la 
Arquitectura Espaiiola de su tiempom, en Tolsci. Girneno. Frrhre,qat. Trrr\ec,rorin trrtisricfl en E.\prrria. Si,qlo XlilIl, V:ilencia. I I)r(L). pp. 13-XO). 

lo J. BERCHEZ G o ~ ~ ~ ~ . A r q u i r e c t ~ i ~ ~  .... op. cit., p. 188. n. 8. 
'I Se trata del artifice murciano Francisco Bolan'n Garcia (1769-1838). hijo de Francisco Bolan'n Sliinz (1739-1796). " A.R.S.E.Mu. (Archivo Real Sociedad Econ6mica de Amipo.; del Pais de Murcia). L.A. (Libro de Acuerdo\) 1777-1790.20 Septiembre 1787. 

f. 223. - 
I '  A.R.S.E.Mu.. L.A. 1777-1790. 31 Septiembre 1787. ff. 226 \,.-227. 
" A.R.S.E.%fu.. L.A. 1777-1790.3 Abril 1787. f. 235. 
'".C.Mu. IArchivo Catedral de Murcia). leg. 94. Cuentas 1788. 
l 6  Conde de ROCHE, Cnrdo,eo rle las e,~crtlttrras que hi.-o Don Roque Lxjpe: disciprtln ile Sol.-illo. Murcia. 1889. pp. 9- 10. 



Academias l'. El rechazo que había tenido en la Sociedad 
Económica reavivaría los recoldos. Si por los cauces nor- 
males Guisiirt no había logrado resultados satisfactorios, 
debió pensar que la ley le ampararía ante la incuestionabi- 
lidad de su condición de académico, frente a quienes solo 
habían demostrado una practica manual de su arte y no una 
suficiencia teórica. Por tales cauces había salido ampara- 
do en Valencia. aunque de una manera tardía. y no debió 
dudar que. en Murcia, el hecho podría concluir en los mis- 
mos términos que había llegado a su fin en el citado caso. 
Por ello instó al Tribunal de Justicia para que ordenase 
cesar a los maestros de escultura y talla en el ejercicio de 
su profesión. a le~ando  que éstos se habían formado en talle- 
res y no eran nindividuos de las Academias de San Fernando 
v de San Carlos*. 

Los maestros afincados en Murcia reaccinaron en bloque 
y reclamaron la ayuda de la Real Sociedad Económica de 
Amigos del País. En un en.jundioso memorial declaraban que 
desconocían que hubiera disposiciones que les prohibiese 
e-iercer su oficio. aunque el argumento era deleznable pues- 
to que la ignorancia de la ley no excusaba su cumplimiento. 
Asíinismo manifestaban que cualquier norma nueva no afec- 
taría a quienes habían adquirido con anterioridad «su capa- 
cidad y disposición para el ma@sterio». razonamiento que 
tenía base por la existencia de los derechos adquiridos Is. 
Francisco Ganga. Ginés de  Rueda. Diego García. José 
Navarro. Antonio Sema. Roque López y Francisco Elvira. 
los cuatro primero5 -profesores del arte de arquitectura y 
adorno- y los dos iiltimos «estatuarios». e n n  los hijos o dis- 
cípulos de los más famosos artífices que habían realizado su 
quehacer escult6rico y retablístico en Murcia en el segundo 
tercio del siglo XVIII y debían tener la certeza de que con- 
taban con el apoyo de la clase diricoente de la ciudad. Por 
otro lado. a l~i inos eran profesores de la Escuela Patriótica 
de Dibu-¡o. S o  obqtante. no quisieron dejar ninzún cabo suel- 
to y optaron por hacer una aceptación de una hipotética reva- 
lidación de sus titulaciones. aunque exponiendo las dificul- 
tades que ello les entrañaría: 

en los e.rporienres. como hirenos i~aso1lo.s de S.M. y 
corno capaces paro dor las prireiqas qire se qirieraii de 
.si~ficienciri. no tienen repcrro en .sii,qetrrr.se cr qircllqiriera 
e.~arnc.rt qite pirecln ser compatible con la contiriircicion 
de sir e.~ercicio: pero conoceri qire esta ernpre.sa les ha 
[le ser costosa. y les ho de caii.sar di.vtracc.ion en sirs 
riepocios. si 1 ~ 7  podero~a proteccion de V.S. no acirer- 
da medio para qire. .si17 estos qirehrl~ntos. qirerlen desde 

lire.40 rleclorados por maestros haviles o consigan qr~al- 
qirier circirnstancin o qirolidad qire puedo apetecerse 
para e l j n .  A V.S. consta mrry bien lo ocirpados qire 
estan en S I I S  fatigas, la irrilirind qire tienen dada en este 
p~rblico en la enserinn:a de las artes con orden de V.S.. 
Y en,fin. qire Iri eclad de los sirplicantes y s~rs c~ridados 
cktrnesticos no les permiten abandonar sirs cmas, como 
a irn joiven principiante. Este es propiamente un obje- 
to inherente a el instihrto de V.S. azre se dirire a el 
fomento y proteccion de las personas lttiles a el Pais 
Y a la ensefianza de las Bellas Artes* 19. 

~inalmente. requerían que la Sociedad Económica desig- 
nase comisarios que efectuasen los recursos necesarios para 
que no salieran pe judicados: 

~ . . . a j n  de qiie 10s sirplicantes no queden privados 
del e.rercicio de sri faciiltad airnqire sea bajo la cali- 
dad de que, inspeccionandose las diferentes obras 
pirhlicas que tienen hechas o seri~rltrndoseles qiial- 
qiriera clase de e.wmen, rnere:c~trri cipru)i*ocion supe- 
rior para ahora !. para lo sirbcr.sii.o. ei.ittrndo igriales 
noi~erlades a las qrre qirecln e.~pirestci- "l. 

Esta manifestación es de gran interés porque revela que 
su preocupación mayor era que no les faltase el trabajo. Para 
ello se resignaban a ceder lo que consideraban un derecho y 
así demostraban su pragmatismo 3. 

El conflicto se prolongó durante años. En Octubre de 1794 
el corregidor de Murcia. a súplica de Guisart. despachó ofi- 
cio al cabildo catedralicio remitiéndole las Reales Ordenes 
de 33 de Junio de 1777 y de 14 de Febrero de 1786 para 
requerir su cumplimiento E. Se aclaraba el tenor de las regla- 
mentaciones en estos términos: 

«...se mandó qire los carpinteros por ningim pre- 
texto trabajen piezas J adornos arquitecticos perte- 
necientes a las bellas artes. citiendose rinicamente a 
las llanas y de molliirra corrida pec~rliares de sir 03- 
cio cle carpinterio !. otro en qiranto ¿i los tallistas como 
de dicho oficio resirlta» '3. 

Guisart se estaba valiendo de unas normativas que se habí- 
an dado específicamente para solucionar un conflicto que 
había tenido lugar en Valencia '4. 

En 1795 Guisart dió poder a Francisco Folch de Cardona, 
profesor que había sido de la Escuela Patriótica de Dibujo 
de Murcia y. entonces. pintor de Cámara en la Corte, para 
que le defendiese en el pleito que seguía contra los maestros 
tallistas 'í. Estos últimos acudieron con éxito a la Real 
Sociedad Económica Murciana para que formase dos repre- 

I' .A. B \QIFRO 41.\l%Y~ \. <>p. cit.. 191 3. pp. 3 12-31?: A. S-\UCHFZ I\I:\LR\YDI. «Biografía y CatiIo_oo». en Esrrrdio sohre 10 escirltitro de Roqite 
Lrípc:. iírrr<.i<r. 10-19. pp. $7-SI: -4.E. PI-RFZ SXYTHF~.  «:\rte*. en .ilirrc.i<r. Barcelona. 1976. p. 291 v J.L. \IELEUDRER.\S G ~ I E S O .  «E~cultores 
\:il~-nci:ino\ en Sl~ircia. <f~iriiriic loz \ i ~ l o \  S\'III y SIX,,. Are-11ii.r~ L/(..-\rrr \íiler~c.i<irir>. 1987. pp. 163-107. 

" A.R.S.E.\lti.. les. 12'. Slernorial fccliiiilc~ el 25 de .A~o\to de 1785. 
1 "  Ihitlcrn. El i.ontcnidn dc c\r:i \típlica !tic e~iractado en C I  .Acta de I:i Socied:id Econcímica que recoye A. SAUCHEZ MLIRANDI, art. cit., pp. 83- 

S1 
'" .\.R.S.E.\I~I.. l':. 127. 
2 '  lri  nonihrc <le 1i1 Rc:il S ~ ~ i c d n t i  Econ6inic:i <e vic;ir6 al Corregidor con el fin de rermin:ir con ecte asunto (A.R.S.E.Mu., L.A. 1777-1790, 15 

.lgiittt> \ 23 Ocriihrc 17x3. recoyido por :\. S \YCti1.7 .M \~.R.\YDI. nrt, cit.. p. 8-1). 
2 2  .-\.C,\lk~.. ,.\.C.. l7Oc1uhrc I?O-i. fi.01 v.-02. 
2 :  lh~clcn~. 
-' C'oI<.c<~i(br (11. Rr<rles O,*/r>ier .... op. cit.. pp. 9-14 y 47-44. 
2' ,.\.H.P.SILI.. c\nn. Ortíi. prot. 7620.4 Fchrcrn 1785. f. 77. Debo esta noticia a In iimahilidad de Don Manuel Pérer Srínchez. 



sentaciones que abogasen por ellos ante el Principe de la Paz 
y ante el Consejo de Castilla 26. 

11.3. El recurso de Jose' Navarro David contra Pedro 
Juan Guisart. 

La situaci6n no debia ser ficil para 10s maestros de talla 
por aquellos momentos y la documentacidn sipifica que 
Guisart habia apartado de sus funciones a un Fan ndmero 
de ellos <<que mantenian sus casas,, 2'. Sin embargo, sena 
JosC Navarro David quien lidem'a la postura frente a Guisart 
en la dltima dCcada del siglo. Se trata de un tallista oriundo 
de Murcia, hijo de Pedro Navarro -maestro del mismo ofi- 
cio formado en el taller del imafronte catedraiicio- y de Luisa 
David 1s. 

JosC Navarro no estaba dispuesto a aceptar que le arrin- 
conasen despues de haber marchado a Madrid en la dCcada 
de 10s ochenta <<para instruirse en el arte de la escayolan, 
puesto que la prohibidn de trabajar 10s retablos en madera, 
expedida en 1777. habia reducido ostensiblemente sus posi- 
bilidades iaborales, ya de por si mermadas tras las reclama- 
ciones de Guisart 29. El 15 de Enero de 1790 Antonio Ponz, 
como secretario de la Real Academia de San Fernando, cer- 
tificaba que Navarro era adiscipulo en la Arquitectura,, de 
la misma y que habia tenido que marchar a su tierra natal 
con la intencidn de volver en breve para proseguir sus estu- 
dios por espacio de tres aiios 3). En Enero de 1797 Navarro 
di6 poder juntamente con el arquitecto Lorenzo Alonso a 
Salvador Gonzilvez, vecino de Madrid, para que les defen- 
diese en las instancias que tenia instauradas Guisart contra 
10s otorgantes en el Consejo de Castilla 3 .  Navarro reclam6 
ante el Consejo para que el corregidor y Ayuntamiento de 

Murcia no le impidieran proseguir tanto las obras que Ile- 
vaba en curso como las futuras. En su memorial relataba cuil 
habia sido su trayectoria profesional y destacaba: 

~Pero Pedro Jrran Guissart. hombre de setenta aiios. 
inutil para trabajar y ernbidioso (ie la fama qlre mis 
desvelos y aplicacion me han adquirido. inten tcr impe- 
dir que trabaje 10s rerablos de eshrco, orqanos de made- 
ra, pirlpitos de qzre no habla la Real Orden a preter- 
to de qrre no so! escirlror .v estarrrario siendo asi qlre 
10s retnblos y demas obrns de estrtco, mas pertenecen 
a la arqititectura como suprincipal objeto. cltio noble 
arte tambien profeso. pero no en edijicios de avira- 
cion, plrenres, etc. por ser agenos del ramo de mi ejer- 
cicio, 32. 

Navarro parecia hacer suyas las palabras de Caledonio 
Nicolis de Arce y Cacho en su tratado sobre escultura que 
se public6 en 1786: 

 ME^ todasprofesiones. ciencias y Artes, P S  In envi- 
dia y tnnidad polilla oficiosa y domfisticn, qrre roe la 
estimacidn y crPdito de 10s que sohresalen en sir nzinis- 
terio. y gozan el titrrlo de aplicndos~ fi. 

Por otra parte, Navarro solicitaba que se despachase una 
Real Provisicin que le protegiese para que ninguna persona 
pudiera impedirle hacer retablos, tabemiculos y adornos de 
flores y fmtos de escayola y estos dltimos aunque fuesen 
de madera, siempre y cuando 10s proyectos hubieran sido 
aprobados por la Real Academia de San Fernando. Por 
Decreto de 13 de Bciembre de 1797, El Consejo pidi6 al 
Ayuntamiento que informase sobre el tema j4. El dictamen 
de JosC Moiiino y Salvador de Luna. comisarios designa- 
dos para el caso por el Concejo. es prueba fehaciente de la 
estima que Navarro tenia entre sus conterrineos. En 61 se 
sefialaba que se habia hecho acreedor de su abuen nombre 

' T o n d e  de ROCHE. Catdlo,go de los escrtlntms qrce h t o  Don Roque U p e :  discipulo de Sa1:illo. Murcia, 1889, pp. 9-10. 
l7  A. B.AQUERO ALMANSA. op. cit., 1913, pp. 312-3 13; A. SANCHEZ MAVR.&P~TII. "Biografia y Catrilogo.. en Esrrtdio sobre 111 escltltrtro de Roque 

Ldpez. Mlircia, 1939, pp. 83-84; A.E. PEREZ SANCHEZ, aArte~,  en Mrrrciu. Barcelona. 1976. p. 291 y J.L. MELEUDRER~S GI!,IENO, nEscultores 
valencianos en Murcia, durante 10s siglos XVIII y XU<*, Archi130 de Ane Vrrlencior~o. 1982. pp. 103- 107. 

I n  A.R.S.E.Mu., leg. 127, Memorial fechado el 25 de Agosto de 1788. 
l 4  Ibidem. El contenido de esta sliplica fue extractado en el Acta de la Sociedad Econdmica que recope A. SANCHEZ M A U R A ~ ~ I .  art. cit., pp. 83- 

84. 
"' A.R.S.E.Mu., leg. 127. 
3 En nombre de la Real Sociedad Econdmica se visit6 al Corregidor con el fin de terminar con este asunto (A.R.S.E.hlu., L.A. 1777-1790. 15 

Agosto y 23 Octubre 1788, recogido por 4. S~NCHEZ MACRAI.DI. art. cit., p. 85). 
" A.C.Mu..A.C., 17Octubre 1791.ff.91 v.-92. " Ibidem. 
24 Coleccicin de Reales 0rdene.r ..., op. cit., pp. 9-14 y 47-48. 

A.H.P.Mu., esno. Ortiz, prot. 3620.4 Febrero 1785, f. 37. Debo esta noticia a la amabilidad de Don Manuel Perez Slnchez. 
A.R.S.E.Mu., L.A. 1790-1802. 16 Junio, 28 Julio y 18 Agosto 1796. 

z7 A.H.N. (Archivo Histdrico Nacional), Consejos, leg. 1866. Expediente de Jose Navarro David. 
2R Pedro Navarro Villalba es una figura adn desconocida. A mitad del sigh XVIII. residia en Murcia y asi aparece en el catastro del Marques de 

la Ensenada. Consta que era maestro. su edad ossilaba entonces en torno a cuxenta afio5. estaba casado y tenia dos hijos menores de diecio- 
cho y dos hijas. Se sabe que intervino en la portada de la parroquia murciana de Santa Eulalia (E. HERN~NDEZ A L B ~ L ~ D U O .  LOfNch~d~z de la 
catedrnl de ,Mltrcia, Murcia, 1990, p. 435). Asimisrno aparece en un censo de 1771 domiciliado en S4urcia en la parroquia de Santa Eulalia 
(A.H.P.Mu., leg. 133, 1771, f. 110v.L 
Por otro lado, la carga familiar de siete hijos hacia que N a v m  optase por hacer frente a Guisart como linica alternativa pan  poder vivir con 
un cierto desaho~o. 

x' A.H.N., Consejos. leg. 1866. " AH.P.Mu.. esno. Ortiz, prot. 3624.9 Enero 1797. Salvador GonziIvez Ros estaba estudiando entoncec en San Fernando donde ohtuvo a 10s 
pocos rneses el titulo de arquitecto. (Una copia del micmo se encuentra en A.M..Mu. (Archivo Slunicipal de Murcia). C.R. (Cartulario Real) 
1797. doc. 53 y la notificaci6n al Ayuntamiento tuvo lugar en Septiernbre de ese aim. A.M.hlu., A.C. (Actas Capitulnres). 19 Septiernhre 1797). 

'' A.H.N., Consejo. leg. 1866. Jiminez de Gregorio conocid este expediente y lo estudii, en ~Incidencias de algunoq Gremiw y Col'radias de 
Murcia a finales del siglo XVllI (Aportacilin documental inktlita n su Historia)., Atrcilrr de lrr L'ni~~er.sidod cle ,I.lttrri.icr, Curso 1950-19.5 I ,  pp. 
25-27. 

:' C. N. de ARCE Y C~CHO.  Com~r~aciones  sohre 10 Esculrrtm. Compendia Hi~tdrico. Teo'rico Pr(;ctico de ella. Pamplona. 1786. p. 44 
A H.N.. Consejos. leg. 1866 y A.M.Mu.. A.C.. 30 Diciembre 1797. 



y reputaci6nn por sus trabajos en las iglesias de San Antolin, 
Santa Eulalia. Santa Catalina. en el retablo de la iglesia de 
El Palmar y en el sapario de la capilla de San Antonio en 
el convent0 de San Francisco. Afiadian que. tras estudiar 
arquitectura en San Fernando. <<acredit6 su talent0 y buena 
disposicionn con la realization del taberniculo de San 
Bartolome de Murcia y, asimismo, destacaban que estaba 
ensefiando su oficio a varios jovenes. Concluian afirmando 
que Navarro merecia la protection de la autoridad munici- 
pal 3. En similares tkrminos se expreso Timoteo Collado, 
corregidor interino: 

-...he renick, noticias de personas de todo verdad y 
hrtena opinion y me asegltran qlce el referido es slrje- 
to de mltcha hal'ilidad en trawjar Ins piezas de estrt- 
co 1 esca~ola ... n '6. 

11.4. El dicramen de  11 Actrdenlia de  Sun Fernando y 
el memorial de  Bosnrre. 

El acuerdo tomado por la Real Academia de San Fernando 
con respecto a Navarro David fue el siguiente: 

N Q N ~  en ningr~n mode se devia srrspender a Navarro 
del lihre IISO de sslr e.xercicio de tallista en qlralqrtiera 
materia rle Ins mencionnclns. siempre qlte en Ins obras 
plthlicns qrre e.reclrmse procediese bajo 10s diseiios y 
direccion tie arq~ritecto aprohado como corresponde 

crtras rr0:a.s o tiichos diseiios. en consecl~encia a Ins 
mismc~s Reales Ordenes. imqan sido aprohadas corre- 
gidas por /as Reales Academia.~~~ -'< 

No obctante. la cuesti6n fue retomada de nuevo y la deter- 
minacidn de la Real Academia fue explicada por Bosarte en 
un extenso memorial en el que se reflejaba, una vez mis, la 
preocupacion ante un tema reavivado en la segunda mitad 
del siglo XVIII: el de la libenlidad e ingenuidad de las Bellas 
Artes y su distincion de las artes manuales y sewiles ". En 
el marco de la nueva ensefianza establecida se delimitaron 
10s campos de actuaci6n. Al discipulo de la Academia le 
corresponderia la ideation del proyecto y la direccion de la 
ejecucidn. mientras que el artesano solo podria realizar la 
labor mecjnica. Entre otras cosas, Bosarte manifestaba lo 
sipuiente: 

....la mera e-recucion manltal de retahlos, taber- 
riacrr1o.r 1 demas ohms !a e.rpre.sadas, sean de la mate- 
ria qrte firesen la prteden hacer 10s artesanos tallistas. 
ensomhladores 1 de otra q~calql~iera denominncion 

bnro la direccion de tm Profesor aprobado; y qlre a 
10s aurobados toca nri~~atitn v e.rcllrsivamente la inven- 
cion y traza de qltalq~iiera obra de rtso publico, sin 
qlre sea necesario qlre el profesor aprobado practica 
1. mnualmente trabaje en la mareria de la obraw 9 .  

~ & e c e  tambien reiterativamente mencionado el <<duefio>, 
de la obra a quien se le dejaba la posibilidad de valerse de 
10s acadkmicos para hacer la pieza, puesto que estos podian 
ejecutarla siempre que lo desearan. 

Con su mentalidad ilustrada y asumiendo a ultranza el 
espiritu academic0 imperante, Bosarte destacaba que, res- 
petando esta sistemitica, se evitarian algunos de 10s males 
que aquejaban a la Arquitectura: 

.la intention de S.M. en sus Reales Ordenes espre- 
sengar la Arqltitectura de caer en la barbane capri- 
chos en qlte lastimosamenre habra caido en tiempos 
pasados por el arroio. ignorancia y ma1 gusto de 10s 
artesanos qrre se metian ci  delinear y trazar crrerpos 
de Arqlritecr~rra con notable perjlricio de /as reglas de 
este arte que no habian e s t ~ ~ d i a d o ~  40. 

En opinion de Bosarte, con la mera realizacidn <<material 
de 10s cuerpos y ornatos,, no se com'a el c<riesgo de conup 
cion del arte>> si las trazas las hacia un arquitecto o escultor 
aprobado por la Academia y, ademis, se cumplia con el requi- 
sito obligatorio de que el proyecto lo supervisase esta ulti- 
ma institucion. 

Por afiadidura, la Real Academia de San Fernando quiso 
afrontar el problema de 10s abusos que estaban provocando 
10s nuevos academicos. A estos ultimos se les habia conce- 
dido la prerrogativa de poder ejercer libremente su profe- 
sion en cualquier lugar donde se estableciesen sin tener que 
incorporarse a gremio alguno y sin ser visitados por 10s vee- 
dores. Sin embargo, ciertos acadkmicos habian adoptado una 
actitud despotica frente a otros maestros de oficios artisti- 
cos que no habian obtenido sus titulos por las Reales 
Academias de Bellas Artes: 

ctiene la Academia experimentado vanos casos en 
10s que 10s academicos establecidos en algunos pue- 
blos por siniesrra interpretacion de este privilegio, por 
codicia. d por otrosjnes riciosos han intentado con- 
vern'rle en positivo y e.rclltsi~~o, pretendiendo con moles- 
tas demandas en 10s tribrtnales ser ellos solos 10s qlte 
pltedan hacer las ohras, e impedir a otro qlralq~rier 
artesano exercer sit profesionn " I .  

Tras este prezimbulo, Bosarte expuso con extremada pre- 
cision cuanto se referia a Guisart y a Navarro y detall6 las 

35 El informe estd fechado el 5 de Febrero de 1798 y fue presentado al Concejo quien se conform6 con el contenido del mismo (A.M.Mu., A.C., 
10 Febrero 1798: J.M. IRAQEZ <<El arquitecto Jose Navarro David., Boleri'r~ del Museo de Bellas Ams, afios VII-VIII. n. 7-8, 1929, s.p. y F. 
Jl\ti.r.ez oti GREGORIO. art. cit.. pp. 25-16). " A.H.S. ,  Con.;e.ios, leg. 1866. 

" .A.R..L\.S.F. (r2rchivo Real Academia de San Fernando). Comisi6n de Arquitectura (1786-1805). n. 137,26 Mayo 1798. f.  299 v.. Tambien 
ha: referensias a cste tema en 13s Juntas Ordinarins. 5 Agosto 1798. 

'* Sohre este tenla. v63se C. REI.D.\ S \\ .ARRo. Ln in,?er~~ti~lrrrf de Irr Anes en la Espafia del siglo m'111. Discurso de ingreso a la Academia 
Allonso S El Sahio (en prensa). 

'Y .l. t f .S . .  Consejo\. leg. I Shh. El memorial de Bocarte ecrd fechado el 6 de .4gosto de 1798. 
"' Ihitleni. 
" Ihlclcm. Sohre lo< procedimiento5 a sesuir. Bosarte manifestsba: *En quanto 5. las acciones, la Academia ha declarado ya repetidas veces en 

SU\  :~c~erdo\  5 c o n q ~ l t : ~ ~  411~ \e le han hecho. quc estas no con populares. ni tampoco competen 6 qualquier Academico Profesor, sino sola- 
mcnte :I lo\ Gefe.; de In Ac~~demia: Protector. Vtceprotecror y el que le .;ustituya: por estar asi positi\.amente mandado por la Real Cedula de 
lo\ E\t;~rutos. en cu>o elkcto ninfun ucademico puede cntahlar accion en ningun juzgado reclamsndo las Reales Ordenes que se quebranten 
pue\  par:^ e\losahu.;os hay el rerncdio de que. int'ormada la Academia sea p r  Academico o por otro. despache sus exortos segun los privile- 
fro\ > re corte el ahu\o. (A.H.S.. leg. I 866. 179s). 



consideraciones que se enumeran a continuación: 
1.- Guisart era académico por San Carlos, institución que 

tenía su jurisdicción para el Reino de Valencia, pero residía 
en Murcia, reino que estaba bajo la tutela de San Fernando. 

2.- Guisart gozaba del privilegio según el cual en ningún 
sitio le podían impedir ejercer su oficio, pero no del imagi- 
nario de vedar el trabajo a los demás. 

3.- Respecto a Navarro refería: 
«este sugeto no es aprobado en ninguna de las 

Academias Reales; en cuio concepto porpractico que 
sea, se le conceptha en las Academias por mero of - 
cial, y habil para la sola execucion de trazas inventa- 
das por art$ces titulados, y supuesta la aprobacion 
del cuerpo academico para conservar la pureza de las 
Artes* 42. 

4.- En cuanto a la Real Orden de 22 de Junio de 1777 con- 
cediendo privilegios a la Real Academia de San Carlos, se 
informaba: 

«fue impetrada en juicio contradictorio y litispen- 
dentia entre un gremio de carpinteros de la ciudad de 
Valencia con los Academicos titulados de aquella 
Academia, circunstancia que la restringe con parti- 
cl4laridad á aquel territorio, pues la de San Fernando 
de esta Corte no se halla con declaracion semejante 
decisiva por punto general» 43. 

Quedaban, pues, clarificadas las circunstancias parti- 
culares que concum'an en el caso de Guisart y Navarro y 
los derechos que a cada uno le correspondían. Ahora bien, 
es posible que la Real Academia de San Fernando apro- 
vechase esta oportunidad para intentar zanjar definitiva- 
mente el tema de los recursos que se estaban derivando de 
la disposición ya referenciada de 1777, establecida exclu- 
sivamente para San Carlos y en la que se instituyeron los 
campos de actuación de académicos y no académicos según 
un criterio que no tenía validez general para el resto de 
España. La excesiva generosidad que se tuvo con los escul- 
tores académicos a la hora de establecer sus dominios pro- 
fesionales con el fin de enmendar el error cometido se esta- 
ba efectuando en pe juicio de los tallistas y carpinteros 
valencianos y, a la larga, se presentaron problemas. La 
condición laboral surgida a raíz de la Real Resolución de 
Junio de 1777 era prácticamente insostenible, en tanto que 
este grupo de artesanos se quedaba prácticamente sin tra- 

bajo y sometido a la potencial tiranía de algunos acadé- 
micos. Forzosamente había que enfrentarse de nuevo al 
tema y evitar el desconcierto que había generado. Desde 
Cuenca y Barcelona se había instado a la Real Academia 
de San Fernando a explicar el sentido de la disposición, 
puesto que la literalidad de las palabras causaba incues- 
tionable~ dudas. De ahí, que se aprovechase la oportuni- 
dad que les brindaba el caso de Guisart y Navarro para 
evitar que de un modo sistemático continuaran llegando 
reclamaciones por este motivo. La Real Academia puso 
en conocimiento del Consejo de Castilla que la declara- 
ción de la Orden de 1777 se ceñía exclusivamente a 
Valencia 44. A vista a este informe, se expidió carta que se 
envió al corregidor y al Concejo de Murcia ordenando que 
no permitiesen que Guisart ni cualquier otra persona impi- 
diesen a Navarro David trabajar y hacer las obras de estu- 
co, escayola, madera y demás, con la consideración de que 
los diseños debían ser aprobados por San Fernando, tal y 
como estaba prevenido 45. 

111. LOS CRITERIOS DE LA REAL ACADEMIA 
DE SAN FERNANDO 

Bosarte explicaba las razones mantenidas por la Real 
Academia de San Fernando para adoptar esta determinación: 

«Esta es la regla qlre la Academia ha acordado 
$xarpara evitar los perjuicios del Arte y los odiosos 
monopolios a qr4e podian aspirar los aprobados por 
siniestra inteligencia de slrs privilegios ...q ueda salva 
de este modo la libertad de las Artes declarada en 
muclias Reales Ordenes y la pureca de las reglas fixas 
del arte» 46. 

Bosarte conocía la dificil coyuntura por la que atravesa- 
ba la retablística española del momento. En sus escritos ante- 
riores había hecho comentarios sobre esta disciplina que se 
servía de las «tres bellas Artes)). especialmente insistiendo 
en el tema del adorno entendido como elemento que vicia- 
ba la Arquitectura. Llegó a afirmar en este sentido: «Esta 
misma grosería se pegó á los Escultorei modernos, y empe- . . 

záron hacer sus retablos como si fuesen entradas á chozas 
de pastores en festin campestre)) J7. Sin embargo, no era esto 
lo que más le inquietaba entonces, porque el control de los 

4? Ibidem. 
J3 Ibidem. 
" Las consultas de Consejo de Castilla a la Real Academia de San Fernando sobre temas artísticos fueron continuas en esta época (J.E. GXRCLA 

MELERO, «Arquitectura y burocracia: el proceso del proyecto en la Comisión de Arquitectura de la Real Academia», Espacio, Tiempo y Formri, 
Serie W, 1991, pp. 283-347). 

45 Por la Secretaría de Gobierno se libró despacho en 8 de Noviembre de 1798 conformándose con el parecer de Ia Real Academia y, en 20 de 
Noviembre de ese año, el Consejo expidió la orden correspondiente (A.H.N.. leg. 1866). Precisamente en Marzo de ese atio se había analiza- 
do en el Ayuntamiento murciano un oficio del intendente general de la provincia en el que insertaba una Real Orden de la Junta General de 
Comercio y Moneda por la que se indicaba lo siguiente: <<en razon de los recursos hechos por varios tallistas. evanistas y carpinteros de Madrid 
y Barcelona sobre los prexuicios que les causan los vehedores de sus gremios a pretesto de las ordenanzas con que se govieman ... ha decla- 
rado S.M. por punto general que el exercicio de un oficio no deve impedir el de qualquiera otro, a quien quiera usarle con tal que tenga para 
ello la sufiziencia que se requiera acreditada con la competente carta de examen. Que a esta han de ser admitidos todos los que le pretendan 
sin que les obste la falta de los requisitos de aprendizaje, oficialia, domicilio ni otro alguno que prescriban las ordenanzas del oficio que pre- 
tendan exercern (A.M.M., A.C., 29 Marzo 1798). 

'6 A.H.M, Consejos, leg. 1866. Bérchez Gómez indica que el informe elaborado por la Real Academia de San Fernando sobre el pleito de Guisart 
y Navarro fue enviado a San Carlos (J. BERCHEZ GOMEZ, Arquitectiira ..., op. cit., p. 256). 

47 1. BOSARTE. Observaciones sobre las Bellos Artes entre los antiguos hasta la conqitistci de Grecia por los Romanos, Parte Tercera. Madrid. 
179 1. p. 106. Sobre la figura de este académico véase 1. BOSARTE. Viage urtístiro cr \*arios pueblos de Esparia coi7 el jiticio de las ohrcrs de las 
tres Nobles Artes que etr ellos existen y épocas a qiteperienecen. Madrid. 1804 iedic. facsímil a cargo de A.E. EREZ S;ZNCHE.Z, Madrid, 1978). 



<<estragamientos del gusto,, y de 10s ccvergonzosos desva- 
nos* -como 61 seiialaba- quedaba a1 cuidado por la institu- 
ci6n academics al tener las trazas que ser obligatoriamente 
supervisadas Jfi. Habia que hacer justicia y para ello habia 
que darle la raz6n a un no acadkmico. Por otro lado, era difi- 
cil sostener una postura ecuinime. Habia que contempori- 
zar en parte con quienes, a fin de cuentas, eran un grupo a 
extinguir. La rectitud de San Fernando podia llevar a ser con- 
descendientes siempre y cuando no hubiera dudas sobre la 
liberalidad del arte profesado por Ios academicos frente a la 
labor mecinica de 10s maestros formados en talleres artesa- 
nales. Por otro lado. con la detenninacidn tomada evitaban 
futuros pleitos por esta causa J9. 

IV. LAS POSICIONES DE GUISART Y DE 
NAVARRO. 

Guisart no renuncid a la via de escultor adomista e inten- 
t6 valerse de su condicidn de academic0 para tener mis  pre- 
rrogativas. No en vano. present6 un proyecto de altar taber- 
niculo para la colegiata de Jitiva que fue rechazado 5'). 

Compartia la postura de Jose Puchol Rubio, puesto que jun- 
tos habia sufrido 10s achaques del gremio de carpinteros 
valenciano. Guisart podria haber emitido las palabras con- 
tenidas en el informe que Puchol y Jaime Molins enviaron 
a la Real Academia de San Carlos: <<La expenencia nos mues- 
tra que todos 10s Escultores son insensiblemente Adomistas 
y mui superiores a 10s que linicamente estin reducidos a solo 
esa subalternan 3 .  Los conocimientos del escultor com- 
prendian 10s requeridos para ser tallista y, por tanto, Guisart 
estaba dispuesto a luchar por imponerse a 10s maestros de 
un oficio que abarcaba exclusivamente una parte del que 61 

practicaba. 
Jose Navarro David veia las cosas de otra manera. En 10s 

inicios de su carrera, escogid el camino extinto de la arqui- 
tectura adomista comprendiendo. finalmente, que la solu- 
ci6n e n  ser arquitecto como, en efecto, l o g 6  serlo en el siglo 
siguiente 5'. March6 a Madrid para conocer la tecnica del 
estuco y para que no le faltase el trabajo, per0 tambiCn dese- 
aba obtener un titulo que le permitiese diseiiar, si bien, en 
un principio no pudo lograrlo porque tuvo que dejar incon- 
cluso su aprendizaje. Sin embargo, present6 certificaciones 
que indicaban que estudiaba arquitectura y fue ambiguo a la 
hora de exponer cuil era su condici6n como profesional. No 
obstante. no aspiraba a dejarse la madera, materia en la que 
era mis  experto 3'. 

Guisart deseaba recibir unos encargos que no le Ilegaban 
e inici6 un enfrentamiento con 10s tallistas que reaccionaron 
colectivamente, aunque todo derivd en un proceso personal 
entre el escultor bohemio y el tallista murciano. El estuco en 
Valencia se trabajaba muy bien y Guisart llegd con una s61i- 
da formacicin en este terreno y, en teoria, con grandes posi- 
bilidadec para instalar en Murcia un taller pujante 54, pero, 
con la formacidn que adquiri6 Navarro en esta especialidad, 
le arrebat6 el monopolio que hubiera podido tener. Guisart 
quedd constreiiido por el ambiente artistic6 que encontrd y 
por una sociedad que apoyaba a unos artifices que manteni- 
an 10s modos de hacer aprendidos de sus padres y maestros. 
No entraba en 10s esquemas mentales de Guisart que alguien 
que solo tenia licencia para trabajar manualmente asumiese 
las tareas de diseiiar y dirigir las obras, infringiendo las direc- 
trices marcadas por las Reales Academias. Ciertamente que 
a Navarro le estaba vedado idear proyectos per0 la realidad 
era que, aunque seglin las nuevos kodelos de enseiianza e n  
exclusivamente oficial. en la prictica la Real Academia enjui- 

" I. B o 5 . 4 ~ ~ .  0b.semnciones sobre Ins Br:lns Arres entre 10s nrrti,quos hnsrn In conqrtisto de Grecin por 10s Rornnnos, Parte Tercera. Madrid, 
1791. p. 106. Sobre la figura de este acadtmico vtase I. BOSARE. l1in,qe nrtbtico ci ~~orio.spireblos de Espnk con el juicio de Ins obras de Ins 
tres ~Vohles Anes qlie e11 ellos e.ririsren s @tx-ns n qrre penenecen. Madrid, 1801 (edic. facsimil a cargo de A.E. EREZ SANCHEZ, Madrid, 1978). 

" Ibidem. pp. 104-1 17. Los conflictos que afectaron a la retablistica en la segunda mitad del siglo XVIII han sido analizados por J.J. MARTIN 
Couz.zt.f,/. ~~Problemiitica del retablo bajo Carlos 111.. . Frngmento.~. n. 12- 1-1. 1988. pp. 3 - 4 3 .  En el c a m p  de la arquitectura para esta epoca, 
vtnnue. entre otroc. los sieuientes estudios: C. S4hfRRlClO. Ln Arqrrirectrrrrr Espofioln de In Nitstrncihn, Madrid, 1986; A. RODRIGL~EZ G. DE 
CERILLOS. *La reforma de la arquitectura religiosa en el reinado de Carlos 111. El neocl~sicismo espafiol y las ideas jansenistasm, Frngrnento.~. 
n. 12-11. 1988. pp. 1 15-127; D. RODRIGCEZ RC'IZ, aImigenes de lo posible: 10s proyectos de Arquitectura premiados por la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando.,, en H~zcin rtrio nuera iden rle In Arq~rirecr~trn. Prerrrios Genernles rle la Renl Acndentiti de Bellas Arres de Srin 
Ferrrnrrrio ( 1753-18-31). Madrid, 1992. pp. 13-39. etc. 

J V o r  otra parte. por Real Resoluci6n de 15 de Abril 1782 y Ckdula del Consejo de 27 ese mes y ario, se concedi6 libertad a 10s escultores para 
dorar las piezas de su ane. sin que los gremios de doradores, carpinteros u otros oficios pudieran impedirlo. 

3' J. BERCHEZ GOVEZ. .Manuel Tolsi ...,> , op. cit.. p. 13. 
-5' J. BERCHEZ GO\IEZ. Arrlrrirectirril ..., op. cit., p. 262. 
5' En opinicin de Alciintara Bereneuer. Bosane le aconsej6 a Navarro .en carta particular que, ya fuera en Madrid. bien en Valencia. procurara 

habilitarse de Arquitecto para e\.itar estos contratiempos,, (P. ALC.+~TAR.+ BEREUCL'ER, *Jose Navarro y David (1755- 1820). Diorio de Mirrcio, 
I3 Diciembre 1896. Vease tambien J. FRLTOS B\Ez.-\. <<Jose Navam David.,, Libro VIII de Recortes de Prensa del Museo de Bellas Artes de 
Murcia. sin fecha: A. B ~ Q V E X O  AI.>I.-\YSA. op. cit.. pp. 322-325: J.M. IBI~EZ.  aEl arquitecto ... r,, art. cit.: s.p.: J. ESPIN R ~ ~ ~ . A n i s t ~ . ~ ~ A r r $ c e s  
Lrvontinos. Lorca. 1931. pp. 393-391 y A.E. PEREZ S.~NCHEZ. op. cit., pp. 301-303). " De hecho en una de las cartas de Vareas a Cein Bermudez fechada en 1797 en la que daba una relaci6n de 10s pintores. escultores y aarqui- 
tectos de madera*, ti~ur:~ba el nomhrr de Navarro entre k tos  ultirnos (C. FERNA~DEZ DURO. op. cit., p. 81 ).No obstante, se equivocaba Navarro 
si pensaha q i ~ c  con el dictamen t'avorahle de San Fernando se habia ganado el apoyo absoluto ds esta institucibn. En 10s afios sucesivos. la 
Real .Academia le volvi6 a recharar dtwios de retablor. indicando qite dehian realizarlos profesores de mtrito reconocido y aleg6 que 10s 
dciecto\ oh.;ervados en lo\ proyectos .;e dehian a su <<poca inteligencia.. (A.R.A.S.F., Juntas de la Comisi6n de Arquitectura (1786-1805). 29 
.Ll:trro 17OL). f. 30s). 

'j Sin embargo. al Sur del Reino de Valencia y en concreto en una ciudad pr6xima y vinculada a Murcia como era Orihuela trabajaban por enton- 
ces 111 menm dos figurns de cierta impclrtancia. Se trata de Rernnrdino Ripa y Jose Molino ade Nacion Italianos. escultores. estucadores y mar- 
moli\tas* a la sa16n vecinos dc la misrna. Azi conct:tha en los niemorinles que fueron analizadoq junto al de Navarro David por el cabildo 
catedralicio murciono con mutivo de 1:s constntccihn de un retablo para la capilla dcl Beato Andre5 Hibemdn para la catedral (A.C.Mu., A.C., 
77 Enero 1792, 1'. I3 y C. BELL>!! N.\YARRO. aArte ). Fieqta en \lurcia con motivo dela Beatiticacidn de Andrts Hibernbn (1791-1793). 
Cr~rttrn~irtrrtsin. 11. 2. 1986. pp. 7-79-301 1. 



ciaba e incluso aceptaba sus proyectos 55. En cuanto a la rea- 
lizaci6n de las obras, la documentaci6n acredita que. en 
muchas ocasiones, Navarro contrataba retablos y tabernh- 
culos por una cantidad que incluia Ia escultura y se dejaba a 
su criterio seiialar un artifice que la efectuase 56. ES decir, 
Guisart, que practicaba un arte liberal, que requeria el enten- 
dimiento, podia pasar a depender de Navarro que era un sim- 
ple artesano. Por otro lado, estaba la politica acadkmica que 
propugnaba una realidad establecida segrin un plan te6rico 
que no se ajustaba a lo que sucedia. En el fondo, 10s impli- 
cados no defendian cuestiones esteticas, ni diferencias de 
gusto, porque no era la ideologia la que contaba sino el pan 
y la supervivencia y, en el caso de Guisart, habria que aiia- 
dir el orgullo de quien ejercia un arte noble. Los afectados 
se esforzaron en mantener su sustento y conservar y garan- 
tizar lo que creian que eran legitimos derechos. Hasta tal 
punto estas razones fueron el m6vil del proceder de Navarro 
que, para apoyar sus posturas. aleg6 razones que eran sobre 
todo caritativas: habia dejado su hogar con siete hijos para 
marchar a la Corte, sus compaiieros se estaban arminando, 
etc. Aiiadia la utilidad derivada de su formacicin, puesto que 
con sus conocimientos podia ensefiar a trabajar la escayola 
aunque. por supuesto, lo que estaba soterradamente ofre- 
ciendo era perpetuar el modelo de aprendizaje que 61 habia 
tenido en el taller paterno, enmascarando la propuesta a1 
exponerla como beneficio para un pueblo que desconocia lo 
que era la manipulaci6n de la escayola. 

En la Academia se opinaba de una forma y Madrid podia 
estar sometida a ella, pero, en la periferia, se daba muchas 

veces una interpretaci6n propia a las disposiciones legales 
y, sobre todo, hubo grandes problemas de adaptaci6n a la 
nueva coyuntura. La coexistencia de dos clases de titula- 
ciones -acadCmicas y gemiales- fue la circunstancia deter- 
minante que provoc6 esta clase de altercados. El tema can- 
dente era el de 10s retablistas, llamados ccarquitectos ador- 
nistas>> o c<profesores de arquitectura y tallau, que queda- 
ban para siempre postergados y algunas disertaciones de la 
Cpoca inciden en un tema fundamental como era el del ador- 
no, haciendo constatar a quiCn correspondia 57. Con la regu- 
laci6n de las competencias profesionales establecidas en el 
marco de las Reales Academias de Bellas Artes, se dejaba 
a1 arquitecto la proyecci6n de 10s retablos y a1 escultor la 
talla, con lo que. como bien apuntaba Bosarte, 10s antiguos 
maestros que atin tenian taller establecido se convertian en 
meros oficiales. La realidad murciana era diferente a la 
valenciana, entre otros motivos porque no habia una Real 
Academia de Bellas Artes, como tampoco habia gremios de 
artistas. Ciertamente que la proximidad con el Reino de 
Valencia significaba que, en ocasiones. se trasladasen 10s 
problemas planteados en este territorio, maxime cuando 
estaban llegando alumnos formados en San Carlos. Pero. a 
pesar del desconcierto que ello pudiera producir, el Reino 
de Murcia estaba bajo la tutela de la Real Academia de San 
Fernando 58. 

Pedro Juan Guisart se ampar6 en su titulo y se granje6 la 
enemistad de muchos artistas. No le bast6 el enfrentamien- 
to con 10s tallistas y continu6 pleiteando con el arquitecto y 
tambiCn acadCmico de mCrito Lorenzo Alonso 59. 

55 En las Juntas de la Comisi6n de Arquitectura hay varios casos que ratifican esta circunstancia (A.R.A.S.F.. Juntas de la Comisi6n de Arquitectura 
( 1786-1 805), 23 Abril 1789, 9 Octubre 1789, 13 Julio 1791, etc.). 

56 Por ejemplo, en la escritura de obligaci6n para ejecutar el tabemiculo de San Bartolome de Murcia se indicaba: uen la intelipencia de que ha 
de ser de su cuenta toda la estatuaria que se necesita para las perfectas y primorosas imageries de 10s quembines. hechas por el artifice que el 
elija,, (A.H.P.Mu., esno. Jordin, prot. 3268. 13 Agosto 1795. f. 194). 

j7 Los escultores acad&micos estaban convencidos de que era materia que les pertenecia: a...que todos 10s mejores Adomistas del verdadero y 
buen adorno ... han sido Escultores, pues todo el dicho adomo se compone de productos de la Xaturaleza. como Nirios, Animales. Ninfas, 
Sirenas. Ojas. Flores. etc.. que todo es pura Escultura y nunca la podri producir. inventar, ni executar un mero Subalterno de este Arte, y menos 
lo produciri un mero Arquitecton (Informe de Molins y Puchol a la Real Academia de San Carlos. J. BERCHEZ Gozr~z. Arq~cirec-rrrm .... op. 
cit., pp. 262-263). 

SR Por ejemplo. el arquitecto Salvador Gonzilvez se dirigi6 a la Real Academia dc San Femando para saber a d6nde tenia que enviar sus pro- 
yectos. si a esta institucicin o a San Carlos (J.E. G.~RCIA MEI.ERO. art. cit.. p. 346). 

59 El arquitecto Lorenzo Alonso se opuso a Guisart y, como se ha visto, conjuntamente con Navarro David di6 poder a Salvador Gonzalbez. a 
quien con el tiempo nombraria albaceas testamentario juntamente con el tambikn arquitecto Ram611 Bcrenguer. En 1801. Guisart otorg6 poder 
a Tomis Garcia Prieto para que le representase en e\te asunto (A.H.P.Mu, cqno. Perez Quesada. prot. 4779. 24 Enero 1801). Por bu parte 
Loren70 Alonso tuvo problemas con Juan Bautista de la Corte y otros artistas (A.R.A.S.F., Juntas de la Comisi6n de Arquitectura ( 1786-1 KO5 ), 

23 Octubre 1790 y 26 Mayo 1792: A.E. PEREZ SANCHEZ, op. cit.. pp. 301-302 y C. SAMBRICIO. op. cit.. pp. 298-299). 
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RESUMEN SUMMARY 

El presente trabajo trata de determinar las relaciones 
existentes entre arte e industria en el Madrid del siglo XVIII.  
Al análisis, contradictorio a veces, de los conceptos «obra- 
dor- taller^ ? fibrica-manirfactm siglre una enumera- 
ción de las principales fkbricas, talleres - escuelas de arte 
decorativo establecidas en la Corte a lo largo del siglo 
X V I I I ,  consignándose, ademks de ssrr localiración urbana, 
el año defiíndación y los nombres de sus respectivos direc- 
tores artísticos. 

This work tries to determine rhe e.risting re1a;ions bet- 
ween art and ind~rstn in 1 8  rh Century Madrid. To the 
sometimes contradictop anal?sis o f  rhe *ic.orkshop» and 
«manrífacttrre» concepts, fo1loic.s the enumeration o f  the 
principal fnctories. workskops an decorative art schools 
that were established in rke Court tlrroir,qhoirt the 1 8  th 
Centup. Also recorded were their lrrban locarion. tke 
folrndation year. and the names of their respective arris- 
tic directors. 

N o  puede hablarse aún en el Madrid del siglo X W I  de la 
existencia de grandes industrias artísticas con un elevado 
número de operarios, excepción hecha de las fábricas o manu- 
facturas de fundación real, sino más bien de pequeños talle- 
res artesanos de carácter familiar al frente de un maestro del 
oficio, donde trabajaban por los común de tres a diez obre- 
ros en régimen gremial '. Los oficios artísticos madrileños 
conservaron, pues, en el siglo XVIIi el mismo carácter fami- 
liar y hereditario de época de los Austrias. La labor indus- 
trial se realizaba en el propio hogar doméstico, de forma arte- 

sanal. similar a la de otras ciudades y pueblos castellanos. 
Se trataba de la denominada «casa- taller». la cual desem- 
peñaba generalmente función de tienda para la venta de los 
productos allí elaborados. La vivienda casi siempre se encon- 
traba en el piso superior, o bien en el interior de la planta 
baja, donde estaba instalado de ordinario el obrador, reci- 
biendo la luz del día por el portal de acceso al mismo o por 
alguna estrecha ventana. El almacén. por su parte. se halla- 
ba situado en la cueva o sótano del inmueble ;. Este régimen 
de producción artesanal nos lleva a reflexionar sobre un 

Sobre la relación arte-industria en la España ilustrada. véase Antonio José PITARCH y Nuria de DALMASES B'ALANA :Arte e inditstrin en E.ipatTn, 
1774-1907. Barcelona, Editorial Blume, 1987, pp. 13-37. 

2 Véanse al respecto los siguientes estudios: Eugenio LARRUGA: Memorias políticas >1 económicas sobre los,frtcros. comercio. fdbricas y niinas 
de Espniin. con inclitsión de los reales decretos. órdenes, cédiclns. nrnnceles y ordeno~iras e.rpedic1o.i paro sic gobierno fotnerito. tomos 11. 
111, IV y V. en Madrid, por Don Antonio Espinosa (tomo 11. en la Imprenta de Benito Cano). años de MDCCLXXXVIII-MDCCLXXXIX: 
Julio CAVESTANY: Lns irzdicstrins nrtísticns tnndrileñns en la Exposición del Anti~rto Mridrid. Xladrid. Criticas Reunidas. 1977: Antonio 
M ~ r n w  T~scó i r :  «El primer catastro de la villa de Madrid.,. en Revistn de Archivos. Bihliotecns ?. hlirseos. tomo LXIX. 1961. pp. 485.496: 
Miguel CAPELLA MART~ZZ:  Ln indirstrin en itfodrid. En.in-o Iiistórico-crítico de 1a.fiihricoción ?. orte.snnío nrorlrile~ins. tomo 11. Sladrid. 
Cimara Oficial de la Industria de la Provincia de Madrid. 1963, pp 9355: Aurora RARA%.AL YCS: <<En tomo a la introducción y localizaciiin 
de las Reales Fábricas en el Madrid del siglo XVIII*, en Arinles del lnstiruto de E~~trrr1io.i MndrileIios. tomo XXI. 1954. pp. 69-89; Aurora 
RABANL Yus:«Arquitectura industrial del siglo XVIII en Madrid.. en Mrielrid?. l o  Borl>orres en el s ido  XI1'III. Ln cr>ri.stnrccirín elc. itno cirr- 
dad su territorio, Madrid. Comunidad de Madrid. 1984. pp. 175-133: David R. RISGROSE: Mndricl la eco no mí(^ e.ipl>ciñolo. lS6O-1850. 
Ciudad, Corte- Pnk ee,i elAtiti,qito Ré,qimen. Madrid. Aliansa Editorial. 1985. pp. 118-111: Yves BOITIHF..~U: L'Art de coitr h n s  l'Evpci,qne 
des Litmieres. 1746-1808. París. Editions de Boccard. 1986. pp. 709-27 1; Angel LOPEZ CASTAS: «LOS gremios artístico< industria le^ madrile- 
ños en el siglo XVIIIn, en Villri de hforlrid, año XXIV, n" 87. 1986. pp. 17-30: Angel LOPEZ C A S T ! ~ :  1.n~ ,rrenrio.r crrtirtic-0.7 de Mcrrlri(1 en rl 
si,qlo XVIIIyprimer tercio del XIIY: oficios de lo modero. t ~ r t i l ~ p i e l  (Tesis Doctoral en microficha). Madrid. Edicionez de la Lnivertidad 
Autónoma de Madrid. 1991. 

3 CAVESTA~T. op. cit.. p. 5. 



hecho caractetfstico del sistema gremial: la concentraci6n 
en las mismas manos de la fabricaci6n y venta de las manu- 
facturas y la comercializaci6n por parte del artesano de sus 
propios productos. La figura del intermediario no habia apa- 
recido aun evidentemente. 

El tomo I de la Encyclopedia Metcidica. Fdbricas, Artes 
y (Vcios. cuya traduccibn del franc& a1 castellano realiz6 
don Antonio Carbonel en 1794. distinguir5, sin embargo, en 
el articulo titulado ~Obrador  tallern aunque de una mane- 
ra un tanto ambigua. entre 10s conceptos. practicamente sin6- 
nimos en el Madrid dieciochesco, de obrador. taller y tien- 
da, diferenciando cualitativamente las tareas inventivas de 
1as propiamente mecinicas: 

n Hny entre el obrador, tallery tienda la misma dife- 
rencin sensible. qlre se halla entre el art<fice y el ope- 
rnrio. Todo trahajo por mayor, qtte reqrriere inventi- 
).a. inteligencia ?. refle.ricin es sin duda arte, y se e-re- 
cuts en el taller; por .-onsiglriente el Dibuxnnte, el 
Tintorero. el Il~rt~zinador. etc. tienen taller; akora, toda 
operncirin pltrnrnente rnecdnica, en qlre basta la prdc- 
ricn no es mds qire qficio. asi el Texedor, el Sastre. 
el Znpatero. etc. trnbajon en tienda. 

f..., 
h tienda del artesnno estd abierta o cerrada. situa- 

da en lo interior del edjfico o o.rpuesta a prrerta de 
calle: e1,fin o idea de esta riltinia posicicin no PS otra 
miis qtre la de atraer compradores y parroquianos. 
Como el venderlor no Ilel,a miis mira qrre Ista, debe 
estnhlecer.re a In rsism y pro-~imicfad de la genie: por 
consigrriente sir tienrln estn'siernpre abierta a la calle, 
o n lo nzenos estd indicnda, de modo qrre se haga el 
ncceso fticil y pronto. 

Lldn7cise obrador el parage donde se juntan ~wrios 
art!'fices que trahqjan en dil~ersos objetos, qiie se 
ocupan en distiiims rnaniobras. ya sea qire se dirixan 
todlrs ellas a rrn nzismo objeto. lo que sucede regular- 
mente. o bien que no .ye dirirnn. En erte sentido la 
mnTor parte de /as grnndes,fcibrims donde se srrcce- 
ifen y mrrltiplican a veces sobre unas nlismas mate- 
rills dirersns operaciones. que no reqrcieren im sitio 
pom'clrlar para coda una de ellas; entorices estas fdhri- 
c n ,  se,qrin dixe, nece.~itan Irn obrador o taller. 

Por IN  palnbra fdbrica se entiende l rn  ~ ~ n s t o  obra- 
dor, y un taller inmenso. donde Ins nldqlrinas por 
ninyor lax mrrel-e el ag~ra; ~rnn,for,~a granrle. [ma fra- 
grin de dncoras. una .ferreria. el conjunto de marti- 
netes y de 10s trahajos grnndes para el cobrew F 

Frente a esta concepci6n artesanal que las artes indus- 
triales madrileiias mantuvieron durante el siglo XVIII, 
hana su aparici6n en la Corte la idea de maquinizaci6n 
aplicada al proceso productive que, aunque nacida en esta 

centuria, no alcanzaria pleno desarrollo en Madrid hasta 
mediado el siglo XIX. 

Respecto a la utilizaci6n del termino c~ffibrica~ en Espaiia 
y Francia, Antonio Carbonel, a1 abordar la traducci6n del 
articulo ~Fibr ica  o manufacturan 6. hari las siguientes obser- 
vaciones: 

((En Espafia siempre se ha usado la voz Fdbrica 
para significar. no tan sdlo lo que 10.7 Franceses entien- 
den por la voz Fabrique. sino tarnbie'n para entender 
lo qire ellos conciben por Manufacture. Asi es qr4e 
nosotros decimos la fdbrica de tapices de Madrid, la 
fkbrica de cristales, la fdbrica de Alcora, y en fran- 
ce's no estard bien dicho sino manufacture. No se igno- 
ra qlre esta palabra ha adquirido ya alglin uso entre 
nosotros; pero no se ve suficientemente autori:ada. ni 
por irso constante, nipor irna necesidad real. ypor 
consiguiente no creemos deberla usarw 7. 

((h fdbrica suele considerarse por el Iugar; pero 
generaln~ente .ye toma por la cosa: es un estableci- 
miento qlre necesita muchos enseres, tiendas. obra- 
dores, almahacenes, etc. en que se emplean varios 
operarios en arreglar, slrrtir o mezclar, modificar 
esta o la otra especie o especies de materiales. con- 
vertirlos ?. emplearlos en nuestro uso. En este senti- 
do no se diferencia en fiance's la voz fdbrica de manzc- 
factura, ni por la naturaleza del material que se tra- 
boja. ni por la calidad de operaciones qlre expen- 
menta, sino solamente por la mayor o menor relrnidn 
de e'stas, y la mayor o menor porcidn de objetos que 
resultan. 

Nosotros traducimos fdbrica de tapices de Gobelins, 
fdbrica de Losa de Sebe, fdbrica de espejos de San 
Gohin, etc. y 10s Franceses dicen manufacture; por- 
qlte tornados estos objetos por mayor, results una sene 
de operaciones diversas, contenidas en Im recinto v 
gobernadas por factores, directores o empresarios del 
estnblecimiento: tambiIn tradircinzos f d b r i c  de pafios 
de hnguedoc, de Sedcin. de Lmtiers, de Elbeufi fa'bri- 
cas de lienzos ?. telas de Rudn. de Flandes, de S~riza, 
de Silesia, etc.: fdbricas de ropas iie  ernno no de Picardia, 
de Sa.ronia. de Berlin. de Nomich, etc: fdbricas de 
seda de Lerin, de Tours. de Nimes, de A~i~icierz, etc.. por- 
qlre se emprenden colectivamente 10s objetos cuyas 
operaciones estdn repartidas en cada lugar. 

Pero si en ilnos mismos parages considerasen 10s 
Franceses estos mi.~mos objetos segrin la empresa. oar- 
pacidn e inter& de cada particitlar: su estahlecimiento 
torna entonces el nombre de fdbrica; y el de eernpre- 
sario de la manufactura o manufacturero lo mudan 
en el de fabricante: y as; hay manufactziras qire se 
componen de un grnn niimero de fabricas. (...) 

Enc-~cloperlir~ hfercklicn. Fiihrico.~. Arrer Oficios. rrodtrrictos de1.fronci.v ol casrellrmo por don Antonio Carbonel. tomo I .  en Madrid. en la 
Imprenra de Sancha. aims de SIDCCXCIV, pp. 596-598. 
1rlr.m. ;(I.. p. '16. 

" ~ I ( ; I N .  id,, pp. 2J1-215. 
/ ( / 1 ~ 1 1 1 ,  [(I.. p, 24 I .  



Se da a estas fdbricas el epiteto de Reales y privi- 
legiadas quando rcna ce'dirla Real les concede este o 
el otro titulo: pero estos titltlos que se han 10,yrado en 
Francia por intriga o por dinero, y que sdlo engarian 
a 10s necios, sin que resulte beneficio alguno a 10s 
objetos fabricados, de nada sirven; plies hay fabri- 
cante que no ha solicitado el ritulo, papel ni sello de 
las armas de Francia, y con todo eso hnce telas y otras 
rnercancias ma's hermosas y mejores qire 10s qlre las 
tienen,, R. 

Pedro Rodriguez de Campomanes, en la parte I1 del 
Ape'ndice a la educacidn popular (1  775). diferenciaba ya 
sagazmente entre afibricasn y <<oficios>,, escribiendo lo 
siguiente sobre el particular: 

<(( ... ) entiendo por el dictado de fdbricas aqrrellas 
manlrfnctzrras complicadas, qire consran de en arias cla- 
ses de operarios, por c y a s  manos pasan grad~ralmente 
10s maniifacturas, hasta llegar a src debida termina- 
cidn. 

Claro es, qzre semejantes manrfacturas distan mucho 
de la sencille: de 10s oficios; porque Pstos se destinan 
a zina obra, que conclzq~e el art$ce por si mismo, sin 
necesitar valerse de otras manos au?riliares: como 
sucede a1 sastre, qlre hnce por si misnzo el vestido, a1 
herrero, carpintero, y otros a este modo. 

En estos oficios basta aprenderlos: estar examina- 
do, y tener 10s instnrmenros precisos del arte, clrya 
herramien ta, dema's utensilios, son porln'tiles. y de 
ordinario poco costosos. 

(...) 
LAs fa'bricas, que necesitan de artes alrriliares, for- 

man una cadena. compuesta de diferentes eslabones, 
crtya actividad y energia, ha de ser gradual. y pro- 
gresivn~ 4 

El Diario curioso-enrdiro, y comercial. pu'blico, y econd- 
mico, editado en Madrid en 1758, mencionaba, entre otras. 
las siguientes fgbricas: la Real Fibrica antigua de Encerados 
de Barniz, en la calle de Embajadores; la Real Fibrica de 
Cristales, en la calle de San Franciwo; la Fibrica de Sombreros 
de Valencia. en al Carrera de San Jer6nimo; la Fibrica de 
Cuerdas de Guitarra, en la calle de Rodas; la Fgbrica de 
Alfombras Turcas. en la calle de la Magdalena: la Fibrica de 
Cerveza, en la calle Real del Barquillo; la Fibrica de Naipes, 

en la calle Ancha de 10s Peiigros; y la Real Fibrica de Medias 
de Telar. situada en la Puerta del Sol 10. 

Manuel Alonso. en su interesantisima guia titulada 
Lazarillo o nileva guia para 10s natzrrales y,forasteros de 
Madrid, publicada el aiio 1783, constataba, por su parte. la 
existencia en la Corte de las siguientes fibricas y estableci- 
mientos afines: 

.La Real Esclrela de Relo.xen'n. en la calk Real del 
Barquillo. 

(...) 
Ln Fa'brica de 10s Tapices, fitera de la Plterm de 

Sta. Ba'rbara. 
LA de 10s Crismles, en la Carrera de S. Francisco. 
La de Naypes. en dicha calle. 
La de Papel sellado, en la calle de la Encomienda. 
LA de Cerbeza, en la calle Real del Barquillo. 
LA de Cuerdas de Vihuela, en la calle de Arpan:rcela. 
La de la China, en los Jardines del Retiro. 
LA de Hachas de Viento, en la Ribera de Cum'dores. 
La del Salirre, junto a la P~rertcl de Valmcia, y cle 

10.7 P0,os. 
(...! 
Ln Imprenta Real de la Gazeta, en la calle de Ins 

Carretas~ 11. 

Ser5 Eugenio Lamga, no obstante. quien en 10s tomos 
11,111. IV y V de sus Memoriaspoliticas J econrimicas sobre 
10s fnrtos, comercio, fn'hricas y minns de Espniin (1 788- 1789) 
nos proporcione una mis cumplida informaci6n sobre las 
fibricas establecidas en Madrid y su provincia a lo largo del 
siglo XVIII, prestando especial atenci6n a las manufacturas 
de tejidos anchos de seda pasamaneria tirados de oro y plata 
cordoneria, medias de seda al telar. alfombras y (apices, lien- 
zos pintados, estampadoc de seda. bordados en lenceria. enca- 
jes y blondas, manufacturas de lana. algodbn, lino, ciiiamo 
y esparto c; fibricas de curtidos, plumajes, sombreros. papel 
pintado, abanicos y quitasoles, tintes, loza y porcelana. aba- 
lorios. imprentas, librerias y fundiciones de letras 13; y. final- 
mente, FAbricas de plateria, relojeria y otros metales 14. 

Enumeramos seguidamente las Reales Fibricas. Talleres 
y Escuelas de arte decorativo establecidas en Madrid duran- 
te el siglo XvITI y primer tercio del siglo XIX. consignan- 
do, ademis de su localizaci6n urbana. el aiio de fundaci6n 
y 10s nombres de sus respectivos directorec artisticos: 

* Ibidem. Sobre el significado del tCrmino afibrica* en el siglo XVIII. vtase tarnbitn Aurora RAFJANAL YI~s: Dls Rerrles Frindiciorres espnfio- 
Ins del siglo XI'III, Madrid. Servicio de Publicaciones del Estado Mayor del EjCrcito, 1990. pp. 23-26. 
Pedro RODR~GUEZ DE C-ZMPO'L~ANES: Apindice o /a edrtcncifin poprrlnr pone segrtndcr, qrte conrie~le rtn cliscurso sohre rnejf~rnr Insfdhricos 
nnrigrms, o esrnblecidas de nrrevo. ?. nclerncis van colocndus por serie Ins Rm1e.i c6tlrtln.i. decreros ?. (irdene~ rornnre.i o Ins fronqrticins ?. pm- 
cins concedidns n Ins f6brica.i. y n Ins primeras mnterius. clrte rinieren de jirero: ?. se od~.iertf lo qrte er1 esrn rcrzbn di.iponen Ins le?.es de Eipcrrin. 
en Madrid. en la Imprenta de D. Antonio de Sancha aiio de MDCCLXXV, pp. IV-VI. 

I n  Vtase Francisco Viuon: El Mndrirl tie llnce 2OCl ofins / 1758). Cnlles. posndtr. meronei, lihrerins. roro.~. .fibricns. indrrrrirrc. conrercios. qfi- 
cios. enrefion:ns, criados, ohjerf~.7 de nrte ?. orros fl.crmrfJ.i poprtlnres. \,ladrid, Imprenta G6ngora. 1958. pp. 54-55, 8 1-82, 
Manuel A ~ o u s o :  Ln:nrillo 0 r~rrevn gltia porn 10s natrrrales ?..foro.rremi tlr M(rcirid: e11 rlor~dr se dtr tloricin del oriqerr. y .rmnt!e:nc de esrn 
lmperinl Cone: de lo Frtndncicin. ?. ~r.co de todos 10s Edificios Sngmclos y Prot~tnos qrte lo ndornort: del ntirtten, de Coioc. ?. Gnrpoi de Pircri. 
o .tlnnznnns. ?. Vecinos qrte Ins Imhiran, con rtn pnrderrrcz ctilc.rrlo del rorcrl ,gmc,rctl cle A1mcr.r qlte se consiclerrtr~ en lo C ~ N C :  (lc rodtt~ Ins C<rller. 
P1oza.s. \. P1nzuelo.i. qrte /may en .rrt recinro. con sw norrrhre.~ y .refins: de Ins Frtenrrr prihlicor \. ponicrrlrrrei. y \,iqjec de nqrtn qrre Ins prnr,ern. 
con orm.c crrriosidndes, ?. ngmdcrh1e.c noricicrs. en Madrid. en la Oticina de Hilnrio Santos Alonco. SIDCCLXXXIII. pp. I 10- I 1 I ,  1 I?. 

1' LARRUGA. op. cir., torno 11. 
Idem. id., ttomos 111 y V. 

' V d e m .  id.. ttomo IV. 



La Real Fb'rihrica de Tapices de Santa Brirbara, junto a la 
puerta del mismo nombre. fundada por Felipe V en 1720 y 
diripida sucesivamente por Jacobo Vandergoten y sus cinco 
hijos -Francixo. Jacobo. Pedro, Adrian y Cornelio 
Vanderpoten-. liceros flamencos procedentes de Amberes. 
A la muerte de Cornelio, acaecida en 1786. la direcci6n de 
la manufactura pasaria a su sobrino Livinio Stuyck y 
Vanderpoten 1'. 

Ln Real Frihrica de Cristales y Espejos. dependiente de 
la de San Ildefonso, ubicada en la Carrera de San Francisco 
hacia el ail0 1747 y cuya direcci6n compartieron el aleman 
Carlos Munier. responsable de la sala de tallado y grabado; 
10s franceses Juan Bautista Marie y Pedro Naigeon, encar- 
pados. indistintamente. de las salas de azogado de espejos y 

de 6ptica; y el tambien franc& Pedro Vanlot, al frente del 
taller de batihoja 16. 

LA Real FLihrica de Porcelnna del Buen Retiro -tambiCn 
conocida como Real fribrica de In china-, en 10s jardines 
del mismo nombre. fundada por Carlos I11 en 1759. a irni- 
taci6n de la napolitana de Capodimonte, y dirigida sucesi- 
vamente, en sus cuatro etapas, por el florentino JosC Gricci 
( 1760- 1770). el flamenco Carlos Scheppers ( I  770- l783), 
10s hermanos Carlos y Felipe Gricci (1 784- 1803) -hijos del 
primer modelador y director de la f5brica-, y el mallorquin 
BartolomC Sureda (1 804-1 808) 17. Anejos a la manufactu- 
ra del Buen Retiro se crean'an el Real Laboratorio de Piedras 
Drrras, en 1763, organizado en do3 secciones: la de relie- 
ves y carnafeos, que dirigi6 el florentino Francisco Poggeni, 

15 Sohre la Real Fjhrica de Santa Birbara. su historia y producci6n. veanse: Ger6nyrno de u z r . 4 ~ 1 ~ :  Thedricn, y Prcicricrica de Comercio. y de 
Mnrintr. en diferei1re.i di.rcrrr,io,r. J cnl/Jicndos exentplnres. qrre, con especr:ficasproi~ide~tcins, se procrtran adaptor a la Monarchin EspnAola. 
ptrra slc pronrpm rc~,rmrrrrrcicirr. herteficio imirerstrl, J m n ~ o r  form1e;o contra 10s 6nilrlos de In Renl Corona. medianre In sohernncr proreccidn 
~ ie l  Re! .Vrtesrro Scfior Don Phelipe l'por Dori Gercinymo de LI,-rdri; Cnrollero del Orden de Snntin~o, del Consejo de sri Mnge.itad. ?. de la 
Renl Jrtrrrcr de Comercicr. J de .%tonedo. Secrerorio de .rlt Mnqesrad en el Consejo. ?. Cdrnarn de Indios. en Madrid, en la Irnprenta de Antonio 
Sanz, aiio de 1742 (edicibn facsimil: Madrid, Aguilar. 1968). pp. 167-168; Joseph TOWSEND: Vinje o Espnfia llecho en 10s ofios 17861.1787. 
C1111reniendo [(I descripcicin clu 111s costrrrnhres y rrsos de 10s prrehlos de ese pnix; el cuodro de la rrgricirlt~rro, del comercio, de Ins nmnri$ncrrc- 
m i ,  tie / ( I  pohlocitirr. de lrrs rnins y rerrtor de eso co~~rarcn de srts dirersns in.rtitrrciones, en Viojes de e.rtrnnjeros por Espnfia ?. Port~rgnl. 
Tomo Ill. Sic111 Xl'lll (edicibn de J. G;~rcia Slercadal). Madrid. Aguilar. 1962. p. 1407; Larruga. op. cit.. tom0 11. pp. 292-297; Antonio Po~z: 
lricr,pe de E.<l~oficl. err qrre .re (/(I  noticirr rle /as cosns mcis opreciobles, y dipnrrs de snberse, qlre hay en ella. Su autor. Don Antonio Pon; 
Co~r.riliorio de In Rrcrl Acndenrio de Son Fernando, iridi~,idrro de la Renl de In Hisroriu. ?. de Ins Reales Sociedntles Boscongnda. y Econo'micn 
tie Modrirl. ere.. tomo V. Sladrid. por la Viuda de D. Joaquin Iharra, MDCCXCIII, pp. 246-248; Ram611 de MESOWRO ROUANOS: Mnnitnl de 
.tlntlrid. Dercripc~ci~i de 111 Corre y de In I'illtr. Sladrid. I833 (edicicin facsimil: Madrid. E. Mendez, 1982), pp. 253-254: Pascual M.4~02: 
Diccicrr:nrro ~ce~~prci:ico-errodDrico-I~i.~tririco de Esptrfin ?. srrs posesiones cie L'lrrnmr. tomo X, Illadrid, Imprenta del Diccionario Geogrhfico 
a cargo tle D. Jose Rojas. 1847, pp. 962-96.3: Gregurio C R U Z ~ D A  V I L L A ~ ~ $ I L :  LOS rapices de Goya, Madrid. Carlos Bailly-Bailliere, 1870, pp. 
76-9s !: s\.: Elias TORVO .hlouzo y Francisco Javier S ~ N C H E Z  C A N T ~ N :  LOX tapices de In Caso del Re!. 1V.S. Notnsparcr el cntilogo ypora In 
Iricrtrrin tle I ( ;  cr~lecci<in ?. tie Irrf~hriccr. Sladrid. Artes Grificas aMateuo. 1919. pp. XXIII-XXXI. 131-161: C.A\,ESTANYY, op. cif.. pp. 26-30: 
Heinrich GOBEL: Ilbndreppiche. 11 Teil. Die R~rmcmischerl Lijnder. Barid I. Leipzig. Verlag von Klinkhardt und Biermann. 1928. pp. 468-491; 
JosC FERRAXDIS TORRES: tvpoiicihn de ~ljirr?lhr(~.r n~~tigrtn.r espt~fioI(~.s. Cnfcilogo general ilrrsrrndo, Madrid, Sociedad Espaiiola de Amigos del 
Arte (Talleres tipo_rriticos Espasa-Calpe). 1933. pp. 54-55. 118-120: Emiliano M. AGLIILERA: aLas fihricas de tapices madrileiias>., en Revisrn 
de In Rih!iorectr. ;lrclri~.o ?. .141rrun. Ayuntarniento de Madrid. aiio ,XI. no 41, 1934, pp. 6- 18: Enrique LAR'E~TE FERRARI: Ln rnpiceni en Espafin. 
\ladrid. Puhlicaciones de la E\cuela de Artes y Oficios .Artisticos de Madrid. 1943. pp. 26-32: Valentin DE SALIBRICIO: Topices de G o ~ a ,  
Sladrid. Patrimonio Sacional. Archivo General de Palacio, 1946, pp. 31-41 y ss.: Juan de CO~TRERAS. marques de Lozoya: Hisroria del Arre 
Hi.i/rtirrico, tomo V, Barcelona, Salvat Editore?. 1949. pp. 149-159; Marie-Louise PLOURN: Hisroriu del rnpi: en Occidenre, Barcelona, Editorial 
Sciu-Barral, 1955. pp. 170-176: Valsntin de S.AMBRICIO: .La Real Fihrica de Tapices de Santa Blirbara., en El Mrrdridde Carlos 111. Madrid. 
.Ayuntamiento de \,fadrid. Sfuseo Slunicipal. 1961. pp. 21 1-228: Madeleine JARRY: Ln rnpisserie des ori~ines ir nor jorirs. Paris. Lihrairie 
Hachette. 1968. pp. 238-291: Enrique T P A R ~ G C I R R E  y Carlos DAVILA: Renl Fdbricn de Tnpices, 1721-1 791, Madrid, (Real FQbrica de tapices). 
I Q i  I ; Jutta HELD: Drr Gerrrehiider tler Mcrdrider Teppiclzntnnrifnktrr und die Anfiinge Goytrs, Berlin, Gebr. Mann Verlag, 197 1, pp. 1 1-13 y 
5s.: Santiago ALCOLC: Arre.i decortrtirciv en 1c1 Esprriin cristinrro fsi,qlos XI !. X1.Y). nArs Hispaniaen, vol. XS. Madrid. Editorial Plus-Ultra, 
1975. pp. -366-369. 375; Juan Jose J ~ . S Q I - E R ~  y M-~TO: *Pertenecientes al Pauirnonio National. Algunos tapices de la Real Fibrica de Santa 
Birhara.1. en Retr/er Sirior. aAo SIII. no 48. 1976. pp. 3 I f  2: Cristina PARTE-\RROYO LACAB:\: aTelas. Alfomhns. Tapicew. en Hisrorin de lox 
nrrer cipliccrclirs e irtt1uitrinle.s en E.rpi1firr (Antonio Bonet Correa. coordinador), Madrid. Ediciones Cdtedra, 1982, pp. 379, 383-388: Yves 
BO~TI~E.\L': El orre ~~~rfe.s(rrro en lo E.spnfin rle Felipe 1.f 1700-1746). Madrid. Fundacibn Universitaria Espafiola, 1986. pp. 481-482: BOTTINEAU: 
L'an dr  cour .... op. cir. . pp. 209-210; John FLE~TISG y Hugh HOYOCR: Dicciontrrio de Ins ones decorntirn,, Madrid. Alianza Editorial, 1987. 
pp. 05-506:  Wilfredo RIXCOX GaRcia: *Las artes decorurivas,,. en Ln Ppoca elel Romnntici.rmo (1808-1874i. Lrrs lerrrrs. Lns nrres. Ln rid0 
coriditmo. ,.Historia de Espaiia ,Menendez Pidab, tom0 XSXV-11. Madrid. Espasa-Calpe. 1989. pp. 559-562. 

I h  Subre est:i manufactura, poco conocida adn, vkanse: A ~ o s s o .  op. cit., p. I 1 1; CAPELLA MARTINEZ, op. cir., pp. 165-169; Maria Teresa Rrrrz 
ALCOY: Vidrin .v Cri.rtn1 de Lo Grcrnitr, Madrid. Institute Diego Velizquez del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. 1969. pp. 13, 
16- 17: Yfaria Jesds C-\LLFJO DELGADO: ..La Real FBhrica de Cristales y Espejos de Il2ladridn. en Annles (lei Insrit~rto tle Estridios Mndri1eAo.i. 
tom0 XSI11. 1986. pp. 201-206: Juan HELGCER. QCIJ.AD.A: ,.La Real Fihrica de Vidrioz de San Ildefonso: una aproximaci6n a su historia eco- 
ncimica*. en L'itlrio tie Ln Gronjiz. Rtnl Fiihrico de Crirtnles rle Ln Grnnjo de Sarr Il(lefor~so (Catilogo de la Exposici6n). Madrid. Ministerio 
de Cultura. 1988. pp. 66-67. 

I' Sohre In Real Fdhrisa del Buen Retiro. su organizacibn !: produccibn. veanse: TO\XTSEYD. r y .  cir., p. 1410: LARRCGA. op. cir., tom0 IV, pp. 
2 12-21 7: P o ~ z .  op. cir.. tomo VI. p. 108; Manuel PCREZ-VILL~\~IL:  Arres e i17drt.rrrins del Brim Reriro. Ln Fdbricn de In China. El Labornrorio 
rlr piedrrrs clrtrnr ?. nro.ruic.o. Ohrndore.r de hronces !. mnfiies. Sladrid. Est. Tip. 4Sucesores de Rivadeneyraa. 1904, pp. 25-87. 133- 135, 139- 
149: C+VF:ST.\QY. op. cir., pp. 3 8 4 :  Emiliano M. AGCILER~: xLa porcelana del Buen Retiro en el Museo Municipaln. en Revistrr de In Bihlioteco. 
Archil,oy .%lrt.reo. Ayuntarniento de Madrid. aiio X. no 39. 1933, pp. 308-320: Lozov.~. op. cir., pp. 120- 130: Matilde LOPEZ SERRANO: Lri~~ipnras. 
rrl(!ies ?. pr~rc~elcmcrr [lcl Pnln[.io .\'r~ci<~ncrl. Sladrid. Afrodisio Aguado. 1950. pp. 23-30; Juan Plrs-z~~o DE L-\SARTE: Cerdntico ?. ridn'o. ~ A r s  
Hiqpnnine-. vol. S. Illndrid. Editorial Plus-Cltra. 1952. pp. 3 17-.328: Alice Wilson F R O ~ ~ G H . ~ S I :  Capodimoiite and Brter~ Retiro Porcelni~rs. 
Pi~r~orir~l Clrcrr1r.r 111. New York. The Hispanic Society of America, 1955: E.~posicicin deporcelonos dc, lo Recrl Fdbricn (/el Biren Retiro (1760- 
IX'),YL C'uttiir~co ofic.irrl. Madrid. Ayunramiento de STadrid. kfuseo Municipal. 1959 Federico TORRALBA SORIANO: <,Una creacicin del reina- 
do dc C ; ~ r l o ~  Ill: !:I kihrica dc Porcelanas de 5ladrid.b. en El Modridde Ctrrlrri 111, op. c.ir., pp. 181-208: Balhina M-~RTIVEZ c . 4 ~ 1 ~ 6 :  Porcelnnn 
(/el Hrtrri Rctiro. Escrtltrtrir. Slnilrid. Initituto Dicso Vcl57quez del Consejo Superior de Investigaciones Cientscas. 1973; Vega de MARTINI: 
.<La Rcnl Fahhrica dclla Porcellana (11 Capodimclnte.. en C'ivilrir del '7W n N(ipoli. 17.34-1799 (Ca t i lo~o  de la Exposici6n). vol. 11, Firenze. 
Centro Di. 19x0. p. 107: Balh~n:~ hI,\RT1~17 C Z ~  1 ~ 6 :  <<P~rcelana del Buen Retire,,. en Cerljmica e.rrni~ltai/n espnfioln. Barcelona. Editorial 
Labor. Ii)X1. pp. 167- IS?: Satacha S F S E ~  \ Ditz: ,*Cerdrnica (\iplos XIII-XIS).. en Hisrorio rle Ins trrres mplicnrlas.... op. cir. pp. 616-617: 



y la de mosaicos y tableros de mhrmol, a cuyo frente estu- 
vo el tambiin florentino Domingo Stecchi 18; y 10s Talleres 
Reales de Bronceri'a y Marjiles, dirigidos, respectivamen- 
te, por el espaiiol Juan Manuel Ventura 19 y el romano 
Andris Pozzi a. 

Los Reales Talleres de Ebanisteria (1763), Bordados 
(1764) y Bronces (1774), instalados en el Palacio Real 
Nuevo y dirigidos por el flamenco Josi Canops y 10s ita- 
lianos Matias Gasparini y Juan Bautista Ferroni respecti- 
vamente '1. 

La Real Escuela cie Relojerfa de 10s Hennnnos Clzarost 
-Felipe Santiago y Pedro-, artifices de nacionalidad france- 
sa, establecida en la calle de Fuencarral primero, y en la del 
Barquillo despues, por Real Cedula de 28 de noviembre de 
177 1 22. 

La Real Escueln de Platenh de don Antonio Martinez. fun- 
dada por Real Cidula de 29 de abril de 1778 e instalada. en 
un principio, en las calles de Alcalh e Infantas, hasta su defi- 
nitivo traslado, en 1792, a1 be110 edificio neocl5sico del Prado 
de San Jer6nim0, obra del arquitecto Francisco Rivas zi. 

PITARCH y DALMASES BALARA, op. cit. , pp. 48-5 1 ; B O ~ A U :  L'art de cour. .., op. cit., pp. 212-2 15: FLEMING y HONOUR. op. cit., pp. 13 1 - 
132; Maria Jeslis SANCHEZ BELTRAN: Laporcelnna del Brier1 Retiro de Madrid en el Mriseo Arqrreolrigico Nncionnl, 2 vols., Madrid. Editorial 
de la Universidad Cornplutense de Madrid. Sewicio de Reprognfia. 1987, pp. 59-145 y ss.; Mar'a Jeslis SANCHEZ BELTR,~N: <<Carlos In. fun- 
dador de las Reales FPbricas de Capodimonte y el Buen Retiroa. en ElArte en tiempo de Carlos I11 (IV Jornadas de Arte). Madrid. Departamento 
de Histona del Arte aDiego VelPzquez.. . Centro de Estudios Histdricos CSIC, 1989, pp. 427-432: Maria Leticia S ~ C H E  HERNANDEZ: Cflt6[0~0 
de porcelann y cerdmica espaiioln del Parrimonio Nncional en lor Palacios Reo1e.r. Madrid, Editorial Patrirnonio Nacional, 1989, pp. 91-98 
y ss. 

Is  Sobre este establecimiento y su produccibn, veanse: LARRUGA, op. cit., tom0 IV, p. 215; EREZ -VILLAMIL, op. cit., pp. 103-1 15. 136-137, 150- 
151; CAVESTANY, op. cit., pp. 44-45; LOZOYA, op. cit., pp. 160-164: L ~ P E Z  SERRANO, op. cit., pp. 30-31; Gilberte MARTIN-MERY v colabon- 
dores: ficha 55 (*Consolan), en El Arte eltropeo en ln Corte rle EspaAa drirnnte el siglo XVIII (Catdlogo de la Exposicidn),  adr rid; Ministerio 
de Cultura, 1980, pp. 117-1 18; Maria Teresa RUE A L C ~ N :  *El arte de las piedras durasn, en Historia de Ins ortes aplicrrdns .... up. cit.. pp. 432- 
434: B O ~ A U :  L'artde cour. .., op. cit., p. 2 17; FLEMING y HONOUR, op. cit. p. 13 1: Alvar GONZ~LEZ-PALACIOS: Mosnijuer et pierres drrres. 
Florence, Pays Gemaniques, Madrid. Par's, Editions Fabbri, 1991, pp. 67-77. 

Iy VCanse EREZ-VILLAMIL, op. cit., pp. 117.122; CAVESTANY. op. cit., p. 46; LOZOYA, op. cit., pp. 164-165: L ~ P E Z  SERR.ANO, op. cit., pp. 15-16: 
BOTTINEAU: L'art de cour ..., op. cir., pp. 217-218. 

lo Sobre el Taller de Marfiles del Buen Retiro y su produccidn. veanse: EREZ -VILLAMIL, op. cit., pp. 122-125; CAVESTANY, op. cir.. pp. 45-46: 
LOZOYA, op. cit., pp. 165.166; LOPEZ SERRANO. op. cit.. p. 30: Margarita M. ESTELLA MAR~OS: nCasita del Principe de El Escorial. Sala de 10s 
Marfiles., en Renles Sitios, afio XV, no 57, 1978, pp. 57-64: Alvar GONZALEZ-PALACIOS: ~Oggetti di curiositin, en Civiltri clel '700 n Napoli 
.... op. cit., p. 264; Margarita M. ESTELLA MARCOS: <La talla del marfilw, en Historin de /as artes nplicnd~s ..., op. cit., p. 460: MARGARITA M. 
ESTELLA MARCOS: La escrrltitrn barrocn de rizarfil en E.spnAa. Lns escuelas europens y Ins coloninles, tomo II. Madrid. Consejo Superior de 
Investigaciones Cientificas. Instituto Diego Velizquez. 1984, pp. 33-43; BOTTINEAU: L'nrt de cour .... op. cif.. p. 21 8: FLEMKG y H o ~ L ' R .  op. 
cit.. D. 523. " ~ o b i e  10s rnencionados talleres de arte decorativo, veanse: Julia Marfa ECHALECU: ~ L o s  Talleres Reales de Ebanisteria, Bronces y Bordadosn, 
en Archivo EspaAol de Arte, tomo XXVIII, no I1 1,1955, pp. 237-259; Juan Jose JUXQLER~ Y M m :  La decorncibn y el mobilinrio de lospala- 
cios de Carlos N, Madrid, Organizacidn Sala Editorial, 1979, pp. 59-64; Juan Jose JUNQUERA Y MATO: ~Spagna,>, en I1 nrohile. Spcrgnn. 
Portogallo. Paesi Scnndirtari. Rrls.rin, Milano. Gmppo Editoriale Fabbri, 1982, p. 25: BOTTINEAU: L'art de corrr ..., op. cit., pp. 215-21 7: Juan 
Jose JUNQUERA Y MATO: sMobiliario en 10s siglos XVIII y XIXn, en Mzreble espnfiol. Estrado y domitorio (Catilogo de la Exposicibn), Madrid. 

' 7  
Comunidad de Madrid, 1990, p. 15 I. 

-- Real Despncho de Ordenanzns, qlcepor ahora hnn de observar Don Phelipe, y Don Pedro Chnrosr, para el Estnblecimiento en Mndrid de lrna 
Fbbrica de fodo gPnero de Reloxerin, y Escireln de enserinnza de este Arte, aprobndos por S.M. n Consrclms de In Junta General de Colnercio. 
y Mortedn. En San Lorenzo a 28 de Noviembre de 1771. A.H.N.. Consejos. lib. 1486, no 40, fols. 345-352. 
Felipe Santiago y Pedro Charost publicarian en 1795 un interesante tratado sobre relojeria, en curnplimiento del cornpromiso adquirido con 
motivo del establecimiento de la Real EscueIa. Su titulo es el siguiente: Trntndo metridico de In Relnxenir simple, dividido en dospnrrer: rtnn 
de lo correspondiente a 10s relo-res cie pesas. y sobremesn. y otm de 10s de fnltriquenr: dirigido n e.xplicor, y enserior sits constrrrcciorres. 
operaciones, y Ins reglas convenientes para ello, hnciendo algunns advertencias porn Ins compostrcrns 91te prtedn~z necesitnr Ins rnisrnos relo- 
xes: escrito por 10s Hennnitos D. Felipe y D. Pedro Chnrost. Directores de la Renl Escrtela de Relo.xerirt de estn Corte. y el primero socio de 
nlimero de la Real Sociedod Matrirense. en c~rmrplirniento de In obligacidn que se les implrso por la Renl CPdrtln rlel e.stablecimiento de dirlra 
Escriela, ba.70 de la proteccidn de In Real Junta de Comercio, Mo~reda y Minns, n crtys. expensns se prtblica pnrc7 i~t~trrrccidn tie 10s jri~~enes 
que se dedican a1 imponante Arte de la Relo.rerfn, Madrid. en la Oficina de Blas Romin, MDCCXCV. 
Sobre la Real Escuela de Relojeria de 10s Hermanos Charost, vkanse: Pedro RODR~GLEZ DE CAMPOMANES: Disctlr.so sobre In edrrcncidn popu- 
lar de 10s artesnnos y slr j'omertto ( la  edicidn: en Madrid. en la Imprenta de D. Antonio de Sancha, afio de MDCCLXXV). Madrid. Editora 
Nacional, 1978, p. 260 (nota 33); LARRL'GA. op. cir., tomo IV, pp. 142-159: Manuel GODOY, Principe de la Paz: Mer?rorins cn'rictrs ?- npolo,~t- 
ticas para la historin del reinndo del Serior D. Carlos IV de Borbrin, vol.1, aBiblioteca de Autores Espafioles>,, tomo LXXXVIII. Madrid. 
Ediciones Atlas, 1965, pp. 208-209: CAVESTANY, op. cit., p. 37: Luis PEREZ BUTSO: aDe mobiliario espafiol en el siglo XVIII. 'Real Escuela 
de Relojeria'. Los Hermanos Charots>>, en Archivo Espnriol de Arte. tom0 XV. no 52.1942, pp. 211-221: Luis M O ~ T A ~ E S  FONTENL..\: aLos relo- 
jes rnadrilefios de la Real Escuelan, en Revista de In Bihlioteca. Arclri~lo y Mltseo, Ayuntamiento de Madrid. afio XXIV, no 70. 1955, pp. 349- 
379; Paulina JL~NQUERA DE VEGA: Relojerin pal~ztina. Anrolo~in de In Coleccirin Recrl E.spntioln, Madrid. Roberto Carbonell Blasco. 1956, pp. 
53-60; Luis MONT.ISGS FONTENLA: .Relojesn. en Hisrorio de Ins artes oplicodc~s .... op. cir.. pp. 185- 186: BoTTI>%.~.-\~: L 'art rle corlr ..., op. cir., 
p. 219; Jose Ramdn COLON DE CARVAJAL: Cntcilogo de relojes del Patrirnonio Nacional, Madrid. Editorial Patrimonio Sacional, 1987, pp. 14. 
31.556; Luis M O ~ A R E S  FONTENLA: ficha 23 (aReloj de caja altab). en Artificin Comp/rrrerrsict. Obms seleccionndls del Prrrrirtronio ,/trti.~tico 
de la Universidnd Conzplutense (CatPlogo de la Exposicidn), Madrid. Editorial de la Universidad Complutense de Madrid, 1949. p. 66. 

" Sobre la Plateria de Martinez, su historia y produccidn, vkanse: Real CPdrrln rle Su Mayestad, de 29 rle Abril de 1778 nprohnrzdo el esrnb1ec.i- 
miento de rtira Esczreln qrde ha puesto en Mndrirl Don Antonio Mnrtine; paru ensetiar In corr.smrccirin de Alhnir~sfinns. ?. c.onrrtne.s tle Oro. 
Plfltfl. Sirnilor Y Azero, con esmltes, v sin ellos, bnro 10s condiciones que se refieren. en Madrid, en la Imprenta de Blas Romin. X.H.N., 
Osrtn-Cartas,-leg. 427 bis I ;  LARRLIG.~, op. cit., tom0 IV, pp. 104-141: Gowu,  op. ci!.. p. 209: MESONERO ROM.LVOS. op. cit.. pp. 252-253: 
MAWZ, op. fit., p. 964; Julio CAVESTANY: <La Real FBbrica de Platerim. en Boletin de ln Socieclad Espcltiolcr de Ercursiorzes, tnmo X-XYI. 
1923, pp. 284-295; CAVESTANY: k s  indrtstrins nrtjsricas tmdrilerias .... op. cir.. pp. 56-61; Catherine M O R ~ N :  *A Royal Spanish Silver Factory.. 
en The Connoisse~r, vol. LXXXVIII. no 360. agosto 1931, pp. 75-79; Luis PEREZ BLENO: aDel orfehre Don Antonio Martinez. La 'Escuela de 
Plateria' en Madrid. Antecedentes de su establ&imiento. Afios 1775-1776 y 77., en Archiir~ E.~pariolde Arte. tomo XIV. no 14. 1941. pp. 225- 
234: Ada MARSHALL JOHNSON: <The Royal Factory for Silversmiths, Madrid.. en Notes Hisparric. New York, The Hicpanic Society of America. 
1942. pp. 15-29; Lozou.4. op. tit., pp. 173-176; ALCOLEA, op. cit.. pp. 252-255: Fernando '4. MARTIN: <La plateria de Martinez en el Zluseo 
del Prado,,, en Boletin &[ Mris~o del Prndo. tom0 I .  no 3, 1980. pp. 163-1 64: Fernando A. MARTIS: .La plateria dc Martinez al servicio de la 
Real Casa I y II. Piezas en el Palacio Real de Madrid., en Renles Sitios, aiio XVII, no 66. 1980. pp. 1 1-16 y afio XVlIl. no 67. 198 1 .  pp. 1 1-1 6 



La Real Fdhrica de Papeles Pintados. fundada en 1786 
por el francts Pedro Giroud de Villette y ubicada en la pla- 
zuela de San Juan la Nueva. junto al convent0 de las 
Comendadoras de Santiago 1'. 

La Real Fcihrica cle Abanicos del francts Eugenio Prost, 
establecida hacia el aiio 1786 en la Red de San Luis bajo la 
protecci6n del conde de Floridablanca 2'. 

La Real Fhhrica de Relojeria, en la calle de Fuencarral. 
fundada el 11 de diciembre de 1788 y diri@da por el pres- 
bitero Vicente Sibn, con el suizo Abraham Matthey como 
maeqtro principal ' h .  

La Real Escltela del Arte de Tornenr y Maqziinana, en la 
calle de San Miguel, creada hacia el aiio 1790 y dirigida por 
Jorge Imre '7. 

El Taller de muebles y adornos en rnn'rmoles de don Luis 
de Hennequin. establecimiento favorecido por el Gobierno 
e instalado en la calle Real de la Almudena a fines del siglo 
xvIn 28. 

La Real Fa'briw de Coches de SS.MM., cuyos talleres. 
localizados en el Avapits, se incendianan la noche del 18 
de agosto del aiio 1800 29. 

Fernando A. MARTIY: aLa plateria de Martinez al servicio de la Real Casa III. Piezas en San Lorenzo de El Escorialw, en Reales Sitios. afio 
XVIII. no 68. 198 1. pp. 1 1 - 16: Jose Sfanuel CRL?. V.ALDO\'IVOS: aPrimera aproximaci6n al plater0 Antonio Martinez,>. en Go?n. no 160. 198 1, 
pp. 191-201 ; Jose Manuel CRCZ V r \ ~ m v ~ v o ~ :  . Plateria*. en Hisrorirr tie Ins nrres aplicndns ..., op. cir., pp. 138. 152-1 53: Alejandro FERNANDEZ. 
Rafael S l r u o ~  y Jorge R.ABASCO: Encick)pcdin de lo plnro erpcrfinlrr ?. rirreinnl amedcurm. Madrid. Edici6n de 10s autores, 1983, pp. 162-175. 
3hO-.?7J: R A R N ~ I .  I-I.S: *En torno a la introduccicin y localization ...,,. op. cit.. pp. 84-89; Fernando A. MARTIY: nLa Fibrica de Platena de 
Martinel-. en Ermhlec~irnierrroc rmdiriorrr~les mndrilefim. cuaderno VI (*El Ensanche: Salamanca y Retirow), Madrid, C h a r a d e  Comercio 
e Indu\tria de Stadrid. 1986. pp. 193-200; BOI-TISEAL:: L'nrr de c o w  .... op. cir.. pp. 220-221: FLEXIING y HONOUR, op. cir.. 529: Fernando A. 
Sl \RTI\: Cc~r(;lo~o (ie In p11110 (/el Purrintonio Nrrcionnl. Madrid, Editorial Patrimonio Sacional. 1987, pp. 385,403404 y piezas incluidas en 
el catdlo_ro: Jo\6 Sfanuel C R ~ Z  V.ALDO\.IXO~: '<La plateria. madrileiia bajo Carlos III>., en Fra~nzenros. nums. 12-13-14. 1988. pp. 63-66: Josi 
Slanuel CRI:Z V.\L.DO\TNOS: Ltr Real Escrteln de Pltrrerio de tlon Antonio Martine:. Madrid. Ayuntamiento de Madrid-lnstituto de Estudios 
hlndrilefios del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1988: Fernando A. MARTI%: MUSCD Mrmicipnl. Cnrrilogo de In plora, Madrid, 
.A! untamiento de >ladrid. Mu5eo >lunicipal, 1991. pp. 3 . 3  1 y piezas incluidas en el catalogo. 

'4 Sohre eqta Real Fdhrica. en funcionamiento hasta la 6poca romintica. vCanse: Gomu.  op. cit., p. 208: Estndirrica industrial de Madrid. Afio 
1 82 I .  .Archive de \'!lla, A.S.A.. 2-369-1: Mentoria tle lo Jrtnrn tie Cnlitieacidn de 1o.r prodircros de In Indt~srria Erpnfioln remiridos a lo 
E~poricirirt piihlirri dc 1827. presenrtrcjrr nl Re! ,\'rtesrro Sefiorpor nmno cle sir Secrernrio de E.rttzdo ?. del De.pocho enirer.sa1 de Hacienda. el 
E.rc.mo. Sr. 1). Lui.r Lripe; B o l l ~ r e n ~ s .  Madrid. Irnprenta de D. L. Amruita. 1828. pp. 47-49. 125: MESOVERO ROMI\NOS, op. cif. .  p. 262: Angel 
FERVAWEZ DE LO% RIOS: Grrin rle Mrrdrid. rrronrirrl del mndrilefio ?. rlel fbrosrero. Madrid. Oficinas de la Ilustracicin Espafiola !, Americana. 
MDCCCLXXVI (edicibn f;icsimil: >ladrid. Ahaco Ediciones. 1976). p. 634. Completan la informaci6n: JUXQCERA Y MATO: Ln decoracicin J 

el nrohilirrrin .... op. r i f . .  pp. 17, 113: S1m'a Teresa RYIZ &COY: ~Papeles  pintados,.. en Historin de Iar ones aplicadas .... pp. 424-425: 
BO~TIUEAC:  L'an tie corrr .... op. cir.. pp. 204-205. 

' 5  Asi lo confirma un documento del Archivo Hincirico Nacional. fechado en Madrid el 26 de septiembre de 1786 y rubricado por el propio 
Eugmio Pro\[. donde podemos leer: -Eugenia Prost. vecino de esta Cone y gefe principal de la Real fihrica de Ahanicos establecida de orden 
de S.M. en la Red de S." Luis Casade E~trarcna (...b. .4.H.N.. Consejos. lib. gob. atio 1786. fol. 1152. Sobre estaReal Fibrica. \.ease L.ARRVC.A. 
op. cir.. tomo Ill. p. 132 y tomo V. pp. 25-29. Informan tambiin: Mm'a Teresa R r n  ALCOV: a.4banicos~. en Hirrorirr de /as arres aplictrdas 
.... op. cir.. p. 621 y Angel LOPE-z CASTAS: ~Abanicos madriletios del S. XVIII.. en Anriqttario, nC 30. 1986. p. 18. 

-'h Vianse Luis ~ ~ O V T A ~ E ~  FOY~.YL.A: <Noticia dc la Real Fahnca de Reloiena de Madrid.. en Cnndernos de Re1o;erin. no 20. 1961, pp. 3-16 y . . 
Cor.ou or- CAR\  . u ~ L .  t ~ p .  fir.. pp. 15, 56'). " Asi lo confirma un documento del Archivo Hist6rico Nacional, fechado en Madrid el 31 de enero de 1791 v firmado pore1 rnopio Jorne Imre. 
donde pt,tlenios leer: SD." Jorge Imre. maestro tornero y maquinista en la R.' Flihrica de S.M.C., certifico (...)~~. A.i-I.N., ~oruejos.  iib. gob. 
aiio 17'11. iol. 32. Sohre esta Real Eccuela. vcanse Gnrmu. op. cir.. p. 208 y FERX.\NDEZ DE LOS RIOS. op. rir.. p. 633. 

3 G o r x ) ~ ,  op. rir.. p. 209. 
-"' Constata la c.ti\tencia de e m  Real FAhrica un pahado ancinimo procedente del Archivo de Dibujos y Gra ados del Museo Municipal. no P . .  ? I  I 8 (ramhi611 n ' l5.15617/S), en cuyo pie figura el s i~uiente  epigrafe: \'i.rm del inrnrdio ncnecido en lo R. Fdhrrca de Coches rle SS.MM. 

en cl dhnpic:c tic Jt(rdrir1. Irr noche dcl tlkr I X  rle A,cn\rn de IR(H). Vease RARAWL YL:s: *En torno a la introducci6n y localizacicin ... W .  op. 
<if..  pp. S 2 - S  y Ism. VII. FAhrica mcncinnada tamh1i.n por FFRNANI)E% DF LOS RIOS. op .  rir.. p. 634: CAVEST.AVY: Lns inclrtstrins nnirricos 
rnorlrilerlroc .... np. cit.. p. 67: Aneel LOPEZ C.\ST\U: *La construccicin de carruajes y el ~ e m i o  de maestros de coches de la Corte dunnte el 
siclo S \ ' I I I ~ ~ .  en Rnlerirr tfel ,Vrrserr e lnrrirrtro cGComr;n d;nnr,~. XXIII. 1986. p. I 1 1 .  





taba de unos edificios longitudinales recorridos por un 
muro medianero y por una qerie de tabiques transversa- 
les. 10s cuales originaban aposentos en 10s que se a,-- 
paban de diez a doce soldados, en comunicacidn con la 
calle mediante una escalera que servia para cada cuatro 
habitaciones. En 10s extremos de estos se situaban 10s 
pabellones de oficiales; y las cuadras en espacios inde- 
pendientes. 

El segundo modelo, propuesto por Bernard Forest de 
BClidor, tendd validez hasta mediados del siglo XIX, inno- 
vando el cuartel de Vauban. Agrupaba cuatro cuerpos, ipual 
a 10s anteriores, en torno a un patio central para facilitar luz 
a las habitaciones y lugar de ejercicios para la tropa. Se tra- 
taba de edificios urbanos especialmente apropiados para el 
tiempo de paz y no s610 de guerra. 

El nurvo tipo de cuartel planteado por Belidor contb con 
la aprobaci6n del propio Vauhan: este es un hecho observa- 
ble al final del volumen en el que BPlidor expone: ~Quand 
on a un espace assez Ptendu pour faire une grand cour entou- 
rPe de batiments. elles sont fort commodes, parce qu'elles 
se fermant d'elles mCmes. et que les chambres Ctant plus 
ramassPes, on peut en moins de temps faire exCcuter les 
ordres que le gourverneur ou le commandant de la troupe 
j u ~ e  propos de donner. 

Cette disposition de caserne convient surtout h la cavale- 
rie. parce quPlle a besoin d'une cour pour le service journa- 
lier des chevaux: alors on fait les chambres au-dessus des 
kcuries, et un corridor pour communiquer de I'une h I'autre. 
on pratique des escaliers de distance: mais ils occupent beau- 
coup de place ma1 & propos. au lieu qu'ayant un corridor. 
deux ou trois escaliers suffisent: il est vrai quand il rend les 
chambres du premier Ctage un peu obscures. comme on le 
remarque aux quartiers de Flandres: mais on peut remedier 
h cet inconvknient en faisant le biltiment moins 6crasC que 
ceux dont je parle*'. 

Respecto a la legislaci6n correspondiente a este periodo. 
en relaci6n a 10s cuarteles. hay dos Reglamentos de suma 
importancia redactados en el aiio 1718: uno de ellos apro- 
bado el 8 de Abril. fue mandado redactar por el monarca a1 

Ingeniero General de sus Ejercitos, Jorge Pr6spero Verbom. 
A este Reglamento, conocido como el aProyecto General 
Impreso.,. acompafia un plano; ambos se mandan distribuir 
por todas las provincias para que 10s cuarteles de nueva plan- 
ta que en ellas se hagan se ajusten a este modelo ? El 70 de 
Abril se redacta el segundo de ellos, un Real Reglamento 
aPara establecer cuarteles en Espaia, Islas y Presidios, corres- 
pondientes al alojamiento de la Infanteria, Caballeria, Y 
Dragones,,; en el que se da noticia de la labor que ha de 
desempefiar el ingeniero dentro del proceso de construcci6n 
de estos edificios. TambiCn se deja en 61 reglamentada la 
competencia profesional, 10s requisitos de 10s proyectos y 
las reglas de actuaci6n de 10s Ingenieros j .  

Estos dos Reglamentos detemnaron tanto el t i p  de cons- 
trucci6n cuartelaria a realizar como la funci6n y el desen- 
volvimiento del ingeniero militar en su profesibn; y en con- 
secuencia la importancia de esta instituci6n !. 

ANALISIS Y ESTUDIO DEL CUARTEL DEL 
S.XIX 

A lo largo del siglo XIX el Cuartel, como edificio o con- 
junto de construcciones destinadas al alojamiento de las tro- 
pas de guarnici6n, se convierte en una de las tipologias arqui- 
tect6nicas mls importantes entre las desarrolladas por la 
arquitectura civil y la ingenieria militar. 

Dentro del plano de las realizaciones, concretamente en 
1847, se convoc6 una Comision del Cuerpo de Ingenieros, 
en la cual se formularon proyectos que en todo t i p  de deta- 
lles correspondian a las ideas y necesidades de la Ppoca 6.  

Se procuraron incluir en 10s cuarteles todas aquellas mejo- 
ras aconsejadas por el adelanto de las ciencias, especialmente 
en lo referente a la sanidad e higiene, sin que estos esfuer- 
zos pudieran realizarse por completo por el ma1 cr6nico de 
la carencia de recursos y la imposibilidad que presentaba el 
Estado para desprenderse de sumas considerables. Cuarenta 
aiios despuks, se trat6 por primera vez de mod0 franco y 
decidido llevar a la prictica las ideas que mls tarde se asu- 

B. FORF~T DE BELIWR: Ln Science des 1ngenielrr.s dons la cond~tite des rmrnrc.rde Fortification et d'Arquitechtre Ciirile, Paris, 1830, pp. 388- 
389. Acerca de 10s tipos arquitect6nicos de \'auban !. Belidor. y su repercusion en la ingenieria militar espaiiola y 10s establecimientos cuar- 
telarios espaiioles del S. X\.-111. v6ance A. ~ T A R Z A L  MARTIYEZ: "Notas sobre arquitectura militar dieciochesca en Andalucia. Cuartelesn. Primer 
Cor~preso rla H de .4nrlnlrrci<r- Arrcir~lrrcin Moriernn. S. X\liII,Tomo 11. Ccirdoha, 1978.<<Lo< Cuarteles Andaluces del siglo XVIIIn Reristn de 
Hicrorin .Milirar So 50. 1980. pp.38-48. Ln in,qenierio nrilitor en 10 E.spniirr d ~ l  XVIII, nuellas oportaciones a In historin rle $11 lecqodo cienttfi- 
cn rt~onrr~~rrntrrl. Editorial de la l'niversidad Complutense, Madrid 1991. 2 v. 1716 pp. 
A.G.S. Nefociado de Guerra Modema. Leg  2999. Citado por A. MARZAL  MART^^^ en aLos Cuarteles Andaluces del siglo XVIIIn 0b.Cit. 
n.34. 
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4 J. '4. PoRTvG~:~%: Coleccicin Genernl cle Inr 0rdenorr:n.s Militnres, r1r.s innovaciones y aditnmentos, disp~iestns en die: romos. Madrid 1764- 
1765. Tomo 11. pp.381-395. 
Sohre la importancia de 10s in~enieros militares del S. XVIII y su institucicin. H. CAPE. J. E. SASCHEZ y 0. MONCADA: De Pnlas n Minenva. 
Lri.ii~mmr.ri;ri c.renti'ficr1 ?. In e%rnrcrrtm inrritrfcio?m/ de los inpenieros 1nilirnre.c en el si,qlo XI/III. Barcelona. Serval y CSIC, 1948. H. CAPEL 
(1 otro\ aulores 1: 1-ni inge~tir~roc r~lilitorrc en Espofin. Sielo X1'111. Xcpertorio Rioqrrifiro e inve~ltorio de su labor cient(ficn y espacinl. 
Cni\.er*idad tle Barcelona. 10133. 

" Pnr Real Ortlen cle 4 dc Fchrcro de 1847. se crearon unns Comisiones cuyos resultados para la creacicin de construcciones militares salen en 
la\ \ i~uicntc\  icchas: 1ni:inrerb I3 Julio de 1847.- Cahalleria 5 de Junio de 1818.- P6lvon I de Octubre de 1847. Los miembros m b  desta- 
cad(?\ tle estns Cornisioncr fucrnn Celcstino del Pi6la:o. Fernando Garcia Sanipedm. Francisco Martin del Yerro. Pedro Andres Burriel y Juan 
JosC dcl \'lll;ir. T:imhiCn hacc referencia a esta Corn1.;i6n J. .Avll.r.s ARY-IL': Lor C~torfe1c.c HiqiPnicr~s. Imprenta y litografia de Bernardo 
Rodriguez. \ladrid. IOW. p.12 I .  

- Ofrecc plan(>\ ! tleccripci6n del cuanel J. A V I L ~ S  ARUAI,: Edifirior i~filitnres. C~taneles. SecciBn lito,@fica de Ingenieros. Barcelona. 1887. 
pp. 15 1-254. 



Fig. 1. Cuarteles de Caballeria: distribucidn de plan ta en U con clradras independientes, secciones y ~1:nclos. 
(Memorial de Ingenieros, 1848, Gm. 13). 

Fig. 2. C~rarrr1e.s rlr Ctrbtrllerja: r/i,sposici(jrl con faclrclckrs rna~ores o estrihos rle pcrbeilones en tlirvccirirl (11 pcltio central, 
secciones y plmtas de cuadra y habitacidit. (Memorial de Ingenieros. 1848, Urn. 9). 



mieron: cuando en 1885 en la Comandancia General de 
Castilla la Nuem el capitin M. Cano y Le6n recibio el encar- 
go de proyectar un cuartel para un batall6n de cazadorec, 
que debirt alzarse en el campamento de Carabanchel siguien- 
do el modelo utilizado por el ingeniero franc& Tollet pre- 
cunor del sistema de pabellones mdltiples e independientec 
para acuartelamientos '. 

A partir de este momento parece darse una gran evolu- 
cibn. pues comenzado el aAo 1888. el 16 de Enero. el tenien- 
te coronel F. Roldin y Vizcaino ofreci6 el <<Proyecto de un 
plan general de acuartelamiento>>. dado a conocer a travkc 
de el Mernoriczl de Ingenreros de 1888. donde arguments: 
<cLarga. indudablemente. er alin la fecha. y desanima el pen- 
sar que ha de transcumr un cuarto de siglo antes de que el 
soldado espaiiol se vea bien alojado; pero si el gobierno lo 
juzgara oportuno. no dudamoc que. con las garantias de 10s 
edificios enajenables y con 10s recursos anuales que hemos 
indicado, podria levantar un emprestito que permitin'a eje- 
cutar la edificaci6n en cuatro o cinco aiios, dejando asi satis- 
fecha tan perentoria necesidadw 

El 22 dr Febrero de ese mismo aiio. mediante una Real 
Orden se fija el programa de las necesidades de 10s nuevos 
cuarteles. acord5ndose poco despuCs celebrar un concurso 
para adoptar un tip0 a que ajustarse en lo sucesivo pero nin- 
gun0 de 10s pmyectos presentados fue aceptado; nombrin- 
dose entonces una nueva Comisi6n presidida por F. Roldin 
y Vizcaino. el cual apoyado en el resultado de aquel concur- 
so y en estudios especiales redact6 una obn titulada Ctcnrteles 
Tipos. aprobada por Reales Ordenes de 3 1 de Julio y 17 de 
Diciembre de 1890 y publicada en 1892. disponiCndose que 
10s oficiales de ingenieros imitasen 10s tipos presentados. aun- 
que sin considerarse obligada su exacta y rigurosa aplicacibn, 
teniendo siem~re lor autores de 10s sucecivos Drovectos liber- 
tad para desarrollar sus conocimientos te6ricos y sujetarlos 
a las condiciones caractensticas de cada lugar 10. 

La elecci6n de emplazamiento para un ejkrcito siempre 
ha sido un punto de preocupacicin tanto para tratadistas como 
para ingenieros. Ya a finales del siglo XVI. Crist6bal de 

Rojas en el capitulo X de su tratado Teoricz y prrictica de 
Fnrrificczcibn habla de las cualidades que ha de cumplir un 
paraje para ser utilizado por aquel: aSe ha de elegir sitio, que 
tenga buen terreno. que no sea pantanoso, ni que alguna ribe- 
ra. 6 no pueda con alguna creciente hacer daiio 2 10s quar- 
teles: y fuera desto, que aya comodidad de leiia, y a p a .  y 
forrage, y ultra desto se escogera luego la plaqa general de 
las armas en lo mas alto del sitio. y tan gande. que se pueda 
poner toda la gente en batalla, quando se tocare arrna, y de 
forma que aya cantidad del un escuadron al otro para passar 
con comodidad gente, si fuere necessario. y luego cerca de 
la plaqa de armas, se repartiran 10s quarteles,, 11. 

A lo largo del siglo XIX este aspect0 se convierte en punto 
de mira para numerosos ingenieros e higienistas, pudikndo- 
se obsenfar esta preocupac16n a trav6s de numerosos escri- 
tos y obras, como la del profesor C. Redan Gestclnen uber 
den Bntl einer Kczserne, 1880 12, aduciendo las condiciones 
higienicas que habia de satisfacer un cuartel en cuanto a su 
emplazamiento, relativas a1 suelo, situaci6n y exposici6n. 
TambiCn importantes son 10s argumentos, referentes a la 
situacibn, estipulados por F. Roldin en su c<Proyecto de un 
plan general de acuartelamiento* de 1888, donde comuni- 
ca: < < l o  El mejor emplazamiento para 10s edificios milita- 
res, especialmente para 10s cuarteles, es el exterior de las 
poblaciones. aunque no a excesiva distancia, a fin de que 
disfmten de las ventajas higiCnicas del aislamiento, sin per- 
der la5 que proporcionan en recursos y distracciones 10s luga- 
res habitados. 2" Los edificios de guerra se deben estable- 
cer mis all5 de 10s dltimos arrabales de la poblaci6n, for- 
mando bamos militares, para fomentar el compaiierismo y 
tener las fuenas reunidas bajo la inmediata vigilancia de sus 
jefes. Esta situaci6n tendri la ventaja del menor coste del 
solar. 3" Al elegir el emplazamiento de 10s cuarteles se debe 
procurar que dominen las principales avenidas de la pobla- 
ci6n, que generalmente estin marcadas por las carreteras o 
ferrocamler que de ella irradien: lo que permitiri dominar- 
la con facilidad. en caso de levantamiento populm I ? .  

En lo tocante a la Exposici6n, el cuartel debe orientarse 
de manera que pueda aprovechar con desahogo el aire. la luz 
y el calor, que ha de procurarse reciban con igualdad 10s dife- 
rentes locales 14. Si la forma del local lo permite se orienta- 
rin 10s edificios en direcci6n N-S, porque de esta manera 10s 

F. ROLD~T Y VIZCA~SO. .Proyecto de un plan general de Acuartelamiento~r Memorial de Ingenierm. repartido en las revistas del 1 de Mayo 
al I de Septiemhre de 1888. afio .XLIII. Ill Gpoca. Este trabajo es un minuciozo estudio referente a la fuerza que ha de acuartelarse, la organi- 
zaci6n del ejercito. 13 distrihucihn de las fuenas del ejCrcito en el temtorio. el acuanelamiento existente. edificios que pueden conservarse, 
edificio\ que d e k n  construirse de nueva planta. planes parciales de acuartelamiento. proyectos de nuevos editicios. pro-mmas para la cons- 
trucc16n de nue\os cuaneles. concurco para ohtener tipo\ de elemento\ pan  cumeles. coste aproximado del nuevo plan de acuartelamiento, 
v:ilor dr. la< tincai enaienahle.;: )- al plan econdmico para realizar el acuanelamiento. 
Acerca de cstc Concur\cl F. R ~ I . D \ %  \.. Vtzcl\ ;o en <'Proyecto de un plan general de Acuartelamiento a 0b.Cit. pp. 170-171. expone que 10s 
ensay>\ hecho\ con alpunos anteproyecto\ de cuartele\ hajo las haws que quedsn consignadas. penniten asegurar que se pueden obtener edi- 
fiein' mucho mi.; ecclnhmico\ que lor concrn~itlo.; por lo.;'tipos del antlFuo .kisterns. Para llepar en este punto a un resultado en breve plazo y 
consepuir una crllecci(in tie tip). de elementu\ de cunrtclss del nuevo sl.;tema. crce dehena ahrirse un concurso entre todos 10s jefes y oficia- 
lcs del cuerpo que qui\~eran tomar pane en Cl. para que presentasen proyectos de elementoc de cuarteles para las diferentes armas. 

'I' F. Rot I I  \ \  \.. \'IIC \i\-(I: C~tnrrclrr Tipoc.. Clrrrpo de~ Irrc.rnirrov dcl EjPrciro. .Jfe.letnr,ria I>esc.ripti~~tr. Imprentn del Sfemorial de Ingenieros. 
Madrid. 1992. 

' 1  C r i 4 h s l  [)I- ROJW Teorjn !. Prrirrirn de Fortific.trririrt. Capitulo X .  Madrid 1598. p. 103 
1' Citado por E. P~'R.EYs: <<La higiene en in con\truccihn de lo3 cuartelec~~. Memorial de Inqenieros. 1882. Tomo VTII. p. 55. 

F. U o f . r ) i ~  v V I ~ C A N O :  .rPr~.ecto de un Plan General de Acuanelamiento~.. .tfemorial de In,qenieror. aiio 1888. p. 147 
E. PL.T~FI-F: Oh. Cif. p. 61. 
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lados mayores expuestos al E y 0 recibirhn 10s rayos del sol 
cuando sale y cuando se oculta, es decir cuando hallhndose 
m5s prdximos al horizonte pueden entrar aquellos en las 
habitaciones. ya que asi se procura que 10s edificios gocen 
de la saludable influencia que proporcionan la luz y el calor 
solar. Hay otros estudios que dan preferencia a las situacio- 
nes dominantes. pero no tanto que por hallarse demasiado 
batidas por 10s vientos sean pe judiciales para la salud del 
soldado: hrtbiendose Ilegado incluso a realizar analisis sobre 
la direccicin de 10s vientos 15. 

En aquel momento, la preocupacidn por ese tipo de cues- 
tiones fue tal qire no han de extrafiar algunas opiniones como 
la del inpeniero franc& Tollet cuando afirma: (<La facultad 
de medicina ha protestado en vano. durante mucho tiernpo, 
contra 10s desastrosos resultados de 10s cuarteles para mucha 
gente situados en el centro de las grandes poblaciones: per0 
10s constructores se han preocupado mds del aspecto monu- 
mental de 10s edificios. que de sepuir 10s consejos de la higie- 
ne, cuando zeria mejor precaver 10s males con tiempo, que 
no tratar despues de corregirlos~~ 16. 

DISTRIBUCION ESPACIAL 

En el empeiio por propresar y encontrar un sistema de 
cuartel que diera satisfaccidn a todas las necesidades del 
ejercito en su vivienda. 10s inpenieros militares presenta- 
ron dos soluciones penerales Gro  antiteticas: 10s llamados 
Sisternas de Centralizacidn y de Descentralizacidn, cuyas 
diferencias residen en el mod0 de a-mpar 10s varios loca- 
les y edificios de un cuartel y la superficie asignada por 
individuo. 

SISTEMA DE CENTRALIZACION 

Este sistema constituye esencialmente un peligro para las 
leyes de la higiene por incluir 10s alojamientos de la tropa, 
o gran parte de ellos, en un solo cuerpo del edificio; obte- 
niendose mediante dos clases de edificacicin: 

15 F. R O L D ~ N  Y Vlzc~iuo: Cllnrteles Tipor. Grerpo de In~etlieros del EjPrciro. Memorin Descripti~*n.Imprenta del Memorial de Ingenieros. 
Madrid. I X92. p.3. 

~"(~I-LET: aEl Inpenieron. Joumol d'hysiPnc, Paris. i 887. p.362. 



Tipo Rectangular 

Fue el tipo desarrollado por Bélidor. Se pretendía colo- 
car en la menor superficie de terreno el mayor número posi- 
ble de hombres, lo que obligó a extenderse en sentido ver- 
tical superponiendo varios pisos en la construccióii. Se esta- 
blece mediante cuatro cuerpos de edificio con un patio cen- 
tral para formaciones, acompañado de un gran número de 
escaleras, galerías abiertas o corredores cerrados, extendi- 
dos a lo largo de las fachadas como sistemas de intercomu- 
nicación. Semejante disposición hubo de rechazarse porque 
la circulación del aire se hacía poco menos que imposible 
en patios sombríos y profundos, donde nunca alcanzaban los 
benéficos rayos del sol conviertiéndose en receptáculo de 
inmundicia. Los dormitorios eran grandes pero hacinados 
de camas y mal ventilados, superpuestos en dos, tres o más 
pisos; agrupando estos mismos cuerpos de edificio cantinas, 
cocinas, talleres, y otros servicios con accesorios poco expe- 
rimentados e insuficientes. 

Tipo Lineal 

Es una modificación del sistema anterior basada en la 
separación de los cuerpos de la obra, creando pabellones 
independientes y aislados, de cuyos extremos suelen arran- 
car dos alas, con la consiguiente supresión del patio interior. 

Con respecto a la ubicación de las dependencias hubo una 
mejor zonificación espacial, permitiendo que el aire y el sol 
llegasen con más facilidad a las habitaciones; además de la 
introducción de algunas mejoras higiénicas como los baños- 
duchas. 

Una vez examinados los proyectos pertenecientes al 
«Estudio de Edificios Militares» ofrecidos por la Comisión 
creada con este objeto por Real Orden de 4 de Febrero de 
1847 17, referentes a Cuarteles de Infantería y Caballería, se 
pueden incluir en su mayoría dentro del Tipo Lineal, aun- 
que con notables avances. Los diseños de plantas que pre- 
senta este estudio, creados mediante la colocación de los 
pabellones rectangulares en tomo a un espacio central o 
gran patio, se estima conveniente dividirlos en seis tipos 
diferentes: 

lo. Construcción en dos lados del patio, una frente a otra; 
también llamada de bloques paralelos. 

2". Construcción en tres de sus lados, forma de U (Fig.1). 
3". Disposición en pabellones paralelos tocando con sus 

estribos en dos lados del patio, y las otras dos caras de 
éste con pabellones enfrentados (Fig.2). 

4". Pabellones cerrando los cuatro lados de un inmenso 
espacio central sin tocarse entre si (Fig.3). 

Estas formas se consideraron las más aptas para dar cabi- 
da en ellas al programa o plan general de un edificio de infan- 
tería o caballería, sometiéndose tanto la forma como el pro- 
grama a un riguroso estudio para satisfacer por completo las 
necesidades de un regimiento. Además, se trazaron una serie 
de disposiciones generales considerando, en el caso de los 
cuarteles de infantería, estuvieran reunidos y alojados en un 
mismo edificio los tres batallones de un regimiento a la vista 
y bajo la inmediata inspección de sus jefes: y en el supues- 
to de pertenecer los batallones a distintos regimientos debí- 
an acuartelarse con independencia. reuniendo cada edificio 
todos los accesorios necesarios a su senicio. En lo relativo 
al acuartelamiento de un regimiento de cuatro escuadrones 
de caballería, estas mismas disposiciones advertían de la 
necesidad de alojar a hombres y caballos con entera inde- 
pendencia unos de otros. 

Estas mismas consideraciones generales marcaban una serie 
de pautas, de las cuales una de las más importantes esta en rela- 
ción a la altura y capacidad del edificio. Normalmente cons- 
tan de una planta baja, primer piso y en alpnos casos segun- 
da planta en la fachada principal o en las torres laterales. 

La distribución de las estancias fue estudiada con rigor 
para ubicarlas en estas alturas. Así nos encontramos los cuer- 
pos de guardia y similares, almacenes. talleres. y otros, en 
la planta baja de la fachada principal: quedando las habita- 
ciones de tropa en las plantas bajas de alas laterales o bien 
en la primera y segunda. Al observar las habitaciones de 
tropa reflejadas en los planos. diferenciaremos claramente 
dos tipos dependiendo de su capacidad y disposición con 
respecto al plano de fachada, para 100 hombres en sentido 
longitudinal o para 25 hombres en sentido transversal: este 
último fue adoptado en Francia como tipo de los cuarteles 
de infantería propuesto por Belmás en el Memorial d e  
Ingenieros francés 18. Pero estas habitaciones no son más 
que subdivisiones hechas por las paredes de traviesa en cada 
uno de los cuerpos del edificio; llegándose a encontrar 400 
camas por cada ala o brazo de edificio. Ambas modulacio- 
nes rigen en los cuarteles destinados a infantería. no así en 
los de caballería donde su capacidad oscila entre 24 y 50 
camas por subdivisión. al hallarse en relación al espacio de 
las cuadras ubicadas en numerosos casos bajo ellas. 

Respecto a las cuadras de los cuarteles de caballería, estas 
pueden situarse en bloques aislados sólo para caballos o en 
los ya aludidos espacios de planta sótano y baja. Las cues- 
tiones a tener en cuenta para el estudio y realización de estas 
estancias fueron la forma, dimensión y capacidad ly. la colo- 
cación de los caballos en ellas 20. la construcción de pese- 
bres y comederos ?', la disposición de los suelos ", venta- 
nas, ventiladeros, y detalles relativos a la higiene y como- 
didad del soldado para la exactitud en el servicio interior. 

l 7  (<Estudio de edificios militares por la Comisión creada con este objeto por Real Orden de 4 de Febrero de 1847, Cuarteles de Infantería y 
Cuarteles de Caballería>>. Memorial de In~etzieros. Tomo 11. 1847 y Tomo 111.1 848. 

I R  Propuesta distributiva recogida por E. PL~TZEYS: Ob. Cit. p.102. 
l 9  C.~bi~uz~xo:«Memoria referente al proyecto de un cuartel de Caballería de nueva panta para Valencia». Memorial de Ingenieros. Tomo X X X .  

año 1875. p.56. 
'O L. SCHEIDVAGEL: «Alojamientos incombustibles para el ejército, sistema Mr. Tollet». tWemoria1 de Ingenieror. Tomo X X X .  año 1875. p. 56. " A. MOI'IEIXGRO: «Memoria relativa al proyecto de habilitación de la parte que el colegio general militar ocupó en el Cuartel de Guardias de 

Corps para acuartelamiento de un regimiento de cahallería>b. ,I.lemorinl de hi_genieror. Tomo 111. año 1818. pp. 21-23. " A. MOITESTGRO: Ob. Cit. p.23 C . A ~ P ~ ~ S O :  Ob. Cit. pp. 10-1 1 .  



Fi,?. 6. Crrnrtel prrrtr l r n  regin~irnrn de Grholleritr: 
pahellrin de pltznr~t rectangillnr con dependencins 
genenzles. al:arlns ?. seccitin. 
(Ctiarteles Tipos. 1892. Urn. 91 ). 

En relaci6n con 10s cuarteles de caballeria. encontra- 
mos unas edificaciones de planta rectangular. cuadrada o 
circular -cubiertas o no- denominadas picaderos: destina- 
dos para el adiestramiento. maniobras y ejercicios ecues- 
tres en 10s ex6menes y en las revistas de inspecci6n. 
Resultan de gran inter& arquitect6nico ias armaduras que 
sostienen sus tejados por el dilatado espacio que han de 
cubrir: perteneciendo una de ellas al tip0 empleado ya en 
la sala de ejercicios de Moscu, y otra con forma de arco 
semejante a la propuesta por el ingeniero franc& Emy 23 

(Fig.4). 
No se puede cerrar este apartado. perteneciente a las cons- 

trucciones cuartelarias de la primera mitad del S. XIX, sin 
hablar antes de 10s Cuarteles a Prueba de bomba. y de 10s 
Pabellones para Oficiales. 

Con respecto a 10s primeros. se crean unos edificios <<a 
prueba, con un sistema constructivo que recuerda al emple- 
ado pan salvapuardar las p6lvons y municiones del peligro 
exterior 3 (Fig.5). Las formas que utiliza en planta son: 

lo. Rectangular. 
2". Curtdrado con patio central. 
7: En forma de U. 

Fig. 7. Cnortel prirrr ~ r i r  hrrtcrlkin ~ l e  C ~ I ; ~ I ~ O I Y . \ :  dl.\- 
posicidn de planta en H, alzndos ? secciones de 
dependencins de tropa. 
(Cuarteles Tipos, 1892, 1892, Lhm. 8). 

4". Pabellones enfrentados o paralelos y otros dos flan- 
queando con sus estribos 10s restantes lados del patio 
central. 

Este tipo de cuartel para caballeria o infanteria se diseiia 
con la menor altura p6sible, necesitando asi mis anchura 
para ganar en volumen de aire. En su construcci6n se cie- 
rran las estancias mediante Mvedas y anchos muros que for- 
talecen el edificio ante cualquier ataque, a la vez que se esti- 
pula un espacio subtendneo para disponer en 61 cisternas que 
reciban las aguas de 10s terrados tras haber pasado por unos 
filtros purificantes. 

Respecto a 10s segundos. en casi todos 10s proyectos se 
proporciona alojamiento al jefe y oficiales ade sernana,,, y 
otras veces a toda la oficialidad, dando ejemplos de pabe- 
llones dentro del mismo cuartel o en edificios independien- 
tes per0 inmediatos. 10s cuales se acomodan a1 gCnero de 
vida y categoria de estas personas. 

Seg6n la Comisi6n militar espaiiola destinada a la revi- 
si6n de estas construccione~: fiNin@n cuartel de planta, debe- 
ria edificarse sin dar lugar, por lo menos, a 10s pabellones 
de jefe y 105 oficiales de semana, asi como a 10s jefes de reg- 
miento y de 10s batallones* 3. 

2' Para mdc dctalles. vt'ase la ohm de EhtY. titulada: Descripcici?~ (Ie un nrrero sistemn de arcc>.T para  la.^ grondes annadriras. Paris. 181-8. 
0-Rusx:-Tratado dc lrquitectura Xlilitar para uso de la Academia del Cuerpo de lngenieros de i\ustriam. Memorial de In~erzieros. Tomo XI. 
1856. pp.270-275. 

3 ~E\ tudiw de Editicios Militares por la Comisicin de 4 Febrero de 1 X47. Cuarteles de Infanteria,,. Memorial de Ingeniero3. Tomo XL 1856. p. 9. 
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Fig. 8. Cltarrrl para 1111 Dcrrrtllcin cle Ctrsrr101-ec: plan- 
ta diseiiada en f o m a  de U, a1:ados y secciones de 
dormitorios de tropa en dos pisos. 
(Cuarteles Tipos, 1892, Lkm. 2 )  

SISTEMA DE DESCENTRALIZACION 

Los cuarteles que se realizan bajo las directrices de este 
sistema se componen de gran variedad de pabellones dis- 
puestos paralelamente entre si, y bastante espaciados para 
que el aire y la luz puedan circular libremente a su alrede- 
dor. La aplicaci6n de este principio puede llevarse a cab0 de 
dos formas diferentes: una de ellas es el llamado <<Block 
Sistem,, o pabellones aislados de un solo piso. El otro mCto- 
do es el de aEdificios M6ltiples>, o pabellones aislados de 
miis de un piso. 

<<Block Sistem,, 

Fue el tipo recomendado por 10s ingenieros ingleses: sien- 
do adoptado en principio ~l~~~~~ lnglaterra. EI obje- Flg. 10. Crt~lrtelparfl lrrl regimienro de Ccrbolleria: 
tivo principal que se desea obtener por este slstema es que altemati\7as en In cfisposicio'n de ~abellones para 

cada <<block>> tenga su ventilacidn independiente. diferentes solares. 

La tropa esta repartida en grandes espacios mediante pabe- (Cuaflefeles 18927 Io5). 
llones colocados en series paralelas, separados entre si a una 
distancia a1 menos igual o doble de su altura; sin existir comu- ciso adoptar un partido enkrgico; romper el vetusto haz de 
nicacidn entre ellos adn cuando se encuentren acolados. muros y pisos que constituian antiguamente la habitacidn 

Para romper con la situacidn que regia hasta el momen- colectiva y subdividir por completo en todos 10s sentido?, 
to respecto a la construccidn de cuarteles, hubo numerosas en longitud, latltud y altura, la sdlida construcci6n de una 
opiniones en pro de una profunda reforma; de entre las cua- sola pieza. Separemos unos de otros 10s cuatro rectiinguloc 

cabe destacar la de J. Arnould quien manifiesta: c<Es pre- de Vauban, hagamos cuartos 10s inmensos cuarteles del sis- 



tema lineal. desmontemos 10s pisos, y 10s 16 o quiz6 los 20 
pedazos que resulten, despadmense en la forma que se quie- 
ra, siempre que cada uno diste por lo menos 10 metros de su 
vecino. sobre un espacio que necesariamente habri de ser 
50 metros mayor que la base del primitivo edificion 26. 

Loc cuarteles mis significativos dentro de este sistema 
fueron 10s de Infanterfa de Chelsea y Aldenhot. el cuartel de 
4rtillena de marina en Ea\mey. el de Caballena de Aldershot, 
)I el cuartel de Artil!ena de Colche5ter: todos ellos en Inglatem. 

Edificios Milltiples 

Uno de 10s creadores mjs destacados de este t i p  de cons- 
truccidn fue el ingeniero franc& C.Tollet. con un sistema 
muy particular que hizo incursiones entre las mis antiguas 
construcciones de comienzos de la segunda rnitad del S.XIX, 
y que a finales de f l tendrii resonancia por sus novedosos 
postulados para todo tipo de cuarteles y hospitales salubres: 
sujetando siempre sus proyectos a unas bases salidas de sus 
investigaciones en arquitectura 2'. 

A lo fundamental de este sistema. la adopcidn exclusiva 
de pabellones aislados de un piso. se le encuentran dos incon- 
venientes '*. de un lado las molestias ocasionadas por la nece- 
sidad de recorrer largas distancias. y la dificultad que intro- 
duce la vigilancia y el senicio; por otra parte el peligro de 
enfriamiento. puesto que. estando diseminados todos 10s 
locales el soldado ha de salir continuamente a la intemperie. 

En el caso de Espafia. llegado el afio 1888, se hace ya de 
todo punto indispensable se mejoren y perfeccionen las con- 
diciones del acuartelamiento hasta entonces realizado. 

Seri el inpeniero F. Roldin y Vizcaino quien estipule 
unas normas generales del problema para establecer un pro- 
yecto correct0 de plan general de acuartelamiento 29, obser- 
vindose pan ello el plan de organizaci6n del ejfrcito pro- 
puesto a las Cortes en el afio 1887. 

En este mismo afio se estableci6 un concurso para todas 
las inteligencias del Cuerpo de Ingenieros, con la idea de Ile- 
gar a un resultado prictico. Pero de nada hubiera servido que 
la Comisidn nombrada hubiera presentado unos inmejora- 
hles proyectos para las tres armas. si las circunstancias loca- 
les y forma del solar donde hubiesen de aplicarse fueran dis- 
tintos de 10s ideales; de esa manera todo tendna que variar 
v sucedena lo mismo que aconteci6 con 10s modelos de la 
comisidn de 1847. que nunca se aplicaron a1 terreno sin 
modificar radicalmente. y s61o se utilizaron como tedricos 
en Ias clases de la Academia. 

Asi se presentaron tipos diversos de los elementos cons- 
tructivos de un cuartel. agrupados por senicios semejantes. 
y sobre la base de pabellones independientes de no exage- 
rado tamafio, como aconsejaban 10s principios de la hi,' 01ene 

y economia que re@an en el momento; ante lo cual el inge- 
niero F. Roldin y Vizcaino declara: <<con esta variedad de 
formas y dimensiones el ingeniero proyectista 10s podri com- 
binar a su gusto, y con poco trabajo pueden ser aplicables a 
un solar disponible. Una vez que se conozca la forma del 
solar y las circunstancias locales, les ser6 ficil escoger y 
combinar 10s elementos que convengan, calcular las expla- 
naciones que necesitan y aplicar despuCs a las cubicaciones 
10s precios de las unidades. con lo cual obtendrin un presu- 
puesto suficientemente aproximado a la verdad, y el Gobierno, 
antes de decidir sobre la cuestidn de un cuartel, podri for- 
mar juicio exacto de sus condiciones y costesn 30. 

Tras el estudio de 10s detalles correspondientes a 10s cuar- 
teles de infantena, caballena y artillena, reflejados en las 
laminas de Cunrteles tipos. diferenciamos varias figuras de 
Planta: 

lo. Forma rectangular (Fig.6). 
2". Disposici6n en H (Fig.7). 
3". A manera de U (Fig.8). 
4". En forma de C. 
5". Distribuci6n en T (Fig.9). 
No menos interesantes resultan las formas de 10s solares 

en 10s que se distribuyen los pabellones; solares y disposi- 
ci6n de pabellones que nos lievan a pensar en la facilidad 
para instalar estas construcciones en cualquier espacio o 
terreno por dificil que pudiera parecer (Fig.10). 

Con resDecto a la utilidad de estos oabellones. se crean 
siempre de dos pisos con varias combinaciones: 10s dos pisos 
para habitaciones dormitorio, 10s dos pisos para dependen- 
cias de tropa, el primer0 para dependencias de tropa y el 
segundo dedicado a dormitorios. zona baja para el acomo- 
do de la caballena y la alta para tropa; o todo 61 para depen- 
dencias de tropa, con las generales en la primera planta y 10s 
comedores en la segunda. 

Atendiendo a 10s dormitorios de tropa se observa una con- 
siderable evoluci6n con respecto a 10s propuestos por la 
Comisi6n de 1847; puesto que se reduce el n~mero de camas 
por estancia - 50 en casos normales y 70 en condiciones extra- 
ordinarias-, sin darse ningfin tipo de subdivisi6n en los pabe- 
llones para crear estas y aumentando el espacio por soldado. 

La valoraci6n en conjunto o por separado de cada uno de 
10s pabellones que conforman 10s cuarteles de este penodo, 
nos lleva a clasificarlos dentro del Sistemas de 
Descentralizaci6n y a dejarlos adscritos a1 tipo <<block sis- 
tern>, tanto por sus formas, medidas. ubicaci6n y espacios 
intermedios para pennitir la luz y el aire, como por la cer- 
cania entre 10s edificios destinados a dormitorios y estan- 
cias. y su lejania de aquellos que pueden provocar alglin t i p  
de emanaciones desagradables. Con ellos desaparecen las 
dobles crujias con sus _pesos muros de carpa. las grandes 
escuadnas de las piezas de pisos y armaduras, las galenas 

'" ARYOL'LD: .&'orcl.rnr~r c/er?renrr d'lr~yitnc. Paris.1881. p. 100. 
I' E. P C T ~  YS: Oh. Ci!. p. 70. 
'' I. ! \ \ - IL~  c ARY. \~ , :  Lo!  Cccort~1e.r Hiyir'rriroc. Imprenta y Lito~af ia  de Bemardo Rodn'euez. .Madrid. 1909. p.227. 
2" F. Ro1.D I V17~~1\0:r.ProycCtO de un Plan Gcner~l ds Acuartelamiento-. Oh.Cit. p. 97. 
'(' F. R o r n v  v Vr/c.~i .r;o: Crrnrrclc..s 7'ipo~, hltrn~orin I)c~srril~ti\~z. Oh. Cit. p. 1. 



de paso que quitaban luz y ventilación a los locales, e infi- 
nidad de detalles que encarecían los edificios y complica- 
ban su distribución. 

Como colofón del análisis, hay que aludir a los Pabellones 
de jefes y oficiales que hallamos próximos a los cuarteles 
pero con entera independencia de ellos. Su organización debe 
responder al fin de proporcionar a la oficialidad del ejérci- 
to habitaciones confortables en armonía con sus costumbres 
y modo de vivir, a lo cual responde mejor que ninguna otra 
la forma de las casas particulares, con una capacidad super- 
ficial y número de piezas en relación con la categoría de 
quien lo habite. Llegaron a tener tanta importancia que a lo 
largo del siglo XIX se dieron varias Reales Ordenes para su 
obligatoria construcción 31. 

ASPECTOS TÉCNICO Y ESTÉTICO DE LA 
OBRA 

Tanto en los proyectos como en la mentalidad del inge- 
niero militar aparece la idea constante de imbricar y fusionar 
la técnica con la función y la imagen estética del edificio. 

La forma que adquiere este tipo de arquitectura respon- 
de a un asiento óptimo entre las directrices de la funciona- 
lidad y los acondicionamientos técnicos y arquitectónicos 
de la época; en especial los investigados y materializados 
por la ingeniería militar. 

Habitualmente, los materiales que utilizan son los que se 
encuentran más fácilmente en el área donde vaya a cons- 
truirse, y por regla general son piedras naturales y ladrillos 
de buena calidad en muros, hormigón hidráulico para todas 
las constmcciones sometidas a la humedad; hierro lamina- 
do. proporcionando incombustibilidad, duración, precio redu- 
cido e higiene para entramados de pisos, tabiques y arma- 
duras, teja plana barnizada para cubiertas, cemento portland 
para el pavimento de locales habitados, mortero ordinario 
en revoques y enlucidos; y pinturas al óleo y al temple pre- 
paradas con sustancias antisépticas. En lo referente a las cubi- 
caciones, los muros se presentan divididos bien con zóca- 
los, plintos y cadenas, con comisas, pilares y vanos o con 
entrepaños y macizos. 

A nivel decorativo, la disposición arquitectónica de estos 
edificios es sencilla y severa, en estrecha correspondencia 

con el carácter serio y austero de este tipo de institución. Con 
respecto a las decoraciones de edificios el ingeniero Avilés 
Arnau infiere: «Mientras veamos que en la construcción civil 
se derrochan algunos miles de pesetas en recargar de ador- 
nos una fachada o decorar algunas piezas. sin que se invier- 
tan algunos centenares en las precauciones higiénicas más 
mdimentarias, no hay que esperar que la nación se penetre 
de la importancia, más aún de la gravedad que encierra el 
problema de las viviendas insalubres, y de que sean atendi- 
dos los trabajos del Cuerpo de Ingenieros y del de Sanidad 
militar» 32, esto testifica perfectamente la idea principal del 
Ingeniero Militar. 

Un zócalo saliente, pilastras o cadenas en los ángulos, 
plintos en separación de plantas, cornisamiento. y algún 
efecto dado a los sillares en tomo de los vanos. es sufi- 
ciente para dar viveza a las fachadas y diferencias en la 
ornamentación. 

Donde el ingeniero parece permitirse algún mayor lujo 
de detalles y arquitectura. es en los edificios de dependen- 
cias generales q"e suelen constituir la fachada del &artel. y 
en los pabellones de jefes y oficiales que encierran gran para- 
lelismo con la arquitectura civil y podrían formar parte del 
entramado de la ciudad sin verse menospreciadoi en su ecti- 
lo y gusto decorativo. A manera de conclusión. valga de 
nuevo remarcar la importancia que ha tenido el ingeniero 
militar en el S. XIX como persona que llevó a la práctica 
numerosa5 obras, todas ellas con sumo rigor científico y con 
una total atención ante cada uno de los elementos de la cons- 
trucción, mirando cuidadosamente el material y las cualida- 
des de éste para la conformación del edificio. Se detiene en 
las medidas más Iógicai y útiles. en su funcionalidad. en la 
comodidad que de todo ello se desprende, en hallar unas dis- 
posiciones y normas generales, en aplicar un estricto orden 
y jerarquía. en definitiva en lograr un mejor funcionamien- 
to y calidad del edificio en sí. 

El ingeniero militar. en mayores ocasiones que el arqui- 
tecto, se ha preocupado por el bienestar social, quizá moti- 
vado por la urgente necesidad de dar cabida en sus edificios 
a un número muy elevado de personas, quizá por esrar en 
estrecho contacto con higienistas; pero son esai circunstan- 
cias las que le convierten en un verdadero arquitecto de van- 
guardia. cuyos logros tendrán grandes repercusionei en la 
futura arquitectura civil. 

" Ante este tema la Comisión de Ingenieros Militares creada por Real Orden en 1816. para proponer las bases que habían de tenerse presentes 
en los proyectos de edificios militares, opinaba que no debía proyectarse ningún cuartel de nueva planta sin adicionarle pabellonei para todos 
sus oficiales y jefes, bien en el mismo edificio o en otro próximo al principal. Otra Real Orden de 1851 ordenó. que en todo\ loi cuarteles se 
construyesen pabellones para el primer jefe y ayudante de cada cuerpo que ocupara el cuartel. También es importante el Re~lamento sobre 
Pabellones dictado en 1869, que prescribe el espacio o superticie para cada jefe u oficial. La última para eqte período es  la Real Ordcn de 9 
de Noviembre de 1887. para la construcción de los pabellones cerca de los cuarteles y arrendamiento de habitacionec próxima\ para aI+r a 
la oficialidad. 

7' J .  Avr~i,s ARNAU: LOS C~taneles Higiénicos. Ob. Cit. p. 227. 
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L o s  espaiioles aficionados a la obra y vida de Fernando 
Pessoa saben que una de las pocas imigenes pictdricas del 
poeta de 10s heterdnimos se debe al pincel de Almada 
Negreiros. Fuera de este dato. pocas ocasiones se muestran 
de satisfacer la curiosidad sobre este pintor. quien no fue 
s610 eso, sino figura primordial en el surgimiento de las van- 
guardias portuguesas de principios del siglo XX. Su nom- 
bre y el de Pessoa se evocan mutuamente. Por fortuna. nues- 
tra inveterada ignorancia acerca de las cosas de Portugal 
parece ceder ante una nueva situacidn histdrica de paneuro- 
peismo, donde el comercio. las comunicaciones y 10s viajes 
aparejan mayor informacidn. Demos por bien venida esta 
etapa, y por tristes todas aquCllas que fueron de incomple- 
tud en nuestra alrna ib6rica. 

Para cualquier semblanza de Almada Negreiros en el cen- 
tenario de su nacimiento -a celebrar en 1993- no se podri 
disgregar el triptico de su personalidad artistica. Almada, 
notable en lo plistico, en lo teatral y en lo literario. emplea 
y alterna las tres facetas en el lanzamiento del <<modernis- 
mo- portuguCs. Pocos vanguardistas europeos demostraron 
ser tan polivalentes y originales. Por otra parte. tampoco 
podremos disociar a este integral artista de la circunstancia 
politica, i.e.. el dilatado period0 del salazarismo, cuando 
llego a ser muralists oficial. Asi. nuestro trabajo pretende 
dar cuenta de la actitud politica de Almada en relacion con 
su arte durante 10s aiios del <<Estado Nova,,. cuando lanza el 
futurism0 portugu6s por influencia del fascio-futurism0 ita- 
liano, integrando la idea del arte como senricio a la parricl. 
Con posterioridad veremos el gradual despegue de Almada 
respecto de esta ideologia, en especial cuando se le revela. 
en el imbito del personalismo cristiano, la necesidad de la 
libertad del artista. 

TambiCn, al considerar en este trabajo a Almada como 
hombre de teatro, seguro que no pocos lectores espaiioles se 
sorprenderin del vinculo -breve pero intenso- de Almada a 
la intelligentsia espafiola de pre-guerra. 

Jose Sobral de Almada Negreiros nacid en la isla de 
Santo Tom6 el 7 de abril de 1893 y murid en Lisboa el 16 
de junio de 1970. Era hijo de un funcionario colonial y de 
una isleiia cuarterona pero <<fazendeiran, la cual muere a 
10s tres aiios de darlo a luz. Tras 10s estudios secundarios 
en la metrdpoli, Almada pasa a la Escuela Nacional de 
Bellas Artes en Lisboa. Su primer propdsito es estudiar 
arquitectura, pero pronto deriva hacia el dibujo per se. Muy 
joven. participarfi en tres consecutivos Salones de 10s 
Humoristas Portugueses; su net0 y afilado trazo ennoble- 
ce con temprano buen gusto el popular gCnero de la cari- 
catura. Esta simbiosis de lo litdico y lo repentista se obser- 
varin a partir de entonces en el dibujo de limpio vuelo de 
su ulterior obra mayor. 

AMISTAD CON FERNANDO PESSOA 

En 191 3. la primera exhibicidn de caricaturas de Almada 
(en 10s Salones de la Escuela International de Lisboa) atrae 
la atencidn de Fernando Pessoa en el semanario A Aqlria. 
El critic0 Pessoa descubre en las caricaturas de Almada 
<<personalidad y originalidad a traves de influencias y de 
intentos,, (135) 1. La ocasidn le sirve a Pessoa (nada cCle- 
bre por su capacidad en crear y mantener relaciones) para 
iniciar con Almada una amistad que le duran'a siempre. 
Quiz5 Almada fue el dnico amipo que accedio a Pessoa 
<<familiarmente>>. Refiere Almada que Pessoa Ilegaria a 

I A Agltia se edit6 en Oporto de 1910 a 1932. Sus fundadores fueron. entre otros. Teixeira de Paccoaes y Alvaro Pinto. La revista se distinsuia 
por el espiritu de introspecci6n en el alrna nacional y por inscrihirse en a1 irnbito del saudosisrno tCf. Fernando G r , r \ r s ~ ~ ~ u s ,  pp. I5 1-15?. v.  
hiblioe.. a quien dehernos 105 datos sohre la5 revictac portueuesas de 109 sc. XIX-XX). 



decirle un dia: <<Almada Negeiros. vocC 1-180 imagina como 
eu Ihe agradego o facto de vocC existin, (5. 1 1 1 ). Y Almada. 
tambien en dicho pasaje. con terminos casi pessoanos recuer- 
da a aquel ser casi incorp6reo: *Nao conheci exemplo igual 
no do Fernando Pessoa: o do homem suhstituido pelo 
poeta! ... E ate que um dia de 1935 o poeta foi pessoalmente 
enterrar o corpo que o acompanhou toda a vida. Ficou s6 
o poets. (5. 1 12). 

Un dia de 1953. muchos aiios despues de muerto Pessoa. 
Almada le retrata de memoria con tknica neocubista. Se@n 
Jose Augusto Franqa -gan  especialista en Almada y en futu- 
rismo portuguCs- alli quedan pintadas la <<attentive indiffe- 
rence* y 10s elementos %emblematic and pure,, de Pessoa. 
Es decir. estilocgrbfica. ciganillo. ejemplar ndmero 2 de la 
revista Orpherr, taza de cafe y piso cuadrillado que es. segdn 
el mismo JosC Augusto Franga, como la veste fantasmal de 
un Arlequin. de la cual el poeta se libera como de un juego 
terrenal ( 1986: 135) 2. El retrato era tambien simbolico de 
' ~ ~ d e l l a  amistad. que en sus dins se habia concretado en la 
coopencidn literaria a hvCs de las revistas Orphelr J Portugal 
Frrturism. efimeros pero eficaces 6rsanos de renovaci6n inte- 
lectual .;. 

ORPHEU 

En 191 5. siete aiios despuCs del asesinato de D. Carlos y 
su heredero Luis Filipe. a 10s cinco de proclamada la 
Repdblica y encendidas aun las luchas entre republicanos y 
monbrquicos. la modemidad Ilegaba a las letras de Portugal 
con la revista Orpherr. iniciada por Almada. Dicha publica- 
ci6n s6lo tuvo dos ndmeros. pero fueron suficientes para 
conmocionar el panorama literario. ocupado durante 10s pri- 
meros aiios del siglo XX por el simbolismo de Eugenio de 
Castro ( 1869- 1944) o Camilo Pessanha ( 1867- 1936). el Nsau- 
docismon de Teixeira de Pascoaes ( 1877-1952) u o m s  ismos 
que. mas o menos. suponian en literatura el dominio de la 
metafisica y lo misterioso. 

Almada se muestra entonces como albacea de una reac- 
ci6n estktica que pretendia ser anti-burguesa. iconoclasts. 
provocadora. Aquella actitud dio en llamarse <<modemismon 
en Portupl y Rrasil. y no era otra cosa que voluntad de inser- 
tar a Portugal en las vancguardias. Se inspiraba principal- 
mente en el futurism0 pro-fascista de Marinetti. I M' lentras 
tanto. en Francia surgia el <*dadjisme. de Tzara y Picabia. 
en Espaiia despuntaha el surrealismo con la poesia de Jose 
Maria Hinojosa y en Hispanoamerica el creacionismo de 
Huidohro. 

Al socaire rupturista de Orphezr surgieron otras revistas 
afines: Athenn. dirigida por el mismo Fernando Pessoa; 
Contetnporirnea, creaci6n de Jose Pacheco (Almada cola- 
bor6 en ambas): Porhrgol Frchrrista. con Almada como cofun- 
dador y colaboraci6n del heter6nimo Alvaro de Campos: 
Erilio, fundada por Augusto Santa Rita: Cenrauro, por Luis 
de Montalvor. etc., hasta llegar a Presenga, de mayor enti- 
dad y duraci6n -'. Como espiritu de conjunto, aquel futuris- 
mo a la portuguesa se mantuvo hasta 1920. A partir de enton- 
ces. ~ l m a d a  es el primitive abanderado que se ir5 quedan- 
do solo. pero siempre evolucionando en cuanto a creativi- 
dad y originalidad. 

Con Almada. co-fundadores de Orpheu fueron el brasi- 
leiio Eduardo de Guimaraens. el dicho Pessoa, M5rio de 
Sb-Carneiro (suicidado en 1916). Luiz de Montalvor, 
Alfredo Guisado. el plbstico Santa Rita Pintor y el fil6so- 
fo R a ~ l  Leal. La posteridad ha recogido hojas impresas del 
num. 3. con un nuevo heter6nimo de Pessoa: Carlos Pacheco. 
.41 principio. 10s de Orpherr se definian mas por la dife- 
rencia de filiaci6n estktica que por la identidad; el proyec- 
to futurista coexistia con decadentismo y simbolismo, pero 
en todos era comdn el prurito de situar a Portugal en las 
vanguardias esteticas europeas. Como estCtica de la trans- 
gresi6n. Almada y Santa Rita Pintor se encargaban de la 
<<performancer extra textual: vestuario singular, cabezas 
rapadas a lo Mayakowsky. Transgresidn y eboutade, es el 
<<Manifest6 Anti-Dantas*. en el que un virulent0 Almada 
ataca a Julio Dantas (1876-1962). entonces amo de la esce- 
na teatral lisboeta. haciendosele responsable del atraso cul- 
tural de Portugal: 

~ c . 0  Dantns saber6 grama'ticn, saber6 sintare, snbe- 
r6 medicina, saberti fazer ceias para cardeaes. sabe- 
r6 todo menos escrever. .. Morra o Danras! Morra! 
Pim! Portlrgal, qlte corn tudos esros senhores conse- 
glrirr a clnssifica(.do dopais mais atrasado da Ellropa 
e de todo o M~mdo .... Morra o Danras! Morra! Pim!,, 
(6, 16-1 7)  

Orphelr. como cualquier revista vanpardista de la Cpoca, 
se distinguia por una sintaxis experimental y liberada, el 
juego espacial en lo tipogr5fico. la libre asociaci6n. La len- 
gua y la literatura eran atacadas por su marasmo pasatista, 
en especial <<saudosismo,, y asebastianismoa. A la vez. se 
reivindican lo Iddico, la transgresi6n o ~boutade,, surrealis- 
ta. Sin embargo. todos 10s miembros del grupo se situaban, 
como dice Celina Silva. m e s a  dupla vertente do futurismo 
portupes. no qua1 a idCia de futuro C indissoci8vel da de 
P5trian (7). Muchos de aquellos futuristas o modernistas por- 
tugueses habian asumido la actitud de mente y la politica 

Almada huna en 19M una replica de ecte mismo retrato para la Biblioteca de la Sociedad Calouste-Gulbenkian (la cual figuro en la ExposiciBn 
de Arte Ponu:tles celehrada en Xlaclrid en 196s ). En cuanto al primer retnto. tiguro durante afios en ~ ~ I m a o c  Cnidocn. un restaumnte-cafe que 
h:thi;t qido ha,ta entonce\ una e\pecie de Pornho lisboeta. Cuando dicho ectahlecimiento cerro en 1969 puso a suhasta el retrato. En aquella 
wa\icin. n:lilic rspero que la ohra alc:tn7:1ra la cifra entonces asombrosa de mas de tres millones de pesetas, lo cual ponia de manifiesto. seetin 
X1:trio tie 0ltveir.i. ' e l  aprecio de la cociedad capitali\ta contemporlinea por un Pessoa y por un Almada Negreiros,, (25). 
En cuclnto n la remini\ccncia tlel Arlequin. dicho personaje de la Comedia del Arte es tema recurrente en In pintura de Almada. 
 par:^ JosC r2ugueto Franpa. e<tu atinidnd con Pica.;so se dehe a  complex reawnc of formal  synchronism^^ ( 1946:133). 

: Dc F'orf~rrrrl Frrr~rri\tcr \ail(r \aIici 1111 ntimero: fur en !')I7 e incluia textos Sfxinetti. a\icomo colahraciones de Sd Carneiro. Almada. Pessoa 
\. \I! hetrrcinimt> .41varo tle Cnmpoz. 

-I ~a intlurnci;~ '~rnnilerni\tn~~ .;e pr-olongn en Coimhn con la revista Pre.renqn. fundada en 191-7 por Branquinho da Fonseca. Jose Reso y otros 
uni\er.;itario\. Pn,\c~n<.cr. que \c mantuvo h a w  IL)JO. pretendi6 mantener ilna concicncia critica en un marco de estetica modernirta. 



estCtica que, seglin Vilaverde Cabral, confieren al primer 
fascismo una cierta aura intelectual (25) '. Una percepcidn 
cdtica de la sociedad portuguesa les conduce a ese tipo de 
insatisfacci6n patria. afin al falangismo eqpaiiol, que recla- 
ma su restauraci6n en la modemidad, pero incorporando f6r- 
mulas de su tradici6n clisica e incluso imperial. Se trata de 
restablecer un orgullo nacional. 

A finales de 19 16 tiene tambien lugar en Lisboa un acon- 
tecimiento trascendental para el despertar modernista. Se 
trata de la exposici6n del joven Amadeo de Souza Cardoso. 
amigo de Robert y Sonia Delaunay en Espinho, asi como de 
Modigliani o de Anglada Camarasa en Paris. En Pans. Souza 
Cardoso habia intentado iniciarse en la arquitectura. Regresa 
de Francia con un arte suntuoso. algo afin a1 repostero medie- 
val; en su trazo. exquisite, se revelan tanto la destreza de lo 
arquitectural cuanto el repentismo propio de la caricatura. 
En una y otra cosa coincidia con .4lmada Negreiros. 

La exposici6n de Souza Cardoso fue ma1 recibida por la 
critica lisboeta, y el pintor, por mis  que su quehacer era toda- 
via mas expresionista que futurists. manifesto no obstante 
su disgust0 en el Dicirio de Noticias con analecta de Marinetti6. 
Sin embargo, la ocasi6n le sirve a Almada para ver en la obra 
de Souza Cardoso 10s pimpollos de la modernidad portu- 
guesa, emergentes de un fondo de tradici6n. 

La ocasidn se presenta. segljn Almada, como el alba de 
una nueva <<descoberta de Portugals (6,22). 

Aparte del ah.lanifest6 anti-Dantas.. Almada tambien 
publica en Orphelr <<A cena do die,,. Este poema, cuya com- 
posici6n data de 19 15, posee el juvenil ardor que a travks de 
Marinetti le infunde la rnistificaci6n fascista. Esti dedicado 
al heter6nimo Alvaro de Campos. Alli, el odio se presenta 
como legitimado subversor social, pues sirve a una inteli- 
gencia critica: a 0  meu 6dio 6 Lanterna de Di6genes\ ... \O 
burguesia! 0 ideal com i pequeno\ ... \ 0 claque ign6bil do 
vulgan, (4, 23). El odio le parece una ((virtud consciente,,, 
un <<resultado da fen (4,35). Con el odio se predica tambien 
la guerra. En el c(U1timatum futurists,, (conferencia dada en 
191 7) atirma que s610 la guerra .crestitui hs raqas toda a viri- 
lidade apagadan. Proclama luego que la pitria es ((a maior 
ambiqao do homemn (6,33). Por otra parte, la patria es vista 
en una international de nnaionalisntos: sensible al ((appe- 
al,, del primer fascismo. Almada ve en la guerra el necesa- 
rio ritual de sangre para que se afirme la nueva Europa: HE 
a guerra que faz ouvir ao mundo inteiro plo aqo dos canh6es 
o nosso orgulho de Europeusn (6.33). 

A1 escribir eso dice tener 22 aiios <<fortes de saljde e de 
inteligencia,, (6.3 1 ). La influencia de Nietzche completa su 
cuadro mental de <(enfant enragC~ cuando en enfebrecida 

arenga pide: <(lnsultai o perigol..\De$qjai o record\ ... \Di\inizai 
o orgulho. Resai B Luxtiria\ ... \Fazei decpertar o c6rebro 
espont8neamente\ genial da R a p  Latinan (6.78-39). Quizli 
la conciencia de escasa gratritacicin territorial de Portupal le 
hacen ensanchar hasta lo europeo su idea nacionalista, siem- 
pre en busca de una supremacia cultural. Fiel a la inspira- 
ci6n marinettiana. la regeneraci6n artistica concebida por 
Almada y el gmpo de la revista Orpheu tendia a devol\.er a 
la naci6n -Portugal en este caso- su propio y olvidado espi- 
ritu de grandeza. 

Notese que este futurism0 portuguh no concebia la res- 
tauraci6n de la gnndeza ecpiritual fuen de un marco de coo- 
peraci6n a nivel europeo. Naturalmente, este paneuropeis- 
mo. de idea de preeminencia etno-cultural a nivel de conti- 
nente. estaba muy lejos de ser un humanismo internaciona- 
lista. Propugnado por el Partido Dernocrdtico (nntecedente 

Recuerda tambien Cabral que el mismo Pessoa. de suyo anti-socialists y eliti\ta. es autor de un articulo llamado -Defe\a c ju.;tificacno da dita- 
dura rnilitar em Portugal>,. en apoyo a1 rigimen militarists de Sid6nio Pais: Pecst~n e\ tamh~cn promotor de ;\(.cro. ~irgano dcl ia\ci\ta Sticleo 
de A p o  Nacional (271. 

6 El leptosornatismo de las figuras de Arnadeo de Souzu Cnrdoso (1887-191 8 )  po\ce afinidrtd con el de la.; de Modigliani. Tarnhien. la elonga- 
ci6n del piano recuerda el cub-expre\ionismo de <cLcs dernoi.;elle\ d'Aviencln,,, que Picaso inicirt un niio ante\ dc la expo\ic.~cin li\kwt;t de 
Souza Cardow. Sin emhareo, la critica dudrt de arrihuir a Souza Cardoso lo\ elernento.; fcirrnale\ del l'uturi<mo. 



del salazarismo) y rnistificado, venia mas bien inspirado por 
la necesidad nacional y coyuntural. durante la I Gran Guerra 
de alinear a Portu_gal entre 10s aliados y frente a Alemania'. 

Durante afios y con matizaciones. Almada insistirj en que 
su futurism0 es servicio a la europeidad. Dice en <<Arte e 
artistaw: aFuturismo C um movimento essencialmente euro- 
peu. A construcq50 do caminho geral e elucidative do par- 
ticular de cada colectividade da parte de Terra que 6 a cabeca 
da Geogafia* (6. 130). Con certeza, la supremacia intelec- 
tual de Europa le convence todavia en 1934, como cuando 
dice en 4Cuidado com a Pintura~ que, en arte. cca luz do 
mundo continua a fabricar-se na Europa: ... N6s os portu- 
gueses talvez que comecemos j i  a ter a consci&ncia da nossa 
colaboraqgo no conjunto europeu (6. 159). 

PARIS, NEO-CUBISM0 

Entonces. el taller de la cultura europea es. claro, Paris. 
Alli se dirige Almadd en 19 19. con las instrucciones y direc- 
ciones que le da su amiga Sonia Delaunay. En Paris se le 
presenta dun  la supervivencia. debiendo trabajar como obre- 
ro y como bailan'n de cabaret. Con todo, el breve aiio pari- 
sino deja huella en su pintura. Se concreta en una teona de 
arlequines cuya inspiraci6n y alin la actitud -melancolica. 
abstraida- pueden ser picassianas. pero la factura es inequi- 
vocamente almadiana. Afios antes de ir a Francia, Almada 
habia incurrido en el cubismo. como es el caso del 
~Marinheiro tocando guitarran (1910). que hoy posee la 
colecci6n del Centro de Arte Moderna de Lisboa. 

.41 contacto con Paris. Almada adopta un cubismo alige- 
rado de superposiciones planeales. tendente a1 expresionis- 
mo (cuando no a la decoratiridad. seglin cierta moda). Y 
muchos m6s aiios despds, cuando a partir de 1948 le sean 
encargados 10s pandes frescos y murales oficiales, vuelve 
a ese cubismo figurante y decoratista. cavec une miiitrisse 
Ctonnate de rigueur et de fraicheur. en recuperant la mCmoi- 
re de ses jeunes anneesr. y coloc6ndose de nuevo en primera 
linea de la Escuela de Pan's, sepdn Franqa. (1988:137). 

ESP,~%A, EL TEATRO 

Con motivo de la Ilegada a Lisboa de 10s Ballets Rusos 
en 19 17. Almada habia contactado con Diaghilev y Massine. 

escribiendo un manifiesto de apoyo a la Compaiiiaa. Por otra 
parte, habia escrito articulos de critica sobre la presencia en 
Lisboa de La Goya y La Argentinita: un dibujo que repre- 
senta a esta dtima. vestida de gaucho, aparece en el Dia'rio 
de Lirboa del 17-2-1935, firmado por Almada. 

Tambien habia trabajado como diseiiador para la corn- 
pafiia de AmClia Rey-Colaqo. A continuaci6n funda su pro- 
pio ballet en Lisboa. donde el mismo es bailan'n y core6- 
-mfo para el teatro San Carlos. 

En marzo de 1927 esti en Madrid. Gdmez de la Serna, 
que conoce a Almada de un homenaje que Cste le promo- 
viera en Lisboa en 1925, le presenta ahora a 10s contertulios 
del Caf6 de Pombo. Almada acude con una carpeta de dibu- 
jos que causa admiraci6n. La admiraci6n se concreta en una 
exposici6n en el Sal6n de la Uni6n Iberoamericana. La Gaceta 
Literaria. quincenario que edita Gimenez Caballero, auspi- 
cia el acontecimiento. A Antonio Espina. que publicari la 
correspondiente critica en el num. del 1 de julio de 1927, le 
llama la atenci6n la fresca voluptuosidad de la temitica y 
linea de Alrnada. Le parece que 6ste adeforma con apasio- 
nada intenci6n las anatomias>b, en busca del rasgo o actitud 
mental. Es decir, alude a1 sello caricaturists de Almada. a la 
utilizaci6n del trazo en favor del rasgo psicol6gico. Tambien 
menciona Espina el luminoso color, la exuberancia de facul- 
tades y motivos. Ve que lo ornamental cctira* de Almada con 

, <<mucha fuerzan, pero sin que ello distraiga de las esencias9. 
En 10s dibujos de aquella exposici6n (vg. "Arlequin." hoy 
propiedad del centro de Arte Moderna) se aprecia influen- 
cia de Picasso, ya figura absorbente del panorama artistic0 
europeo. 

Otra tertulia que frecuentari Almada en Madrid es la cono- 
cida como dertulia de 10s Arquitectos,, reunidos a veces en 
La Ballena Alegre. Alli had amistad con Luis Lacasa, Duran 
de Cottes, Mercadal. Rivas Eulate. Zubali, Breuer, etc. 
Almada siempre se horn6 con la amistad de 10s arquitectos, 
para quienes tenia consideracidn mitica. De joven habia que- 
rido estudiar arquitectura, propdsito que se frustraria por 
razones tanto econbmicas, como t6cnicas o incluso psicol6- 
gicas. Es decir, la necesidad de inmediata expresi6n plisti- 
c a  urgente en el temperamento de Almada, no podn'a con- 
tenerse en la disciplina y exactitud especificas de la arqui- 
tectura. Mucho despuCs en Lisboa, en un homenaje dado en 
1934 al arquitecto Pardal Monteiro, recuerda que cuando se 
fundo Orphe~r por un _mpo de artistas y en tomo a una mesa, 
falt6 alli la arquitectura. principio. jerarquia (= el c<ajCn grie- 

? Portupal participa en la 1 Guerra Mundial por dos razones: seguir una traditional politica de asistir a 10s intereses ingleses y. por otra parte. 
proteeer el ultramar pnupues  de lac ambiciones germinicas. Recuerdese que Angola y Mozambique tenian fronteras con temtorios entonces 
alemanes. A finales de 19 17. lw fuerzac que se oponian a la heligerancia prtupuesa coadyuvaron en el golpe dr  ectado ds Sid6nio Pais (ase- 
sinado a finale< de 1918 por un complot mon5rqulco). Fernando Pessoa fue panidario del regimen de Pais. 

* Lo\ Ballet\ de Diaghilev Massine. contratad05 por los aseeores culturalrs del regimen de S~dbnio Pai~.  se presentaron en diciembre de 1917 
en una Li\hoa aun awlada por loe disturhioc civiie.; que acaharon con el r6girnen de Bemardino Machado. En tal circunstancia, fueron tales la 
indiferencia del pilhlico y la omisitin d r  la critica (con la conciguiente crisis para la compaiiia) que Almada se sinti6 oblipado a emitir pasqui- 
nes euhort:~ndo a loe lishoetas a no deaaprovechar aquella privilegiada muestra de cultura europea en Portugal. 
A panir del contacto con Diaghilcv. Almada trabajari en sus propin3 ahailadoc ponuguesec,,. presentados por primera vez con L p n  Cxito en 
el teatro [Is San Carlos. 
En su\ .~haiIaJoc~r. con rnhica de Ruy Coelho y e.;cenarioe *pointillistes~~ de Pacheko. el mismo Almada actuaha como bailarin. 
En P:trir. L\lm:rcln todavia pudo hahl:~r una vez mi\  con Diaghilei ). \,lacsine. p r o  hrevcmente. ocupadicimos corno estahan en el rnontaje de 
El ~orrihrer~j dt. 1rc.r prc.07. ( I t .  Fnlla ?. con decorados de Pic:~\\o. que taccinaron a Almada y le inspiraron para su Dlrlcinen, un *bailado,, con 
Amelia Rcy-Colaco precentk~do en 1944. (Vitor Pw:\o nos S.\sros cn Alt~zarkr. pro,qrcltno rlE lo c~po.ricicin 198.3-1984 rri Madrirl, p5g.s sin 
nurnerar. Cf. hibliografia). 

'' Keproducitlo en Allnatla. Proprama de la Eupocicitin 1983- 83 en Madrid. Cf. Rihlioprafia. 
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go) y aglutinante de todas las demis artes. Ya hemos dicho 
cuinto de nitidez y pulso arquitecturales hay en el dibujo de 
Almada; se ve, por ejemplo. en 10s diseiios de escena que 
hizo para la colecci6n Ln Fnrsol'J. 

Indudablemente. Almada tuvo en Espaiia existencia rnis 
_mat3 que en Pans, pues no s61o tenia Portugal rnis cerca en 
todos los sentidos. sino que ripidamente hizo buenos e inte- 
resantes amigoc. Profeslonalmente. traia el aura mitica de 
haber vivido y aprendido en Pans, pero tambiCn su refres- 
cante y mode;nisimo arte de ilustrador. Pudo asi ganarse la 
vida con su arte. que prodigaba un verdadero pluriempleo. 
El Cxito de su exposicidn individual en la sali de la Uni6n 
Iberoamericana hizo que las colaboraciones del ~portuguCs 
Almada., fueran solicitadas por la ya citada Ln Forsn. Ln 
Gtzcetn Liternrin (en cuyo numero del primer Aniversario 
se publica un autorretrato de Almada); El Sol, ABC. Blnnco 
y iVegro. La Esfern. Lrr Fnrsa, Rellistcz de Occidente, etc. 
Una editorial le encarga las ilustraciones para una proyec- 
tada -y malogmda- Dinna de Jorge de Montemayor. Hace 
cartelones para 13 via publica y pinta tambien las decora- 
ciones murales de 10s cines Barcelo, Mufioz Seca (desapa- 
recidas) y San Carlos (Cstas. recuperadas en 1973). La 
Fundaci6n del Amo. en la Ciudad Universitaria, le encarga 
unos murales. Realiza una exposici6n itinerante sobre cul- 
tura e historia lusitanas llamada *La Ciudad Migica 
Portuguesan. En Lisboa. el Diririo de Noticins, en sendos 
articulos. de 14 de junio de 1917 y 17 de abril de 1932. se 
hace eco de la actividad espafiola de Almada. 

Almada siempre mantuvo con el tea:ro una consubstan- 
cia1 relacibn. Del teatro le atrae su fascinante ~ o d e r  de comu- 
nicaci6n inmediata. su irmpcion en la imaginacibn del espec- 
tador por la via de todos Ins sentidos. Para el. el teatro es tota- 
lidad de las artes que alcanza uninimemente a todos. Cada 
obra. en su momento. presenta a1 pdblico una suma de la evo- 
IuciCln estetica general: <<A arte de teatro 6 o final de uma 
colaboraqao em espirito de todos os artistas de uma Cpoca~ 
(5.  109). Esti seguro de que es asi porque el autor de teatro 
tiene. segdn el. una especial necesidad de generalizacibn y 
divulgaci6n del conocimiento artistic0 (5. 109-1 10). 

En Espaiia, a la caida de la monarquia se levanta un ale- 
gre tel6n popular de revista y sainete. A pesar de la insegu- 

ridad ciudadana y de la dificil situaci6n politica, una cultu- 
ra de masa -denostada por elitistas como Ortega y Gasset, 
pero auspiciada por la modernidad misma- se manifestaba 
de forma especial en el especticulo publico. Es precisamente 
ese clima de intensa creatividad espaiiola lo que rnis atrajo 
a Almada, y alli estaba el, en Madrid, en busca de fortuna 
artistica. Le hubiera gustado realizar en Espaiia su vocacidn 
de artista total: dramaturgo, escen6gaf0, tigurinista, deco- 
rador ... Como dira mas tarde en su articulo de 1948, (~0 pin- 
tor no teatrou (dedicado cariiiosamente a la memoria de su 
amigo Garcia Lorca. hombre de teatro por excelencia), que 
no conoce pintor, vivo o muerto, <<que na palavra <<teatro>, 
nao fosse como em coisa sua: o Teatro C nosso, dos pinto- 
res. o escaparate das artes plisticass (5. 139)". 

Fue tambien en Madrid donde Almada produjo las farsas 
simMlico-surrealistas A1 Uno Tragedin de la Unidnd, Se desea 
mlrier y S.O.S., escritas en espaiiol y destinadas a la escena 
espafiola. Las most6 a Cipriano Rivas Cherif. cuiiado de Manuel 
Azaiia. director de la Compaiiia de Margarita Xirgu, brillante 
ametteur en scene, de la Marirrnn Pinedn (1927) y la Znpatera 
Prorligiosn (1930) de Lorca. Desgraciadamente, la agitada 
situaci6n subsiguiente a la proclamaci6n de la Repfiblica espa- 
iiola acabo por anular sus proyectos de estrenar en Madrid. 

Aquel teatro de Almada, de corte pirandelliano y de con- 
tacto direct0 pdblico-actores. hizo que Garcia Lorca le dije- 
ra: <<Te doy treinta aiios para que te entiendan* segfin Pavao 
dos Santos (sin nlim. de pig, cf. bibliografia). Muchos rnis 
aiios pasaron. Las obras teatrales de Almada se publicanan 
y representarian afios rnis tarde, en Lisboa y en portuguCs. 

Madrid supone en la memoria de Almada la ciudad de su 
especial vinculaci6n a1 teatro, en un tiempo de turbulencia 
social y tomas de posici6n politicas en lo personal. Es tiem- 
po y lugar de radicalizaciones. Con eco de Llrces de Bohemia 
(cf. escena entre el Ministro y Max Estrella). en El Uno hay 
un <<Directon, que, dirigikndose al ~Protagonista~, se lamen- 
ta de haber depuesto la bandera juvenil de la idealidad: <<Ah, 
pois eu tambem fui poeta. Tambem andei assim pelos anda- 
res a querer comegar minha vida cheio de entusiasmoa (3, 
129). TambiCn en 0 P~iblico em Cenn, escrita en Madrid en 
193 1, el comparatismo literario podria observar intertex- 
tualidades la pieza surrealista de Lorca El Piblico: una y 

l o  La colecci6n teatral La Fnr.ra. iniciada por el poliyafo y artista argentinn Valentin de Prado. se inscribe en una tradicidn de transmitir al pdbli- 
co e\patiol el teatro escrito. Se public6 semanalmente (de 1927 a 1936) en libretos de octavo. En La Flzrscr aparecieron las primeras ediciones 
de .llcrntrrm Pineilrr (Lorca); Ln Lolrr re {.(I  n lor Prcenor (Hnos. >lachado ); Ltr sirencr vnrndn (Casona). entre otras. A veces se incluian tm- 
duccione\ (Wilde. Ben Johnson.Strindberg, etc.) y algunoc clisicos de Caldercin o Lope. La coleccion es un exponente del gusto teatral espa- 
Aol de preguerra (Cf. John W. KRONIK. biblioyafia). En LI Frrrsrr, Almadn realird una sene de ocho interesantes portadas para distintas obras, 
a saher: 
Sum.  128: N tlegro que renia el nlnro hlnnrn. de Federico Oliver. (adaptacidn de la obra de A. Insda).Ilustracicin: *Pierrot.. 
Sum. 129: Ello o tsl diirhlo. de Rafael L6pez de Haro. Ilum-acicin: *<Arlequina~~. 
Sum. 130: El c.lrc~r,?',~~;n~ir~o. de >fuAoz Seca y P. Fernindez. Ilustracidn: ..El Doctor*. 
Sum. 132: Crrcrrrcir~ cnrpicrrr kr ~.iclo. de :M. Linares Riva.;. Ilustracion: <<Colombina>,. 
Sum. 137: &I cor~rlrsn esrci rritle, de Carlos Amiches. Ilustraci6n: ~ ~ B r i g h ~ e l a ~ ~ .  
Sum. 134: .llcmor <lip Pllrrcr. de F .  Serrano Anguita. Iluctracidn: ,'Panfallonex. 
Zilm. 135: Ilc crrtrre17tcr porc; crrrihtr .... de Lepina y Toro. IlustraciCln: <,El Capithnn. 
Num. 137: Prleler, de Francisco dc Viu. Iluctracidn: uArlequine. 
En t o d ~ ~ s  firmai ~.Almad:l~~. Tamhien reali16 Ic>\ dihujos intcriores para las piezas La hija de Jlron Sim6n (de Joce Maria Granada) y El millo- 
rrtrr~o? ltr hrrilrrrirfir 1 de Pilar Slillin-Actray), La t6cnica era reminiwente de lo caricatunl. con lieeros toques de cuhoexprecionismo. Con 
ccrar pnrt:tda\ de per\onalci di. 13 Corn~rrf~tlirr &ll'Arre conwguia el autcx una sencilla y elepante f6nnula para conectar emdici6n artistica y 
arre popular. 

1 1  Almada c o n c ~ i 6  a Lorca en alsuna de las tertulias madrileiiaz. pero el portuguCs deja Madrid en 1931. aRo precisamente en que Lorca funda- 
ha L.;r Harmca. So huh). pue\. cc)luh>racicin artictica enrre dos perronajec que tanto parecen tener en comlin. 
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otra responden a la coniente pirandelliana del teatro .<direc- 
to*, es decir, de interaccidn actores-espectadores. En ambas 
hay explosiones que deben hacer estremecerse el local. gen- 
tio armado que invade el patio de butacas y que, en la obra 
de Almada, llevan brazaletes de afiliacidn politica. sin duda 
inspirados en el unifonne falangista (3. 135). 

En Espaiia, el fascism0 joseantoniano organizaba sus filas 
desde la fundacibn -precisamente en un teatro- de la Falange. 
Como se sabe, la doctrina pretendia superar la dialkctica 
izquierda-derecha. Bien asimilado ecto, Almada escribe al 
Dia'rio de Noticins lisboeta una ~ C a r t a  de Sevi lha~ en la que 
dice que no es pintando el nacionalismo de azul o de encar- 
nado como se s i n e  al pais (6, 69). Confia pues en que se 
engendre una sabia mocedad ajena a banden'as politicas y, 
sin embargo. que no pueda ser acusada de indiferencia res- 
pecto a la causa nacional (6,70). 

COMPROMISO CON EL <<ESTADO NOVO. 

Vuelto a Portugal en 1932. ve que el panorama cultural 
ha variado poco. En 1933. Oliveira Salazar. ya primer minis- 

Alrnndn Negreiro~. Dihrcjo porcr In E.t-poric.iciri cle 1(1 C'rririri 
Iberoarnericnnn. 

tro. dirige a un gmpo de juristas en el proyecto constitu- 
cional del Estado Novo Corporativo. una republics autori- 
taria de inspiracidn fascista. A partir de entonces. 10s ser- 
vicios de propaganda salazaristas proponen a 10s moder- 
nistas la creacidn de un arte que. al tiempo que cosmopoli- 
ta. sima a la ideologia del Estado nacionalista. Dicho arte 
llega a su apogeo en la gran exposicidn conmemorativa del 
VIII Centenario da Na~iio Portuguesa. y lo encarnan Sarah 
Afonso (quien casaria con Almltda): Estrela Faria: Carlos 
Botelho, entre otros. 

Pronto comienza Almada a comprometerse con la idea 
del eEctado Novon. El corporati~rno parece convencer pro- 
fundamente a Almada: el individuo debe ser parte totalrnente 
ajuctada en el cuerpo social o ccolectividad,,. v e5t6 ohlign- 
do a mostrar en su tenor el talante histcirico yherciico d e  la 
Patria toda. En un ensayo dedicado a su buen amigo el arqui- 
tecto espafiol Jose Lui5 Duran de Cottes. Almada recomienda 
la .<direcc50 unica,,: que todo portu,nuks. ~ d e n t r o  ou fora drt 
nossa terra., se comporte como el aindi\.iduo perfeito.., i.e. 
representative de la colectividad (6. 100)l:. En una confe- 
rencia leida en 1933 ante la Sociedad de Bellas Artes l i s h -  
eta dirri que el artista no escapa a esta supeditacidn a lo colec- 

1' Recuerdese que el sistema salazwi<ra prohibia emi~rar a lo< portu:uec 
pidoc en los paises receptores. 

.e\ que fueran analfaheto<. \o prelrulo tle que no 5e hallitran de\prc>te- 



tivo, pues para 61, otra cosa es el artista. sino una espe- 
cie de directivo a travCs del mensaje estetico? 

Aqi es como se le presenta la figura de Marinetti, ada 
raqa dos condottierin y <(genial iniciadora del futurismo, 
ejemplo de ajuste social del artista a su colectividad (6. 
170). Antes ha afirmado que el futurismo es a r n a  espt!cie 
da ordem dos cubistas,. pero al contrario que 10s cubistas, 
que se limitan a sus talleres profesionales, 10s futuristas 
aspiran a la politica activa y dirigista de sus respectivas 
colectividades (6. 119). En noviembre de 1932 habia Ile- 
gado el gran Marinetti a Portugal, pais que, despues de 
Italia, es el unico que posee un movimiento futurista orgi- 
nico (6. 132). Entonces, desde las p5ginas del Dia'rio de 
Lisboa. Almada se hace portavoz de 10s futuristas portu- 
gueses: allivitupera mordazmente a 10s intelectuales *mas@ 
new que recusnn el futurismo. a la vez que saluda a su 
<<sempre novo criado~),  Marinetti, y le desea feliz retomo 
~i sua grande pbtria, onde o espera o seu lugar bem mere- 
cido de acadCmico do fiscio italianos. (6,137). 

Y si Marinetti es -seg6n ALmada- el artista arm6nicamente 
ajustado a su colectividad, ejemplo de lo contrario son Goya 
y Picasso, por admirables y magistrales que le resulten. En 
efecto. por razones diversas ni el uno ni el otro han podido 
servir a su colectividad en la historia. De su desgraciado tns- 
tierro culpa a la colectividad, temporalmente incapacitada 
para recibir 10s dones de estos dos genios (5 .  131). De esta 
especie de vituperaci6n espaiiola pasa a la exaltaci6n del 
pasado imperial portupCs como modelo para el presente. 
En aquella colectividad, segun CI perfects, se incardinaron 
un genio del mar como Vasco de Gama un genio de las letras 
como Camoens. un pnio de la pintun como Nuno Gonqalves 
(6. 133)''. 

En el citado escrito dedicado a Duran de Cottes. Almada 
cita a Salazar: <<Nem a colectividade pode prescindir do indi- 
viduo. nem o individuo pode prescindir da colectividade,,. 
Acto seguido. glosa: <<E o conhecimento exacto de como 
funciona a miquina social14. Ninguem pode estar en desa- 
cordo com isto*. Y con ambiguedad de ironia y lisonja dice 
congratularse de coincidir con el Supremo Salazar, aunque 
se arriesga a decir que a Cl mismo se debe el dicterio: 

pois crenzos rer sido os primeiros a escrever e a pro- 
ferir pfiblicamente essa mesma frase. corn as mesmas 
pala~*ras. na nossa confer?ncia ccDirecgo linica~ em 
Lisboa e Coimbra. Mnio passado. Estas coincidencias 
qlte mirito nos honrnn v?m confirmar que o Estado em 

Portugal conhece ~,erdadeiramente o seu verdadeiro 
posto de intermediario entre a colectividade portugue- 
sa e catla um dos seus individuos. A nossa atitude e' a 
dos inrlir.id~ros em marcha para a colectividade e abso- 
htamenre confiados no Estado. (6, 126) 

Un afio m5.s tarde, quiz5 por dignidad intelectual, Almada 
procurari matizar gradualmente (sin desdecirse) su mani- 
fiesto cornpromiso con la politica vigente. En 1934, en 
Kuidado com a pintura,, una de las conferencias en las 
que aboga por la inclusi6n de Portugal en la 6rbita inte- 
lectual de lo europeo, a f m a  la libertad del artista, en espe- 
cial del pintor. quien para 61 es adelantado de modemidad 
en el ente social y el que abre caminos a todas las otras 
artes (6, 161). Almada ya no usa aqui la comprometida 
palabra acolectividade>>, ni tampoco preconiza el compro- 
miso her6ico con el sraru quo politico. Mis bien, lanza un 
manifiesto por liberar a1 hombre-por-antonomasia (=el artis- 
ta) de las superestructuras que le embargan. Para el artis- 
ta, la vuelta a lo puramente humano es como una urgente 
vuelta a1 ~estado de gracian: 

A posigo social e humana do artista modern0 e' 
esta: o homem liberto. Liberto do passado, liberto do 
abstrato, liberto do concrete, liberto do ce'tl e do infer- 
no, liberto dos mitos e das realidades, absolutamente 
liberto de toda espe'cie de c~cl~assis~~ e espl6ndidamente 
hanndnico den rro dos limites inconmensuraveis do 
htlmrmo. ... Nem o religioso nem o profano, nem o mis- 
rico nern o pagGo, nern o cientijico nern o inspirado, 
nem o here'tico nern o crente: o humano. restrita epro- 
fundamenre o humno*. (6. 161) 

La clave de estas des-doctrinaci6n o conversi6n parece 
estar en su lectura y asimilaci6n del apersonnalisme~ cris- 
tiano de Emmanuel Mounier. Y un ario m5s tarde, en 1935, 
ya no teme expresar su independencia respecto a idearios. 
Cuando se hace cargo de la direcci6n de Sudoeste, afirma 
que la revista no tendr5 programa, qmrque conhecemos de 
sobra todos os programas do mundo e nos quais os meios de 
que se sewem nunca chegam aos seus f ims~  (6.175). TambiCn 
en aquel primer numero de Sudoeste. con un ensayo de titu- 
lo ~Prometeu*, el reciCn asumido personalismo cristiano le 
hace decir: 

' ' Nuno Goncalves e n  pintor de la corte de Afonso V a partir de 1450. Alin se le discute la autorfa de la @era prima de la pintura portuguesa de 
la ipoca. i.e., el prodigioso poliptico prncedente del Monasterio de Sao Vicente de Fora. La serie, seis paneles procedentes de un conjunto ori- 
einal de trece. mue\tra a1 mirtir San Vicente reveztido de dalmatica roja y rodeado del alto clero, los dignatarios y la realeza: en total, sesen- 
ra rrtratos, entre ellos uno del Infante D. Enrique el Navegante. La sene de Sao Vicente de Fora constituye un testimonio icbnico de la sun- 
tuosidad y gravedad de aquella cone. seiiora de tierras y mares africanos y asiaticos. Es de notar su independencia respecto a las escuelas ita- 
liana y llamenca. y a1 mismo tiempo el extremo virtuosismo de color y dibujo. Se hizo para decorar el pantebn fen Florencia) del Infante D. 
Jaime. fitllecido a los 25 afios. pero jamis llego a su destino. Hoy puede admirarse en el Museo Nacional de Arte Antigua de Lisboa. En ella, 
el conjunto J e  retratos eu de asornhrouo realimo. y 13 perspecti\.a fue nbjeto de evtudios numerolbgicos y esotiricos por el mismo Almada. 

1' En este predicatlo hlta el si~.ieto copulative. Es como si Almada tuviera cierto rubor de emitir una frare a todav luces aduladora. Pues ;que cosa 
4 o cnnhecimento esacto ds como i'onciona a mriquina socialn? LEI aserto de Salazar en si. o el azerto por venlr de quien viene? Como quie- 
ra, para .-\!mad3 parece eslar claro que *oficialmenre. a melhor p i c a 0  que atingiri o artivta portugukc C a de protegido,,. segfin dice en el arti- 
culo c.\'i\rn\ d r  SIT,, t 6. l ?Or.  



Cristo conhece perfeiramenre a dignidade humana. 
sabe perjieitamenre que o ~ínico qiie senve de verdade 
a personalidade hiimana é a própria Iibertlnde da 
acgíio pessoal. (5, 69) 

En cuanto a su intervención directa en política, poco a 
poco querrá desvincularse de un compromiso a todas luces 
craso, sin duda mal visto entre los artistas de entonces. En 
su artículo «Vistas do SW», tambien de 1935, ya comien- 
za a asegurar que la política sólo le interesa en el campo 
de la observación, no en el de la acción. Y añade: «Para 
mim, o único campo de acqáo encontro-o em absoluto nos 
dominios da Arte» (6, 171). La mutación ha sido notable: 
ahora, el artista que fuera colaboracionista deriva ahora 
hacia la crítica de la represión social. norma del salaza- 
nsmo: «A única maneira de aparentar a ordem no colec- 
tivo é manejar o pánico» (6. 175) . Afirma también que la 
«mística colectiva» que se quiere imponer a las masas es 
sólo efilha do desespero individual», por tanto inoperan- 
te para alterar la realidad. Sólo consigue someter tempo- 
ralmente a todos los individuos a las mismas circunstan- 
cias (6, 175-176). 

En una conferencia radiofónica dada en 1936 se acen- 
túa su personalismo: ahora, lo que pide no es un indivi- 
duo supeditado a la colectividad, sino «urna colectivida- 
de que nos represente,» una suma de potencial individual 
(6,205) . Implícitamente se pone frente a la idea de <<Estado 
Novo», espacial y concreta, abogando por la de «Idade 
Nova», de contenido utópico. Allí se reclama ~respeito 
pelo individuo, seja ele qual for», y el acontecimiento 
siempre original y central en todo tiempo y lugar es el 
destino de cada individuo (6, 205-206). Ya no suscribe 
tan explícitamente el corporatismo, pero tampoco querrá 
participar en el Pabellón de la República Española de 1938 
ni aun rogado por su amigo Eugenio D'Ors. En tal oca- 
sión Almada pretexta el mucho trabajo que exigen las 
vidrieras del santuario de Fátima, encargo directo del 
Patriarca de Lisboa. Cuestión de prioridades. Recuérdese 
aquí que para esas fechas, Salazar ha sustituido el viejo 
laicismo militante de la Primera República por cordiales 
relaciones con la Iglesia a nivel de Concordato. Por otra 
parte. Lisboa ya ha reconocido de jure al Gobierno de 
Franco, al que apoya explícitamente desde el inicio de la 
Guerra Civil española. 

Es así que, hacia 1938, defendiendo la libertad y la indi- 
vidualidad del artista, pero también con sus manifestacio- 
nes nacionalistas y futuristas, Almada ya ha conseguido 
colocarse como elartista número uno de las entidades ofi- 
ciales. Naturalmente, injusto seria decir que lo que mas le 
ayuda en este caso son sus indudables cualidades artísticas. 
No tiene competidor posible. Al año siguiente (1939-40) 
sucede otro importante encargo: los murales de la redacción 
del Dibrio de Norícias, órgano oficioso del régimen corpo- 
ratista. Otros cometidos serán los frescos de la estafeta de 
Correos de Restauradores y los decorados de la Exposición 
del Mundo Portugués en 1940; frescos en las estaciones 
marítimas de Alcantara y Conde de Obidos ( 1945- 1948). 
inspirados éstos en las leyendas tradicionales portuguesai 
de «A nau Catnneta» y «D. Fuas Roupinho» y considera- 
dos como la opera prima almadiana. Realiza a partir de 1944 
escenarios y figurines para el teatro Dona Mana 11. así como 
varias fachadas en la Ciudad Universitaria de Lisboa entre 

1957 y 1969 (su ultima obra oficial). Hace también carto- 
nes de tapices para el Hotel Ritz y el grabado mural 
«Comegar» para el atrio de la Fundación Calouste 
Gulbenkian en 1969. Para José Augusto Franga. Almada 
era entonce -sobre todo en los anos cuarenta- el único artis- 
ta portugués a quien podían confiársele aquellos grandes 
proyectos, los cuales, una vez terminados, hasta resultaban 
demasiado modernos para el chato gusto oficial. En más de 
una ocasión estuvo a punto de que le destruyeran sus fres- 
cos. asegura Franca (1988:137). 

En 1944, otra emisión radiofónica le sirve de palestra para 
mostrar la evolución de su individualismo personalista. Esta 
vez añade un metafórico toque de humor para decir que el 
individuo crece espiritualmente cuando se le deja en paz: 
«os melhores seo precisamente aqueles que a Humanidade 
perdeu de vista* (6.2 18 ). 

Finalmente, ya en 1963, en una conferencia en la Sociedad 
de Bellas Artes, la antigua idea de «direccao única» se adel- 
gaza en «espíritu de unanimidad*. Es decir, adopta tonos 
más metafísicos, afines a la idea de progresión de la histo- 
ria, y dice que uincapazes ou nao. estamos em via única. 
como os astros» (6.73 1 ). 

Como sea, se ha de tener en cuenta que el futurista Almada 
precede al artista de los encargos oficiales. Su pintura, sus 
ideas y su teatro son cosa siempre en evolución. Asimismo, 
son de notar su independencia y arrojo al desdecirse gra- 
dualmente. pero con toda claridad y en pleno poder salaza- 
nsta. del ideario corporatista y abrazar. en cambio. un deci- 
dido «personnalisme» que le parece más en consonacia con 
la libertad no sólo del artista sino humana y cristiana. Siempre 
intentando atraérselo. en 1965. el r é ~ m e n  le concedió un 
escaño en la inoperante «Cámara Corporativa» que Almada. 
sin rechazarlo, jamás ocupó. 

Es proverbial la miopía o consentida ignorancia que los 
españoles hemos tenido acerca de las cosas de Portugal. 
su prodigiosa historia. su fecunda cultura. una y otra siem- 
pre pródigas en «varóes assinalados.>. Sena de desear, pues. 
que este año conmemorativo del nacimiento de Almada 
sea el año de su ~descoberta,, para nosotros. Volvamos al 
tiempo y veamos, en aquel Madrid de pre-guerra. genero- 
so en iniciativas y vanguardias artísticas. al «portugués 
Almada». como le llamaron nuestros intelectuales y artis- 
tas coetaneos. aquéllos con quienes tuvo amistad. En com- 
pañía de ellos, así como en toda su itinerancia. Almada \,a 
«atrezzando» su espíritu para después dejar una gran obra 
de luz ibérica. 

Con su dibujo que combina alegría y elegancia. Almada 
distinguió muchas publicaciones españolas durante su 
época en Madrid. Por haber puecto su calidad al servicio 
del cartelón popular madrileño. por haber dado su aporta- 
ción al enriquecimiento de nuestra cultura gráfica y escé- 
nica. por haberse integrado a la intelligentsia de aquel 
Madrid de amistades y tertulias, Almada también es nues- 
tro, es parte de nuestra historia cultural y artística. Es el 
mínimo reconocimiento que podemos tributar en el cen- 
tenario de su nacimiento. 
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RESUMEN 

Lrrdwig Mies van der Rohe y Frank Lloyd Wright han sido 
dos arqurtectos mrAy inflrr~entes en la arquitect~crcr nioder- 
na zini~.ersal. S1is obras. firndamentadar en jilosofic dife- 
rentes. han representado dos manerac distintas de entender 
el rn~rndo y de condicionar la rid0 del hombre. Alqrmoe arqrri- 
rectos espafioles se sintieron ii~fr'rridos tamhien por /as obras 
de ambos, manifestando con srr c proplresm t enfrentadas una 
mcixima tensidn creciente drrrante /as &cadas de 10s afioc 
cincuenta sesenta. Unos, tom~lndo como referencia a Mies 
con eljin de hacer rrna arq~ritecttrra rigrrrosamente firncio- 
nalirta. de alto tecnologia difrrsidn rapida: otror. roman- 
do como referencia a It'rigkr con elfin de ofrecer rrna alter- 
nativa mcis organicista y hrrmana, pero con menor fortuna. 

SUMMARY 

Lldwi,g Mies van cler Rohe and Frank Llqd  iYri,qht halv 
been nr:o lVeT irlflrtenticrl arc-hitects in the ~t*orld qf'tnotlern 
architecture. Their ~ .orks  based on dj f f~rent  philosophies. 
have repre~ented tlt'o distinct 1r.nJs nf rtndersttrndir~,q the 
rt.orld and q f  contfitioning the life of nlrrrt. Some Spanish 
architects were i17flrlencecl b~ the lrorks of hoth. clmlons- 
trotin,? with their cot~frontin,q proposals, a nmsimrr.~ ten- 
sion grou:ing throlrghorrr the 1950's tmcl60's. Some tczkin,? 
Mies as a reference, with the prrrpose of trrchitectrrre as 
rigorously firnctionnl, q f  high t e c h r ~ o l o , ~ ~  rind rapid dtfic- 
sion: others, tokin,? H7ri,?ht as a refere11c.e. lsith the prrrpo- 
se of offerinx a more or,qanic and human czlrernari~.e, hlrt 
~ . i t l ~  less fortrrne. 

L a  Historia de la Arquitectura Moderna Espaiiola experi- 
menta una crisis importante durante las decadas de 10s aiios 
cincuenta y sesenta. En veinte aiios aproximadamente se van 
imbricando diversas tendencias segun las circunstancias 
sociales, culturales y econ6micas: recuperaci6n de un racic- 
nalismo frustrado en su desarrollo como consecuencia de la 
Guerra Civil, mediatizado por el G.A.T.E.P.A.C. ( 1930- 
1936) y en liltima instancia por Le Corbusier: adaptaci6n al 
medio espaiiol de un funcionalismo inspirado en Ludwig 
Mies van der Rohe; desarrollo paralelo. en un mundo qui- 
z8s todavia m8s difuso y menos pragmAtico, de una arqui- 
tectura de fundamento organicista que rnira de reo-jo a Wright 
y a Aalto. Las vias de impreyacidn son varias. desde 10s 
viajes realizados por nuestros arquitectos. hasta la m6s abier- 
ta formacidn en las escuelas o la creciente atenci6n presta- 
da a estos dos grandes maestros protagonistas por parte de 

10s medios editoriales (Editorial Gustavo Gili. revistas eutnn- 
jeras y espaiiolas). Frank Lloyd b'ripht (Richland Center. 
Wisconsin, 1869: Phoenix, Arizona. I959 ). aun teniendo 
desde la primera decada del siplo vias de penetracicin en 
nuestro continente (Kuno Francke. Petnt5 Berlage. conoci- 
miento del estudio de Henry-Russell Hitchcock. 193011931. 
Expoticidn 4ecenta aiios de arquitectura viva.. . 195 1 ... ). 
ver8 acentuada su aceptaci6n sohre todo en la dPcada de loc 
aiios sesenta. Ludwig .Vies van der Rohe (Aachen. 1886: 
Chicago, 1969). el ya activo americano con el lema seduc- 
tor (<menos es m h .  ser8 introducido tempranamente duran- 
te 10s aiios cincuenta y con fines mis comerciales. repudia- 
do por quienes se orientan hacia Wright y revisado ya en la 
actualidad con motivo del centenario de su nacimiento 1. S o  
obstante. debe advertirse que los arquitectos espaiioles. mane- 
jando elementos que les identitican con Mies o con U'right. 

1 La revisibn en el h b i t n  e-rtranjero culmina con el estudio de Fran7 SCHLT'LJE: M i e .  ran rfer Rohe: '4 Critircrl Hinprqhv. University nf Chica~o.  



harin una arquitecti~ra en constante renovaci6n y con rela- 
tiva creatividid personal al adaptar un vocabulario forineo 
a nuestro medio 2. Escribir de este mod0 dos piginas de nues- 
tra Historia de la Arquitectura Espaiiola. convierte en dese- 
able y justifica el trabajo que present0 a continuaci6n. 

CABRERO/SAENZ DE OIZA 

Francisco de Asis Cabrero Torres-Quevedo (Santander, 
1912; titulo, 1947) se erige con el tiernpo en uno de 10s 
arquitectos pioneros en la adopci6n del lenguaje miesia- 
no: per0 entroncindolo con su sdlida trayectoria personal 
y adaptindolo a 10s rnedios rnateriales espaiioles. Estas 
precisiones deben ser tenidas en cuenta a la hora de valo- 
rar su arquitectura. Cabrero habia viajado en 1941 por 
varias ciudades de Italia, visitando 10s estudios de Giorgio 
de Chirico en Milin y, en Rorna, de Gaetano Minnucci y 
Adalberto Libera. Estas experiencias. unidas a las escalo- 
friantes irn6genes vistas de la piacentiniana EUR'42 en 
Rorna (Palacio de 10 Ci~vili:acidn, de Guemni. Lapadula 
y Romano), se reflejan en la rnalla elegida para fachada 
corno formalrnCtodo de cornposicidn y que aparece en su 
Idea para la Cnr; de 10s Caidos ( 194 1 - 1942 ). en la Casa 
Sindical del Gnrpo de vi~iencins de Bejar ( 1947- 1943) y 
en la irnpresionante fachada a Paseo del Prado de la Casa 
Sindcal d ~Sindicatosa de Madrid ( 1949f1950-1956. colab. 
con Rafael de Aburto). Este depurado clasicisrno se enrai- 
za con la rnejor tradition racionalista italiana (renovada 
rnis actualmente por el rnovimiento de la Tendenca): sin 
embargo. la citada fachada de Sindicatos -sornetida ya por 
Cabrero a rn6dulo funcional- estar5 presente en una de sus 
obras quiz85 rn8s rniesiana, el Edificio ~Arriha* (1960- 
1967. Paseo de la Castellana, 377. Madrid). No en vano, 
Cabrero muestra vivo inter& por la obra de Mies durante 
su viaje a Estados Unidos de ArnCrica en 1954. Son por 
tanto dos viajes y dos experiencias particulares contribu- 
yentes a que se fusionen dos esquernas de origen distinto 
y, sin embargo. de resultado muy personal en rnanos de 
Cabrero. A todo ello habria que aiiadir su peculiar mini- 
rnalisrno -de gran inter& y no valorado lo suficiente hasta 
ahora-. condicionado por el concreto y rninirnalista Max 
Bill. a quien habia visitado tambien en su estudio de Zurich 
con rnotivo de un viaje que realizaba por Europa central 
en 1950. Aunque se decante por Mies. Cabrero toca ya 
fondo corno un visionario cuando vacia el cubo y enrnar- 
ca sublirnernente el firmamento con su propuesta para el 
Malrsoleo del Qaide A:om Mohamed Ali Jinnah ( 1958, 
Karachi), adelantfindose treinta aiios al gran Arco de la 

Defensa (1983-1989, Pan's) de Johan Otto von Spreckelsen. 
Mies, aun siendo europeo, habia iniciado su aventura ame- 
ricana una vez se disuelve la Baztharrs (1933). donde habia 
sido el 6ltirno director. Acab6 por reinterpretarel ya dege- 
nerado rascacielos proveniente de la gloriosa Escuela de 
Chicago, dot6ndolo de armonia funcional -corn0 hiciera 
Sullivan en su rnomento al crear la tipologia rnodema- pero, 
tarnbien. de una mayor depuraci6n y exquisitez formales 
con la aportaci6n extensiva -una vez la industria de la poten- 
cia vencedora en la Segunda Guerra Mundial lo permita- 
de 10s flarnantes rnateriales vistos (acero laminado y vidrio). 
De hecho, el mismo Rafael de Aburto adjunta su Edificio 
~P~reblow ( 1958-1 959) a1 Edijicio de Sindicntos rnediante 
un diseiio irnpregnado por el Mies americano, solo que 
adecufindolo a un entomo especifico. 

Cabrero, en la rnedida de sus posibilidades, llegarj a1 
lirnite de la sirnplicidad con la soluci6n adoptada para su 
Edtficio (.Arriba,>. Asurne la racional e ainfinitau rnalla 
ortogonal de su Casa Sindical, solo que el esquema, rnoder- 
nizado. cae ya en la drbita de Mies (Promonton Apartments, 
1946-1949, Chicago). Corno se trataba de un prograrna 
periodistico, Cabrero deslinda con nitidez dos zonas dife- 
renciadas segiin la funci6n: una de producci6n (nave de 
caricter industrial) y otra de oficinas (paralelepipedo a 
Castellana que se levanta corno edificio representativo y 
seg6n el esquerna referido). Este, lo estructura cuadrado 
sobre z6calo de horrnigbn, rnediante once franjas hori- 
zontales de ladrillo anaranjado y vidrio incoloro (cita de 
la tripartita ventana Chicago), cortadas por doce vertica- 
les metacas pintadas de mjo (claroscuro que dota de empu- 
je ascensional y armonia a la torre). La disposici6n de 10s 
arnplios lienzos de ladrillo en cerramientos, enrnarcados 
por 10s perfiles metilicos con exquisito cuidado, contri- 
buye a aproxirnar m8s la obra a1 Mies de algunos edificios 
del Illinois Institute of Teciinolo~pv -I.I.T.- (Ahimi Memorial, 
1945- 1946. Chicago). No obstante. el esquerna polivalen- 
te miesiano se adecua aqui a un edificio de oficinas, cre- 
ando Cabrero una nota discordante respecto a1 estricto cla- 
sicisrno de Mie~:  la cornpensaci6n asirnktrica entre el ciego 
rnuro bajo correspondiente al saldn de actos -destinado 
en su dia para izar banderas- y la puerta ladeada rnis el 
cuerpo lateral de coronaci6n. 

Cabrero habia tenido que soportar aiios atr5s la cares- 
tia de rnateriales, en una Espaiia arruinada por su Guerra 
Civil y aislada econdrnicarnente hasta ya entrada la dCca- 
da de 10s afios cincuenta. Conforrne avance el tiernpo, 
transcurran 10s planes de desarrollo y la industria lo per- 
rnita, Cabrero ir5 utilizando sisterniticarnente la estructu- 
ra rnet8lica, 10s perfiles larninados y el alurninio anodiza- 

Chicago.1945 (en colaboraci6n con el Archivo Mies van der Rohe del Museo de Arte Modemo de Nueva York): traducido por Ed. Hermann 
Rlume. Madrid. 1986. En Espaiia. se realizaron desde articulos en revi\tas especializadas (monogritico de la revista A 8( V. No 6.  1986; 
Qldoti6v-n~ d',-trqrtitrchrrcl i ~'rl~rrrtist?~e -*La difusa presencia de .Vies en la arquitectura madrilefiau, por Jose Manuel LOPEZ-PELAEZ-. No 172. 
Enero-fchrero-mano.19S7). hasla en diarios (El Pa(\. 27-111-1086. Plies. I-S\.I 1. 

Para lo\ e.;todios cle las trayectoria~ pnrticulares dr  t d o s  lo\ arquitsctoc espaiioles y para la hihlio=pfia especitica de todas sus obras estu- 
tl~adas en estr trahaljo. viahe ,Aneel C'RKI.TI\ X [ . C E ~ :  a Arquit~ctur:~ de lcilO a IYSOx. Hirtoria de loArqttitec.nrrcr E.~pariolrr. Vol. 5. Ed. Planeta- 
F~uclusivas tle Etlic~ones. %arasof:l. 1987: Arquitectura de 1936 a 1'180. Historia del Arte Espaiiol. Ed. r\kal. Madrid (en prensa). con anilisis 
pormenorirado ~ncluso dc I:is ohms I\lndarnentale\ no pertinentes a este trahajo: aBihlio@rafir~ hisica de arquitcctura moderna espaiiolar, y 
<eHiblioyrafh hkica dc nrquitecrura cn Sladrid. Sielo.; S IX y XXD. Atrrrclrio clel Dc~p(~rtcmretrfo rle Hitoria ?. Teoritr del rlrfe. Universidad 
Autlinoma de Xlodnd. \'ol\. IllOlil) y 111/1Y91. 



do como bastidores rectangulares de lienzos de Iadrillo 
muy bien aparejado -caso del Edificio .Arriha,- o de 
amplias lunas de cristal que permitan una confusi6n entre 
espacios interior-exterior. Como quiera que actlia duran- 
te varios aiios en el Recinto de las Ferias del Campo (colab. 
con Jaime Ruiz). en la Casa de Campo de Madrid. tiene 
ocasion de ir registrando en su arquitectura 10s nuevos 
avances tecnoldgicos 3. Desde 10s primeros pabellones 
construidos con cemento. ladrillo, yeso o cal, b6veda tabi- 
cada (I Feria Nacional del Campo, 1950). hasta el Pahellcin 
del Ministeno de la Vivienda (111 Feria Intemacional del 
Campo, 1959). Es este sin duda un edificio ya muy mie- 
siano. de F a n  precisi6n en su montaje y mds modemo en 
sus criterioc expositivos. ajeno con su estilo intemacional 
a1 c d c t e r  regionalists y folkl6rico asignado tradicional- 
mente por algunos arquitectoc a otros pabellones del recin- 
to. Realizado en cuarenta dias y adaptado a un desnivel 
en el terreno mediante escalonamiento de vollimenes. se 
compuso de tres cuerpos paralelepipkdicos o cajas yuxta- 
puestas en zig-zag, con basamento escalonado de hormi- 
gdn visto. estructura metdlica pintada de rojo. cerramien- 
to con ladrillo prensado naranja en macizos de fachadas 
de entrada y grandes lunas vitreas de 5 X 2'45 m. en car- 
pinten'a de aluminio anodizado para vanos. Las conco- 
mitancias con el contempor5neo Edificio c.Arriha~ son 
evidentes. Solo que en este caso. a la explotacidn plgsti- 
ca de la estructura y de 10s materiales dejados sincera- 
mente vistos como exclusivo omamento (el <menos es 
mds* de Mies), se unia la diafanidad espacial, entendien- 
dose la arquitectura como espacio multiuso. 

En esta misma linea estilistica, realiza en este recinto 
de la Casa de Campo el Pabellrin Central de E.~posiciones 
ci Pahellrin-Palacio de Cnstal (1964-1965. Colab. con 
Luis Labiano, Jaime Ruiz, arquitectos: Rafael de Heredia, 
Anselmo Moreno. ingenieros). Esta obra supondri para 
Cabrero el desquite detinirivo respecto aquellos aiios de 
carestia y el ambicioso empeiio de forzar los sistemas tec- 
nologicos a1 uso entonces en Espaiia, al tiempo que logra 
prgcticamente la vacia y limpida caja de cristal miesiana 
para diversos usos. La obra estuvo muy condicionada por 
tres imposiciones bisicas: creaci6n de un _pan espacio fle- 
xible para exposiciones monogrdficas, ajuste a una eje- 
cuci6n material del metro cuadrado de superficie en 5.665 
pesetas de la epoca y realizaci6n en un aiio escaso. La dia- 
fanidad requerida se obtuvo mediante una estructun met5 
lica compueeta con p6rticos biarticulados de 72'5 m. de 
luz sobre basamento de hormig6n modulado en sus pila- 
res (20 X 20 m.): la multiplicaci6n de superficie expoci- 
tiva. con la estratificaci6n y graduaci6n de resistencia de 
una planta baja (material pesado a exhibir), entreplanta y 
una inmensa planta superior completamente digfana. El 

Fig. 1. F. Ccihruro: Edificio "Ameba ". 1960- 19152. hfurlrirl. 

cerramiento perimetral (72'82 X 127'72 m.) se materia- 
lizaba con carpinteria de aluminio en celosia modulada 
(2'50 m.) y cristal antideslumhrante. Es la cancteristica 
y polivalente caja contenedor miesiana. servihle para sala 
de exposiciones, para museo, para nave industrial ... que. 
si en su esencialidad y pureza formal neocldsicas n o  
remontan'a hasta K.F. Schinkel. mediante la asunci6n de 
la industria y 10s nuevos materiales por pate del P. Behrens 
con el que colabora Mies ( 1  908). en su propuesta y plan- 
teamiento espaciales empalmaria con la corriente de 13s 
Exposiciones C'niversales del siglo pasado (Sola cle 
Mtiqlrinas para la Exposicicin de Paris en 1889. de 
Ferdinand ~ u t e r t  y loc ingenieros Contamin. Pierron y 
Charton): en el fondo. arquitectura multiuso )i polivalen- 
te que permitia una ulterior y necesaria distribucicin fle- 
xible del programa de nececidades (adecuada por tanto 
para ectaci6n de ferrocarril. mercado. nave dilifana de pro- 

3 Ansel URRZ'I~A NLYEZ: Ln nrqrtifecrrrro porn e.rpocicin~~cr en el Reriftto de ltrr Ferio~ rlrl Conrpn rlr .Mc~dritl/ 1450- 197.5) !.  lo^ nnrirrroc p & ~ -  
Ilotres rle IFEMA. Madrid (en prensn). 



Fig. 2. F. Cíibrero. L. úihitrt7o. J. Rui:: Pabellón Central 
de Exposiciones. 1964-1965. Casa de Carnpo, Madrid. 

ducción, oficina-paisaje, etc.). No obstante, la obra de la 
Casa de Campo se realizaba en un contexto específico, 
mediatizada no solo por la estética cristalina y perfecta de 
Xlies -que se desvirtúa en este caso con la insinuación de 
una conveniente cubierta a dos aguas-. sino manteniendo 
además concomitancias con el Prrhellón de E.~posiciones 
de la Ccítricira de Coiirercio e Ii~clirsrri<i de Madrid. 1957- 
58. obra de los también adeptos a Mies R. Maillet, P. 
Reuter y T. Biwer '. 

Sin embargo. Cabrero no es un arquitecto que ofrezca 
a sus semejantes una arquitectura inaceptada por él mismo, 
sino que este frío y también estricto lenguaje polivalente 
-servible por lo visto igual para todos los usos y lugares- 
lo utilizará tanto para su propia vivienda ( Viiqienda-Estlrclio, 
196 1 - 1967. Avda. de Miraflores, Puerta de Hierro. Madrid) 
como para resolver otros pro,onmas y en otros medios loca- 
les (Cole,qio Mayor Sari Agirstín, 196 1 - 1962, Ciudad 
Universitaria de Madrid), procurando trascender el simple 
Iierho corisrnicrii.o hasta llegar a la arqiritectirra relativa- 
mente numanizada (trascendencia que también preocupó 
a Mies). 

Francisco Javier Sáenz de Oíza (Cáseda, Navarra, 19 18; 
t. 1946). por el contrario. será un arquitecto menos fiel a 
este sistema. No obstante. una vez decide superar -como 
_oran arquitecto de ruptura que será siempre-las últimas 
manifestaciones historicistas en la inmediata post, ouerra 
(Bnsílica de Nuestra Señora de Arcínrarir en Guipúzcoa y 
Basílica de Ni~estra Señora de la Merced en Madrid. 1949- 
1950. colab. con Luis Laorga), registra una aproximación 
a Mies en parte de su obra proyectada y no construida 

durante la década de los años cincuenta, como en las pro- 
puestas para: Delegación de Hacienda de Valencia (1950); 
Capilla en el Camino de Santiago (Premio Nacional de 
Arquitectura 1954; colab. con José Luis Romany y el escul- 
tor Jorge Oteiza); Nueva Sede del Ministerio de Industria 

Comercio en Madrid (1956; colab. con José Antonio 
Corrales, J. L. Romany, Alejandro de la Sota y Ramón 
Vázquez Molezún); Delegación de Hacienda de San 
~ebastián (1958; colab. coiManuel Sierra). Oíza, cuando 
terminó la carrera en la Escuela de Madrid (1946), viajó 
también a Estados Unidos (1948-1949) becado por la 
Academia de Bellas Artes de San Fernando. A su regreso, 
el deseo de renovar la arquitectura española y su toma de 
partido por la arquitectura moderna se explicitaban en el 
número preparado junto con Carlos de Miguel sobre el «El 
vidrio y la arquitectura» para la Revista Nacional de 
Arquitectura. No 129-1 30. Septiembre-octubre, 1952. Oíza 
quedó vivamente impresionado por el panorama arquitec- 
tónico norteamericano, por las nuevas tecnologías que per- 
mitían hacer más rápido y limpio el proceso constnictivo, 
más funcional y clara la arquitectura: el milenario ladrillo 
opaco y el transparente vidrio luminoso como elementos 
primordiales en la creación del espacio, fundamentados en 
la indusma y en el pro,pso del hombre. El arquitecto espa- 
ñol. que no tenía ni tendrá nunca un maestro concreto tal 
como ha reconocido más de una vez, no puede por menos 
que tomar como referencia la arquitectura de Mies, posi- 
blemente la que más prometía en aquel momento y la que 
más encandilaba. De ahí el sentido de esas pulcras mallas 
ortogonales en alzado o las flexibles cajas propuestas para 
sus delegaciones de Hacienda y para su Ministerio. No obs- 
tante, debe hacerse constar el carácter peculiar de Oíza. 
Este -inquieto, versatil, corredor infatigable por todo el tor- 
tuoso sendero de las artes, ecléctico, rotundamente genial 
en muchas ocasiones- procura no copiar miméticamente 
ningún esquema, sino tomarlo como orientación para fines 
específicos. Fuente de iluminación puede ser su siguiente 
pensamiento: «Yo digo que un mueble con cajones es mejor 
que un estuche de violín o que un estuche de compases, 
porque en los cajones no puedes saber qué habrá dentro, 
son formas universales. En cambio, de un estuche de com- 
pases, no esperarás que saque un violín ... » 5. Sobre todo si 
se coteja a continuación con el conocido comentario sobre 
su propuesta de Capilla en el Camino de Santiago -obra 
sin duda no solo próxima a Mies (Proyecto de Conilentioit 
Hall; 1953-1954). sino también al Konrad Wachsmann 
activo en U.S.A. y creador de la «Mobiliar Stnicture~ o de 
las estructuras celulares metálicas ( 1950- 1953)-, palabras 
de Oíza que son claves para comprender su postura incon- 
formista y su hondura a la hora de reflexionar sobre la 
arquitectura que hace: «La Capilla de Santiago fue un 

El Poh~ll(í11 era el  c ~ h i b i d o  en la Expoiición Universal de  Bruselas 1958 por parte del Gran Ducado de Luxemburgo. Había sido comprado 
por In Cdmnrü de Comercio de  Madrid y rcinstallido (1962-1961) por Pascual Bravo Sanfeliu frente iil E'lificio q,Arribnu de Cabrero, en  el 
:iciual ki.;ci? de  I;I Ca.;trllrina. Lnmrntahlemcnte. h:i sido desm«ntacl« en 1997. 
F.ntre~i\tn rc:ilir:itl:i por Richard Li-\ rut y Fernando . \ I \ R Q I . ~ L .  El Crr~qrris. S" 32-33. Abril.19R8. Pág. 16. 



momento interesante. PolCmico. En aquel momento habia 
viajado mucho por Castilla, y habia hecho fotografias de 
10s postes de alta tensi6n. Discutia con Oteiza y Romany 
si 10s postes destruian el paisaje castellano o lo realzaban, 
y recuerdo la comparaci6n que les hacia, les decia: mirad, 
el mar. en una primera lectura, es apua: pero en una segun- - - 
da lectura. el mares barco. De manera que el barco nodes- 
tru?.e el concept0 de mar, sino que, por el contrario, como 
es un objeto que utiliza el mar para su estabilidad, habla 
de 61 constantemente. Sin barco, una marina no tiene casi 
sentido ... Yo les decia que 10s postes hablaban de la inmen- 
sidad de Castilla, que resaltaban el carricter estepario de la 
meseta ... Asi, cuando surgi6 la convocatoria del Premio 
Nacional de Arqliirecrura, planteamos el tema de una 
Capilla en el Camino de Sanriano, lo primer0 que se me 
ocuni6 fue un objeto claro. Era la reach611 a la kxprien- 
cia de Ardnzazu. Una visi6n cristalina. luminosa, la visi6n 
que yo, en ese momento. tenia de la Arquitectura. Recuerdo 
que les propuse como modelo de iglesia para hacer la capi- 
lla la reproducci6n del cuadro de la Flagelacio'n de Cristo, 
de Piero della Francesca, que yo tenia en mi casa -que, por 
cierto, es el cuadro mis querido por Le Corbusier-. Esta 
referencia fue luego sustituida por una malla espacial -en 
clara alusi6n a Mies van der Rohe-, como objeto tecnico 
que pudiera calificar la iglesia -a1 igual que el poste a la 
meseta-. Entonces nos bastibarnos en que-los sistemas de 
construcci6n habian definido para cada etapa la forma de 
ser de un templo, y que, para entonces, la malla, con su 
tecnologia, fundamentaba la iglesia. El proyecto termin6 
de definirse cuando Oteiza sugiri6 que. para calificar como 
iglesia ese mero objeto tCcnico, esa malla espacial. s610 
restaba un relieve plistico. Propuso desarrollar la idea de 
la Via Uctea  como Camino de Santiago, a travCs de unos 
murales. Result6 una capilla hermosa que, en el fondo, era 
un espacio simb6lico. sin altar, sin culto. Era un recorda- 
torio, un humilladero, una evocaci6n. Uno de mis mejores 
proyectos ... n 6 .  La trayectoria de Oiza a partir de entonces 
ser6 zigzagueante, de ida y vuelta constante, buscando y 
sintonizando nuevas ideas como si de un alumno suyo se 
tratase, pero imponiendo una fuerte personalidad que le 
acredita como uno de 10s mejores arquitectos de nuestra 
Historia de la Arquitectura: un racionalismo estricto ine- 
ludible a la hora de realizar 10s poblados de absorci6n del 
chabolismo en Madrid, recogiendo experiencias anterio- 
res de Oud. Gropius, Le Corbusier, G.A.T.E.P.A.C. '. reti- 
cente a la asunci6n de sistemas prefabricados en una Espafia 
todavia subdesarrollada (Vi~dendas experimentales, 1 956; 
Poblado de Fuencarral <<A,, 1954-1956, colab. con J.L. 
Romany y Manuel Sierra; Poblado Dirigido de Entrevias. 
1956-1960, colab. con Jaime Alvear y M. Sierra); un orga- 
nicismo cada vez m8s c<desorbitado~, como si se desboca- 
se esa evollrcidn nnrllral de la arquitectura moderna hacia 
soluciones orghicas (segdn la tesis de Bruno Zevi), empa- 

Fig. 3. F. J. So'enz cle Oiza, J.  L Ronmn~ y J. Oteizn: Capilla 
en el Camino de Santiago. Premio Nacional de Arqlrirectltrcl 
1954. 

rentado con Wright (potentes cilindros-espacios celulares 
de fuerra centn'fuga en la Unidad escolrr en Batdn. 1962, 
Madrid: colab. con J.D. Fullaondo) y contaminado con el 
tardoexpresionismo de Scharoun (I'ivierld[~ GGcime: en 
Durana. 1959. Alava). o por el Mies del desaparecido 
Monifmenro a Karl Liehhnecht y Rosa Llc~ernhrrrgo ( 1936) 
e incluso por el desconocido entonces L.I. Kahn (frag- 
mentados voldmenes compensados y espacios senlido- 
reslservidos en la Cc~sa Prieto en Talavera de la Reina. 
1960, Toledo), culminando dicha trayectoria en la obra 
cumbre de Torres Blancas comentada mis adelante. Ya en 
la dCcada de 10s aiios setenta. Oiza parecia haber puesto 
punto y final al discurso del estilo intemacional con su 
Bunco de Bilbao ( 197 1 - 1  97311 974- 198 1. actual BBV. 
AZCA. Madrid), renovando con genio la tipologia estere- 
otipada de rascacielos proveniente de Mies y recordando 
afectuosamente al Wright de la Torre cle 10s Lnborcrrorios 
Johnson ( 1934-1 950, Racine. Wisconsin ). aunque sin la 
nitida contraposicidn circulo/cuadrado; sin embargo, seri 
capaz de reservarnos sorpresas importantes y que aleccio- 
nan al postmoderno mris atrevido: la desvirtuada y no reco- 
nocida por 61 Facliltad cle Ciencias de C6rdoba ( 1977- 
197811985); el Tearro de Festivales de Santander (1984- 
198711991); el Mliseo de Arre Conremporcineo de Las 
Palmas ( 1985- 199 1 ); las Vi1,ienda.s pnra realojalios en la 
M-30 de Madrid ( 1986- 199 1 ): o el Recinto Fericil de ~Vadri~l 
( 1986- 19871199 1 ). donde con suma pulcritud es capaz de 
fundir a Machuca (Palacio de Carlos V, 1527, Granadn) 
con 10s edificios principales de las Et-posiciones Univer.strles 
(alarde tecnol6gico-comercial), de nuevo su malla mie- 
siana de la Capilla en el Crrmirlo de Srr11tiago con el 
Francisco Cabrero mAs afin al sistema (Pahelldn cle Cristal 
de In Casa de Campo). 

6 Vease E[ Croq~t;.~. No 32-33. Abril.l$IRR. Pig. 21: Sesi6n de Critica de Arquitectura en Revitto .Vncionnl de Arrl~rirec.rrrru. No I 61. Mayo. 1955. 
Vease Angel TRRWIA Nu%=: GATEPAC YMor.imienro Modrrno. Cuadernos de Ane Espafiol. So 19. Histonu 16. .\ladrid. lclc)?. Con hihlio- 
grafia ahundante sobre esre espafiol de vaneuardia. 



Fig. 4, R. Ecliairle y C. Orti;-Echagiie: Edificios de la SEAT. 1957-1 965. Barcelona. 

LAS VARIACIONES SOBRE LA 
ARQUITECTURA DE MIES VAN DER ROHE 

El ernpefio de Mies por adecuar la tecnologia de su tiern- 
po al hecho consrntcrh.~ y trascenderlo a la pura nrqrti- 
tectllra -rninirnalista y silenciosa- tiene en Espafia su eco. 
cornprobable cuando nuestros arquitectos viajan al extran- 
jero y el despegue econornico o industrial lo permiten. No 
ohstante. el silencio y la pureza gClida de la arquitectura 
de Mies tras la aventun arnericana comporta varios ries- 
gos -comunes a 10s de la arquitectura rnoderna de estilo 
intemacional-. corno son la falta de creatividad si se copia 
o se repite senfilrnente y la ruptura traurnstica con las pre- 
existencias locales. Algunos arquitectos espafioles se deci- 
den a asurnirloc, introduciendo acaso ligeras variaciones 
no scilo respecto al estilo puro rniesiano. sino tambiCn res- 
pecto al estilo de otros seguidores relativarnente discolos 
-csso de la firma S.O.M. (Skidmore, Owings & Memll), 

o del rnismo Philip Johnson anterior a su ruptura con Mies- 
, con el fin de adaptar la obra a unas circunstancias loca- 
les. 

Rafael Echaide Itarte (1923; t. 1955) y CCsar Ortiz- 
Echagiie Rubio (1927; t. 1952), asociados entre 1957 y 
1967, ser5n dos arquitectos fieles seguidores de la arqui- 
tectura de Mies. Ortiz-Echagiie, junto con Manuel Barbero 
Rebolledo (1924; t. 1950) y Rafael de la Joya Castro (1921; 
t. 1950), habia obtenido el R.S. Rqvnolds Memorial Award 
1957del American Institute of Architecture -en cuyo Jurado 
estaba el misrno Mies-8, por el perfecto aprovechamiento 
del alurninio en 10s funcionales Comedores para emplea- 
dos de la SEAT de Barcelona ( 1954-1 956, Paseo de la Zona 
Franca). Este prernio les permite, por una parte, viajar a 
Estados Unidos y conocer en Chicago la obra de Mies: por 
otra, una vez encandilados por el patriarca de la moderni- 
dad, decidirse definitivamente con tan privilegiado aval 
por este adrnirado funcionalisrno de alta tecnologia y adap- 

"(El Jurado formado pard elegir el ganador del Premio R.S. Reytio1d.s Mernorinl 1957 para arquitectos fue convocado por el asesor profesional 
emitici su infwme lo\ dias I y 2 de abril de 1957. Despues de un detenido examen de lo? 86 trabajos recihidos. procedentes de 19 paises, eli- 

giti como gnnadnr el envio presentado con el numero 33 de entrada. Resultaron ser sus autores 10s arquitectos Cisar Oniz-Echague. Manuel 
Barhero Rebollctlo y Rafael de 1:) Joya. El proyccto enviado p r  dichos arquitectos era: Comedores para invitados v obreros de la Fibrica de 
Auromcivilc.; S.E.A.T.. B:~rcclonn (Eqpafia). La decisidn t'ue tomadn por rnayoria de ~ o t o s .  No ha sido un infome fohalista y rirido. El Jurado 
ha tcnidr, 13 Suerre de encontrar~e ante una memorable euperienci:~ intemancional. Envios de 19 paises y cinco continentes, daban a la exhihi 



tarlo a las obras más variadas. Hasta cierto punto venían a 
desquitarse. como Cabrero y tantos otros arquitectos en su 
momento, de la falta de conocimientos e información esca- 
timada en la Escuela cuando eran alumnos. A este respec- 
to, son muy significativas las palabras siguientes de Ortiz- 
Echagüe pronunciadas ya en la década de los setenta a las 
nuevas promociones mediante conferencia: «Les resulta- 
rá a ustedes difícil hacerse una idea de la desorientación 
que vivimos durante nuestros años de aprendizaje. En aque- 
llos tiempos la Escuela estaba totalmente cerrada al pano- 
rama arquitectónico universal. Les parecerá que exagero, 
pero pienso que no cometo inexactitud alguna si les digo 
que ningún profesor de la Escuela nos dijo nunca una pala- 
bra de la persona ni de la obra de ninguno de los arquitec- 
tos que han marcado los caminos de la Arquitectura en 
estos cincuenta años. Los nombres y las obras de Le 
Corbusier, de Asplund, de Frank Lloyd Wright, de Mies 
van der Rohe, de Alvar Aalto, etc. los fuimos conociendo 
en las escasas revistas de arquitectura que llegaban a la 
Escuela y que consultábamos con complejo de niños tra- 
viesos...~. Los Comedores para empleados de In SEAT 
tuvieron un origen muy esclarecedor y merecedor de refle- 
xión acerca de cuáles podían ser en teoría las buenas inten- 
ciones éticas para la utilización de la arquitectura moder- 
na, luego en derivación hacia el hastío y el consiguiente 
rechazo por parte de la llamada postmodernidad. La pro- 
piedad deseaba compensar con un comedor moderno y 
luminoso (manifestación de progreso y prosperidad) la 
monotonía agotadora de la producción en cadena que sufrí- 
an los obreros. Pero, como suele suceder, requería una obra 

ligera y económica. Los arquitectos decidieron entonces 
hacer uso por primera vez de una estructura de aluminio 
completa (muy conveniente dado el clima marítimo corro- 
sivo de Barcelona): «el aluminio y el cristal nos resuelven 
de manera inmejorable el problema de la diafanidad. El 
ladrillo. el problema del aislamiento. Casi únicamente con 
estos tres elementos: aluminio, cristal y ladrillo, hemos 
resuelto el edificio. El aluminio: ligereza y actualidad. El 
ladrillo: cerramiento y tradición». A estas intenciones con- 
tenidas en la memoria, seductoras para Mies. se añadía una 
alta precisión en el hecho constnictii~o: adoptando el módu- 
lo 1'60 X 1'60 m. para toda la obra. con gran uniformidad 
en todos los elementos estructurales, se basaba en senci- 
llos pórticos de 12'8 m. de luz. separados a 5 m.: cubrién- 
dose con planchas solapadas de aluminio aislado, cerrán- 
dose con ladrillo visto (factor ascético. intimidad), prote- 
gíendose con elementos brise- soleil (rasgo moderno exó- 
tico, de origen lecorbusieriano. hr-asileñistt~. impertinente 
respecto al Mies más purista) y haciendo perceptibles los 
espacios exteriores ajardinados mediante amplias lunas 
vítreas (con-fusión del espacio interior-espacio exterior 
muy miesiana). 

Los mismos autores actuarán variando el mismo estilo 
y para la misma firma comercial en Barcelona -caso de M. 
Barbero y R. de la Joya en la E~crreltr cle cr,ur-endices í 1956, 
Paseo de la Zona Franca)- y lo hanín también en Madrid. 
Pero, antes, Echaide y Ortiz-Echagüe iniciaban el gran 
complejo de Edificios de alrncrcc~~r. e.\-posicihii. i-enrn J Itrho- 
rotorios (le la SEAT ( 1955- 195711 958-1 959: 1963- 1965: 
Plaza de lldefonso Cerdá. Barcelona), con la colaboración 

ción un aspecto mundial verdaderamente fascinante. La misma variedad de los proyectos preientados entrañaha una gran dificultad para I;i 

labor del Jurado. Llegamos a la conclusión de que el premio debía concederse al proyecto en el cual el aluminio hubie\c sido empleado tanto 
en los elementos estructurales como en los de cerramiento y acabado. Fue muy agradable para el Jurado encontrar a iiete nacione\ rcpresen- 
tadas entre los nueve trabajos que comprendía la última selección. Después de un serio y prolonfado dehate. e\cogimoi *el primer edificio 
constniido en España con estructura y cubierta de  aluminio^^, otor$ndosele el primer premio. Nue\tra elección bc hiro de acuerdo con el cri- 
terio anunciado en la convocatoria del concurso. En primer lupar. el proyecto debía solucionar. iatisfactoriamente. sl prohlema presentado al 
arquitecto, y después debía demostrar una imapinación creadora en el uso del aluminio. desde el punto de \.¡ira ectructural y e\tético. que pro- 
moviera un futuro desarrollo en la aplicación de dicho material en la construcción. Creerno\ que todos esoi criterio< se encuentran cuniplidos 
en el envío galardonado. 
El edificio está emplazado en un espacio reducido de terreno. previamente nivelado. y sirve para comedores de emplcadoi cn una fáhri- 
ca de automó\~iles. El propietario estipuló que «el tiempo de lai comidas debe servir para el descan.;». tanto fí\ico como c\piritiinl, de loi ohrc- 
ros empeñados durante las horas de trabajo en la mon6tona y apremiante labor de Iri produccitín cn serie. El edilicio. para cumplir esto.; pm- 
pósitos. contará con el aspecto estetico y el confort conveniente\>>. A\imisnio, puntualizti. .'\e d s h i ~  llar la rnixima iniportancin ;i la economia. 
no sólo en la construcción. sino también en la conservación del edificio. En vistii dc I:i mala calidad de lo< terrcnoi. \e cree nece\ario pencar 
en una constmcción ligera. al objeto de reducir el costo de la cimentación e invertir estas eccinorniah en otros edificios de la fiíhricri,.. Recihitlo 
este encargo, los arquitectos decidieron emplear los materialeí siguientes: aluminio en 1;i e\tructura principal ! eri la ciihierta. criital en las 
fachadas cuya orientación lo permitiesen y el simple ladrillo en las restantes. La\ plazas necesarias se dividieron en dos tuni«\. Cada turno. <le 
1.000 comensales. se distribuyó en pequeños comedores abiertos a patios ajardinadoí con césped y agua. dclicioio amhicnte para 1:) comida 
y el descanso. El aluminio ha sido usado exhau\tivamcnte. porque *ofrece condiciones de liyereza. economía y huen :icrih;ido-. La e3tructur;i 
principal consiste en pórticos simples de 12'8 m. de luz. con cinco metros de separación entre lo.; mi\nios. Eit:~ e\tmc111r~ queda complcta- 
mente vista. €1 material de son planchas de aluminio onduladas y solapada\. cogida\ a las correa¡, del mi\mo materirrl. Para I r r  pro- 
tección de los rayos del sol, de gran intensidad en esta latitud. se han dispuesto qiiicbrasoles de aluminio. accionado> elécrric:iriicntc. venico- 
les en la orientación Sudeste y horizontales en la Sur. Los materiales Iian sido tratados con toda austeridad. sin n in~ún  rcve\tiniiento ni enlu- 
cido, con el propósito de poner de manifiesto su valor estético. Lo.; detalles constmctivoi demue\trrin un I'iierte poder creador prirn con\epuir 
una constmcciíin de la mavor sencillez. La Memoria enviada por los autorei dice que el edllicio fue terminado en julio de l s í h .  El comporta- 
miento de la estructura deáiuminio ha sido excelente hasta el momento: a pesar del clima marítimo de la ciudad. no \e ha mnnife\tado ninoún 
principio de corrosión; las dilatacionei han sido perfectamente absorbidas. y la estructura no ha producido ninpuna ~ i e t ; i  en la 1:ihricri de I~idri- 
llo. El comportamiento del material de cubierta. a pesar de las frecuentes lluvias de cariícter torrencial de Bnrcclr>na, ha \ido perlecto. ;i\ícomo 
también el aislamiento térmico. comprobado durante el último verano. 
En resumen: entre todos los trabajos \ometidoí a nuestra deliheracicín. este edificio es el que me.@ satisface las condiciones y criterio\ del pro- 
grama. y por el lo  nos c o n , a t u l a m o s  en premiar a lo¡ arquitectos autorei tlcl mi<mo. George Bain Cumrninf\. Psrcival G»ti~lm:in. I-ii<l\ii: 

Mies vander Rohe. ~ d p a ; ~ .  \Villiams v iVillem Dudok*. 
(Sobre la concesión del Tlle R.S. ~e,riníd.y Meiriorjnl Ar i~~rd .  De la Re1,istn Ar(icionol de .~trclriitectirrcr. .Ahri1.1957. Pág\. 1-21. 



Fiq. 5. M. Rtrl-l~ro. R. Ec-hnitle. R. rlr In J o ~ r r  C. Orti;-Echngiie: Edijicios de la SEAT. 1957-1967. Madrid. 

del inpeniero Adririn de la Joya. que luego les ayudar6 en 
sus ohras de Madrid. Hacen uso de una estricta estructura 
rnetrilica modulnda (6 X 6 rn.). por la ventaja de un proce- 
so constructive rnric rripido. por unas secciones rnenores, 
por un me-ior acabado sincerarnente visto (<.In belleza es 
el respln~lclor dr la ~verdndw ?, San Agustin). Los elernen- 
tos de cornposici6n quedan reducidos a la valoraci6n por 
contnste de cajas verticales/horizontales. Los matenales 
complernentarios son el hierro nego mate, el aluminio, el 
vidrio e incluso el rnrirmol. Este material no era en abso- 
lute ajeno al lenpuaje rniesiano -recuCrdese su celebre 
Pahellri~l para la Exposicibn de 1999 en Barcelona, donde 
su propuesta de plarlra lihre era rn8s dinrimica y rica que 
la arnorj21-cnnrrnedor rnultiuso rnds emulada ahora por los 
arquitectos afines a su expenencia arnericana-, es rnris. se 
trataha de un material requerido por CI corno el pilar cru- 
ciforme. estriado. o el perfil en I enmarcando exterionnente 
Ins ventanas, corno clara alosi6n a la arquitectura cl8sica. 
En la planta haja de exposici6n. Echaide y Ortiz-Echague 
recum'an al sisterna de grandes jricenas y pilares larnina- 
doc que. acusrindose con nitidez a1 exterior en su disposi- 
ci6n ritrnica. sostienen la cubierta y 10s hastidores de las 
transparentes lunas de vidrio con las que se cierra. Sistema 
ensayado ?a por Mies (Crown Hall. 1950- 1956, I.I.T., 
Chicago). con el fin de conseguir las grandes salas dirifa- 
nas que. a su vez y mediante variados sisternas construc- 
tivos, sinan tanto para una escuela de arquitectura, para 
un teatro. para una vivienda, para una fibrica. corno para 

un rnuceo (se trata de su lenguaje univoco y universal, que 
fuerza la especificidad funcional o institutional de una 
obra. la tradicidn local, el clirna, la intimidad o la sepr i -  
dad). En el caso de la apaisada caja del alrnacCn, cus ~ e i s  
plantac son enlazadas rnediante rarnpas y cerradas con el 
cristal trancparente: el clasicisrno pulcro miesiano, que 
disuelve 10s lirnites entre arquitectura interior y exterior 
hasta reducir la obra a la nada, no se utilizaba aqui corno 
descanso visual. sino corno reclamo lurninoso publicita- 
rio en la Barcelona noctuma. 

En los Ed$cios para lafilial SEAT de Madrid (1 957- 
1960/196 1-1 967, Paseo de la Castellana-calle de Daniel 
Vrizquez Diaz: colab. con M. Barbero y R. de la Joya), 
Echaide y Ortiz-Echapiie intentan superar el @lido y abs- 
tracto lenguaje miesiano, variBndolo m8s y adecu8ndolo a 
un lugar especifico corno era entonces el final del Eje Sur- 
Norte rnadrileiio (a1 que dio una fisonornia de atenuado 
aspecto industrial. donde la naturaleza estaba presente y la 
escala era hurnana) 9. El complejo se dividia -segrin las 
funciones- en taller de reparaci6n. estacidn de sewicio y 
alrnacCn de autorn6viles, taller-escuela, exposicidn de ven- 
tas y oficinas. Todo el conjunto -con estructura rnetglica, 
ladrillo pilido visto y arnplias lunas de crictal en cerra- 
rnientos- se Sornetia al rn6dulo 1'60 X 1'60 rn. (con divi- 
sores exactoc 0'80.0'40.0'20.0' l0,O). Cerradas las cajas 
del almacCn y de las oficinas. respectivamente rnediante 
celosia y rnuro de ladrillo rnric hrire-soleil de alurninio asi- 
rnetricos, con el fin de tamizar la luz a poniente dado el 

" Incnmprcnsihlementr.. ante 13 de.rprotccci6n tle la nrquitectura modern3 por parte de la legislacibn vi~ente, sufre transforrnaci6n de fachadas 
cn lc)02. 
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Fig. 6. R. Echaicle J C. Orti:-Echogiie: S~rcrrrsal del Banco Popular Espniiol. 1557-1959. il.lt,tl~;(/ 

clirna extrernado de nuestra rneseta. se creaba una perso- 
nal voluntad de ectilo aclisico sepurarnente no timado por 
Mies. Pero Echaide y Ortiz-Echapue habian aprendido hen 
su leccidn: rapidez en el proceso constn~ctivo, lirnpieza y 
tlexibilidad espacial sornetida a rn6dulo. ripor y aleLm'a en 
el diseiio. 

Durante la dkcada de los cincuenta. la banca coniienza 
a identificar su tipolopia arquitectbnica con la de un edi- 
ficio de oficinas mis (resenando una planta baja didfana 
para patio de operaciones y las superiores para despachos 
burocrdticos): a desechar por tanto. en principio. los pnle- 
sos rnuros confonne se perfeccionan 10s sistemas de segu- 
ridad interiores. las retorcidas rejas y las poderosas puer- 
tas tlanqueadas por colurnnas o caridtides (recukrdese el 
monumental y representativo Banco del Rio de 10 Plotrr. 
actual Cerrrmi-Hi.~panc~ en Madrid, 191 0-19 18. de Antonio 
Palacios y Joaquin Otamendi). Es cuando la estntepia ban- 
caria aconseja sustituir la irnapen tradicional de sepuridad 
o prestigio par otra rnds abi&a y rnoderna. susceptible 
tanto como la otra de atraer al cliente. 

Fue entonces cuando Echaide y Ortiz-Echasiie tie- 
nen ocasidn de introducir por prirnera vez en Ecpaiia un 
esquema rnod6lico de lirnpieza espacial y confort. La 
S~~cllrsal  del Banco Popl~lor Esprriiol ( 1957- 1959. Gran 
Via, 67, Madrid). en colaboracirin con el entonces estu- 
diante de arquitectura Ernilio Chinarro Matas (1930: t. 
1959). introducia una nueva estktica. que luepo aplicari- 

an con rnenor fortuna a la Sr.tlc clel Bor1c.o Popr~lnr Eq~rriol 
( 1960- 1963. calle Alcal6 c/v Cedacero\. Madrid). de 
mayores dimensiclnes y esquerna mtis herm0tico. La peque- 
fin sucursal. also ~nodificatla posteriorrnente a SLI tcrmi- 
naci6n y clefinitivnrnente desvirtuncia en 1985. <e hacia 
por el contrario lnuy ditifana y tmnsparente. La ohra plan- 
teaba dos problernnc b5sicos: par unrl parte. la estirpii- 
ci6n de ohrn anterior (puesto quc se tratahs de unn suctlr- 
sal ahierta en lo< hajoi e.;quinndo.; de un edificio relati- 
varnente antiguo). solucionatla con In delicarla y resic- 
tente estructurn rnetrilica \,isla: por otnt. la inteprnci6n 
dificil d e e m  arquitectum en unn mnn colno la tle la Grltn 
Via. por lo que ke convirtiti el hunco en Ltn prnn eccapn- 
rate lurninoso ahierto al pilhlico rnediante yrandes lun:~.; 
de vidrio. conio tantos otros preeui\tentcs en esta calle 
cornercial. Por tanto. Echnide y Ortir-Echa~iie sc :I I '  ~ n e -  
abnn en In tila de Ins intGrpretes n16s cuiriadi)<os y per- 
sonales de la filosofia de Vies. como pitdieran ser en otro 
contexto Arne Jacohsen. In firlna S.O.\I.. o el rnisrno 
Philip Johnson. 

Otros nrquitecto~ presente.4 en Barcelona. cornn pran 
centro cle nctiviclad junto con \l:tdrid. fucron mris catlte- 
locos con el estilo de Mies. Teniendo por necesidad que 
adoptar alyuno.; sisternas constntcti\.o\ o rnaterialez cornll- 
nec y propi05 de u n  eztilo international. ~iempre i c  c:lr:lc- 
terimron por la introduceitin tle LIII cliwio mri\ crentivo o 
por 1:l azign;tcidn dc Ltn estilo mi.; pcnonnl. 



Por rnotivos politico-sociales. interes6 en su mornento 
la construcci6n ripida de la Fnclrlrnd de Derecho (1958. 
nueva Ciudad Universitaria de Pedralbes), obra de 
Guillermo Girdldez Dtiviln (1925: t. 195 1 ). Pedro L6pez 
Iiiigo (1916; t. 195 1 ) y Javier Subias Fages ( 1926; t. 195 1). 
La realizaron en tan solo seis rneses. precisarnente por la 
cornpenetraci6n en la redacci6n del proyecto y por la pre- 
cisi6n en la materializacicin de la obra: asumiendo la estruc- 
tura mettilica. abundantes elementos prefabricados en un 
estado todavia precario de la industria espaiiola y gene- 
rando algun espacio muy ditifano. Sin embargo, no era una 
obra a firmar por Mies. 

La Editorial Grrstnrw Gili (1954-1959. calle de RoselMn. 
Barcelona). de Francisco Bass6 BinllCs (1911; t. 1949) y 
Joaquin Gili Mor6s (1916; t. 1947). tan cornprornetida con 
la fomiaci6n de arquitectos, fue pionera en la asunci6n de 
un nuevo estilo funcional. Es decir. funcional en el senti- 
do rnris exacto. la asipnaci6n de un diseiio y de un espacio 
distintos a las rnlis variadas dependencias (desde sila de 
juntas y oficinas. hasta zona comercial y alrnacenes). No 
se trataba de una caja contenedora propuesta para las rnris 
diversas funciones. La estructura rnodulada y autoportan- 
te permitia el desarrollo de un arnplio mum-cortincr trans- 
parente a la calle (gran reclamo publicitario noctumo ) y 
ofrecia sirnplemente. junto con el mobiliario modemo. la 
Gnica referencia ornamental. Si Mies ~ o d i a  estar Dresente 
en esta ultima sene de consideraciones. su f~~ncionalisrno 
polirnorfo genkrico de relacicin orgrinica parecia entroncar 
tambien con Hugo Harinz. 

No obstante. en la transici6n hacia la decada siguiente 
de los sesenta. se aprecia ya una re\ isi6n y variaci6n excep- 
cionales de la arqu~techlra miesiana en Cataluiia. El Edificio 
del Colepio c k  Arqlritecros ( 1958- 1961. Plaza Nova. 
Barcelona). de Javier Busquets Sindreu (1917: t. 1947), 
aunque asumia alta tecnologia en una limpia estructura 
metslica que define la nitida torre cuadriculada. superaba 
tarnbiCn la asepsia y la frialdad, inherente a tal zistema, al 
.caracterizarse,, con un mural diseiiado por Picasso y al 
<<organizarse.b en arquitectura interior con la intervenci6n 
personal de varios equipos de arquitectos catalanes, corno 
era el caso de 10s excelentes interioristas Federico Correa 
Ruiz ( 1924; t. 1953) y Alfonso Milri Sagnier ( 1924: t. 1952) 
en el club y bar restaurante (skptirna y octava plantas). Se 
intentaba de este rnodo suavizar el crecirniento desrnesu- 
rado de una obra rectilinea en un entomo tradicional que 
no le correspondia. En este caso se lograba soslayar el pro- 
blerna. preludiando el planteado cuando el rnismo Mies 
ofrezca un prisrnritico y estricto Prqvecto de edificio (1967) 
al prornotor Peter Palurnbo. para situar en una City londi- 
nense todavia no suficienternente vigilada por el Principe 
de Gales. Intruso proyecto poco respetuoso con la ciudad. 
rechazado por autoridades y parre de la sociedad. Fue James 

Stirling quien intent6 resolver el conflicto, entendikndose 
con los edificios presentes y poniendo de rnanifiesto la cri- 
sis de la arquitectura modema. 

En efecto, resultaba rnuy dificultoso integrar la arqui- 
tectura de origen rniesiano en el entomo tradicional, con 
el consiguiente problema planteado sobre el respeto de las 
preexistencias a la hora de renovar el casco urbano. Acaso 
en el extrarradio, en un rirnbito puramente industrial, podia 
servir para uniformar o dignificar -corn0 postura antior- 
gtinica- los elernentos de libre disposiciitn en una f5brica 
(Fn'bricn N Monk?,,, 1960- 1962, Avda. de America, Madrid, 
de Genaro Alas y Pedro Casariego). Sin embargo, en nues- 
tro pais. la flexibilidad a la hora de tratar la legislaci6n 
vigente, la consiguiente permisividad en la readaptaci6n 
de las ordenanzas con fines diversos (entre ellos, la satis- 
facci6n que produce cada vez rnris la arquitectura rnoder- 
na entre los prornotores. sean privados u oficiales, o el ago- 
tarniento del solar y del volumen edificable para hacer rn8s 
rentable la obra). provocaron soluciones traumriticas, por 
la ruptura deliberada con las fachadas colindantes y por la 
ruptura con el paisaje urbano tradicional corno equivoco 
simbolo desafiante de progreso. La arquitectura de Mies - 
tan esencial, intemporal y askptica- dificilrnente podia 
incorporarse a un entorno polirnorfo. Su insistencia en 
suprirnir elementos superfluos no estructurales. en simpli- 
ficar los merarnente ernblernriticos o el rnismo sisterna cons- 
tructivo, chocaba con el pasado de la ciudad; por mucho 
que su filosofia. de cariz plat6nic0, pretendiese absorber, 
sorneter y reducir a esencia ideal la arquitectura de todos 
los tiempos. 

Cuando Antonio Bonet Castellana (1.913; t. 1945) y 
Manuel JaCn Albaitero ( I9  13; t. 1944) realizan el Bnnco 
de Moclrid ( 195911 960- 1964) en la Carrera de San Jer6nirno 
de Madrid, se plantearon estos problemas. Bonet, vincu- 
lado al G.A.T.C.P.A.C. y a J.L. Sert antes de la Guerra 
Civil, se habia exiliado e instalado en Argentina Pero desde 
el exilio habia mantenido ya tibios contactos profesiona- 
les con Esparia. Realiz6 el proyecto en Buenos  ires duran- 
te 1959 y dentro de su tendencia manifiesta hacia la arqui- 
tectura rnodema pero. una vez en Madrid. tuvo que sorne- 
terse a la vigilancia estrecha de Bellas Artes, concreta- 
rnente, a sus supervisores Luis Gutierrez Soto y Luis Moya 
(el Fan censor en Espaiia de una arquitectura rnodema que 
-para alep'a de rnuchos postrnodemos actuales- 61 consi- 
deraba entonces corno un avulgam parCntesis en un dis- 
curso clisico imperecedero desde la antiguedad). 

Se trataba de integar en el casco viejo de Madrid un 
edificio de cargcter burocrritico, entre rnedianen'as, con un 
ntliro-cortinn rnuy watrevido,, para la epoca 1". Pero los 
recelos se disiparon ante una .dwividenter propuesta de 
Bonet. orientada hacia la discreci6n con el fin de que el 
edificio pasase desapercibido para el viandante, a excep- 

I" El mrtn~-e-orri~ttr-fi~~~I~~~iIct es incorpratlo por Antonio Bonet incluso n loc edificios de viviendns (Eclificio clr ~ ~ i ~ ~ i r ~ f r l n v  en calle Tmjillos, 1964- 
lsO5. Iladrid: c'ol:ih. con \lanuel J:~i.nl. prcviamente quehrado y 7igzargueante con la nmesgada inttncihn de rs\petar el entorno. \.Case Angel 
LRRI-TI \ .Yt'Qr:x: . trc~itirc~c.rttr11 clo~rtc;rtic(t nlodcnttr ctr .IT(rtlritf. Ed~cioneq tle I:! Universid:~d Authnoma de Slndrid. Madrid.lORR. Pig%. 133- 
I .35. 
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Fi<q. 7. A. Borzet: Bunco de Madrid. 1959-1964. Modr-id 

ci6n de la planta baja que le atraeria. Era el recurso c6m- 
plice a1 asilencio,> y al ~merros es mhs* de la arquitectura 
de Mies. reinterpretada y variada, aliada en este caso con 
el hum0 encubridor de una de las calles mis contamina- 
das de Madrid: estructura 1net6lica. carpinteria de lat6n que 
envejeciese noblemente y vidrio ahumado. El formalmen- 
te estricto rnlrro-corrino y el color. como mimesis en la 
incorporaci6n al entomo preexistente: la nueva tecnolo- 
gia, como posibilitadora de la gran ventana funcional por 
la que entraria m6s luz para trabajar en una calle relativa- 
mente estrecha. El proceso de constntcci6n fue dificulto- 
so (dividido en dos fases, de margen derecha a izquierda, 
uniformadas por el muro-cortir~n de fachada): se hizo pen- 
der una entreplanta para oficinas de la estructura superior, 
con el fin de prescindir de todo soporte y consepuir una 
msxima diafanidad en el patio de operaciones de la plan- 
ta baja. Pero el car5cter miesiano de su arquitectura (muro 
vitreo. tramos de escaleras metilicas en zip-zag con pel- 
dafios individuales. espacios compartimentados por sim- 
ples mamparas en planta libre, etc.). se variaha mediante 
una voluntad de estilo personal. contnrrestando frialdad 
al introducir la curva/contracurva en la sala de oficinas. o 
situando en planta baja como fachada. a un nivel dc vian- 
dante, un atractivon mural de Jose Luis Sinchez. dentro 
de la linea aperturistan iniciada por parte de la banca y 
anteriormente seiialada. 

Sin embargo, la impci6n mis espectacular a la hora de 
introducir la estCtica <<aparentem de Mies en un entomo tra- 
dicional apacible. muy estereotipada ya y convertida en 
simple imapen americana. como exponente de un ritmo 
acelerado de tnnsformaci6n urbana. de terciarizacibn. de 
entendimiento de la ciudad como nepocio, tiene lupar en 
el Paseo de la Castsllana. Dentro del Complejo 
~~Villamagna,~. se levantaha una torre significativamente 
sin destinatario fyo. Ya se s a k  que el recetario de %lies 
puede penemr espacios para variadas funciones. desde las 
oficinas incluso demasiado rigidas y por tanto no dema- 
siado funcionales. hacta unas plantas mric o menos di6fa- 
nas donde se puedan pardar niiios apilados (caso no atri- 
buihle a un Mies tan dcsalmado. pero no infrecuente en 
nuestro pais). La torre de oficinas fue ocupada finalmen- 
te por la Sede del Bunco Hivpcmo Ar?lericnrlo ( 1967- 1970 ). 
demostrindose a\i de manera paradipm6tica la fusi6n de 
tipolopias (banco-edificio de oficinac). Sus nutores, como 
10s de todo el complejo (Hotel. Gron o1~1ocPn). eran Jose 
Blein Zarazaga ( 1903- 1975: t. 1977 ). Vicente Sdnchez de 
Le6n Pacheco ( 1978: t. 1957) y Federico Rlein Srinchez de 
Le6n (1937: t. 1961). En ella se re~iqtra una serie de con- 
comitanciac con el rndclo de raccacielos amcricano. p r o  
adaptatla a otra eccala y cituaci6n: colucioncs estnlcturrl- 
les y espaciales hrisicas (nljcleo o calk vcnical interior a 
manera de columna vertebral -ri_ricla ante loc cmpit!e\ dcl 



Fiy. 8. Forrrilicr Blrirl: Banco Hispnno Americuno. 
1967- 1970. Madrid. 

viento- que margina perifCricas superficies dififanas modu- 
ladas. cornpartimentables con tabiques moviblec o simples 
mamparas): traducci6n sincera de la estructura al exterior 
y tratarniento expresivo de 10s materiales constitutivos; 
diferenciacirin de la obra en el alzado y por estratos seg6n 
las funciones, aun dentro de una uniformidad armtinica 
cplantn ha-ia o zona de operaciones de mayor amplitud y 
aietreo pilhlico que se subraya en exterior con aplacado 
pCtreo. reticula ~.igualitarian de las sucesivas plantas supe- 
riores que acogen a todoc los funcionarios de trabajo mBs 
privado. sen-icios e instalaciones relssadas a la corona- 
ci6n del edificio. etc.): idea de <<rascacielos>> como sim- 
bolo de prestigio y prosperidad financiers o de reclamo 
puhlicitario. al tiempo que como f6rmula para aprovechar 
el solar inclefinidamente ... Ideario. pues, que se remonta- 
ria hasta la Eccuela de Chicago y a Sullivan concretamen- 
re. pen que tamhien sin duda Llies. traf %u Ileyada a Estados 
Unidos. retom6 reinterpretrindolo y aportrindole su crista- 
lina esteticn impersonal. S o  ohftante. euiqten diferencias 
\ustanciales respecto a la torre tlel Complsjo Villamagna. 
Aun inspirhndose &ta en Ins ilirnitacias \ecuencias cuadri- 
culadaz y puramcnte geomCtricns de la Lel.c,r Holtse ( 195 I - 
1952. Nile\ a l ' ork .  dc la timia S.O.M. b. o en el cese ascen- 

sional y en Ins calidades cromaticas broncineas del Edificio 
Seagrrrnl (1954-1958, Nueva York, de Mies y Johnson), 
se evita aqui el nniro-cortina, perdiendo el edificio leve- 
dad y transparencia, pero quedando mfis resguardado res- 
pecto al clima extremado de ,Madrid. Para ello, la familia 
Blein adopt6 el sistema de antepechos (+ en bandas hori- 
zontales continuas de fachada) y el doble acristalamiento 
protegido con persiana veneciana (+ -) como contrapunto. 
La escala. ademb, era distinta a lade 10s grandes edificios 
americanos. Sin embargo, precisaba igualrnente de una 
armonia entre las franjas horizontales generadas por la 
superposicidn de plantas y las verticales definidoras de 
ventanas (empuje ascensional de toda torre). La arquitec- 
tura americana de Mies, manifestaba un mayor grado de 
pureza cuando se cuadraba en la horizontal del paisaje sin 
sobreponer plantas; pero cuando sus edificios crecian en 
altura. no podian soportar una fachada absolutamente tersa. 
Para solventar este problema, las viguetas de secci6n en I 
que Mies gustaba sobreponer en el plano de fachada a 
manera de las pilastras clfisicas, para enmarcar las hileras 
verticales de ventanas, potenciar la ascensionalidad nece- 
saria en una torre y darle proporci6n u orden, se convier- 
ten aqui, segiln 10s pilares, en bandas de secci6n ccudrada 
revestidas de aluminio broncineo. Se desestima por tanto 
en esta obra. el valor puramente plastico. escult6rico o sim- 
b6lico de la poCtica miesiana en aras de una libre inter- 
pretaci6n. Es justo el paradigma de lo que Rafael Moneo 

Ram6n ~esc6s .  a su vez. desestimaron cuando dijeron 
no a la divulgada caja de cristal miesiana en su muy pr6- 
ximo y enfrentado Edificio Bankinter (1972-197311974- 
1977. Paseo de la Castellana, Madrid), paradigma a su vez 
tamhiin de la arquitectura postmodema venidera, donde 
se dice adios afectuosamente, entre otros titanes de la aven- 
tura modema, al pionero Sullivan (cita de sus encantado- 
ras terracotas mediante el friso broncineo de Francisco 
L6pez Hernandez que cmza 10s grandes ventanales supe- 
riores). 

La ruptura con el entomo preexistente es pues constan- 
te conforme transcurran 10s aiios de estas dos decadas y se 
siga manipulando, con menor o mayor fortuna, la estCtica 
miesiana. Habia sido tambikn el caso del Banco Atlintico 
( 1965) en la variopinta Gran Via madrileiia. de JosC Manuel 
Femfindez Plaza ( 1927; t. 1954); o del alto Brrnco Arlrintico 
( 1965- 197 1 ) en la Diagonal barcelonesa, de Francisco 
Mitjans Mir6 ( 1909: t. 1942) y Santiago Balcells Gorina 
(191 3: t. 1943), transformaci6n ya de la tipologia rniesia- 
na. rnuy mediatizada en este caso por la del expresivo 
Edificio Pirelli en Milfin ( 1956- 1958) de Gio Ponti y P.L. 
Nen~i. 

La preocupaci6n por el edificio en altura o por 10s sky- 
crrrpen americanos, sin mucho sentido entonces en nues- 
tro entorno. se habia puesto en evidencia pronto con la 
organizaci6n de una Sesi6n de Cntica de Arquitectura 
(Revism Nncionol de Arqliitectlim. Febrero. 1955). En ella 
pudieron oirse o p i ~ o n e s  contrarias. por ejemplo. como la 
de Jose Luis Picardo, que lleg6 a decir: .<Quiero defender 
el rascacielos porque me parece un logro de la tCcnica y 
estfi lleno de posibilidades y encantos. Sus errores no son 
de 61. sino del ma1 uso que de 61 se hace. Creo que es una 
maravilla vivir en un piso cincuenta. sin polvo ni ruidos, 
sobre un valle con la ciudad abajo, a pocos segundos de 



ascensor, tanto como en una casa de campo junto a un bos- 
que ... s; o la de Miguel Fisac: <<Me opongo rotundamente 
a1 rascacielos porque es simbolo de una cultura y de una 
civilizaci6n que e s t h  podridas y llamadas a desaparecer ... >>. 
La asimilaci6n de las nuevas tecnologias tambiCn conti- 
nuaba preocupando sin duda a nuestros arquitectos, como 
lo demuestra el debate que se suscita en las paginas de la 
revista Arql~itecttrra (febrero, I96 1) sobre el articulo 
<<Stocktaking,, de Reyner Banharn (Architectllral Review. 
February, 1960). 

No obstante, la comente funcionalista de alta tecnolo- 
gia iniciada en la dCcada de 10s cincuenta no cesarB en la 
siguiente, bien al contrario se mantendri creando tensidn 
y enfrentada a las alternativas organicista o mrdoe-rpre- 
sionista que se manifiestan en plenitud durante 10s sesen- 
ta. El caso concreto de la caja polivalente miesiana se plan- 
tea de nuevo, no exento de polCmica, en el Muse0 Esl>afiol 
de Arte Contemporrineo ( 1969- 197311 975, Ciudad 
Universitaria de Madrid), de Angel Diaz Dom'nguez (I 941 ; 
t. 1968) y Jaime L6pez de Asiain (1933; t. 1960). Frente 
al carBcter estBtico de 10s monumentales museos tradicio- 
nales, con rigidos espacios celulares, Diaz y L6pez de 
Asiain se proponian crear el espacio fluido y flexible, sus- 
ceptible de posibilitar variadas exposiciones frecuentes y 
de rBpido montaje mediante la tabiqueria movible. Tenian 
en cuenta los criterios de moda dimanados entonces del 
Congreso de Arquitectura de Museos celebrado en Mexico 
(1968). Se fundamentaba su propuesta en una trama rec- 
tangular comun para toda la obra, basada en m6dulo de 
doble altura (9 X 9 X 9 m.) y en caja abierta perimetral- 
mente mediante el vacio fluyente por debajo hasta hacer- 
la flotar o mediante el muro vitreo, para que el espacio inte- 
rior se prolongara sin soluci6n de continuidad hasta el de 
un jardin contrastado intencionadamente con disefio mas 
c<organicista>>. Sin embargo, se suprimian asi muchos metros 
lineales de perimetro donde colocar obras de arte. Es el 
momento culminante de reconsiderar el tan comentado fun- 
cionalismo de Mies; el cual, aun siendo cierto que es fle- 
xible, es rigido en su planteamiento y no puede servir como 
comodin o fcirmula ideal para resolver simultBneamente 
todas las funciones requeridas en cualquier programa de 
necesidades. La obra tenia que complementarse por fuer- 
za con una plataforma semienterrada (aparcamientos, talle- 
res de restauracibn, almacenes, laboratories, archives) y 
con una esbelta torre (oficinas. seminanos). Alzada pues 
sobre 10s cruciformes y caracten'sticos pilares, aparecia la 
simCtrica y apaisada caja miesiana, volada y flotante una 
vez se ocultaban 10s servicios mas impertinentes, valora- 
da en su horizontalidad por la emblemdtica y burocratica 
torre vertical contrapuesta. Pero aqui se manifiesta de nuevo 
el vano empeiio a la hora de tomar como referencia a Mies 
y seguirle. Si en el Mltseo Espatiol se utiliza la estructura 
metalica, revistihndose como se reviste con placas de alu- 
minio anodizado broncineo ma1 uniformadas, la diferen- 
cia entre la referida aqui Nlievn Galerin Nncional ( I  962- 
1969, Berlin) de Mies y aquCl sed  como del dia a la noche. 

La larga mano de Mies, m5s o menos atrofiada ya, con- 
tinuara influyendo tambiCn durante la dCcada de 10s seten- 
ta, ochenta. noventa ... ?: Centro Norte (1973-1975, calles 
Agustin de Fox6 y Mauricio Legendre, Madrid, de Fernando 
Adrada y Ricardo Magdalena), la multiplicacidn de la caja 

Fig. 9. A. Ditr: J J. Lcjpe: tle A riniti: Museo Espniiol de Arte 
Contempora'neo. 1969-1 975. Cirtdnrl Lini~~rsitrrria, Madrid. 

miesiana, susceptible de ser vendida por rn2; o el Edificio 
Fa'hregcl (1975-1978, calle Capitin Haya, 40. Madrid) - 
posteriormente. dado el carricter polivalente de arquitec- 
tura miesiana, convertido en Enzhcljncl~r tle 10s Etriirtrtos 
Ambes-, de Alfonso FernBndez de Castro (1935: t.1961) 
y Manuel Guzmdn Folgueras (1936; t. 19611, obra que 
mantiene evidentes concomitancias con la Home Federal 
Savings and Lomi Ass.. 1960-1963. Iowa (U.S.A. 1 de Mies. 
Es tambien el caso del fencimeno tardio de AZCA en 
Madrid, construyOndose curiosamente a partir de 10s seten- 
ta sobre el esquema plurifuncionalista que Antonio PerpifiB 
(191 8; t.1948) propusiera para su Centro Comercia1 pre- 
miado en 1954, inspirado en el gran complejo Rockefeller 
Center neoyorkino de los a5os treinta o en los modernos 
shoping center. Asi pues. en plena crisis econ6mica ( 1973, 
crisis del petrbleo), la gran banca y ciertas entidades finan- 
cieras -a las que por lo visto debid afectar en rnenor grado- 
irBn rellenando las repartidas parcelas con peculiares edi- 
ficios de relativa calidad y segun 10s arquitectos encarga- 
dos de actuar. Pero ya las ensefianzas de Mies aparecian 
filtradas, en los casos pertinentes, por los Genaro Alas 
( 1926; t.1953), Pedro Casariego ( 1927; t. 1953), Ricardo 
Magdalena ( 191 2; t. 1940) o por el extranjero ,Minoru 
Yamasaki. Este propone para la Torre Picasso ( 1974/1985- 
1989; obra a cargo de Genaro Alas), una simple versidn o 
remake a escala pequefia del ya degenerado y estilizado 
tipo de rascacielos ensayado en sus tomes del It'orld Trtrrte 
Center neoyorkino (1966-1973). El credo de Mies, como 
el de Sullivan. se disuelve entre un sinfin de intereses. Por 
una parte, solo restari reflexionar ante lo que Mies pensa- 
ba ya en 1922: <cLos rascacielos despliegan su enerpica 
estructura durante la construcci6n. Solamente entonces su 
gigantesca trama de acero es expresiva. Cuando las pare- 
des exteriores son levantadas. el sistema estructural. que 
es la base de la composicidn, esti escondido detriis de un 
caos de fonnas insignificantes y triviales,,. Por otra. ser5n 
legicin 10s arquitectos que. no estando dispuestos a defen- 
der heroicamente el so~rado acro de In crencicin en arqui- 



Fiq. 10. 3. A. Coderch: Oficinas "Trade". 1965-1969. 
Barceloncr. 

tectura -cual Howard Roark (Gary Cooper) en The 
Fo~ri~tainl~ead 1 I-, claudicar6n ante intereses inconfesables 
y salpicar6n nuestro entomo con seriadas y burdas <<cajas 
de plexigllis~~. Debe tenerse en cuenta. sin embargo. que 
nuestros arquitectos de olfato mis fino y carlicter menos 
voluble ciguen pendientes de la arquitectura de Mies (de 
toda su arquitectura. ensayada, proyectada y desarrollada 
a lo largo do su vida): unos. inmersos ya en la postmoder- 
nidad. para introducirla en su rompecabezas compositivo: 
otros, descubri6ndose ante su incuestionable calidad como 
uno de Ioc gmndes maestros de la arquitectura (es decir. a1 
igual que hari el influyente postmodemo Robert Venturi 
que, tras escribir Comple.riry and Contradictior~ in 
Archirectlrre, 1966, acab6 por reconocer a Mies). 

LAS POSICIONES DE CODERCH Y DE LA 
SOTA 

J o 4  Antonio Coderch y de Sentmenat (Barcelona, 191 3- 
1984: t. 1940). ocupa una posici6n evcepcional en la Historia 
de la Arquitectura E~pafiola. Titulado en la Escuela de 

Barcelona y habiendo tenido como profesor a Jose M" Jujol, 
ayudante de Gaudi, desarrolla su actividad arquitect6nica 
en colaboraci6n con Manuel Valls Verges (1912: t. 1942). 
La obra de Coderch disuelve 10s lirnites npidos en la cla- 
sificaci6n estilistica por etapas de nuestra arquitectura 
modema. Desde 10s comienzos profesionales -admirador 
de la arquitectura frustrada del G.A.T.C.P.A.C. (amistad 
con J.L.Sert), cofundador del rupturista Grrcpo R (195 1)- 
hari tanto arquitectura racionalista como, simultheamente, 
organicista, ademis de inspirarse en la sabia arquitectura 
popular mediterrinea. Coderch seri un investigador soli- 
tario, sobre todo acerca del espacio domkstico y sus posi- 
bilidades para vivirlo mejor (excelente interiorista y dise- 
fiador de artes inteegadas). creando un estilo propio e intrans- 
ferible. En erte imbito tipol6gico. hay que ser cautelosos 
y respetuoFos con la linea de investigaci6n coderchiana, 
muy empirica y personal. Cabe la tentaci6n. no obstante, 
de relacionar la quebrada o *escalonada>> planta que desa- 
rrolla para casas de campo (Casa Uriach, 1961, Ametlli 
del Valles), con las casas rotas en planos del primer Mies 
afin a De Stijl (Casa Tli~endhat. 1928-1930, Bmo); sin 
embargo, en estas casas mediterrineas de Coderch, hay 
m b  del calor de sus admirados Wright y Aalto (diafrag- 
mas erpaciales y luces indirectas, o valoraci6n de la pie- 
dra y de la madera como materides primordiales), mucho 
disefio particular (persianas de librillo, concept0 de inti- 
midad) y demasiado organicismo original cuando se incor- 
poren a la manzana de ciudad (Edificio aGirnsoL, 1965- 
1967, J.Ortega y Gasset c/v Lagasca. Madrid). 

Por el contrario, cuando Coderch intente abordar la tipo- 
logia de carlicter burocritico (no muy de su gusto), seri un 
arquitecto hasta cierto punto fmstrado. Fracasa con su 
Anteproyecto pcrrn el Edificio de Sindicotos (1949) - 
Concurso que ganan Cabrero y Aburto-, proponiendo una 
apaisada y depurada malla ortogonal de gusto miesiano, 
uniformando un complejo programa sobre un solar irre- 
gular y respetando mis el entomo que la torre imponente 
de Cabrero. Fracasa con su Anteprqvecto para el Banco 
Transatlintico ( 1  956. colab. con Federico Correa y Alfonso 
Mili) -irredizado despues de ganar el Concurso resmngi- 
do-. donde se transforma la fria caja miesiana mediante 
una planta romboidal que aproxima la obra a1 Edificio 
Pirelli (1956-1958. Milin) de Gio Ponti y P.L. Nervi. 
Fracasa con su Anreprqecro de Oficinas Hoechst ( 1960. 

I '  La pelicula The Fo~mminhend -El Mnnnntial- (1938. King Vidor: sobre novela de Ayn Rand), trataba de una forma somera y quizis excesi- 
vamente melodramitica. una serie de problemas que han aiectado siempre y afectan a1 arquitecto en su profesi6n (dificultad para que sus ideas 
7s ahran camino en una sociedad impermeable y complcja, presiones de promotores manipuladores y con intereses mis mercantiles que anis- 
ticoq. juicios de valor univocos y capricho~os por pane de alglin critic0 influyente, acaso reconocimiento minoritario de su labor por alguna 
persona clarividents. etc.). La.; obrar exhihidas en la pelicula delatan una arquitectura demasiado sintetica entre dos polos de atracci6n antitC- 
ticos (sin que se parezca totalmenre a la de Slies. ni tampoco totalmente a lade Wright). es decir, entendida como simple imagen simMlica de 
ruptura con la arquitectura de una epoca determinada tdehe reconocerse que crucial y critica en lo\ E5tados Unidos de entonces), o con lade 
cualquier Cpoca en qus se nbordara con otra imagen renovadora esta curio\a empresa cinematogrritica. Sin embargo. su tesis de fondo (la dnica 
t c i ~ \  dc fond() verdadera e irnprecedera~ no fuc hien entendida p r  todos en su momento, imtando a enticos y a arquitectos que enjuiciahan 
al prota?c)nl.ta como un efoirta cxcCntrico. Cuando. en realidad. re trritaba de defender el slrp.rlicln acto cle la creacir;n libre por parte de un 
arquitecro iilcalmente intefro (Hou ard Roark. interpretado por Gary Cot>per), defensa vilida siempre para todos lox arquitsctos que no se con- 
Sormcn con wr  \imple5 con\tnlctores. Pero 13171pKO h:t sido entendida por quienes -jugando con ventaja desdr una c6moda posici6n actual, 
carenre\ de oh.ietividad hi\rtirica y atines n la mtd:t dc turno- la han identifieado exclusivamente con una defenca de la arquitectura moderna 
(que con \cguridad ello\ rnlvno\. encandilados. rlcfcndicron en su dia como \irnholo proere\ista), o. mic conoretamente. con un desornamen- 
tailtt rv/ilo ~~rrern(rt~ir~~url difu\o y citcreotipado (quc ;tlrcta a Europa y a E\pafia como e\tnmos viendo y. par supuesto. cada vez tender; mris 
a menru;lr la crentiviclad). 



Barcelona), irrealizado, donde proponian el rnuro cortina 
para desmaterializar el edificio en altura. Y, finalmente, 
vuelve a fracasar con su Antepro~ecto para el Banco de 
Bilbao (1971, AZCA, Madrid) -cuyo importante Concurso 
restringido gana Oiza-, proponiendo un-esquema dentado 
de caricter dornistico me, aun fundamentado en una trarna 
modular pertinente a la elasticidad propia de toda oficina 
modema, era impertinente para &entidad bancaria. 

Sin embargo, si logrd realizar las Oficinas <Trade>, 
(1965-1969, Avda. de Carlos III,86-94, Barcelona), acaso 
su obra rnis intemacional. Propone la planta-tip0 lobula- 
da para cuatro torres interrelacionadas orghicamente (dados 
10s afios comentes). Los enlaces verticales y servicios que- 
dan centralizados en cada una de ellas, a manera de colum- 
na vertebral que rigidiza la obra y contrarresta 10s empu- 
jes del viento, lo que perrnite liberar perifiricamente flui- 
dos espacios diganos. El rnuro cortina ya no ha de cerrar 
frias y estiticas cajas (caso previsto en las Oj7cinas Hoechst), 
sino que se convierte en autintica piel envolvente, por un 
disefio en suave diente de sierra que evita la forma poli- 
gonal. Es el Coderch que rnis se aproxima a Mies, per0 a1 
Mies del expresivo Proyecto de rascacielos de cristal para 
Berlin (1922), lo mismo que harin Schipporeit-Heinrich 
Associates cuando construyan su lobulada y sinuosa Luke 
Point Tower (1968, Chicago, Illinois). 

Alejandro de la Sota Martinez (Pontevedra, 1913; t. 
1941) es con seguridad uno de 10s arquitectos espafioles 
rnis originales a la hora de hacer arquitectura, rnuy rica en 
soluciones o formas y en apuntes estilisticos. Mies o 
Jacobsen, lo mismo que Gropius o Breuer, incluso Loos, 
podrin resonar en sus edificios, per0 siernpre a pesar de 
todo estarin cargados de creatividad. La presencia de estos 
grandes maestros seri tan vaga en su obra corno el agua 
en el hielo. No obstante, coincide con Mies en la adecua- 
cidn de las nuevas tecnologias y de 10s nuevos materiales 
a la arquitectura, en su orientacidn tambiCn de origen pla- 
tdnico hacia el acabado de una obra petiecta que coincida 
idealmente con la del mundo de la inspiracidn. Pero su 
arquitectura no seri en absoluto intencionadamente uni- 
versal y estereotipada, sino que, manteniendo rasgos esti- 
listicos identificadores, se ir i  metarnotioseando conforme 
el programa y las circunstancias lo exijan. Cada obra sera 
el resultado de un problerna solucionado in situ. No habd 
por tanto un cubo polivalente igual a otro y de una obra a 
otra, ni mucho menos un dnico estilo final igual al de Mies. 
Significativas son a este respecto sus palabras siguientes: 
<<El cubo es una forma admitida, manipulable. Aceptar la 
belleza del cubo es un gran adelanto. Pero cuando combi- 
nas varios cubos con otras formas elementales, con exclu- 
sivo fin compositivo. se entra en un juego peligroso. El 
uso de las formas geornktricas es algo que se ha hecho 
siempre, y ese mismo juego llevado a cab0 con intencidn 
perversa produce resultados larnentables. La nobleza en el 
empeiio es lo importante. La elernentalidad volumktrica 
s610 es posible desde la postura de quien Cree en las for- 

mas en sf misrnas, corno solucidn a 10s problemas profun- 
dos. Pensar en el papel que desernpefian las distintas par- 
tes de un edificio, obliga a veces a transformar esa geo- 
metria. Es siempre bueno volver la mirada a la obra de 
Mies. Su grandeza esti en pasar de la casa 50 X 50 a1 hall 
de Chicago, gran cub0 puro de cristal concebido en su 
mente sin limitaciones de tamaiio, situacidn de nada ... Hay 
todo un rnundo nuevo, una filosofia diferente detris de la 
planta cuadrada y la trasparencia estructural de la casa 50 
X 50. La libertad pura de sus esquinas, sus pilares seri una 
gran experiencia trasladar luego al museo de Berlin. 
Volviendo a Jacobsen, 61 busca la perfeccidn en la forma 
y en el detalle y tal vez, en esa insistente bdsqueda de lo 
perfecto, deja atris las necesarias renuncias, las aproxi- 
maciones intermedias e inacabadas de todo proceso, siem- 
pre mas ricas y libres ... >, 12. 

El caricter futurista y aut6nomo de la arquitectura de 
Sota se mantiene constante, si bien se manifiesta acorde 
con la evolucidn de 10s tiempos: desde el neopopularismo 
(Poblndo de Esquivel, 1948/1955, Sevilla) y el racionalis- 
mo mhs estricto (Poblado Fuencarral KBP.  1954-1955, 
Madrid), pasando por un incipiente organicisrno (desapa- 
recido Chalet en calle Doctor Arce de El Viso, 1954, 
Madrid; Residencia infanril -actual dependencia de la 
Universidad Autdnorna- en Mirafiores de la Sierra, 1957- 
1959, Madrid, en colab. con J.A. Cornles y R.V. Molezdn), 
hasta su rnis peculiar arquitectura posterior caracterizada 
por una gran asepsia funcional, un minirnalismo en 10s 
detalles y una materializacidn con tecnologia avanzada 
conforme el rnercado lo vaya pennitiendo. 

Ya en el Gobiemo Civil de Tarragona ( 1956-195711959- 
1963), pueden apreciarse algunas de las caracteristicas per- 
rnanentes luegoen su trayectoria profesional. La imGen 
aparentemente abocetada e improvisada del dibujo primi- 
genio (idea) se fijari nitidarnente en un paso posterior con 
la ayuda del tiralineas (previendo incluso el rayado que al 
final se materializari con las placas pCtreas yuxtapuestas 
y envolventes de la obra a manera de pie1 tersa), haciendo 
coincidir finalrnente obra realizada con proyecto e idea. 
Lo que en el dibujo comienza siendo pugna entre la luz y 
la sornbra, acabari por ser en la realidad tensidn entre el 
limite y el espacio. entre el lleno y el vacio, entre la mate- 
ria y la nada. Parece corno si a Sota le obsesionase crear 
una arquitectura que funcione corno el filament0 de una 
bombilla, que, sin verse. inexistente, genera luz, ilurnina 
corno el sol. Este rnodo de proceder de Sota (quien confia 
siempre en un mantenimiento constante de la degradable 
arquitectura modema). le Ilevari a la utilizacidn de nue- 
vos materiales prefabricados y nuevas tecnologias que per- 
mitan montar y desmontar mecinicamente la obra -con la 
precisidn que se rnonta un coche o un avidn-, surceptihles 
de hacer remitir y coincidir la imagen de la obra real resul- 
tante con el proyecto inicial y con la idea primigenia, sin 
que apenas se aprecien las vicisitudes e irnpurezas del pro- 
ceso constructive. En este sentido. el Ginrnario del Cole,~io 

'2  Entrevicta realizada por Sara de la Mata y Enrique Sobejano. Arquitecfrcm. N" 283-284. Mano-junio.1990. Pag. 158 



Mcirnvillas (1960-1962, calle de Joaquin Costa, Madrid) 
viene a ser una obra cntica y excepcional: su forma es el 
resultado de un planteamiento racional y funcional a la 
hora de re5olver el progama de necesidades (aunque apa- 
rezcan 10s caracteristicos miradores de disposici6n asimB 
trica que recuerdan a Jacobsen y su deterioro sea eviden- 
te): su fundamento en la tecnologia alcanza la apoteosis en 
la e$tructura, llegdndose a1 mas alto grado de tensi6n en el 
alzado de una sala de conferencias flotante, a travCs de 
vigas-puente de 20 m. luz, sobre pilares de 8 m. de altura 
separados a 6 m., con lo que se lograba salvar la diafani- 
dad requerida para una cancha de juego inferior. 

Pem~anentemente fie1 a su ideario, Alejandro de la Sota 
ha conseguido crear obras de gran sinceridad estructural, 
de aseptic0 y flamante e5tilo ultramodemo, pero llenas de 
sutilezas y equivocos geniales, las cuales han servido de 
referencia a otros arquitectos mas jdvenes inmersos ya en 
las corrientes de la llamada arqultectura postmodema (tCn- 
gase en cuenta que, como Oiza, 5eri tambiCn profesor en 
la Escuela de Madrid, 1964-1972): Talleres Tabsa (1958, 
Barajas, Madrid); Colegio M q o r  crCesar Carloss (1967- 
1968, Ciudad Universitaria de Madrid); las gClidas cajas 
del Proyecto par0 Edificio crBankctnidn, (1970. Madrid), 
el Centro cle Ccilcirlo de In Caja Postal (1973-1976, Barrio 
del Pilar, Madrid) y el Provectopara Sede de Aviaco (1975, 
Madrid): Airlas y Sernincrrios de la Universidad de Sevilla 
( 1972- 1974); Edificio de Correos y Telecomunicacines de 
Le6n ( 1980- 1984. colab. con Carlos Sidro). donde vuelve 
a introducir con ingenio el mirador que, parad6jicarnente, 
convierte en p e s o  un muro de aspect0 pCtreo y, sin embar- 
go, montado como un rnecano con chapas a manera de 
sillares. 

LA LINEA DEL HORIZONTE ES CURVA: LA 
HORA DE FRANK LLOYD WRIGHT Y LA 
ALTERNATIVA ORGANICISTA- 
TARDOEXPRESIONISTA 

Durante la dCcada de 10s aiios cincuenta. se habia regis- 
trado una curiosa imbricaci6n de estilos. entre otros: las 
tiltimas manifestaciones del anacr6nico historicismo neoim- 
perialista propio de la dCcada anterior (Ministerio del Aire, 
1942- I95 1. Madrid. de Luis GutiCrrez Soto; Universidad 
hbornl  de Gij6n, 1946-1 957, de Luis Moya; Valle de 10s 
Caidos, 1942- 1959. de Pedro Muguruza y Diego MCndez); 
el racionalismo de raiz centroeuropea, que empalmaba con 
el G.A.T.E.P.A.C. de anteguerra; y, como ha podido verse, 
un funcionalismo estricto de referencias miesianas que se 
difunde facilrnente a travts de las dCcadas siguientes y con- 
forme el despegue industrial lo va permitiendo. Sin ernbar- 
go. la arquitectura organicista, tanto wrightiana como aal- 
tiana. venia valor5ndose desde aiios atras en el foco cata- 
Ian. Ya en la VAsnrnldea ~\~ncionol de Arqtrifectura, cele- 
brada en Barcelona y Valencia (mayo de 1949). 10s ini- 
mos comenzaron a inflarnarse. Alli, el arquitecto italiano 
Gio Ponti. ademds de mostrar inter& p r  la obra de Coderch, 
habl6 no s6lo de Gaudi sino tambiCn de Le Corbusier y de 
Wright: Mit.jans, lo hizo tambiCn valientemente del hasta 
entonces olvidado G.A.T.E.P.A.C.. El Colegio de 
Arquitectos oiganiz6 conferencias y otras actividades cul- 

turales a partir de 1950 (Bruno Zevi. fervoroso defensor 
de las teorias organicistas, 1950; Alvar Aalto, 1951; N. 
Pevsner, 1952 ...). Algunos arquitectos se aglutinaron rea- 
lizando frecuentes reuniones y tertulias (en el Ateneo, en 
10s propios estudios), creciendo el inter& por Aalto, Breuer, 
Mies o Wright. Surgi6 muy pronto la idea de formar un 
equipo -algo muy peculiar de 10s arquitectos catalanes-, el 
Grirpo R (1951, JosC Pratmars6, Oriol Bohigas, Joaquin 
Gili, Antonio de Moragas Josh M" de Sostres, JosC Antonio 
Coderch y Manuel Valls), pero su pronta disoluci6n mani- 
festaba el rumbo divergente tomado por sus miembros: 
caso de Joaquin Gili y su comentada Editorial Gustavo 
Gili; de Antonio de Moragas Gallisa y su remodelacidn del 
Cine FCmina de Barcelona (1950-1952), donde acusa ya 
10s organicisrnos especificos dependientes de  right-^, 
sobre todo. de Aalto (Pabelldn finlandks en la Feria de 
Nueva York, 1939); de JosC ~ n t i n i o  Coderch y su perso- 
nal arquitectura; o de Oriol Bohigas, que deriva pronto 
hacia el realism0 italiano y hacia otra voluntad de estilo. 
Igual que sucede a Ricardo Bofill tras las fugaces atrac- 
ciones primerizas que experimenta por Gaudi y por Wright 
(Edificio de viviendas, 1962-1964, calle Nicaragua, 
Barcelona), o el impact0 que le produce en un primer 
momento Super vedere I'archite~ura de Bruno Zevi. En 
efecto, la labor apasionada de Zevi en defensa de Wright 
y de las corrientes organicistas al terminar la Segunda 
Guerra Mundial (de cuya conferencia <<La arquitectura 
orginica frente a sus cnticos>>, en el I Congreso Nacional 
celebrado en 1947 por la Associazione per 1'Architettura 
Organica -APAO-, se hizo eco el Boletin de la Direccidn 
General de Arquitectura No 12. Septiembre, l949), fue apre- 
ciada con toda relatividad cada vez mas por 10s arquitec- 
tos mas inquietos y revisionistas, tanto catalanes como acti- 
vos en el foco madrileiio (caso del bilbaino Juan Daniel 
Fullaondo, como mis adelante se verb). En aquella confe- 
rencia, Zevi intent6 ya dar luz sobre el origen y la ccDifusi6n 
de las tendencias orghicasn, sobre la posici6n particular 
de Frank Lloyd Wright: <<El funcionalisrno no nace con Le 
Corbusier en Europa en 1920, sino en AmCrica; en el pen- 
odo de 1880-90, en aquella Escuela de Chicago que habia 
anunciado casi todo lo que se ha formulado en Europa cua- 
renta aiios desp~iCs, y que fue product0 del genio de Sullivan. 
La arquitectura organica de Wright no nace de la nada, sino 
que es la precisa consecuencia de la arquitectura funcio- 
nalista de Sullivan. Si quereis una proporci6n que la sim- 
plifique, se puede decir: Wright : Sullivan = Aalto : Le 
Corbusier. Recordad la aspiracidn de Sullivan: Busco en 
arqciitectura una regla qcie no admita excepciones. Y la 
respuesta de Wright: Cunlquier hombre tiene una regla 
propia, de mod0 que a cndn hombre, una casa, y para cada 
casa un estilo. Es la misrna relaci6n mental, si querkis, la 
misma antitesis que califica nuestra posici6n respecto a Le 
Corbusier. No existe mhs, por tanto, que esta extrafia secuen- 
cia hist6rica: arquitectura orginica americana-arquitectu- 
ra funcionalista europea-, arquitectura orghnica europea. 
Existe una arquitectura funcionalista arnericana de la cual 
desciende la arquitectura orghnica de Wright, y una arqui- 
tectura funcionalista europea de la cual se deriva nuestro 
movirniento. Estas aclaraciones hist6ricas implican un jui- 
cio sobre la absurda leyenda de que nosotros sornos 10s 
discipulos o 10s seguidores de Wright. La misma relaci6n 



que ha existido entre la Escuela de Chicago y el funcio- 
nalismo europeo existe hoy entre la arquitectura orginica 
de Wright y la nuestra. Si considerais la difusi6n y la vita- 
lidad del funcionalismo de Le Corbusier frente a1 mensa- 
je de Sullivan, podreis tener la medida de 10s horizontes 
que tiene delante de si la arquitectura orginica europea, 
horizontes que trascienden de la aportaci6n de Wright,,. Si 
se mantienen como vilidas las palabras de Zevi, podri 
argumentarse que nuestros arquitectos revisionistas y no 
miesianos tienen varios puntos de referencia a la hora de 
orientarse: desde el Le Corbusier y el Saarinen mis escul- 
t6ricos. el Aalto mis organicista o el Scharoun tardoex- 
prexionista, hasta el Utzon mis poCtico y menos pragmi- 
tic0 (recuCrdese el entusiasmo que provoca su polCmica 
Opera de Sidney a punto de no poderse levantar). Sin 
embargo, la misma libertad creadora preconizada y laten- 
te durante 10s aiios sesenta, hace que algunos arquitectos 
se refieran con intenci6n a Wright -frente a Mies, que puede 
comportar, si se toca su obra, la construcci6n ficil, la tec- 
nologia sofisticada de origen americano, la comercial arqui- 
tectura desalmada y falta de creatividad, el cornpromiso 
con un capitalismo que estC exclusivamente interesado en 
la especulaci6n-; pero, tambiCn tendrin otras referencias, 
como en 10s expresionistas (Mendelsohn, Poelzig o Steiner), 
en el primer Mies europeo y conectado con el grupo De 
Sfijl, en 10s constructivistas msos, o, incluso en el mismo 
Gaudi, que venia siendo cada vez m8s apreciado y divul- 
gado en las revistas espaiiolas (Revista Nacionnl de 
Arquitectura. No 139, 1953; Cuadernos de Arquitechrra. 
No 26, 1956;Arquitechrra, No 75, 1965). A todo ello habria 
que aiiadir el debate sobre Alvar Aalto en una Sesi6n de 
Critica de Arquitectura (Revista Narional de Arquitectura. 
No 124, 1952) de las muchas organizadas por Carlos de 
Miguel, o 10s numeros monogrificos elaborados sobre su 
obra (Arquitech4ra. No 13, 1960), las exposiciones en Madrid 
durante 1962 sobre la apreciada Arquitecturafinlandesn o 
sobre Frank Lloyd Wright. Wright representaba para algu- 
nos de nuestros arquitectos la independencla de criterio. la 
arquitectura personal y mis hecha a la medida de quien la 
vive. El mismo Luis Moya, muy critic0 otras veces con la 
arquitectura de Le Corbusier y con 10s modernos en gene- 
ral, se mostraba interesado por la obra de Wright con moti- 
vo del nlimero monogrifico que la revista Architecturn1 
Forum (enero, 1948) le dedicaba (Revista Nacional de 
Arquitectura. No 99. Febrero,l950). Y serin muchos 10s 
arquitectos que, bien dejando a un lado su obra, o bien 
aprendiendo de su maestria, sentir5n un profundo respeto 
por su arquitectura y por su personalidad, habiendo viaja- 
do incluso a Taliesirz para conocerle de cerca (Arquitectlrrcl. 
No 5. Mayo, 1959). 

Asi pues, frente a la lfnea recta considerada como la dis- 
tancia mis corta entre dos puntos (ineludible en la expe- 
riencia racionalista), o la estricta caja rniesiana comlin para 
todos (funcionalismo simplificado y apoyado en alta tec- 
nologia), habri quienes valoren la expresiva linea quebra- 
da y la orginica linea curva, tan escatimadas desde Gaudi 
hasta entonces. Parecia vislumbrarse que la linea del hori- 
zonte era realmente curva, que el hombre bipedo perpen- 
dicular a ella precisaba de espacios adecuados a su escala 
y a sus distintas funciones especificas, tal como sus diver- 
sos 6rganos funcionan y sirven integrados al cuerpo ente- 

ro, tal como la naturaleza enseiia. Una alternativa, deriva- 
da y variada, contaminada con otros estilemas por parte 
de nuestros arquitectos eclipsados -corn0 en el caso del 
funcionalismo de Mies-. per0 irrealizada en su mayor parte. 
Semejante caos, incluidas las diversas inquietudes debati- 
das en un complejo estado de la cuesti6n, se verri en la 
importante labor te6rica realizada por Juan Daniel Fullaondo 
a travCs de las piginas de Nuel.c~ Fo~ma.  

LOS CASOS DE F'ISAC, CANO, CORRALES. 
MOLEZUN, FERNANDEZ ALBA 

No obstante, al margen las concomitancias, debe tener- 
se en cuenta la voluntad de estilo personal por parte de 
algunos autores; quienes, pudiendo tener conio referencia 
a 10s grandes maestros de la arquitectura moderna -bien en 
sus comienzos balbuceantes. como consecuencia de sus 
viajes, o a lo largo de su trayectoria profesional -, evolu- 
cionan hacia una arquitectura mis original. 

Incluso el ingeniero Eduardo Torroja Miret ( 1899- 196 1 : 
t. 1923), puede tocar tangencialmente a Wright en alpuna 
obra como es el caso de la ,qlesia de Pont de Suert ( 1952, 
LCrida; colab. con J.R. Mi.jares). cuya torre campanario 
emergia como un abstract0 tallo turgente y recordando el 
cClebre Molino de vienm de Wright ( 1896, Spring Green, 
Wisconsin), o de la Cllpilla de Irr A.scensicirl( 1957. Xerrallo. 
LCrida), per0 seri un caso excepcional en su trayectoria. 
Igual puede suceder con el Luis G~itiCrrez Soto ( 1900- 1977; 
t. 1923) de algunas viviendas unifamiliares que recuerdan 
la zonificacion o las cubiertas wrightianas (Casa Pilnr 
Porn, 1960, Somosaguas. Madrid). TambiCn con el Javier 
Carvajal Ferrer (1926; t. 1953) de 10s aiios sesenta (17i\ienclcr 
Can~ajal  y Virtiendlt Valdecosas. 1966- 1968. ambas en 
Somosaguas, Madrid). En efecto. al actuar fuera del medio 
urbano con una ordenanza mis flexible y teniendo en cuen- 
ta 10s vientos renovadores que corren durante 10s aiios 
sesenta, nuestros arquitectos no pueden por menos que 
tener mliltiples y esporddicas citas con 10s grandes maes- 
tros de la arquitectura. El mismo Manuel Barbero que era 
premiado por Mies en aquellos Cornedores c!e la SEAT, 
produce un viraje muy significativo en estos aiios. Su 
Residencia de Snnta Man'n de lox Negrnles ( 1967- 1969. 
Alpedrete, Madrid), pese a su modestia y ajustado presu- 
puesto -elementos que para Wright no debian condicionar 
una obra si se resolvia bien-. concilia en un prodigio eclCc- 
tic0 de sintesis nada menos que el ora?anicis~no geometri- 
co de Wright con el espresionismo religiose de Rudolf 
Steiner y el lirismo ensoiiador del Gottfried Bohm mas 
admirador de Gaudi, para citar ademis en algitn detalle a1 
maravilloso Borromini. 

Miguel Fisac Serna (Daimiel, Ciudad Real, 1913; t. 
1942) fue tambiCn arquitecto pionero en la recuperation 
de la arquitectura modema durante 10s cincuenta. A1 fina- 
lizar sus estudios en la Escuela de Madrid, dada la deso- 
rientacidn comdn tambiCn a otros compaiieros de profe- 
sibn, quiere superar la arquitectura neoimperialista y el 
pastiche folklorico (..Lo clisico y lo espaiiol,.. Re\-istcc 
hracional de Arqzritectr~rn. Junio, 1948). al principio bal- 
buceando un lenguaje piacentiniano en los prirneros edi- 
ficios del C.S.I.C. ( 1942-1945 t en la calle de Serrano tle 



Madrid. Sin embargo. una vez se orienta tras sus viajes por 
10s paises n6rdicos al finalizar esa decada de los cuarenta 
(orientacicin hacia Asplund) y una vez firma en Granada 
el Mnnifiesro de In Alhnrnbnr (1953) -por el que se desea 
un nuevo mmbo para nuestra arquitectura. aunque impre- 
ciso y entroncado con la idiosincrasia espaiiola-, su estilo 
sera muy original. Es conocida su voluntad de hacene con 
un estilo personal, al m q e n  de las tendencias arquitect6- 
nicas sucesivas difundidas en las revistas especializadas 
(deben recordarse sus manifestaciones acerca de que la 
arquitectura es para t l  nire bellnmenre limitado para ~' ivir  
el hombre; o sobre que siernpre gusta 17erpcrsar Ins modns 
como 10.7 bue~es  \.en pasar 10s trenes en el cnnlpo). Es per- 
tinente destacar en este caso que. iniciada la decada de 10s 
cincuenta. Fisac tantea un peculiar organicismo empirico, 
adelantado al mis wrightiano abrazado por las j6venes pro- 
mociones durante 10s sesenta. Es una arquitectura peculiar 
-1lamada por el finrqrrirecturn de rnondongow-. desarrolla- 
da horizontalmente a ras de tierra, de poco espesor. rnedia- 
tizada por lo visto en el Norte de Europa, pero que asume 
lo vemBculo o neopopular (Instirrrro Labornl de Daimiel. 
1951: Instirrrro Lnbornl de Hellin, 1952: Cenrro de 
Fonnncidrt tie Enseiinnzn krhornl -porteriormente Facultad 
de Sociologia- en la Ciudad Universitaria de Madrid, 1952- 
195411955- 1956). El ladrillo manifestarh el ejercicio arte- 
sanal. mientras que el leiioso hormig6n moderno se trans- 
formari en galerias-cartilages o cordones umbilicales de 
realacidn. 

Julio Cano Lasso (Madrid. 1930: t. 1949). coincide m6s 
con alpunos planteamientos filosdficos de Wright. 
Introvertido en su estudio de carhcter artesanal, a1 margen 
de las grandes firmas, Cree en la obra elaborada tamhien 
al margen de cualquier clise y de una innecesaria tecnolo- 
gia sofisticada. Sus propuestas pretenden una reconcilia- 
ci6n del ser humano con la naturaleza de donde procede. 
El concept0 de microcosmos (vivienda-trabajo-naturale- 
za) creado por Wright en sus sucesivos Tnliesirz, estaria 
presente tamhien en su propia Cl~sa-errrcdio ( 195511958- 
1959. La Florida. Madrid). En ella trataba de conciliar. con 
el cariiio que un hombre puede crear su medio de vida, la 
idea de refugio de ascendencia popular con una naturale- 
za casi asilvestrada. en la que Cano vive el paso del tiem- 
po por los materiales eternos (el empedrado de canto de 
morro. la piedra. el ladrillo. la cal). con el complemento 
de la vegetaci6n en desarrollo ciclico constante. Aunque 
prevalece la chimenea como simbolo de hogar en esta obra 
de estilo personalisimo. prescinde de la caracteristica cubier- 
ta inclinada wrightiana como simbolo de refugio ancestral 
-otras veces si la utilizar6 como en la Cnsn Orriz-Echngiie 
(1966- 1967, La Florida)-, pero ailna cuidadosamente la 
sencillez de 10s materiales -piles los sencillos encierran 
posibilidades esteticas insospechadas- con el refinamien- 
to adquirido por una cultura milenaria y con el confort ven- 
tajoso ofrecido por la tecnolopia actual. Esta leccidn de 
humildad !; de bienestar personal (que tambiPn firmarian 
sin duda arquitectos como el primer Mies o corno Le 
Corbusier), seri una constante en la trayectoria profesio- 
nal de Cano. En este sentido. la Centrnl de Corn~micnciot~es 
\.in SntPlite de Buitrapo de Loiroya ( 1966- 1967, Km. 80. 
carreten Madrid-Burros: colab. con Juan Antonio Ridn~ejo) 
viene a ser un c.jcmpln siynificativo. En vez de recurrir a 

tecnologias sofisticadas. como en principio parecia reque- 
rir una obra de esta natumleza. se toman referencias de 
Wright y Aalto. Espaiia no podia ofrecer entonces mate- 
riales adecuados para una obra a la americana. sin embar- 
go. el genial arquitecto arnericano y el apreciado finlandes 
Aalto, con una base artesanal y rnateriales locales, habian 
conseguido obras de p-an dignidad via diseiio. Espaiia pose- 
fa abundante mano de obra, por lo que se eligid el artesa- 
nal y rnilenario ladrillo para ir cerrando unos voldmenes- 
muralla de gran potencia expresiva. Estos nacen de la tie- 
rra dentro de la mejor teoria wrightiana, evocando inclu- 
so la arquitectura militar medieval (el mismo Cano reco- 
noci6 haber estado muy impresionado en aquella epoca 
por una visita al Castillo de Coca), detiniendo las funcio- 
nes con discurso curvo (sala de control) o quebrado (resi- 
dencia). La obra. que coincidiria ya con algunos plantea- 
rnientos trascendentales del cada vez m6s admirado Kahn, 
ofrecia de este mod0 un ambiente de austeridad casi mona- 
cal, requerido para la meditaci6n. Asi pues. la arquitectu- 
ra conciliaba una idea de estudio tradicional (rememoran- 
do incluso la antigua Mesopotamia) con el progreso cien- 
ti'fico actual en las comunicaciones ( p n d e s  antenas emble- 
rnLiticas que sefializan la obra desde lejos). El rasgo tardo- 
expresionista ademb. infiltrado ya en la arquitectura de 
10s arquitectos m5s inquietos (tanto j6venes. como de pro- 
mociones anteriores). contribuia a desordenar y a diluir en 
facetas el potente control compositivo de una obra capital 
de Wright. el Edificio h r k i n  (1904-1905. Buffalo, Nueva 
York: desaparecido en 1949). El aura tambien milenaria 
de este editicio, en el que se unia orden compositivo intem- 
poral con una sana intenci6n por pane de Wright de mejo- 
rar el medio de trabajo -incorporando nuevos adelantos 
demandados por una sociedad rnodema (doble fuente de 
luz terapeutica, aire acondicionado, mobiliario ignifugo, 
etc.)-. subyace ahora tardiamente en el Edificio del PPO o' 
Direccidn Generol de Empleo ( 1972- 1974, junto a la mi- 
dosa y contaminada Avenida de America en Madrid). Pero 
en esta obra, Cano reline a Mies con Wright, frente a fren- 
te y recordando el exceptional recibimiento de aquCl por 
este en America. Es concebida como una pulcra caja mie- 
siana, estratificada pero apaisada, modulada (6 X 6 m.) y 
compartirnentada en su espacio fluido por simples mam- 
paras o biombos. Ahora bien. Cano propone un lugar de 
trabajo introvertido hacia un patio central cubierto con cla- 
raboya. poblado en su base esta vez por diversas plantas y 
hasta por ranas soltadas en su momento por el mismo Cano. 
El fuerte chorro de luz cenital, la exuberancia y el frescor 
generarian asi el mayor punto gravitatorio de todas las flui- 
das comentes internas de trhnsito. El lugarde trabajo intro- 
vertido a una fuente luminosa, que define un espacio sose- 
gado y reflexive. rnantiene ciertas concomitancias con la 
experiencia de Buitrago: pero tanto el planteamiento filo- 
sdtico como tipol6pico equivaldna a la sintesis entre la tra- 
dici6n del claustro y la de 10s diversos patios de operacio- 
nes burocriticos de la era moderna. Aunque en el fondo. 
como una constante, Cano welva siernpre a la Naturaleza: 
como el Wright que siernpre tuvo en el recuerdo los cam- 
pos de Spring Green. 

Jose Antonio Comles GutiCrrez (Madrid, 1921; t. 1948) 
y Ramcin Vizquez Molezdn (La Con~fia, 1922: t. 1948). 
en una larga trayectoria profesional conjunta, realizan una 



arquitectura que registra la crisis permanente durante estas 
dos décadas (Instit~lro de Herrero de Pistlerga. 1954- 1956, 
Palencia; la aludida Residencia infantil de Miraflores de 
la Sierra, 1957-1958, con A. de la Sota). Molezún, ya desde 
los tiempos de su pensionado en la Academia de España 
en Roma (1949- 1952) manifestó pronto su voluntad moder- 
na, tempranamente organicista (Teatro-homenaje a Gaudí. 
1950) y estrictamente funcionalista (Pro-ecro de Mtrseo 
de Arte Moderno, 195 1). El Pabellón de los He.rrígono.7 
(195611958). previo concurso restringido convocado por 
el Ministerio de Asuntos Exteriores, representará a España 
en la Exposición Universal de Bruselas 1958 y ser& una 
obra clave de Corrales-Molezún. Por una parte. corrobo- 
raba la actitud por parte del Estado de abrazar definitiva- 
mente la arquitectura moderna y exhibirla internacional- 
mente, frente a la tradición de carácter folklórico presen- 
te en este tipo de pabellones; por otra parte. la obra -que 
obtuvo además el Premio y el éxito de la crítica en la Feria- 
representaba la zozobra y el dilema entre riguroso funcio- 
nalismolfuncionalismo organicista. La obra acabará por 
fundir ambos conceptos. sumándose así a las tempranas y 
peculiares experiencias organicistas de otros arquitectos 
según ha podido verse. Se concibe el Pabellón como una 
estructura simplementejrnciond. pero adaptándose orgrí- 
nicarnenre por obligación a las irregularidades del terreno 
del Parque Heysel de Bruselas donde había sido montado. 
Aparece entonces el hallazgo feliz del rriángirlo equiláte- 
ro, integrante del he.rágono. que por agregación elástica 
e «ilimitada» conforma la retícula más sabia que jamás 
haya ofrecido la Naturaleza: el espacio máximo. multipli- 
cado sin que se pierda un átomo de material. Es la lógica 
orgánica, tan bién aprendida desde los orígenes por los 
animales, por las abejas. Son las formas matrices que sub- 
yacen en el desarrollo orgánico de la Naturaleza, en su 
mundo inorgánico, en sus minerales, las figuras geométri- 
cas elementales froebelianas que tanto impactaron desde 
niño a Wight y que hará añicos en plenitud creadora una 
vez adquieran la tridimensionalidad. Proponían por tanto 
una obra fundamentada en un módulo hexagonal (sombri- 
Ila-cubierta cóncava que recogía ingeniosamente las aguas 
a través de su propio tubo-columna de acero). el cual. cern- 
do con amplias lunas de cristal a exterior o con ladrillo 
visto, se unía perfectamente acoplado a otros y con esta 
«organización» libre se rompía el carácter racional con que 
se había diseñado cada módulo autónomo. En este caso. la 
lógica constructiva trascendía hacia la bella arquitectura. 
Una arquitectura que recordaba tanto el espeso bosque de 
columnas de la mezquita tradicional, como el bosque recre- 
ado por Wnght en su Departamento deAdrninistrnci6n del 
Centro S.C. Johnson & Sons (1936-1939. Racine. 
Wisconsin), donde en este caso sin duda hacía prevalecer 
la poesía a costa del alarde tecnológico. A partir del éxito 
del Pabellón de los He.rrígonos, Corrales y Molezún rea- 
lizan una arquitectura que irá acentuando una altísima cali- 
dad de diseño. culminando en la década de los setenta con 
el original Ed$cio eBairktrnió?i ,, ( 197011 977- 1975. Paseo 
de la Castellana, Madrid). Durante los críticos años sesen- 
ta, basculan dubitativos precisamente entre los dos polos 
de atracción que representan las figuras del primer Mies 
(considerado más creativo) y del Wright incuestionable 
siempre. Es ejemplar en este sentido el Edificio de 

Fig. 11. J. A. Corrales J R. V. Molezlín: Pabellón de los 
Hexágonos. E.rl>osiciríri Unii~ersol de Bruselas 1958. 

Seleccioi~es del Reatler'.r Di~esr ( 196211 963- 1965. poste- 
riormente Instituto Nacional de Enseñanzas Integradas, 
calle de Torrelaguna-Avenida de América, Madrid ,. fren- 
te a la última obra comentada de Cano. En 1961 habían 
realizado un anteproyecto. jugando en elementos de com- 
posición con formas cilíndricas. valorando dinámicas fuer- 
zas centnfugaslcentnpetas en plantas, con torres contra- 
puestas a volúmenes apaisados y abiertos mediante fran- 
jas corridas. Rememoraban de nuevo el Edificio S.C. 
Johnson de Wright. Pero. realmente. el edificio acabó sien- 
do más ecléctico. Por una parte. se mantenía la poética de 
Wright -y de Neutra- en la disposición del edificio a base 
de plataformas: por otn. la fria cala paralelepipédica y está- 
tica se rompía f~~ncionalmente mirando de reojo. no al Mies 
americano. sino al Mies más afín a De Stijl. al Mies del 
aleccionador y desaparecido Monlanenro a Karl Liehkneclrt 
y Rosa Lrrrpnihirrgo (1936. Berlín). donde fijaba monu- 
mentalmente uno de los léxicos modernos más fecundos 
en composición. al suplir el académico sistema a base de 
ejes o jerarquización de simetrías por el de una armonía 
de equivalencias en la interrelación asimétrica Ilenolvacío: 
por último. Corrales y Molezún. conscientes del requeri- 
do fundamento funcional pan un edificio de marcado carác- 
ter industrial. adoptaron una rigurosa trama modular, tanto 
para planta (0'90 X 0'90 m.) como para sil estructura metá- 
lica (7'30 X 7'70 m.). Este estilo. a su vez. lo asignarán 
ambivalente lo mismo a casas (Cosa Celo. 196 1 - 1963. 
Palma de Mallorca) que a edificio5 industriales 
(Lahortitorios Prqticle'n, 1965- 1966. Fuencarral. Madrid). 
Sin embargo, con la Cosa Huorte (1965- 1966. Puerta de 
Hierro. Madrid). Corrales y Molezún. por tener un clien- 
te adecuado y un presupuesto menos a.justado. deciden 
hacer una arquitectura doméstica menos encaionada, mrís 
orgánica y humana, desde luego más próximii a \X7right y 
a Aalto. No obstante. al exigir la ordenanza de la zona el 
cierre con zócalo-seto verde y desear cl cliente aislarse de 
los ruidos, la obra resultó ser de carácter introvertido, de 
espaldas al mundo que le rodea y con vida abierta a tres 



patios interiores que interrelacionan cuatro ndcleos de estan- las referencias. Alba harj. arquitectura muy personal a lo 
cias segdn las fi~nciones de dialociolnoche (estar-come- largo de su trayectoria, caracterizada por la oportunidad 
dorlpiscina-estudio/dormitorios j. Se enlaza por tanto con 
la rnis ancestral tradici6n del patio corno coraz6n de la 
casa. La obra nacia original de unos condicionantes espe- 
citicos. pero estaba llena de resonancias maestras y de deta- 
lles cilidos epidermicos que ocultaban su estructura rneti- 
lica: cerrarnientos exteriores de ladrillo y plaqueta (Wright, 
Aalto): fragmentaci6n de la linealidad del suelo para inte- 
grar espacios diversos seg6n su funci6n y determinar un 
vivir rnis confortable (recuerdo del rn~rtnplcrn de Loos. o 
del rnisrno Wright): lornos opacos en talud que emergen 
silenciosos de la Naturalera. disolviendo incluso 10s limi- 
tes nitidos entre arquitectura interior y exterior. troceados 
por planos verticales. atravesados por voldrnenes apaisa- 
dos (rasgos rnuy de Aalto. Mnisnrl Cnrre'e, 1956- 1959, 
Bazoches-sur-Guyonne, Francia; o del misrno Jacobsen), 
coronados por la buhardilla-biblioteca )r por la chirnenea 
que. aunque no se conciba como coraz6n de la casa sobre 
el que gravitan lo. espacios. preside la cornposici6n indi- 
cando la existencia de un hogar (Wright). 

Antonio Fem6ndez Alba (Salamanca. 1927; t. 1957), 
terminada la carren, es partidario de la arquitectura rnoder- 
na y se orienta excepcionalrnente hacia ~Mies (E4ficio de 
oportcvnentos, 1958- 1959. calle Martin de los Heros. 221. 
Madrid). En esta obra, Alba hace uso de la malla ortogo- 
nal rnodulada (3'25 rn.) para uniformar funciones distin- 
tas (estar. dormitories). El rigor estructural y la sobriedad 
formal tocan fondo al aflorar cn la piel de fachada las jice- 
nas de horrnig6n armado que reparten 10s lienzos de cerra- 
rniento en ladrillo visto (+) y el cristal de ventana triparti- 
ta ( -  ). La malla pues. rernatada por airosa pergola. se com- 
ponia sirnplenente de una superposicidn y yuxtaposici6n 
de cuadriculas. pugnando por equilibrar las lineas de fuer- 
za vertical/horizontal en un ritmo indefinidarnente mon6- 
tono. Sin embargo. Alba se alejari en ese misrno mornen- 
to del .rnerios es rnn's, de Mies. En el Edificin de vii~ien- 
r1n.s (1959-1960, calle de Hilari6n Eslava. 49, Madrid? - 
donde instala su propio estudio en el Btico-, introduce una 
variaci6n importante que le aleja de un estilo intemacio- 
nal y estereotipado. Concilia un sisterna constmctivo tra- 
dicional de buen resultado presupuestario (utilizacirin. por 
e-jernplo. del ladrillo y de la b6veda tabicada para fo jados. 
ensayada ya por Moya y Cabrero ante la carestia de rnate- 
riales) con soluciones esteticas actuales y la enorrne res- 
ponsahilidad de no alterar el entomo rnediante la creacion 
de una ohra silenciosa. Enseguida se interesard por las 
conientes rnds organicistas y humanistas (Colegio Nlmesrra 
Setinrn Scrntn Marin, 1959- 196 1, Parque Conde de Orgaz, 
Madrid). orientindose hacia Wright y sobre todo hacia 
Aalto (a quienes rnanifiesta su rnis gande consideraci6n: 
..Ha rnuerto Frank Lloyd Wright,,, Arqlritect~rrcr. rnayo de 
1959: .<La obra del arquitecto AIvar Aalto,,. Arquirecrlmrn. 
enero de 1960). hasta que derive hacia Kahn en la decada 
si~uiente. Siempre teniendo en cuenta que. al margen de 

en la eleccidn de 10s materiales, por un constante auto- 
control en el manejo de 10s elernentos de cornposici6n, o 
bien por un profundo anilisis del hecho arquitect6nico. En 
el Prq-ecto de la Ferin de Ashmrias para Gij6n (1966, colab. 
con Javier Feduchi y Carlos de Miguel), acusa el irnpacto 
que en estos afios ectd teniendo el organicisrno rnis poeti- 
co. Esta obra se concebia corno un flujo continuo y sinuo- 
so en sus trhsitos, enlazando dislocados pabellones radia- 
les con gran expresividad (a1 estilo del Provecto de Centro 
de ~ e s t ~ u r a c i n i e s  de Higueras y Moneo, 1961) y, no obs- 
tante. recuniendo a la tecnologia pertinente (plataformas 
hidriulicas para un montaje mis limpio y c~entifico de 
exposiciones). Pero s e ~  en el Coleeo Monfort ( 196Y1964- 
1965. Loeches) donde Alba se aproxirna mis a Wright y 
a Aalto. El paisaje arcilloso y el solar resguardado en una 
ladera de 10s frios vientos del norte influyeron en la con- 
cepci6n de la obra. de ahi su segundo nornbre <<Mornbarro,,. 
El ladrillo pues serj requerido para cerramientos como pri- 
mer eslab6n de enlace con el entomo preexistente. Alba 
presenta aqui una contundente altemativa a la arquitectu- 
ra universal de Mies. No se lirnita a disefiar un nfimero 
determinado de Sloques iguales y carentes de ernoci6n. 
sino que se plantea el prograrna corno un todo orginico a 
resolver mediante un proceso que solo puede ser creativo. 
Partiendo de 10s grandes espacios cornunitarios de refle- 
xi6n y sosiego (iglesia. cornedor, etc.). la obra va segre- 
gando perpendicular y perifericamente las restantes estan- 
cias (residenciales j hasta derramar desde la ladera hacia el 
espacio ilirnitado del paisaje -proceder rnuy wrightiano- 
unos cuerpos volados (nlicleos aut6nornos escolares). 10s 
cuales se contravienen en diagonal al plano de fachada. 
Este concept0 de apCndice orginico, tan aaltiano, se hari 
mucho m b  explicit0 en la Bibliotecn del Insrir~ro de Culhri-n 
Hispcinica ( 19661 1977, Ciudad Universitaria de Madrid; 
colab. con Jos6 Luis Femindez del Amo), concebida corno 
si se tratara de un a6rgano~ cornplernentario, con planta 
en forma de delta. sin fachada principal, latiendo detrds 
como un <<corazbn~ que insutla cultura al frio y simCtrico 
Instituto. 

LA PROMOCION DE 1959: PENA GANCHEGUI 
Y FERNANDO HIGUERAS 

Con la Promocidn CX de la Ecuela de Madrid, se acre- 
centa el nlirnero de arquitectos que tratan de superar el 
estricto racionalismo y el aseptic0 funcionalisrno de cuiio 
tecnol6gico todavia en vigor. Curiosarnente es Alejandro 
dela Sota quien despide a esta Promocibn, leyendo un 
memorable fragment0 de A1 joisen qrre se dedica a In arqui- 
tecrlrrn de Wright 17. La Prornocion de 1959 comienza a 
trabajar ya en la decada de 10s cesenta y estaba cornpues- 
ta por arquitectos como Fernando Higueras. Francisco de 

1: Snhrc la de\pctlid:~ a lo< :llurnno\ de  I:! Prornoci6n cle 1959 en la Escuela dc  Arquitcctura dc  Madrid: -Aconsejo leais A1 jo13en qrte se tiedi- 
co cr In trrcl~rr/c.c~trtrcr. cle Frz~nk Llovcl Wri~hr.  wrio c:lpitulo del que copio el final: 1 .- Olvidnr la\ arquitecturas del rnundo. excepto como alfo 



Fig. 12. M. Barhero: Residencirr de Santa W d e  10s Negm1e.s. Fig. 13. L. Petin Gartche~lri: Casa "Imanolena". 194.5- 
1967-1969. Alpedrete, Madrid. Interior ( l ~  lrnn cliplrla. 1966. Morrico. Glripli:con. 

Inza Campos (1922-1978), Juan Pedro Capote Aquino 
(1 928), Eduardo Mangada Samain (1932), Javier Martinez- 
Feduchi Benlliure -Javier Feduchi- (1929). Antonio Mir6 
Valverde ( l930), Miguel de Oriol Ibarra ( 1933), Luic Pefia 
Ganchegui. Juan Antonio Ridruejo (1935). JOG Serrano- 
Suiier Polo (1932) ... Loc cuales a c t h  ya con otras inquie- 
tudes y proponiendo algunos de ellos un mn's es mcis fren- 
te al lema menos es mn's de Mies. Causa a la que, segun ha 
podido verce, ya se habian ilnido por su cuenta otros arqui- 
tectos de prornociones anteriores. 

Luis Pefia Ganchepui (ORate. Guipilzcoa. 1926: t. 1959 ). 
tiene ocasi6n de demostrar su aprendizaje de la tiltima lec- 
cidn de despedida que imparte Alejandro de la Sota sobre 
Wright con su Ca.~(r Imnnnlenn ( 1965- 1966. Paseo de San 
Nicolris. Motrico. Guipuzcoa). Sin emharpo. se trata de 
una reinterpretacidn o \,ariaci6n muy creativa a psrtir de 
Wright. de o tn  lecci6n dada a su vez pnr Pefia a promo- 
ciones venideras. La imagen exterior e5 en verdacl muy 
wrightiana. la de un cohi.jo primario. pero el elemento de 
cubierta inclinada (apropiado para el clima n6rdico) se afa- 

l 3  hueno en su lugar y su tiempo: 2.- Ninguno de ustedes tome a la arquitectura como medio de vida. a mmo.; clue la amc como principio en 
acci6n. por ella misma, dispuesto a serle tan fie1 como lo es a su madre, a su camarada. a si mismo: 2.- Cuidnrsc de la e\cuela arquitccttinicrt, 
excepto como exponente de la ingenieria: 4.- Entrar en el campo donde puedan ver en accidn a la\ miquina\ y mi-tdo\ quc lei anran lo\ edi- 
ficios modemos. o permanecer en la construccidn directa y simple hasta que puedan Ilegar natur:~lmentc 31 di\eAo del edilicic, p1.r la naturale- 
za de la construccibn: 5.- Acostumhrarse a pencar inmedititamente cn cl qpor quC- reyxcto a ctlalquier ekcto que Is\ :~gr:tdt. o de\;tyr;ldc: 6.- 
No dar por sentado que algo es hermoso o feo. sino desmenuzar todo edificio. c.;tudiando cada dct:~llc. .Aprentlcr a di.;t~nguir lo curl,>.;(, de lo 
bello; 7.- Acostumhrarse al anilicis. Con el tiempo. el anrilisiz permitiri que la \inte\ir sc con\ icna en li.ihitt> mental: h.- Penwr ..en \enci- 
Ilosn. como acostumhraha decir mi viejo maestro, significando que se dehe rcducir el tcdo a suc p;tnc\. en lo\ tCrmino\ niris iiniplc\. volvien- 
do a los primeros principios. Hieanlo en orden. de lo general a lo particular. y nunca los confundan \ i  no quiercn que cllo\ 10.. confunclan ;I 
ustedes; 9.- Eviten como un veneno la idea americana tlel .camhio nipidon. Entrar en la pr:ictic;~ \In madure~ e\  vender \u derecho tle naci- 
miento como arquitecto, a carnhio de un mendrugo. o morir simulando ser un arquitecto: 10.- Tomcn tiernpc, para prepar:ir.;e. Dic7 atio\ dc 
preparaci6n para los preliminares de la prrictica arquitectcinica son ptwos para cualquicr arquitecto que quiera Icvantar\c ..pclr enc.ini:l de In 
mediocridad- en verdadera pricticn o apreciacibn arquirectbnica: I I .- AlC.icn.;e lo mi\ pocihle de vuestra\ ciutfade\ pcira concrrulr vue\trc,\ 
primeros edificios. El medico puede enterrar suc errores .... pero el arquirecro sAlo puede :~concciar a1 cliente que pldnrc enred:lclcr:~\: 12.- 
Consideren tan deseahle consrmir un gallinero como un;i catedral. La dimen\ii,n del pro!ccto clfnilica poct~ en art. por encirna cic la cue.;ti<in 
monetaria. Lo que en realidad vale ec la calidad del carricter. El caricter puede ser grande en lo pequetio. o pequetio cn lo grantlc: 13.- T o  
entren en ninguna competencia arquitectbnica en ninguna circunstancia. eucepto corno novicioc. Sinruna ronipctencia Ic tIi0 al muntlo alzo 
de valor en arquitectura. El mismo jurado es selecci6n de mediocridades. El rc\ultado neto de todo concumn e\  una mctlitrrld:id por elecci<m 
de mediocridades. Lo primer0 que hace el jurado es revisar los disetios )' dewnrtar lo\ mejorec y lo\ p o r e \  para. como rnctfrocrltlad, poder 
juzgar las mediocridades: 14.- Cuidense de los negociantes de planos. El homhre que no In\ mantenp en la htiqueda de ideas para 4 .  rcwl- 
tar; un ma1 cliente. 
EF desagradable comercializar todo en la vida. s61o porque esta generacihn este moldeada en la edad de la mriquinn. Por eiemplr,. I:I arquitec- 
tura se pasea ahon  por la calle como una prostituta. p r q u e  el c'conceguir trahajo., se ha convenido en el prlmcr principi~~ dc la arqu~rcctur:~. 
En la arquitectura. el tnhajo dehe encontrar a1 hombre no el hombre al trahalo. En ane. el trah:~io y el htrn~hrc con cornpafiern~: nlnfuno 
puede ser comprado o vendido a1 otro. Ylientrac tanto. teniendo en cuenta quc c\to a lo que nos herno\ refenti(> c\ unn eyccic  mi, clci ad:) y 
fina de intepidad. mantenzan su propio ideal de honestidl~d tan alto. que su maqor amhic~(in en la i ida cea prltler Ilani:lnc hornhrc\ h , rnc~ to~ ,  
y poder mirarse a la cara. hfantenpan su ideal de honestiil;~d ran alto c tmo para no poder c\tar nunca complrtramcnte en concllcl<>nc.; tlc ;~lcan- 
zarlo. 
Respeten la ohm maestra: es la verdadera reverencia a1 hombre. Ahora no hay una cualidatl tan grande. una cualidad tan nece\ari;~ .... 
Nueva promocihn, ienhorahuena y felicidadec!. de todos los quc \iempre prcwurarerno\ w r  tle la illtirna pronlcrcitin... 
(Alejandro de la Sota: ~Alumnoc de arquitectura-. Arquitecturr1. No 9. Septicmhrc.lYit)). 



ceta gradualmente y el de la chimenea se escinde de mane- 
ra heterodoxa. con una altisima calidad de diseiio. El pro- 
_=ma de necesidades se resuelve tambien de manera muy 
pragmitica y personal, dominando una orientaci6n adver- 
sa. Era conveniente la penetraci6n del sol hasta un estar 
que debia orientarse al Norte, al mar como mejor vista. al 
infinito mar. Por este motiro Peiia abre una gran clarabo- 
ya en la espina dorsal de la cubierta. creando ademis un 
microclima interior de relaci6n poblado de plantas. El ladri- 
Ilo y la piedra. estan presentes en la obra: pero 10s entra- 
mados de cubierta y 10s capiteles de soportes son met& 
cos. No existe referencia a ninguna de las mds caracteris- 
ticas soluciones de planta creadas por Wright (tensor, moli- 
nillo o svbstica). Es precisamente el ordenado cintur6n de 
soportes al cuadrar la obra el que le hace desmarcarse mis 
de Wright. aproximdndose paradbjicamente a Mies. No 
obstante, las amtmias en las escaleras de acceso y la pla- 
taforma sobre la que se levanta, preludian ya su viraje pos- 
terior hacia el expresivo minimalismo de ribetes teldricos 
(Plaza del Tenis-?pine del Vienro, 1976, San Sebastibn; 
colab. con Eduardo Chillida). 

Femando Higueras Diaz (Madrid. 1930; t. 1959) pre- 
senta una posici6n muy independiente respecto a sus com- 
paceros de promocibn. Su arquitectura experimenta una 
evolucidn impregnada en un primer momento por la per- 
sonalidad de Wright, pero siempre con invariantes estilis- 
ticas personales que le identifican y hacen de el uno de 10s 
arquitectos mis originales del mundo durante la decada de 
10s sesenta. La inercia de Higueras por ir contra comente, 
le Ileva a plantearse. de una obra a otra y segdn el entor- 
no, nuevos metodos compositivos. Cuando el despegue 
industrial espaiiol posibilite nuevos materiales o nuevas 
tecno!ogias y otros arquitectos las utilicen, como se ha 
visto, bajo las premisas funcionalistas en general, o bajo 
las proposiciones rnis asepticas de Mies en particular, 
Higueras -s61o o cuando colabore a partir de 1963 con 
Antonio Mir6 Valverde ( 1930; t. 1959)- propondrri el lema 
mcis es mris frente al menos es ma's de Mies.~ Cuando algu- 
nos compaiieros de profesi6n. inrnersos tambiin en la alter- 
nativa orgrinico-expresionista durante 10s afios sesenta pro- 
pongan obras desbordadas y desordenadoras del entomo, 
Higueras recuperari en ocasiones un cierto orden o anqui- 
losamiento formal que le marginarin del debate cultural. 
La arquitectura podia ser bella y funcional a la vez, pero 
tan importante era la riqueza expresiva o el aura poetica 
como la 16gica intema de la obra. Esta se fundamentaba 
en formas matrices eternas y bellas entresacadas de la 
Naturaleza (Proyecro de Die: Residencias para artistas en 
el Monte de El Pardo. 1960). Ahora bien, llegados a este 
punto debe precisarse una diferenciaci6n entre Wright e 
Higueras. El arquitecto norteamericano solia partir siem- 
pre de un principio. de una forma esencial a la que podia 
asipar incluso un ralor simMlico (circulo, cuadndo. tri5n- 
gulo). de una linea de crecimiento orgbnico (espiral del 
Mltseo S.R. Gi~g,cenl~eini), que luego variaba genialmente 
y dotaba de espacio y de vida. pero no copiaha formas de 
la Naturaleza de manera mimetica. ni las enmascaraba. Por 
eso su organicismo, entre otros factores. es tan distinto al 
de un Gaudi. Hi,nueras. por el contrario, genera un estilo 
basado en la reproducci6n de elementos orgrinicos de la 
naturaleza, para lo que se apoya en un material muy de 

Fig. 14. F. Higueras: Casa "Lucio Muiioz". 1962-1963. 
Torrelodones. Madrid. 

nuestro siglo, m5s potente que el acero y m5s bruto que la 
piedra, el hormig6n. Este apareceri transformado en mate- 
rial etemo mediante un c<estructuralismo calc5reo,, a ima- 
gen y semejanza de estos organismos naturales. En este 
sentido, el <cerizador Cenrro de Resra~rraciones Artisticas 
( 1  96511968 ... 1990, Ciudad Universitaria de Madrid; colab. 
con Antonio Mir6), variaci6n mis ordenada del original y 
expresionista Anreproyecro de Centro de Resralwaciones 
Artisricas (Premio Nacional de Arquitectura.1961; colab. 
con Rafael Moneo), presenta una planta cuya similitud con 
la fungia simetrica del Pacifico es evidente. Dicho esto. su 
obra rnis wrightiana sin duda es su opera prima, la Casa 
~~L~rc io  Muliocs ( 1962-1963, Torrelodones, Madrid; colab. 
con el ingeniero Jose Antonio Femdndez Ord6fiez). Recien 
titulado Higueras, le vino este encargo del artista Lucio 
Muiioz, quien le dio absoluta libertad de accidn a1 tiempo 
que le impuso un Fan  ajuste presupuestario (dos millones 
cuatrocientas mil pesetas). El reto de Wright a sus segui- 
dores -*Consideren tan deseable construir un gallinero 
como una catedral, la dimension del proyecto significa 
poco en arte por encima de la cuesti6n monetaria,-, segdn 
la lecci6n de despedida de Alejandro de la Sota a esta 
Promoci6n de 1959, se comprobaba aqui empiricamente. 
La obra se fue haciendo pausadamente. con las manos 
puede decirse. Los materiales bbsicos empleados asudan 
la piedra granitica para muros de carga, sacada de la misma 
parcela. como hubiera hecho Wright. La obra adquina asi, 
mimeticamente, la tonalidad parda del entomo, naciendo 
de entre 10s firboles y matorrales. Pero se nota la mano 
hacedora del arquitecto, el tacto riproso y a1 tiempo ama- 
ble del hombre civilizado sobre la Naturaleza Icaractens- 
tica muy wrightiana). De ahi que, por entre la vegetacibn, 
la casa perfile sus lineas, pero horizontales y a ras de suelo, 
contrapunteadas ritmicamente por las secciones en I1 de 
sus vigas de hormig6n descubiertas. Las terrazas y 10s ale- 
ros apegados a la tierra (cubiertas a dos aguas y teja irabe), 
estirindose hasta disolver 10s limites nitidos entre arqui- 
tectura exterior e interior, irrumpen escalonados ante noso- 
tros con gran potencia plistica. Se constata de este modo 



la admiraci6n de Higueras por Wright en este momento de 
su trayectoria: fusidn del concept0 de cobijo primario ances- 
tral (Cosas lie la pradera) con el de la teoria de las plata- 
formas mis abstractas pero incorporadas a la tierra gene- 
rosa (Casa de la cascada), e incluso con el del microcos- 
mos Vivienda-Estudio-Naturaleza (constante en 10s suce- 
sivos Taliesin). Esta obra pn'ncipe -traspasada, ampllada 
y reformada en la dCcada siguiente, con la intervenc16n de 
Eulalia MarquCs (colaboradora de Higuerasb marcari ~nclu- 
so el estilo de otras viviendas unifamliares suyas: Caw 
Santonja, 1964, Somosaguas, Madrid; Casa c<AndrCs 
Segovia,,, 1965, Punta de la Mona, Granada; Casa La 
Macarrona, 197 1- 1976, Somosaguas, Madrid, si bien en 
esta obra se aprecia ya el sometimiento a un mayor orden 
en 10s elementos de composici6n. 

LAS PROMOCIONES POSTERIORES: 
FULLAONDO Y MONEO 

La iniciativa revisionists tomada por algunos integran- 
tes de la PromociBn de 1959. es secundada incluso con 
mayor fervor por otros arquitectos de promociones poste- 
riores. Es el caso de Fullaondo Y de Moneo. titulados en 
el 61, ambos discipulos y colaboradores de un entusiasta 
S6enz de Oiza siempre en la vanguardia. 

Juan Daniel Fullaondo Errazu (Bilbao, 1936: t. 1961). 
desarrolla una importante labor te6rica a1 frente de la revis- 
ta Nueva Formu ( 1967- 1975), editada por Huarte. Fullaondo 
estaba entonces influido por el arte libre del escultor Oteiza 
-a quien I l e g d  a relacionar con el silencio y el minima- 
lismo de Mies lJ- y tambien por las teorias organicistas de 
Bruno Zevi. A trav6s de las pgginas de la revista, demues- 
tra con su personalidad desbordante tener respeto y entu- 
siasmo por 10s grandes maestros del arte en general, de la 
arquitectura modema en particular, dedic5ndoles diversos 
estudios apasionados : Le Corbusier, Mies, Wright: 
Constructivismo, Gricpo De Stijl, etc.. Sin olvidarse de 10s 
grandes arquitectos espafioles de otros tiempos, ni de 10s 
actuales con voluntad renovadora: Cano, Corrales y 
Molezun, Fernindez Alba. Higueras, Moneo, Sgenz de 
Oiza ... Aglutin6 por tanto a 10s compaiieros de profesi6n 
que estaban dispuestos a revisar la arquitectura estricta- 
mente racionalista o funcionalista. a la saz6n inmersos en 
la consabida altemativa organicism-tardoe.rpresionista. 
Colabor6 tambiCn en la oganizaci6n de exposiciones com- 
plementarias, montadas normalmente en la desaparecida 
Sala Hisa de Huarte ( 1963- 1964, Paseo de la Castellana). 
obra de SBenz de Oiza y Moneo. En ellas se exhibian. como 
en la revista, ademris de las obras ya comentadas de estos 
arquitectos (Pahelldn de 10s He.\-n'gonos. Ginlnnsio del 
Colegio Mara~~illas. Colegio Mor~forr. Torres Blancas. 
etc.), las de artistas como Chillida, Millares. Oteiza o 
Palazuelo. Era una n6mina integral de artistas deseosos de 
poner a1 dia nuestro arte. Las obras que mas acusan la per- 

Fi'q. 15. J. D. Fr~ll(ro1it1o: Templetepara hnnda de mmlisica. 
Prrniin Nacionnl rle .Arqrritecrl~nr 1962. 

Fig. 16. J.  D. Frrllnntirlo Y F. 0lrrhnrr;a: P l a z  de Eslrrdi. 
1969- 19 70. D11r(rir,qo. \'i:c(r\.(r. 
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sonalidad de Fullaondo en aquellos aiios, las rnis pr6xi- 
mas concretarnente al adrnirado primer Mies y a Wright. 
son sin duda el anteproyecto de Tenlplete para banda de 
mri.ricn y la Plaza tie Ezkltrdi. Aunque bien es verdad que 
algunas obras de interiorisrno. corno la Tienh cle Mrrebles 
H y las Oficinas Hisa ( 1965, Madrid) rnantienen referen- 
cias con 10s excelentes diseiios abstractos de alfornbras, 
vidrieras y paredes de Wright (Despacko de Edgar J.  
K~rufinann. 1937. Pittsburgh), por cierto. rnuy ernparenta- 
das tambien con la abstracci6n geometrica de Palazuelo. 
El Ternplete para bonda de rn~isica (Prernio Nacional de 
Arquitectura 1962) erz concebido por Fullaondo corno una 
obra capaz de rememorar 10s tradicionales quioscos de 
rndsica. pero bajo el cornpromiso no historicists de su tiern- 
po. Partia de una forma octagonal -variada con gran rique- 
za de cuiias georn6trica.s- y de dos estanques para que refle- 
jaran el alzado de una inrnensa estructura rnetilica (solda- 
dura de cubos de 50 crn. de lado en perfiles laminados) y 
recubierta posiblernente de cristal. 

En este duro golpe asestado a la arquitectura corrien- 
te de recetario. Fullaondo no se olvidaba de citar a sus 
preferidos artistas, consolidadores del movirnierito moder- 
no: de Rietveld o Vantongerloo y 10s neoplasticistas en 
general, a 10s constn~ctivistas en particular; del Wright 
rn5c adrnirado con su universo de ~plataformas. o <<cas- 
cadas,, y geornetria dinimica, a1 Mies rn6s afin a De Srijl, 
al de la caja paralelepipkdica hecha ahicos, infi nitarnen- 
te rota en plenitud creadora (desaparecido Mor7ltrnento a 
Karl Liehknechr Roso Llraemhrcrgo de Berlin, 1926). 
Corno Mondrian en su dia, Fullaondo elige el irbol abs- 
tracto para que en este caso toque debajo una banda de 
mdsica. reinventado e integrado con savia atornizada. rnis 
que cornpuesto a la vieja usanza, dejado corno un trozo 
de naturaleza espacial soliditicada armoniosarnente ' 5 .  ,!A 

P1a;tr de E;kzrrdi en Durango ( 1969- 1970: colab. con F. 
Olabarria) venia a representar una alternativa organicis- 
ta respecto a la plaza cuadrangular de frias alineaciones, 
con cruces ortogonales o plantaciones rigidas de kboles. 
Se propuso un diseiio rnis dinhrnico, con paseos en dia- 
gonal y pavimentaci6n matizada, con zonas verdes con- 
troladas geomktricarnente mediante poligonos irregula- 
res altarnente expresivos, con la integraci6n de un estan- 
que circular y del rnovirniento en el lento nadar de 10s 
cisnes. Wright sin duda planeaba a vista de pijaro sobre 
esta alfombra urbana. 

Jose Rafael Moneo VallCs (Tudela. Navarra, 1937: t. 
1961 ). debe situarse con extrerno cuidado en esta dkcada 
de 10s sesenta, dado su carficter independiente y su fino 
olfato desde joven para elegir con quien desea trabajar 
(Shenz de Oiza. Ctzon ). Tras preconizar durante estos aiios 
la revisi6n del racionalismo rn8s estricto o del funciona- 
lisrno rn6s asiptico y valorar las corrientes organicistas o 
expresionistas, rnhs <ciracionales>, (<<A la conquista de lo 
irrational,., Arqrrirectut-o, rnarzo de 1966), Moneo se decan- 
ta inrnediatamente por una arquitectura que tendri su iden- 

tidad propia, corno consecuencia de un proceso de refle- 
xi6n especifico en cada caso, corno si de una criatura que 
asurne su rnedio genetic0 se tratara. Asi, la obra nacerfi 
marcada por el lugar, por su pasado y por su funci6n futu- 
ra; es decir. al rnargen de las f6rmulas de recetario y de 10s 
rnateriales de consurno conientes. No obstante, Moneo 
rnantiene constantes referencias a rnaestros-arauitectos- 
creadores de todos 10s tiernpos: durante 10s sesenta, sobre 
todo a Wright, Aalto, Utzon, Scharoum ...; pero, durante 
10s aiios posteriores, ademis de Behrens, Sullivan, 
Tessenow, Kahn o Venturi, tambien a Grassi, Gregotti o 
Rossi. es decir, al rnovirniento neorracionalista-clasicista 
de la esencial Tendenza italiana. Incluso puede poner espe- 
cial inter& en artistas corno Piranesi o en la arquitectura 
iluminista y ut6pica en general. en Durand en particular 
(de hecho, la tmduccibn de La arqliirechrra de la Illtstracidn 
de Ernil Kaufrnann, Barcelona- 1974, estar5 prologada por 
el). En la Fibrica Diestre (1964-1967, Zaragoza) se apro- 
xima a Aalto y, con el propdsito de superar las arnorfas y 
rigidas naves industriales, propone espacios dosificados 
crecientes y rnatizados orgfinicarnente. Sin embargo, ya 
tantea aqui soluciones que habrfi de desarrollar, en otro 
context0 y con un orden distinto, cuando realice su Mirseo 
de MCrida (el gran espacio jerarquizado a travks de la esbuc- 
tura vista y 10s lucernarios). Igual sucede con su Casa 
~Gdrnez Acebov (1966- 1968. La Moraleja, Madrid), donde, 
partiendo de Wright (cubierta plegada al terreno corno cobi- 
io vrirnario. chirnenea entendida corno elernento oolariza- 

A 

dor de espacios y corno seiial de hogar) y de Loos en el 
diseiio de interiores. se rernonta a la arquitectura rnilena- 
ria (cubierta con estructura de hormig6n y vigas similares 
a las de madera prirnitivas, pilares ordenados en pdrtico 
representative de acceso). Ahora bien, Moneo se integra 
en la Historia de la Arquitectura Universal por el gran res- 
pet0 con que se refiere a 10s mencionados maestros -inclu- 
so cuando 10s cita. descontextualizados, pero con entrafia- 
ble saludo afectuoso- y por sus sabias propuestas creado- 
ras que han orientado a su vez a una legi6n de cornpaiie- 
ros. De este rnodo, su arquitectura no ha de ser necesaria- 
rnente ordenada en si rnisma, sino catalizadora del locus 
donde se incorpora, por lo tanto crrestauradoran de la ciu- 
dad se@n sea su paado, adernfis de ser Arquitectura. Moneo 
registra entonces una evoluci6n en su trayectoria que puede 
representar con seguridad la evoluci6n mis seria de la arqui- 
tectura espaiiola durante 10s aiios 60-80. Sus obras ya rea- 
lizadas hasta el rnornento (Edificio Bankinter, 1972- 
197311974-1977, Madrid, colab. con Rarn6n Besc6s; 
Ayuntamiento de Logroiio, 1973- 197511 976-198 1 ; Mzrseo 
Nacional de Arte Romano de Merida, 1980-1985 ...) son 
de una categoria que no solo le alinean entre 10s grandes 
arquitectos espaiioles contemporineos (Gaudi, Anasagasti, 
Palacios, Zuazo ... ), sino que tarnbien sittian a Espaiia en 
un lugar donde rnejor arquitectura se hace, justo en el tiern- 
po en que la Arquitectura se debate entre la muerte y la 
vida a finales de siglo. 

Ir Sohre lo mucho qut. \e pareceri. sospechosamente. el Pnheildn de Suiza en la Exposici6n de  Osaka. v6ase J.D. F~~LLAONW: *El Pakl l6n suizo 
en Osaka y cl arte de la hallcsta,>. :\rclrrircctrrrtr. No I JO. Mayo.1971. EFF. 32-39, 
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EL DEBATE REAL EN LOS GRANDES 
CONCURSOS DE ANTEPROYECTOS: LA 
ARQUITECTURA IRREALIZADA 

Sin embargo, estos arquitectos decididos a ofrecer la 
altemativa organicista-tardoe.yresionista en los años sesen- 
ta y contribuyentes la mayor parte al debate teórico en tomo 
a la revista Ni4e\la Forma, comprueban en la cruda reali- 
dad cómo sus ideas, reconocidas a través del simple Premio 
Nacional de Arquitectura o escasamente materializadas 
mediante la promoción privada. se toman en fracaso sis- 
temático a la hora de comparecer en los grandes concur- 
sos de anteproyectos de carácter oficial (Teatro de la Opera 
de Madrid, Palacio de Congresos y Exposiciones en Madrid. 
1964; Universidades Autónomas de Madrid, Barcelona y 
Bilbao, 1969). Se manifiesta entonces, respecto a la déca- 
da anterior -donde sectores oficiales asumían la arquitec- 
tura moderna más conveniente (poblados de absorción del 
chabolismo, Pabellón de los Hexciponos)-, una mayor des- 
vinculación entre la Administración y los arquitectos al 
margen. Los resultados fueron sin duda muy polémicas, 
con un poso revulsivo común a la crisis por la que estaba 
atravesando la sociedad española. Dos mundos distintos y 
enfrentados se debatirán en el seno de cada concurso: uno, 
de propuestas predominantemente estáticas y rectilíneas - 
el horror a la curva-, dependiente incluso de la estética de 
Mies y que ya había tomado carta de naturaleza en la calle, 
por su rápida difusión, como ha podido verse: otro, toman- 
do como referencia a Wright o a Aalto, basado en el espa- 
cio dinámico, en la curva orgánica y expresiva. Pero los 
resultados dejaban sistemáticamente en el olvido las pro- 
puestas que se separaban de todo racionalismo o funcio- 
nalismo comentes. Quizás algunos miembros de los jura- 
dos no fueran los idóneos (un problema endémico y tan 
antiguo como la historia de los concursos), no aceptando 
ale,mmente las nuevas tendencias por considerarlas esnobs 
o de difícil y costosa realización (en esta coyuntura se era 
consciente del problema planteado por Utzon a la hora de 
materializar su encantadora y poética Opera de Sidney). 
Surgen entonces en el recuerdo aquellas palabras de Wright 
leidas por Alejandro de la Sota a la Promoción de 1959: 
«No entren en ninguna competencia arquitectónica en nin- 
guna circunstancia. excepto como novicios. Ninguna com- 
petencia le dio al mundo algo de valor en arquitectura. El 
mismo jurado es selección de mediocridades. El resultado 
neto de todo concurso es una mediocridad por elección de 
mediocridades. Lo primero que hace el jurado es revisar 
los diseños y descartar los mejores y los peores para, como 
mediocridad. poder juzgar las mediocridades». 

La primera gran polémica provino sin embargo de un 
ámbito promotor paraestatal, es el caso del necesitado y 
debatido entonces Teatro de la Opera para Madrid. La 
Fundación Juan March, salió al paso de la cuestión y se 
ofreció como financiadora de tal empresa. El Jurado del 

Fig. 17. J .  P. Capote, y J. Srrrtrr~o-SiiRrr: Propiiesta para 
Teatro de la Opera de Madrid.1964. 

concurso internacional de anteproyectos convocado. esta- 
ba presidido por el catedrático de arqueología Gratiniano 
Nieto Gallo. en calidad de Director General de Bellas Artes, 
quien, casualmente. había confiado en Higueras cuando 
abordó su organicista Cerlrro de Restairrnciorie.r Arti~ticns. 
obra de promoción oficial excepcional. Sin embargo. el 
primer premio fue ganado por el equipo polaco compues- 
to por Jan y Marcin Boguslawski. Bohdan Gniewski y la 
artista Maria Leszczynska. Proponían una gran simplici- 
dad en plantas. alzados y maqueta. un esquema suscepti- 
ble de convertirse facilmente en proyecto definitivo y que. 
dado el país de origen. se aproximaba al cinematógrafo 
moderno frente a las clásicas tipologías de las operas fas- 
tuosas. La polémica se suscitó inmediatamente. vertién- 
dose en la prensa opiniones encontradas entre quienes recha- 
zaban el resultado y quienes intentaban justificar la acti- 
tud del Jurado, como Fernando Chueca Goitia con este 
curioso argumento: -Supongamos que se reúne un jurado 
para premiar un soneto en honor de una persona o de un 
acontecimiento. Todos los poetas se van por los cerros de 
Ubeda. Uno presenta una cuartilla en blanco. El jurado 
opina: premiemos la cuartilla en blanco. allí podremos 
escribir el soneto que nos hace falta. Esto es lo que ha pasa- 
do en el concurso de la Operan I h .  N'right parecía tener 
más razón que nunca. El segundo premio, de Fernando 
Moreno Barberá y Clemens Holzmeister. e n  todavía mucho 
más drástico en la composición. a base de grandes bloques 
cruzados que le aproximarían al Le Corbusier tan admira- 
do por Moreno Barberá, aunque supeditada a las condi- 
ciones acústicas avaladas por Holzmeister. El tercer pre- 
mio. de José Luis Aranguren. José Antonio Corrales. José 
M" García de Paredes, Alejandro de la Sota y Ramón 

I h  Fernando CHUECA Gorri~: «El Concurso del Teatro de la Opera-. i 
1964. Véase también juicio en desacuerdo con el fallo del Jurado en 
No 65. 1963. 

Pei.isra de Occidente. No I R .  Reproducido en Temor íie Arqr<irecrirr~r. So 66. 
Germhn CASTRO: '<Un monumento para una época.,. 7i.nrr1\ L / < ,  Ar~/rlrriirc.rirr~c. 



F i g .  I S .  F .  J .  Slicrt: ( I P  0;:~:: Torres Rlnncas. 1960- 
IYh,Y. Pl(lntc: tipn. 

Vfizquez Molezlin. que estuvo muy cerca de ser elegido 
en primer lugar. disimulaba el elemento obligado y sobre- 
saliente del cscenario -3utCntico problerna a resolver por 
toclo.; Ins concurwntes- mediante el escalonamiento de 
~nlumenes resuelto arm6nicamente en el contrapeso Ile- 
noslvacios y evitando irna entrada principal atodo espec- 
tliculo~~ . El .Vies del desaparecido Mor~~rt~~er~rn de Berlin y 
el \\'riyht de Ins platafomlas estarirtn aqui de nuevo inte- 
grados. Pero meno.; posibilidades tuvieron todavia otras 
prnpuestas: como la de Juan Pedro Capote y Jose Serrano- 
Suiier. muy pr6xima a Wright: la organicista de Francisco 
Fernrindez Longorin: la expresionista de Cmlajal: la ator- 
nientada. barroca y muy cercana a Hans Poelzig de 
Fullaondo: la naturalista. calcarea y poktica de Higueras: 
la unltiana de Antonio Fernlindez Alba y J.L. Femrindez 
del Xnio: o la personal de Rafael Moneo. 

Pero ni siquiera lleg6 a realizarse el primer premio pues, 
irna vez tiene lugar 13 renuncia del equip0 polaco por desa- 
cuerdos con 13 comisiiln organizadora y transcumdo el 
tiernpo mientms se encarecian matenales y mano de obra. 
ia Fundacirin March acabri por retirar sus cuatrocientos 
millones de pesetas ofrecido.; en principio. para un Teatro 
de 13 Opera que debia situarse en el Centro Comercial 
(.AZC.\ ) del Paseo de la Castellana. 

Los concursos organizados por el Ministerio de 
Infomaci6n y Turismo y por el de Educaci6n y Ciencia, 
fueron igualmente pol6micos. El primer premio del 
Concurso para el Palrcio de Congresos y E.rposiciones fue 
ganado por Pablo Pintado Riba y realizado entre 1964- 
1970. con un esquema plurifuncional, salas de distinto 
tamaiio y escenario comun para poder funcionar conjun- 
tamente o por separado, mis un anexo o caja adjunta des- 
tinada a exposiciones. Como en el caso de otros antepro- 
yectos presentado5 (Manuel Muiioz Monasterio), la refe- 
rencia era el Mies mas americano. El segundo premio fue 
para Antonio Femhdez Alba, J.L. Fernindez del Amo e 
Ignacio GQate Rojas, con una propuesta alternativa muy 
proxima a Aalto (Centro Cltlrltral, 1958.1962, Wolfsbug, 
Alemania). El tercer premio, para Jose Antonio Corrales, 
Jose de la Mata y Rarndn Vjzquez Molezun, con un edi- 
ficio de fino diseiio. Tampoco tuvieron nada que hacer las 
personalisimas propuestas de 10s Higueras y Fullaondo. 
Algo parecido a lo sucedido en el no menos polCmico 
Concurso de la Universidad Autdnoma de Madrid (1969- 
1971 ), ganado por la familia Borobio con una propuesta 
orghica en el planteamiento general, pero estrictamente 
funcionalista en su concreci6n y desvirtuada ademis en la 
ejecuci6n por el mismo Ministerio. Ni el trasrafi inspira- 
do en la Ciudad Lineal de Arturo Soria que destacaba en 
el anteproyecto de Oiza. ni las insistentes ofertas con line- 
as estilisticas ya conocidas de 10s siempre derrotados 
Femindez Alba. Corrales, Higueras o Fullaondo, logaron 
abrirse paso hacia la realidad. archivindose como conse- 
cuencia 17. 

TORRES BLANCAS EN EL FINAL DEL 
CAMINO 

SBenz de Oiza si consigui6 a1 menos realizar una obra 
de promocidn privada que. por el debate que se suscita a 
su alrededor (reflejado en las paginas de Nlreva Foma),  
simboliza la constancia de una comente arquitectdnica en 
nuestro pais a punto de haber pasado tan s610 por 10s ante- 
proyectos archivados. El complejo proyecto y la realiza- 
ci6n de Torres Blancas (1 960- 19651 1965-1968, calle 
Corazrin de Man'a-Avda. de America, Madrid) -finalmente 
obra unica- supuso un dilatado proceso de catarsis y la 
confluencia de intereses utcipicos por parte de 10s m8s 
inconformistas que se miraban entonces en el mismo. Una 
obra tan ambiciosa. tuvo que contar por fuerza con un pro- 
motor como Juan Huarte y con unos colaboradores como 
Fullaondo y Moneo, mas con unos ingenieros de recono- 
cida solvencia como Carlos Fernandez Casado y Javier 
Manterola Armiseu. Al concebir Torres Blancas, Oiza - 
cuya inmensa personalidad e inagotable entusiasmo le Ile- 
vaban a superar la etapa precedente mas racionalista- man- 

'' \'C;l\c' :ln:ili\i\ p~rnienorirndo cn Angcl VRRITI-\ NL.';.F~: <<La arquitectura de la Universidad de Canroblanco   mad rid)^. Boletin del Mltseo e 
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tuvo referencias respecto a obras irnportantes de 10s gran- 
des maestros de la arquitectura rnodema: las casas de la 
pradera y la cornbinaci6n tipol6gica en svistica para una 
torre -St. Mark's Tower ( 1929) o Price Tower ( 1953- 1956, 
Bartlesville. Oklahoma)-, de Wright; el expresivo sepun- 
do Proxecto de rascacielos de cristal para Berlin ( 1972). 
de Mies: e incluso las Unite' d'hahitation ( 1946 ... 1956). 
de Le Corbusier, en lo referido a servicios colectivos de 
cubierta. Sin embargo, tras un paulatino proceso de tmns- 
formacidn -en el que se fueron fijando cada vez rnis unos 
espacios en principio previstos a resolver seprin el crite- 
ria del usuario. o sirnplificando sus definitivarnente cir- 
culares formas-, Oiza cre6 una obra de exceptional ori- 
ginalidad e interesantes soluciones. no solo estructurales 
sino tarnbien plisticas. Para ello cont6 con un material de 
extraordinaria y bruta potencia corno es el hormigbn, deja- 
do visto, aunque en realidad grisiceo y no blanco corno 
en principio dan'a nornbre a la obra. De este rnodo. dada 
la resistencia y las posibilidades modeladoras o expresi- 
vas de este material, se pretendia conseguir una ciudad 
jardin desarrollada en la vertical de una torre. pero median- 
te una rnacroestructura que asurniese sus propios aparca- 
rnientos bajo tierra, que posibilitase la cornbinaci6n en 
svgstica de varios tipos de vivienda (del apartamento al 
d6plex. con sus correspondientes zonificaciones interio- 
res fluidas. en dos alas. cornedor-estar/dormitorios. inclui- 
das entradas independientes de servicio). en la que las 
arnplias terrazas supusieran psicolb,' olcarnente un necesa- 
n o  reencuentro con la Naturaleza. para por fin culminar 
en unos servicios colectivos propios de la vida modema. 
Sienz de Oiza reconocerg personalmente: <<...el punto de 
partida fueron las casas de la pradera de Wright. Son casas 
con dos fachadas: un ala de dorrnitorios v otra destinada 
a vida priblica: cornedor, estar. etc.. Yo pensaba que si en 
la horizontal de la pradera una casa podia estar resuelta 
por un arquitecto teniendo dos fachadas. realrnente, yo 
podia hacer tarnbiCn casas de dos fachadas en una torre. 
Parti entonces de la idea de organizar cuatro casas por 
planta alrededor de un ndcleo central que no las condi- 
cionaba ni las deformaba. Ese file el punto de partidas lx. 
Oiza acab6 creando una obra qexprecionistaa. .barroca,,, 
con ribetes  surrealistas as>^ apreciables. pero sobre todo. 
organicista. A saber: expresionista porque es la expresidn 
y rnanifestacidn de una rornlintica e interior pasi6n des- 
bordada: barroca, porque el ingenioso y cambiante ritrno 
ascensional de la torre. en dinrimica corresvondencia con 
la planta en svistica, permite la segrepacihn periferica 
irregular de diversas terrazas circulares a rnanera de ondas 
aculiticas que, junto con otras cuiias radiales. acusan a 
fachada un dramitico claroscuro sin precedentes: con ribe- 
tes surrealistas. porque se tratan sorprendentes efectos que 
rernernoran el concept0 de gruta erosionada ernparentado 
con la acornestiblen arquitectura del rnisrno Gaudi o con 
Jujol (Torre de la Cre14, 19 13-1916, Sant Joan Despi. 
Barcelona); organicista. porque. fundamentando tanto la 
arquitectura interior corno la exterior en la tensa contra- 

Fig. 19. F. J. Siierl r l t ~  0i:n: Torres Rlnrzcns. 1960-1 96C. 
Interior. 

psicicin circulo/cu:ldrado. formas matrices de la Naturr~le~rt 
(corno ?a advirtiera if'rifht). ce qi5teti~a In ciudad-jardin 
entera en un haz de tallo~ (utili7ado5 corn(> tronco\ peri- 
fkricos para resistir mejor lo.; ernp~!je\ dcl I iento). con rai- 
ces en In tierra. clue, nntec de dcrrumarse en 104 ciIcrp(>s 
de coronaci6n (scrvicioc colcctivoc o nirclcos socialc\). 
habrrin de reverdecer por Ias terrazac. contrastando con cl 
ispero y leitoso hormigrin. Para el usnnrio. tanta atmccicin 
deberia tcner la pane baja dr la torre conio la altn. P:iro 
Oiza. eran viviendar en el cspncio: *<Dice Rachclard c1~1c 
una escalera que suhe a un dccvin siernprc sube y nunca 
baja, igual que siempre h~j:i  y ntlncn sube la de un stitn- 
no. Porque el hombre estli siempre sometido :I la enzofia- 
ci6n. y arriba se producen siempre todo.; lo< frandcc sue- 
iios, y abnjo. todos 10s grandes pccados,) '". 

1 %  Entrevista personal realizada por Angel Urruria Niltiez el 23-IX-74 
l 9  N Crorl~tic. No ?2-33. Ahri1.1988. Pig. 28. 



Fig. 20. F. J. Sn'en: rle 0i:a: Torres Blancas. 1960-1968. Exrerior. 

No ohstante. algunos de estos arquitectos, inconscien- su arquitectura hacia un mayor orden y autocontrol, sobre 
tes en aquellos rnornentos de que el polimorfo o exube- todo a travCs de 10s filtros de Kahn, Rossi o Venturi, como 
rante orpanicisrno y el drarniitico expresionismo tambien arquitectos de transici6n hacia el fen6meno de la llamada 
hubiesen cai~rado desorden en la ciudad. reconducirin luego arquitectun postmodema. 
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RESUMEN 

En 1912 se produjo en la vida y la obra de Marcel 
Duchamp lrna nuphtra radical. LAS consecuencias mcis nota- 
bles de sru nueva actitlrd serrin srr dedicacibn casi excl~rsi~~a 
a1 Gran vidrio, y la invencidn y elaborocio'n de 10s ready- 
mades. Aqrtise mantiene la tesis de qrre estos prodrrctosfrre- 
ron seleccionados y manipulados con menos ((neritraliclnd~ 
de la que declard mris tarde el artista: no se trata de nnlros 
gestos antiarristicos sir10 de e.x-periencias qzre parecen girar, 
como 10s planetas de tun sistema solar, en la xrirbita,) del 
Gran vidrio. Tampoco carecian de significado. Detectar sus 
fitentes mecrinicas y-o iconogrrificas ayrrda a comprender 
cdmo se encabalgan en ellos, con frecuencin, sentitios dife- 
rentes qrre no se escl~iyen entre sf. Con estas prernisas se 
examinan par separado 10s principales ready-mades y se 
revela en ellos rina ((estrr4ctr4raw conltin. 

SUMMARY 

Marcel Drrchamp '.Y career srlffered a drarnatic rrtptir- 
re in 1912. As a cot~seqrtenc~e oj'llis new attitude row~nrc1.s 
artisric actiric, he cle~~oterl hitnself almost e.rclrr.si~~ely to 
his work on the Lcir,qe G1a.s~ N ~ C !  to the invention o f  rhe 
ready-mades. These objects were .sel~ctetl nnrl rnciniprrlo- 
fed wit11 less (~neutrcrli!\s than ~scrs cleclarerl later I? tllr 
artist. Tlqc were not merely anti-artistic staternent.~. hrrt 
comp1e.x- e.:-periments relared to the Lnr,qe G1o.s.s. os plo- 
nets in a solar sTstem. TIiey also possess severrrl I ( ~ ~ e r s  of 
nleanin~ ~th ich  can he rlerected and rtnderstood ,sl~etl 1c.e 
uncover their mechanical and i~ono~qraplrirnl .sortrces. 
Basing himself on these premises the arrthor proposes (I 

reading o f  e13ery sigle rea&-made ond.find.s a cornmon 
structure to all of them. 

LA RUPTURA 

M a r c e l  Ducharnp, 1912. Todos 10s criticos y cornenta- 
ristas del arte conternporheo admiten que Cste es un aiio 
decisivo. Entre el 5 y el 74 de febrero, el joven artista (arin 
no ha curnplido 10s veinticinco afios) visita varias veces la 
exposici6n de 10s futuristas en la saleria Bernheirn-Jeune 
de Paris. A finales de ese rnisrno mes Gabrielle Buffet- 
Picabia hace un vuelo en aeroplano que es discutido y 
cornentado largamente con 10s tres hermanos Ducharnp I. 
El 20 de rnarzo se inaugura la exposici6n de 10s 
Independientes, en la cual tendria que haberse visto el 

Desnr~do bgjanrio irna esctilera; como es sabido, la obra 
fue retirada a instancias del cornitt directivo. que utiliz6 
como ~mensajeros>, a 10s hermanos mayores de Marcel. 
Inrnediatamente desputs. esta pintura viaj6 a Barcelona 
donde apareci6 p6blicamente por primera vez en la 
aExposici6 d'art cubistan (del 90 de abril al 10 de rnnyo) 
organizada por la Galeria Dalrnau. Entre el I I de mnyo y 
el 5 de junio se represent6 en el ThGtre Antoine de Paris 
la versi6n teatral de hnpressions d'ilfriqrte, de Raymond 
Roussel. una de cuyas funciones h e  presenciada por Marcel 
en cornpafiia de 10s Picabia (Gabrielle y Francis) y de 
Guillaurne Apollinaire. El 18 de junio abandona Paris mmbo 

El presente articulo reproduce. con pocas variantes y un menor nlimero de ilustraciones. el capitulo primero de mi lihro I)[cc-l!omp: El omnr 
la mrrerre. incluso (de prcixima puhlicaci6n por la editorial Sin~ela de Xfadr~dt. Azrade7co al Getty Center for thc H i \ ~ o r  of A n  and the 
Humanities (Santa M6nica. CA) las facilidades para re;~lii.ar este trahr~,jodurante mi e\tclncia alli. como .cGctty Scholar-. durantr cl cur\(> 199 I - 
92. L ~ s  referencia5 hibliogrificas de Ias ohras que figuran ahreviada\ en la\ notaq. se encuentr;ln a1 final. 

1 El avicin fue pilotado por Henri Farman, campelin cicli\ta ). uno dr  loc p ~ d r e \  de la aviacitin europea. Cirahrielle creia que e\te acontecirnien 
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a Munich. donde permanece hasta primeros de octubre. El 
dia 10 de ese mismo mes se abrih el Salon de la Section 
d'Or. organizado por el g ~ p o  de Puteaux, y Marcel parti- 
cip6 con cuatro obras (entre ellas estaba el contovertido 
Desnrrrio ... que habian rechazado en los Independientes). 
Pero esto no es todo: invitado por Francis Picabia. hace un 
\ iaje en autom6vll con C1 y con Apollinaire hasta Etival 
(Jura), lugar donde vivian 10s padres de Gabrielle: a su 
vuelta a Paris visit6 con Ferdinand LCger y Constantin 
Brancusi el cuarto Salon de.la ~ocomotion ACrienne. abier- 
to en el Grand Palais entre el 26 de octubre y el 10 de 
noviembre: el dia 3 de ese mismo mes Marcel se matricu- 
la en el curso de bibliografia de la Ecole de Chartres. algo 
muy litil con vistas al empleo que consigue por aquellas 
fechas en la Bibliotheque de Sainte-Genevieve ... ' 

Estos son algunos de 10s acontecimientos objetivos. 
pero ;qut significan, en realidad. en la vida de Marcel 
Duchamp y quk repercusiones han tenido en la historia del 
arte contemporineo? Con el Desrirtrlo 17njnndo lrna esco- 
lero habia culminado su asimilacidn de las tkcnicas y recur- 
sos del cubismo. y debi6 de ser muy duro para 61 tropezar 
con la incomprensi6n de los amigos de sus hermanos. y tal 
vez con la de Cstos mismos. LO habia. efectivamente. una 
cierta intencicin burlesca por parte de su autor que no pas6 
desapercibida en el estrecho circulo de 10s cubistas .<ofi- 
ciales,,'.' La verdad es que toda la obra ulterior de Duchamp 
estuvo impregnada de una radical ambiguedad respecto a 
la <<seriedadn de sus intenciones: es probable que en la 
Cpoca del Desnzrrk, ... todos los amiios y conocidos de 
Marcel vieran en 61 m b  a un humorista que a un pintor en 
el sentido estricto de la palabra. <cTenga en cuenta -le dijo 
a Pierre Cabanne- que yo no vivia en absoluto en un medio 
de pintores sino en un medio de humoristas (...) Eso era 
also completamente diferente, yo no estaba en contact0 
con pintores en aquella Cpoca. Incluqo Juan Gris. a quien 
conoci poco despuis. hacia dibujos [humoristicos]~ 3. Pero 
lo esencial es que. al ser rechazado por 10s artistas m5s 
avanzados del momento. incapaz ya de volver atris, 
Duchamp se veia obligado a situarse ~(fuera de la pinturan. 

Raymond Roussel \fino en su ayuda. lnlpressions 
d'.!friylre describe la participaci6n de un extravagante 
gnipo de niufragos europeos en la ceremonia de corona- 
ci6n de un emperador negro imaginario: cada uno de 10s 
personajes exhibe alguna maquina o artilugio de ru propia 
invencicin provocando la admiracicin de todos 10s asisten- 
tes. La relaci6n de estos <<prodigies,> es fria y aparente- 
mente interminable. Ninglin lirismo en la expresibn, nin- 

guna concesidn al color local. La obra de Roussel es, a la 
vez, antirromintica y antinaturalista, y muestra cdmo se 
podia hacer un trabajo literario 16gico y riguroso hasta el 
delirio pero alejado de las convenciones de cualquier gkne- 
ro conocido. No es de extraiiar que fascinara tanto a 
Duchamp, que decidi6 adoptar a Roussel como maestro y 
guia de toda su actividad. Mucho mis tarde declar6. refi- 
rikndose a 61, que <ccomo pintor valia mas que [me] influ- 
yese un escritor antes que otro pinton, -'. 

No era, pues, un ingenuo el joven Marcel que pas6 el 
verano en Munich. Alli hizo 10s dibujos y pinturas que 
habrian de servir como bocetos preliminares para el Gran 
tidrio. Son obras de filiacidn cubista, todavia, pero un 
cambio repentino en la temitica anuncia nuevas preocu- 
paciones, ajenas al mundo de las naturaiezas muertas y 
10s paisajes mis o menos neutrales, que caracterizaba a 
10s cubistas ccortodoxosn. Me refiero a la problemitica 
amorosa: un titulo como Mhcanisme de la pudezir/Pudeur 
mhcaniqcre (primer estudio, seglin escribi6 en el dibujo 
el propio Duchamp, para Ln marir'e mise ci nu parses chli- 
batnires, m2me) sugiere ya un universo sexual diferente 
al de 10s simples adesnudos~ o a 10s reyes y reinas del aje- 
drez pintados en 10s meses anteriores. Lo mismo podn'a 
decirse de las dos versiones de la Vierge, de Le passage 
de In vierge ci In marihe , y de la mis elaborada Marike . 
El dibujo Ahroplane . tambien de aquel momento, viene 
a confirmar la yuxtaposici6n de elementos viscerales y 
mec5nicos que el propio Duchamp reconocid en las obras 
de aquel verano 5. En Munich existia, ademis, una tradi- 
ci6n artistica diferente a la francesa, sin ese abismo insti- 
tucional entre las ccbellas a r t e s ~  y las ccartes aplicadas,, 
que era peculiar de 10s paises latinos. Libre del peso de 
todas las academias, aislado en un pais cuya lengua ape- 
nas dominaba. estimulado en su rechazo del arte como 
algo sacrosanto y alejado del mundo, el joven Marcel re,-- 
so a Pan's decidido a abandonar cualquier intento de ahacer 
cameras como artista. 

Se diria que sacaba las consecuencias mis radicales de 
la ideolog'a futurists: en el Salon de la Locomotion Akrienne 
que hemos mencionado mis at&, Duchamp se qued6 exta- 
siado ante un aeroplano y dirigikndose a Brancusi le dijo: 
<(La pintura esti acabada. iQuiCn puede hacer algo mejor 
que esta helice? Dime. ~puedes tri hacer algo a s i 5  6 . Parece 
Ibpico. con esta actitud. que aceptara un trabajo burocri- 
tico como el de bibliotecario el cual le permitia sobrevivir 
ofrecikndole la oportunidad de alimentar su aguda curio- 
sidad intelectual. Retirado oficialmente del arte consagra 

to fue m9c impnante pan  Duchamp que cu encuentm. unos meqes mis  tarde. con la ohrade Roussel. S e p h  una entrevista inMita con Gabrielle 
Buffet. grabada por Pierre Andre Rennit en %-tubre de 1975. y citada por A. GFS\.:\IS: "Connectionz Of Art and Arrhe". 7. D. C. M. D., p. 403 
y now 12. p. -122. 
Cfr. J .  ;I: J.. Plntr porrr rrrire rrrie vie tic ,lfarcvl Drrcliornp. Centre National d'Art et de Culture Georges Pompidou, Paris 1977. pp. 15-16. 
Pierre C\HAYTF. Et~rrericr~~ .... p. 31. 
. I f .  D. E.rc.rirov. p. 154. No se ha consewado el texto de la adaptacidn teatral de Impressions dX,friqtre, y s61o conocemos la informaci6n que 
publicti m <LI  momento Lr Jnrrrncil~lc~c Dc:hors (reco~ida en el numero especial de Bizarre conzagmdo a Roussel). Cfr. G. Raillard. "Roussel. 
Lcs fils de la \'icrycU. M. D. ,.\.. p. 157. 
Eqto e\  l u  que ~ l i jo  el propio Duchamp de esas ohm5 en sus conversnciones con Pierre Cahanne. Sohre esto insistiremos mdz adelante. 
Cir. J .  Gor (;~~-C[U)PT:R ! J .  CAI \10\1. PI(1~1'0irr~( .r ir~~. . .  Op. Cit.. p. 68. LA noticia procede de la entrevictade Dora Vallier con Fernand Ugr, 
"1.:1 !.ief;tit I 'cwu\.rc ilc Fernand 1LG:er". ('trilic,rr (1')-trt. nlim. .;. 19iJ. p. 110. Fue republicada luego por la miqma aurora en L '~nrerietrrde I i ~ r t  
(Entrc\i\rrrs con Rraque. 1.i-fer. \'~llon. Xlini !. R~lncusi). Seuil. Pan'.; l9X7. p. 6.:. Schwan (T. C. Il: ,tl. I)., pp. 595-596) cita otras fuentes 
p;ir;l 13 mlm:l unccd~x;~ ! (lice quc f)uchnip no la recucrda. 



todo su tiempo al estudio de la perpectiva. a lecturas varia- 
das que incluyen algunos tratados de matemiticas, y a com- 
plejas divagaciones, muy dificiles de precisar. Todo esto 
lo conocemos a travCs de sus notas, muchas de las cuales, 
como es sabido, estaban destinadas a concretarse en la com- 
pleja iconografia del Gran vidrio, o servir para el libro- 
catilogo que habria de acompaiiarlo. Es evidente que 
Duchamp se lo pens6 mucho antes de empezar esta obra 
singular. El famoso dibujo de Neuilly mostrando la dis- 
posici6n general de 10s principales elementos es de 19 13 
y no de 1914, como se indica en la reproducci6n de la Caja 
verde 7. Algunas de las anotaciones incluidas alli por el 
propio Duchamp estin fechadas entre 19 12 y 19 15, aiio 
Cste en que empez6 a trabajar sobre el cristal propiamen- 
te dicho. El Gran vidrio se fue gestando, pues, a lo largo 
de un periodo de tres aiios, y se ejecut6 lentamente, entre 
19 15 y 1923. Ya veremos que la definitiva terminacidn de 
esta obra no se produjo hasta 1936 cuando Duchamp diri- 
gi6 su restauracibn, pues se habia roto accidentalmente en 
1926. 

Esti claro que La man& mise ci n14 par ses ce'libatai- 
res, mCme fue el resultado de veintid6s aiios de especula- 
ciones y de trabajo intermitente. Durante este periodo (y 
muy particularmente entre 19 15 y 1923) su autor se con- 
sap-6 a esta obra de un mod0 casi absoluto, e hizo de ella 
el centro y el punto de referencia de todas sus actividades. 
El propio Duchamp lo confirm6 con toda claridad: <<[El 
Gran vidrio] es la unica cosa que me interesaba ...>> 8 

Si tomamos en serio estas declaraciones. como creo 
que debemos hacer, 10s otros trabajos del artista adquie- 
ren una nueva luz. Los asuntos tCcnicos que suscitan apa- 
recen en un context0 visual y literario (el de las notas para 
el Gran vidrio) que parecian no poseer. Cosas y gestos apa- 
rentemente casuales o <<antiartisticos>>, revelan un signlfi- 
cad0 rnis preciso. Esto se debe entender en una doble direc- 
ci6n, pues tambiCn muchos productos menores y ready- 
mades clarifican algunos de 10s problemas rnis intrinca- 
dos del Gran vidrio. La actividad de Duchamp puede pre- 
sentarse, pues, como un <<sistema solar>,. con un astro res- 
plandeciente (la gran obra sobre cristal) y una sene de pla- 
netas (10s otros trabajos coetheos) que giran a su alrede- 
dor, como si recibieran de 61 la luz que facilita su explica- 
ci6n. Extraiias y poderosas fuerzas de gravitacidn rigen 10s 
movimientos circulares, las interrelaciones de ese univer- 
so de gestos y de <cobras>>, tan tipicamente duchampiano. 

Me parece 16gic0, por lo tanto que, imitando a 109 astr6- 
nomos, examinemos primero los planetas (ready-mades), 
antes de enfrentarnos con las peculiaridades del astro solar 
(el Grand verre). Pero insisto: la exigencia narrativa de 

contar una cosa despuCs de la otra no debe conducir a1 
malentendido de imaginar que lo analizado primero expli- 
ca cronol6gicamente lo que se estudia despuCs. El obje- 
tivo de este repaso es el de describir 10s principales ingre- 
dientes de un sistema o. si se quiere. de un mecanismo 
cuyas piezas, aunque Sean independientes. revelan su justo 
valor cuando se las contempla funcionando en el contex- 
to de la miquina global. 

EL SENTlDO DE LOS READY-MADES 

La invenci6n duchampiana que rnis trascendencia ha 
tenido en el desarrollo del arte contemporaneo, ha sido el 
ready-made. Mucho se ha escrito tratando de explicar la 
razdn de ser de tales obras. pero lo esencial puede dedu- 
cirse del sipificado de las dos palabras: un ready-made es 
algo <cya hecho>> o previamente fabricado. El artista no 
crea, en el sentido traditional, sino que elige entre 10s obje- 
tos del universo industrial o (en menor medida) natural. 
Duchamp habl6 en numerosas ocasiones sobre estos tra- 
bajos apuntando aspectos que nos parecen orteguianos, 
como el de la deshumanizaci6n de la obra de arte ", o la 
idea de la Nno artisticidadn. en el sentido de cosas a las que 
no podia aplicarse ccninguno de 10s tirminos aceptados en 
el mundo del arte,, lo. Casi todos 10s analistas recogen las 
declaraciones de Duchamp cuando afirmo la ausencia de 
gusto. la neutralidad estitica que habria de presidir la elec- 
cion de 10s ready-mades: aEs preciso lograr algo de una 
indiferencia tal -afirm& que no provoque ninguna emo- 
cion estCtica. La elecci6n de los ready-mades esti basada 
siempre en la indiferencia visual. a1 mismo tiempo que en 
la ausencia total de buen o de ma1 gusto,, 11 .  

Pero el asunto es rnis complejo de lo que pueden dar 
a entender estas limpias declaraciones. ya que. al valorar 
10s ready-mades deben tenerse en cuenta por lo menos los 
siguientes factores: 

1. Noes posible ni conveniente reducirlos todos a una 
poCtica comun. Distinguir a los ready-mades <<rectifica- 
dosn de 10s que no lo estin ayuda menos de lo que pare- 
ce, pues es connatural a1 invent0 alguna modificaci6n o 
desplazamiento del material originario: la colocacicin de 
un nuevo titulo. en cualquier caso. cambia siempre el uni- 
verso conceptual en el que <<lo encontradon debe volver a 
situarse. [Vease el cuadro nlimero I] .  

2. La mayoria de loc ready-mades si tienen un tema, 
una especie de argument0 mris o menos literario que con- 
tar. y me atrevo a decir que eso era bastante importante 
para Duchamp 12. Esto no quiere decir. sin embargo. que 

7 Arturo S ~ A R Z ,  T. C. W. M. D. n6m. 199, p.439. 
8 CABANNE, Entreriens ..., p. 119. Duchamp corrobord al mismo entrevistador que el Grnn vidrio habia reprecentado la suma sucesiva de todas 

sus experiencias durante ocho afios (cfr. p. 1 18). 
9 "Naturalmente, fue mi intento de sacm una conclusidn o una consecuencia cualquiera de esa deshumanizacicin de la ohra de arte lo que me 

llevd a concebir 10s ready-mades" Declmciones de M. Duchamp a James Johnzon Sueeney en 1 9 .  reproducidas en D. D. S., p. I X I  (,M. 
D. Escriros. p. 159). 

' 0  Enrretiens ..., p. 83. 
1 1  Enrreriens ..., p. 84. 
I? Habland0 sobre la posibilidad de hater alguna obra por e n c q o  Duchamp hizo una declaracihn bastante explicita: "Seria preciso que yo refle- 

xionam doc 0 t r e ~  mews antes de decidirme a hacer algo que tenga una zipificacicin. Eso no podn:l e r  Folamente una impre\ibn. un placer. 
Es necesario que hays un ohjetivo, un sentido. Eco es lo linico que me ayudaria. Sena preci~o que encrmtrara ese \entido ante5 de comen- 
zm ...". Entretiens ..., pp. 203-204. 



tal ccsignificado., se haya mantenido siempre inalterable. 
pues alzunos ready-mades modificaron sutilmente su sen- 
tido acornodindose a 10s cambios en el contexto cultural 
y a la evoluci6n misma del pensarniento de su autor. No 
hablo ahora de las inevitables transfonnaciones del signi- 
ficado que se producen en <la posteridadn sino de corno 
alpunos ready-mades fueron algo cuyo sentido evolucio- 
n6 en el transcurso del tiempo. Estas obras pueden (y deben) 
exhumarse por estratos temporales, al modo de una exca- 
vaci6n arqueolbgica. 

3. Muchos ready-mades son utensilios, miquinas sen- 
cillas. de funcionamiento habitualrnente parad6jic0, aptas 
para una utilizaci6n: la rueda de la bicicleta es manipula- 
ble: lo normal, ante la Frrenre. seria orinar (no hablo ahora 
de las imprevistas consecuencias de esa acci6n): para oir 
el <<mido secreton debemos agitar ese ovillo de cuerda apri- 
sionado por 10s cuatro tornillos: el <<peinen es utilizable 
corno tal. etc. Otros ready-mades. en carnbio, parecen cosas 
para leery para rnirar (LH.0.O.Q.. Apolinaire Enameleti ... ). 
Esta distinci6n (mbquinas para manipular y superficies 
para rnirar) me parece rnis pertinente y rnis pr6xima a la 
poCtica de su autor que las utilizadas habitualmente en la 
biblioprafia duchampiana. [VCase el cuadro ndmero 21. 

4. Estos trabajos aparecen en un contexto mucho rnis 
rico y rnatizado cuando se examinan las interconexiones 
terniticas y tbcnicas que ligan a toda la obra ducharnpia- 
na. Los distintos ready-mades se revelan asi corno si fue- 
ran episodios o experimentos parciales ligados a un pro- 
p6sito o intenci6n global. Duchamp incluyd en la Coja 
verde algunas notas relativas a 10s ready-mades. lo cual 
prueba sus vinculaciones con el Gron t~idrio '3. Pero tam- 
poco parece haber en esto una ley universal: el sistema 
ducharnpiano es rnuy flexible. y aunque en la mayoria de 
10s casos se reconoce la hilacidn entre varias obras <<meno- 
resn, o entre estas y La mariPe mise ri nzr par ses ce'libn- 
mires, mPme. existen tambiCn otros trabajos dificiles de 
vincular con el movimiento ternitico general. 

5.  Muchos ready-mades tuvieron. en su origen, una 
intencionalidad estetica, y no eran meros gestos antiartis- 
ticos corno se pens6 frecuentemente durante 10s aiios cin- 
cuenta y sesenta. TambiCn aqui es preciso hacer distincio- 
nes entre unos ejemplos y otros. En cualquier caso. pare- 
ce necesario elucidar. ante cada caso concreto. cuil es la 
natunleza exacta de ese sentido estetico, y cuil puede haber 
sido su eventual evolucitin. 

6. Los ready-mades tienen un curioso parentesco con 
algunos experimentos literarios. El mecanismo poetic0 de 
Roussel consistia. seglin Foucault. en presentar euna serie 
de palabras identicas que dicen dos cosas diferentes., IJ, lo 
cual se parece much; a1 principio que rige la invenci6n 
ducharnpiana: el objeto descontextualizado es obligado a 
signiticar varias cosas a la vez. Es interesante tambien seiia- 

lar su afinidad con 10s poemas de Apollinaire incluidos en 
Alcools, y que fueron bperamente criticados en 10s siguien- 
tes tCrminos por Geoges Duhamel: <<Nada recuerda rnis 
a una tienda de chamarilero que esta colecci6n de versos 
(...), una multitud de objetos heter6clitos. algunos de 10s 
cuales tienen valor, pero ninguno de 10s cuales es produc- 
to de la industria del propio comercianten. Esta obra de 
Apollinaire y la critica correspondiente fueron publicadas 
el mismo aiio en que Duchamp ensambl6 el primer ready- 
made 15. 

7. Pese a todas las diferencias y matizaciones que que- 
ramos establecer, hay una estructura comdn en 10s ready- 
mades concebidos por Duchamp entre 1913 y 1921. 
Podriamos describirlos diciendo que un product0 ya ela- 
borado es elegido por el artista con el fin ambiguo de real- 
zar sus altos valores estCticos, hasta entonces ignorados, 
y de desacreditar el sistema consagrado de d a s  bellas 
artew. Son, casi, chistes objetuales. Esta operacidn Ile- 
vaba consigo el reconocimiento eventual de connotacio- 
nes antrop0m6~cas y de otros valores en relaci6n con las 
especulaciones de la geometn'a n-dimensional. Un senti- 
do er6tico. mis o menos explicito, y la casi universal cone- 
xi6n con el Gran vidrio, definen tambiCn las caracteristi- 
cas de estos productos. [VCase el cuadro ndmero 3, al final 
del texto]. 

LA RUEDA DE BICICLETA 

Rzreda de bicicletn sobre un tabzrrete, el primer ready- 
made, fue montado en Neuiuy el aiio 19 13, y de 61 hizo 
nuevas versiones en 1916 yen 195 1 (ambas en Nueva York; 
otras replicas de 10s primeros aiios sesenta fueron tambiCn 
autorizadas por Marcel Duchamp) (Fig. 1 1). La parte supe- 
rior esti fonnada por la horquilla y la rueda delantera de 
una bicicleta, sin la Ilanta: conviene tener presente que esa 
parte de la miquina originaria es la que <<lleva la direc- 
ci6n>>, de modo que hay dos posibles movimientos simul- 
tineos: el de la rueda sobre su propio eje, y el de la hor- 
quilla girando sobre el agujero del taburete. Este dltimo 
elemento es corno un soporte. una especie de pedestal sobre 
el cual se alza atriunfante~ ese modesto simbolo de la era 
de la miquina. corno si fuera un monument0 privado a las 
obrss maravillosas de la civilizaci6n industrial. Recordemos 
lo que le habia dicho a Brancusi unos meses antes en el 
Salon de la Locomotion ACrienne, a prop6sito de la per- 
fecci6n de una hClice de avi6n.  NO es tambien la meda 
de bicicleta otro objeto giratorio de p a n  belleza y econo- 
mia de diseiio? Me parece. pues. muy probable que, en su 
origen, este trabajo pretendiera evidenciar las cualidades 
esteticas del objeto <<hecho en sene>> con 10s procedimientos 
peculiares de la industria. 

l i  AfxWK. M. 1). Note.s .... p. 12. 
I-' 31. Fo[.cn~-r.~. R~isnlorrrl Rorrssel. Paris 196.3. p. 22. 
' 5  L:I critica de Duhamel \e puhlic6 en el  ,4!erc!rre. Vid. Roger St14micK. Ln Ppoca de lox hanquetes. Orf~enes  de la ran~trardia en Francia: 

tic ISS'5 ( I  Itr Prrmc,rtr Grrcrr7r A~irrntlic~l. Visor. Madrid 140 I. p. 234. 



No habia <<neutralidad>> alpna en esta eleccibn, y mucho 
menos en su intencionadisimo ensamblaje. El resultado era 
para Duchamp algo hermoso. amable e inspirador. Como 
le cont6 a Arturo Schwarz: <<Ver esa rueda girar era muy 
relajante, muy confortante, una especie de apertura de ave- 
nidas hacia otras cosas alejadas de la vida material de cada 
dia. Me pstaba la idea de tener una rueda de bicicleta en 
mi estudio. Disfrutaba de ello del mismo mod0 que dis- 
fruto contemplando las llamas en uRa chimenea, 16. 

Aunque 10s taburetes y las bicicletas eran y son obje- 
tos muy comunes, no carece de inter& el buscar para este 
ready-made algunas fuentes concretas de inspiracibn. No 
creo que el asiento proceda de la cocina, como se viene 
diciendo: se trata mis bien de un taburete alto, como 10s 
empleados en 10s estudios de dibujo tCcnico 17, lo cual enla- 
za mejor con las obsesiones duchampianas de aquel momen- 
to (la ccpintura de precisibn,,) que con el gusto por la yux- 
taposici6n heterogknea que caracterizari despuCs al surre- 
a l i sm~ (lo del paraguas y la miquina de coser sobre una 
mesa de operaciones) (Fig. 1). En cuanto al otro elemen- 
to, no conviene alvidar que es casi imposible ver en nin- 
guna parte (talleres de reparaci6n o catilogos de ventas) 
ruedas delanteras de bicicleta con sus horquillas separadas 
del resto de las miquinas. Los monociclos de 10s circos se 
parecen algo a esto pero tienen sillin y tambiCn pedales. 
No seria raro que Duchamp hubiese reparado en 10s pod6- 
metros. o aparatos para medir distancias empleados por 10s 
dibujantes tCcnicos y top6gafos. En uno de 10s que figu- 
ran el el catalog0 de W. F. Stanley & Co. parece que el 
manillar puede desprenderse facilmente del resto ihorqui- 
lla y rueda con radios de alambre), apareciendo entonces 
una cosa similar a la utilizada en el ready-made l x  (Fig. 7). 
El hombre que intentaba crear en 19 13 una ~pintura de pre- 
cisibn>> y que estaba enfrascado en el estudio de la pers- 
pectiva y en otros complejos asuntos geomCtricos, tenia 
forzosamente que interesarse por 10s productos anuncia- 
dos en este tip0 de cat5logos. Del pod6metro a la horqui- 
Ila con la rueda de bicicleta no hay mis que un paso y me 
parece plausible que Duchamp lo haya dado al entrar en 
contact0 con 10s utensilios peculiares del diseiio industrial. 

A todo lo dicho debemos aiiadir que 10s finos radios de 
alambre de la rueda son como lineas que adesaparecenn 
ante la mirada cuando se inicia el movimiento giratorio. 
Esto es algo asi como una inversi6n del mCtodo seguido 
por Jules Etienne Marey: si Cste congelaba en sus placas 
fotogificas la fugaz realidad reduciCndola a lineas dis- 

continuas. la Rue& ile l~icicleto nos permite pasar desde la 
representaci6n geomCtrica (las lineas-radios en su posici6n 
estlitica) hasta su disoluci6n en el movimiento real. Sabemos 
cuinto le influyeron a Duchamp este tipo de fotografias 
<<cientificas,>, y hasta quC punto las tuvo presentes c~tando 
concibi6 el Desn~rclo hnjnndo lrtto escolern IV .  Hacia 19 12- 
13,leyo con entusiasmo la novela de Gaston de Pawlowsky 
Vgage au p o p  de In qltntrihne ciinlension, al tiempo que 
se enfrascaba en comple.jas especulaciones matemiticas. 
Clair. Henderson. Adcock. y otros. han llamado la atenci6n 
sobre la influencia de sus estudios de geometria n-dimen- 
sional: esti claro que Marcel conoci6 algunas obras de 
Rammarion, PoincarC. Jouffret y Bragdom 2'). Pero yo no 
creo que sus conocimientos de todo ello Ilegaran a ser muy 
profttndos. Dada la temLica sexual del Grrrilcl verre. pare- 
ce 16gico suponer que Duchamp utilizara la cuarta dimen- 
si6n como una especie de metifora del climax amoroso: 
ciertas elucubraciones pseudocientificas le habrian permi- 
tido asi representar. con una clave abstracts y qdeshuma- 
nizadan. 10s rrrandes asuntos .sensihle.s heredados de la tra- 

L 

dici6n romintica. La Rlrecln genera una esfera cuando se 
combina su movimiento rotatorio con el giratorio de 13 hor- 
quilla sobre la base del taburete. todo lo cual yards una 
gran similitud con los diagramas de Jouffret que ilustran su 
discusi6n de las lineas de Riemann 21 y con las fotografias 
de Marey mostrando la genesis fotogrrifica de una esfera a 
partir de medio anillo en rotacibn '2. 

Pero esto no es todo. Cuando Schwarz le mencion6 a 
Duchamp la posible similitud entre la Riteckr cie hicirletn 
y el 61eo Molinillo de cqg. Cste asinti6 mencionando inme- 
diatamente su conexi6n con el Molinillo cie chocolate y 
con 10s Rotorelie\,es ulteriores. Ya sabemos Dor las notas 
del Grnri vidrio que .<el soltero muele su chocolate por si 
mismo,,, de modo que el movimiento rotatorio de la rueda 
(que imprime, no lo olvidemos, la mano del ecpectador- 
usuario) tiene un sentido tacitamente masturbatorio. La 
parte superior de ecta obra podria considerarse. casi. como 
un autorretrato subliminal del artista en tanto que esolte- 
ron. y asi parece haberlo entendido su amigo y futuro cuiia- 
do Jean Crotti cuando realiz6 el Portrnit de ~Morrel 
Drrchoinp rlrr merltre (191 5 )  (Fig. 3): en uno de los dibu- 
jos preliminares (LO es algo posterior?) el rostro de Marcel 
parece salir de una rueda colocadn en la zona inferior. El 
alambre empleado por Crottt en su versi6n escultcirica (ade- 
lantindose mucho a 10s trabajos similares de Calder) pare- 
ce otra sutil alusi6n a1 material con el que estlin hechos 10s 

'"CHWARZ, T. C. W. M. D., p. 442. 
'7 Vid. 10s "draftsmen's stools" en el cat6loyo Tlie A. L i e t  Compcmny S~in.e?.iii,q & Droftinq Supplies. Caw estahlecida en San Francisco y Los 

A n d e s  en 1882. Hemos consultado la edicidn de 1938 (vid. p. 371 ). Sabemoc. como en el caso de orroq productos industrinles. que In.; mis- 
moi elementos se venian anunciando sin bariaciones significativas desds tines del s i ~ l o  XIX. 

18 He consultado la trieesimo segundn edicidn de este catilopo. pero el modelo de podbmetro :(I que nos estamos refiriendo es. ciertamente. ante- 
rior a 19 13. Cfr. ~Gnloqrre  of \$'. F. Smnley & Co. 1Ck t i i~~ t~ , c t r e r  ot'Sltn.e~irm, Morlic~mi~ricc~l. I l r n ~ ~ ~ i i r ~ .  Oprici~l cm~i Sci~rrrific 117stntment.~. 
and D r o w i n ~  Ofice Stnriolters and Furnishers. Londres 193 1. p. 157. 

l9 Sohre t d o s  estos aspectos vease el libro de Jean CLAIR D~iclicmip er In plioroprr~phi~. ChPne. Pan< 1977. 
?O Cfr. Jean CLAIR. Mrrrcel Duchc~inp c~u le ,qrcri~tljictif: Edc. CialiIPc. Paris 1974: Craip E.  AD^-O~X. .\.I. D. .Vore~...: Linda D\I.RY\IPI.E HEYDFRWY. 

Tlie Fourth Dinre)r.tion nnd A'on-E~rclidec~rr Gi~ornem. in iCforl(>rii Art. Princeton Cniverqity Pre.;\. 19x3. 
C. E. A o c o c ~ .  M. D. SOIPS .... p. 102. " J. CUIR, M. I). et lo Pl7oto,qrc1plrie. Op. cit.. pp. 98- 101. 

'3 Vid. Tohu Dorlcr. Jenn Crotri & Sir.-nnne Dlrcliclmp 19/5-1922, Ed. por William A. Camfield & Jean-Huhert klartin. Rerna. 19R3. pp. I2 y 9.3. 



radios de la meda ". No olvidemos que la bicicleta y el 
pedaleo han estado tradicionalmente vinculados a la con- 
dici6n masculina. En el cattilogo de Armes er cvcles de 
Soinr-Etienne tiguraban grabados con exhibiciones de la 
resistencia de las bicicletas que parecen parodias de algu- 
nas ilustraciones sadianas . y no seria raro que pudien verse 
un eco burlesco de todo ello en la famosa foto (con esca- 
lera y bicicleta) de 10s dadaistas parisinos en 1931 . Est5 
ademas el dibujo de Duchamp A~roir I'npprenti dons le 
soleil , incluido el la Caja de 1914, y que es seguramente 
ilna evocaci6n de las Spe'cztlations de J a y :  c<De la Pasidn 
considerada como una carrera cuesta amba>\ 24. 

No cabe duda de que en la bicicleta se resuelve admi- 
rablemente el problema esencial de la mechica: <<trans- 
formacidn del movimiento alternativo en circular conti- 
nuo,, 5. Casi podria decirse lo mismo si hablkamos del 
amor. Y al llegar a este punto tal vez sea bueno observar 
que el eje de la horquilla penetra en el agujero de un tabu- 
rete de cocina. y que Cste tarnbi6n forma parte de la obra. 
Mientras lode arril.3 se mueve, el soporte permanece esti- 
tico. En todas las versiones consewadas la parte superior 
(horquilla y. a veces. tambiCn la meda) est i  pintada de 
negro, mientras que el taburete es completamente blanco. 
iColores contrapuestos para indicar la diferencia de 10s 
sexos? LNO parece tamhien la Ruedn de hicicletn snhre lrn 
mburere otra mtiquina copulante? 

La complejidad de este primer ready-made (todavia 
Duchamp no habia inventado el nombre) muestra ya que no 
podemos aceptar ingenuarnente la definici6n. tan simple. 
del Dicrionnnire ahrPpP dr~ srrrrPolisme: .<Ready-made: 
Objeto usual ascendido a la dignidad de objeto artistic0 por 
la simple elecci6n del artists,. 2" Duchamp reconoci6 el 
atractivo de la abelleza industrial,) y emple6 productos manu- 
factundos para elaborar un artilugio de geomem'a especu- 
lativa que supenba con mucho 10s limitados objetivos artis- 
ticos del cubism0 '7. Y todo ello mientras sugeria las mis- 
mas cosas que en el Gran vidrio: posibilidad o imposibili- 
dad del amor. el contact0 entre 10s sexos. masturbaci6n. etc. 

AZAR EN CONSERVA 

Mucho mis compleja todavia fue la elaboraci6n de 3 
Stoppnges Ptnlon (Tres zurcidos patr6n. 19 13- 14) (Fig. 4): 

el artista dej6 caer tres hilos de un metro de longitud sobre 
otros tantos lienzos pintados de azul de prusia: estos hilos 
fueron pegados luego sobre las superficies respectivas sin 
modificar la forma cunra que habian adquirido cayendo a1 
azar. De ahi que pudiera escribir en una nota de la Cajn de 
1914 que estos patrones <<son el metro disminuidow 28. 

~ u c h a h ~  cort6 despu6s estos lienzos y 10s peg6 sobre pla- 
cas de cristal, las cuales se encerraron, a su vez, en una 
caja de madera cuidadosamente elaborada. La obra reci- 
bi6 el afiadido de unas reglas de madera recortadas con la 
forma curva de 10s hilos: se dice aue fueron hechas como 
patrones para trasladar estas mnidades de medida~ a 10s 
tubos capilares del Gran vidrio '?, y es casi seguro que se 
emplearon para trazar las lineas del cuadro Red de zurci- 
dos (pintado en Pan's a principios de 1914) y las de Tlr m' 
(1918)'" (Fig. 30). 

Es obvio que este ready-made se integra en el proyec- 
to global de Ln morihe mise ii nu parses ce'libntaires, mPme. 
El cri4tal como sonorte de lo aleatorio existe en ambas 
obras. Ademas del uso de 10s <<patronesx para 10s tubos 
que conectan a 10s moldes milicos, hay que mencionar una 
tecnica como la del hilo pegado, empleado tambiCn (aun- 
que de plomo) en el Grnncl verre ". Yo aiiadin'a que en 
Trois stopplrges &talon hay un comentario sutil sobre la 
inexorabilidad de las leyes geomCtricas y sobre la fria exac- 
titud de la epintura de precisibn,,: el nuevo patrdn obliga 
a que las reglas no tracen lineas rectas, sino curvas que, al 
estar en un patr6n inmutable. han dejado de ser aleatorias. 
Por eso todo el conjunto se inspira. se$n creo, en las cajas 
que guardaban las reglas y patrones empleados en el dibu- 
jo tCcnico. Algunas imsgenes de 10s catilogos de W. F. 
Stanley y de Lietz pueden resultar elocuentes 3' (Fig. 5). 
Estas fuentes iconogrificas serian. en todo caso, mtis con- 
_mentes con las preocupaciones y el universo de Duchamp 
que las cajas de croquet mencionadas en alguna ocasi6n. 
Los fabricantes de productos para dibujo tCcnico ofrecian 
tambikn reglas cun7as flexibles, presentadas en 10s cadlo- 
gos, por cierto. con formas muy similares a las tijadas por 
Duchamp en sus tres reglas de madera (Fig. 6). Para 
reforzar mi hip6tesis quiero sefialar que la caja de Duchamp 
tampoco se parece a 10s tubos protectores del metro estin- 
dar en tanto que unidad de medida longitudinal 35. Trois 
stoppnges e'talon es un autentico estuche de reglas de dibu- 
jo que fue utilizado como tal por Duchamp para trazar las 

2.1 Jean. C L ~ I R ,  M. D. C. R. n6m. 89. p. 72. 
Zi Asi aparece expresado en 10s viejos manualei. La cita procede de D. R. Sanju j o ,  Principios elementnles deFsica. Toledo 1891. 
' h  Dicrionnnire nhr6,pP (111 s~trrPnli.sme. Jose Corti. Rennei 1969. p. 23 (Prirnera edicibn: 1938). 
2' Ulf Linde ha conectado la "desmultiplicaci6n" cuhista del rnovimiento con los radios giratorios de este primer ready-made (Cfr. "La rue de 

Bicyclette". M. D. A.. p. 35). En cambio. no me parece tan convincente. como verernos miis adelante. su identificacibn de la rueda con el con- 
trolador de gravedad del Gran vidrio. 

2". D. 5.. p. 6 .  
2' Cfr. A. SCHWARZ (T. C. W. M. D.. p. 431) que r e c o g  la supuesta declaraci6n de Duchamp a R. Hamilton. 
'0 La obra. en su caja. tal como la conncemos, presenra muchos problemas cmnol6,oicos. Las cartas que Duchamp diri56 a Katherine Dreier en 

1935 y 1936 mencionan solarnente lor lienzoi con el hilo peeado n ellos. y eito ha hecho pensar a Bonk que la caja y la disposicibn con las 
I5minas de cristal pudo haber sido concehida por Duchamp en el verano de 1936. mientcts trahajaba en la restauracibn del Gran vidrio (Cfr. 
.\1. D. T. R. L'., p. 2 IS). Si eito iuese cierto. "el estuche" hahria \ido concehido con posterioridad a las reelas pmpiamente dichas. Esta nueva 
datacicin hana todavia mris iactihle una fuente como los catiln$o\ de productos de d i h ~ ~ j o  que mencionamo5 mi \  nhgio. 

3 Sctta ~ R Z .  T. C.  I{: '11. D.. p. W. 
' 2  Cfr. C(rrnlo,rltr o! I\'. F. Sttinle?.... Op. cit.. p. 225: 7?1e A.  Liec  Compczn? ... Op cit.. pp. 303. 338 y 3U). 
;' Cir. T. C. I\'. ,%I. D.. p. 4 4 :  R. HA\~II.TOU. T/ i eA lmo~t  Complete \\i~rk.s qf.Mtrrce1 Drrclrclnrp. Tate Gallery. Londres 1966. p. 48. 
'-I Vld. los cntiloeos ya citado.; de F. Stanley (pp. 2-10-241 ) y de 4. Liet7. 
l 5  Compdrese con 13 foto del metro estinrlnr pr~hlicada por F. J1. N-\r'\c,\r\' en "Varcel Duchamp: 4 Reconciliation of Opposites". En M. D. A. 



lineas maestras de Tu m' 36 y una parte sustancial de la 
c<miquina soltera,. en el Gran vidrio . Volveremos mis 
adelante sobre esta cuestibn. 

PORTA BOTELLAS Y PALA DE NIEVE 

El primer ready-made <<no modificadow fue el Portn 
botellas. comprado por Marcel en el bazar del ayuntarniento 
de Paris muy poco antes del estallido de la primera perra  
mundial. Sus implicaciones sexuales son evidentes. con 
todos esos hierros erectos destinados a insertarse en las 
botellas vacias. Tambikn se ha sefialado agudamente la 
similitud entre el cuerpo fCrreo de este objeto y las bandas 
metilicas de 10s moldes milicos '7. en cuya definici6n esta- 
ba trabajando por entonces. Pero no creo que debamos ver 
aqui una representacidn inexorable de la incomunicaci6n 
entre 10s sexos (Schwarz dice que el botellero nunca reci- 
bi6 sus botellas, simbolizando asi la solteria de Marcel 3 9 ,  

pues el aacto creative,, y Ibgico del espectador es poner 
las botellas mojadas a secar, intervenir activamente para 
que el objeto cumpla su funcibn. Se diria que terminar una 
obra de arte es como hacer el amor. o al rev& Dado el 
material de las botellas, Cste es otro ccretraso en vidrior 
(aunque todo depende de la rapidez con que decidamos 
colocar las cosas en su sitio). En una interesante retrato 
fotogrifico de Marcel, que perteneci6 a su hermana 
Suzanne. vemos al joven artista. sonriente, ante un Qrbol 
en cuyo tronco se han hundido grandes clavos: sobre ellos 
hay ya, colocadas, varias botellas a secar "'. Podriamos 
entender esto como una variante del ready-made que comen- 
tamos, y como una prueba suplementaria de que puede 
existir para el utensilio un uso Iogico. coincidente (aunque 
no necesariamente en el significado) con el previsto por el 
fabricante originario. 

Estos ejemplos nos bastan para apreciar que 10s ready- 
mades funcionan con significados encabalgados: al senti- 
do pnmario, definido por la funci6n usual del objeto. se le 
adhieren otras connotaciones tkcnicas y cientificas: todo 
ello apuntando hacia una especie de clave sexual que esti 
de algun mod0 aenganchada., a la iconografia del Gran 
vidrio. Otro ejemplo de ello es In Advance qf the Broken 
Arm. el primer ready-made que concibi6 poco despues de 
Ilegar a Nueva York. en 1915. Se trata de un sencillo uten- 
silio para quitar nieve que debid sorprenderle. pues tales 
modelos de pala eran desconocidos en Par's (Figs. 7 y 8). 
Como en el caso de la meda de bicicleta hay que conside- 

rar el impact0 estetico causado por el objeto manufactu- 
rado: <<En tanto que artista d i j o  Duchamp en una entre- 
vista periodistica de 1916- consider0 a la pala como el 
objeto mis hermoso que he visto nuncaH 4'). Pero tambikn 
es un obvio simbolo frilico: lo del q~brazo rota,, ha sido 
leido psicoanaliticamente vinculindolo a la ruptura del 
<<vote  matrimonial^^ por parte de Suzanne. hermana de 
Marcel y futura mujer de Jean Crotti 4 ' .  Quisiera bordear 
esa linea interpretativa apuntando la relacion entre lo que 
el hombre expulsa lejos con la pala mediante un movi- 
miento espiraliforme (la nieve blanca). y la <<salpicadura,> 
del Grart ~vidrio, ese destilado final de las operaciones sol- 
teras que desciende ecen tobogin,, del ultimo de 10s tami- 
ces. con aspecto de nieve blanca, antes de ser transmitido 
de algun mod0 a la esfera de la novia. Esta lectura no pre- 
tende negar la pertinencia de las observaciones de Adcock 
respecto a la creaci6n. con el movimiento giratorio del 
usuario, de un espacio n-dimensional. pues ya hemos dicho 
que este aspecto del pensamiento duchampiano dehe ser 
considerado como un soporte conceptual para la repre- 
sentacicin mem+sica del amor. 

EL PEINE Y <<LO CAPILARN 

El Peine es. respecto a esto. uno de 10s e.jemplos m5s 
claros. Duchamp elipi6 uno con p6as de acero, para pei- 
nar perros. y lo fech6 con absoluta precisi6n el 17 de febre- 
ro de 1916. a las 1 I de la mafiana. Tambien le afiadi6 una 
inscripci6n enigmiitica de dificil (o imposible) interpreta- 
ci6n: <cTrois ou quatre gouttes de hauteur n'ont rien 2 voir 
avec la sauvagerie,,. Hablando con Arturo Schwarz. 
Duchamp dijo que nadie se preocupa por la cantidad de 
puas que tiene un peine pues la genre piensa en su pelo y 
no en el objeto que esti utilizando; eso le <<hizo pensar en 
una clasificaci6n de 10s peines segun el nlimero de sus dien- 
tes. lo cual es divertido. o al menos es una ironia de afir- 
maci6n.. . Muy interesante es la dimensi6n geomktrica que 
el artista veia en el asunto. Al tratar sobre la4 conexiones 
entre el peine. la carraca y el molinillo de caf6, aludi6 al 
movimiento del peine agarrado por un eje (la mano del 
usuario) y dijo que las puas dcdescribirian una serie de cir- 
culos que no serian de hecho nada. sino un peine con dife- 
rentes cunras. Ya no seria un peine plano sino mas bien un 
peine curvo ... Hay una posibilidad. como ya he dicho. de 
generar espacio a partir de una superficie planan -'?. 

Un simple utensilio de uso cotidiano se convierte. como 

C., p. 3 1. La similitud de este objeto con la caja de Duchamp reprducida en la pigina precedente es menor que la que proponemos ahora con 
las cajas de reglas y escalas de dibujo. 

3°C. E. BoYK,M. D. Z B.Cf..p.217. 
3: A. SCHWARZ. T. C. 1): M. D.. D. 449. 
38 A. sCH\~.&R~. :  T. C. I\: '21. D.. P. 449. 
39 La foto se encuentn depositada en los archivos del Philadelphia Museum of An  [ I  3-1972-9. b o x  4. folder I]. y pertenece a Alexina Duchamp. 
4' Nixola GREELEY-SMITH, "Cuhust Depicts Love in Brass and Glasz ..." Tltr E\~(~nittg \VorIl. Nueva York. 4 dr  ahrrl de 1 Y 16. p. 3. Las palas hrthl- 

tuales en Fmncia dehian parecerse mi\ a las anunciadaq en el catilogo de \2'olrrr ,Ve\t.lw>ld LQ Co (Londre\ y Birrnigham I X Y I .  p. 243 (Fig. 
20)). Ohsenese. en aue se presentan como colgadas en el vacio por la parte alla drl mango. como h17o Ouch;~mp con cu ready-made. 



vemos. en una máquina especulativa, un mecanismo sim- 
ple para escapamos a la tercera (o a la cuarta) dimension. 
La posible componente erótica de esta obra ha sido enfa- 
tizada entre otros por Peter Read. quien. utilizando el Cheque 
T x n c k  (Fig. 22) como hilo conductor, ha vinculado todas 
las obras duchampianas que tienen que ver con loi dien- 
tes o con el cabello. Su punto de partida es una frase de 
Freud en Ln inrerpretaci<ín de los sueiios: «Para represen- 
tar simbólicamente la castración. el sueño emplea la cal- 
vicie. el corte de pelo. la caída de los dientes y la decapi- 
tación». Esto conduce a la Tonnira con forma de estrella 
que Georges de Zayas aplicó sobre el cráneo de Duchamp 
en 1921 -" (Fig. 23). Como «Etoile» (estrella en francés) 
equivale a «A toile» (un lienzo en franglés, el idioma híbri- 
do con el que jugaba Duchamp) ". es claro que nuestro 
artista está diciéndonos dónde se ubica ahora el lugar de 
la pintura: en el cerebro. El arte verdadero aspira a ser. 
como en el primer renacimiento italiano. una «cosa men- 
tale» 

Y ahora volvamos al peine sin abandonar la frasecita 
de Freud. A un nivel inconsciente. el que peina su pelo aca- 
ricia su sexo (certifica que no hay castración). Tal vez haya- 
mos dado un rodeo muy alambicado para volver al Gran 
\vidrio. con sus constantes referencias a la masturbación. 
pero yo creo que esto puede ser también muy duchampia- 
no. ¿No dijo de sí mismo mientras explicaba su Peine que 
siempre había estado seducido por lo j'afiiSetched (lo impro- 
bable. lo traído por los pelos)? -'h 

APOLINERE ENAMELED ( 19 1 6- 17) 

Alzo de todo esto se detecta cn la litografía sobre placa 
de zinc pintado que anunciaba un conocida marca de pin- 
tura industrial (Ripolin). Duchamp la convirtió. con leves 
modificadaciones. en un homenaje a Guillaume Apollinaire 
(Fig. 10): la terminación en $re. conscientemente inco- 
rrecta, pretendía abundar en la idea (común a muchos van- 
puardistas) de que todo aquel periodo de tiempo sena deno- 
minado algún día «la era de Apollinaire» Son muy inte- 
resantes los rotulados impersonales. con ese «from» que 
su@ere una procedencia de origen más que una autoría por 
parte de Duchamp. aunque (sutil ironía). se molestó en 
dibu-iar con lápiz. cuidadosamente. el reflejo de los cabe- 
llos de la niña sobre el espejo. El interés de los dadaístas 
por el esmalte industrial está explícito en el breve texto 

introductorio al catálogo de las ventas de Picabia en 1926, 
donde Rrose Sélavy (Duchamp) escribió de la obra de su 
amigo: « 1923. Su deseo de invención le lleva usar ripolin 
en lugar del color en tubos consagrado, el cual adopta muy 
pronto, según su opinión, la pátina de la posteridad» 48. Le 
Corbusier, algo más tarde, llegó a proponer con entusia- 
mo la «Ley de Ripolin» según la cual todo ciudadano puri- 
ficará su entorno cubriéndolo con una uniforme y purifi- 
cadora capa de blanca pintura industrial 49. 

Pero hay algo sobre lo que no se ha reparado lo sufi- 
ciente: el bajorrelieve de la cama proyecta sombras dimi- 
nutas sobre el resto de la representación. Se diría que este 
objeto no toca la alfombra sino que levita a unos centíme- 
tros de altura. ¿Y no es sorprendente la similitud de esta 
«cama flotante» con el trineo del Gran vidrio? La posición 
en perspectiva de una estructura ortogonal, vacía e ingrá- 
vida. es casi idéntica en ambos casos. El espejo, a la dere- 
cha. se correspondería con los «testigos oculistas» y con 
la zona del envío especular en la gran obra sobre cristal. 
También está presente una «virgen» (pintora infantil): con 
su pincel-cabellera pinta (acaricia) el mástil de la cama, 
tan fálico en su apariencia. y hace que toda esa estructura 
se levante, venciendo las leyes de la gravedad. Se diría que 
la fría pintura industrial es también una metáfora del amor 
y de los prodigiosos efectos físicos que provoca Bien podría 
haber sido ésta la mejor forma privada de glorificar al hom- 
bre que había escrito espléndidos poemas eróticos. nove- 
las pornográficas y bromas grosens celebradas por sus más 
próximas amistades. Duchamp lamentó que Apollinaire 
no llegara nunca a ver este ready-made, como si estuvie- 
ra seguro de que nadie como él iba a captar todas sus insi- 
nuaciones '0. No es imposible que existiera sobrepuesta 
otra intencionalidad burlesca. relacionable con el sesgo 
patriotero y conservador que adoptó su antiguo amigo al 
estallar la primera guerra mundial: el poeta (y toda su «era» 
militantemente vanguardista) era «esmaltado», es decir 
momificado, como si estuviera ya muerto todo lo que él 
había representado. 

Plinnt ... de i70yage (1916). algo anterior, es la cubier- 
ta blanda de una vieja máquina de escribir. Siempre se ha 
exhibido «inflada», con la marca bien visible (Undenvood), 
haciéndonos pensar que allí. efectivamente, «hay madera» 

." Peter RE-\D. "The Tzanck Check and Related Works". En M. D. A. C., pp. 95-105. 
U Cfr. Georpe H. BXUER. "Duchamp'\ Cbiquitous Puns". En R. E. Kuenzli and F. Naumann (eds.). M. D. A. C.. p. 127. 
" No i r  dehs olvidar tampoco la posible influencia de la serie de poemas de Apollinaire titulada "La trte étoilée". Cfr. Katia S A ~ L T A N O S .  

Apollinirir~ C(rro/\..~t,fi>r Priii~irii.isin. Picohi(r nnd Dirclrntnp. UXII Research Press. Ann A h r  (Michigan) 1984. p. 102. 
SCHU \RZ. T. C. 11'. .\.t. D.. p. 461. La interpretacicín de Clf Linde no era muy diferente: el peine. según él, se debe asociar al pintor. puesto que 
" i l ~  peienent tous le\ d e u ~ "  (ambos pintan-peinan). También cree que debe asociarse pon el "poil de I'aimée" (pelo de la amada), con la peri- 
lla de 1s \lona Lisa y con el de la niña iin Apolinene enameled. Cfr. U. Linde, "Mariée Celibataire". En \S. Hopes. Linde y Schwarz, Hornntnge 
ir ,\lcrrc.el Birclt(rnrp. Le Terrain Vqiie. Parí\ 1464. p. M. 

J' K. S ~ \ I A I . T ~ \ V ~ S .  i\po//ittflire C<rf(i/!..vt ... Op. Cit.. p. 103. 
lX Cfr. C(rrtrloprte de.\ r[ihlcciri.r. crqrrc!rcdle~ er desrir7.s pnr Frn~lci.~ Picrrhin opportennrtt Ii Mnrcel Dirrhomp don? ln vente ora encli?res pithliqi~es 

(irtni lic-rr ir Pcrriv. Hrltal 1)roiirit. .s<il/r n" 10 le Ititt<li X n1nr.s 1976. Un ejemplar de eite rarísimo folleto se consenra en la biblioteca del Moma 
de Nucv:i York. 
LF CORN ~ I F R .  L :-\rt d<:rr~r<rtif'(lórtjr)rrr~i htti í 192.5). Cito según la edición in~ le ia .  The Decoroti~e Art qf Toda!. The Mit Press 1987. p. 188 
\ SS. 

C'l En "A  prc'pc>i de moi-m<:me" ( 196.4). Reco,oido en D. D. S.. p. 777. Cfr. también K. Samaltanoz. Apollinaire ... Op. cit.. p. 104. 



(wood). Duchamp identificaba esto con una falda femeni- 
na, y consideraba 16gico que el espectador se agachara lige- 
ramente para mirar por debajo. Ulf Linde sefial6 con agu- 
deza que en la Boite en volise el modelo miniaturizado de 
este objeto se encuentra junto al centro de LA mori6e mise 
ri nu ... 52, en la linea del horizonte. que es el sitio donde 
cae el vestido de la novia. Encima (ya hablaremos de ello) 
esti <<suspendidas la ampolla con aire de Paris, y debajo 
se encuentra el urinario, sugiriCndonos a quC partes del 
Gran vidno debemos asociar 10s ready-mades respectivos. 
Pliant es, por lo tanto, un ready-made <<femenino,,. o m6s 
bien el recepticulo hueco de la femineidad ausente (esca- 
pada, tal vez. hacia la cuarta dimensi6n de su expansi6n 
amorosa). iHasta quC punto podria considerarse a este 
ready-made como la versi6n <<female,, de 10s huecos mol- 
des milicos de la miquina soltera? 

Estos eran 10s aiios culminantes del trabajo en el Gron 
vidrio, y las especulaciones o las dudas de Duchamp res- 
pecto a esta obra est5n mis presentes que nunca en sus 
otras creaciones. Tr6blrchet (1917) es una ~ e r c h a  clavada 
al suelo. una verdadera miquina para tropezar: en una foto 
del estudio neoyorkino del artista (33 West. 67 St.) toma- 
da hacia 1917-18, la vemos colocada junto a la ~ e d a  de 
bicicleta (Fig. 11). Se diria que quien tropiece en la per- 
cha caeri inexorablemente sobre el otro ready-made. Esta 
<<trampa,, es un desencadenador de movimiento. t5cita- 
mente-amoroso. De una percha como Csta no puede colgar 
nada y eso acentda la condici6n masculina del objeto 
(recuerdese que la mujer del Gron tvidrio es <la colgada 
female,,). 

LOS READY-MADES <<SUSPENDIDOSz 

Lo contrario se aprecia en el Porte-chapearl (1917) 
(Fig. 12). en la Sculprzrre de r-oyoge (1918) (Fig. 13). en el 
Ready-mode rnalherel~r (19 19). y en la ampolla con Air de 
Paris (1919): todos estos ready-mades, suspendidos en el 
aire, apuntan por distintas razones a1 universo femenino. 
En 10s tres primeros subyace la idea de la araiia atrapado- 
ra, ode  la mantis que devora a 10s machos. El parecido de 
este percher0 con una araiia colgada de su filament0 es 
francamente sorprendente. No desdefiemos estas similitu- 
des nencontradasn entre objetos y seres animados. pues el 
propio Duchamp las sancion6 formalmente cuando esta- 
bleci6 en una nota. con p e s o  lipiz de color rojo. la mejor 

definicicin inconsciente y parad6jica de sus ready-mades: 
adu dos de la cuiller au cul la douairiPre.> ". En una carta 
a Jean Crotti fechada el 8 de julio de 18 18 describi6 su 
Sc111ptz1re de tsoycrge como auna especie de tela de araiia 
de todos 10s colores,, 54. y en la fitmosa fotografia de las 
sombras proyectadas por Cste y por otros trabajos de Marcel. 
la <<araiian del Porre-chapeolr parece caminar por 10s hilos 
de la escultura de viaje (Fig. 3 1): tambien se insinda en la 
parte inferior la forma de una mantis religiosa ". Es sabi- 
do ademjs que Duchamp mencionci la tela de arafia varias 
veces en sus notas, en relacidn con lo infi-anzince (infrati- 
no) y con otros aspectos de su trabajo F6. H. P. RochC en 
10s erecuerdos,, sobre su amigo. dijo de la Esclrlr~rr(l de 
vioje que solia estar en un rincdn del estudio <<descuarti- 
zada como una tela de arafia~ 5:. Finalrnente. quisiera traer 
a colacidn una vieja fotopafia de un Duchamp juvenil. de 
pie en una terraza o balcbn, ayarrado (casi suspendido) a 
una cuerda o barra que esti sobre su cabeza: este retrato 
esti aprotegidon por un antiguo papel vegetal, semitrans- 
parente. cuyo estampado en relieve contiene el motivo repe- 
tido de una araiia en el centro de su te.jido. La foto Ileva 
una dedicatoria de K. Dreier a .<Madame Duchamp,., y 
debemos considerarla corno un ready-made asistido. y dedi- 
cado a la primera rnujer del artista. Lydie Sarazin-Levassor. 
la cual habria atrapado,, como una arafia (aunque pnr muy 
poco tiempo) al soltero recalcitrante que era Marcel ... 5'; 

La Esclrltum de t.ic!je fue hecha con tiras de goma pro- 
cedentes de alpunos gorro5 de ba5o (Fig. 13). No tenia 
forma fija. y podia engancharse de varias maneras en 
muchos lugares diferentes. Se trata de un buen qjernplo de 
la concepci6n aleatoria de la obra de arte. Un sentido pare- 
cido tuvo el Rendy-mode mc~liiere~t.r. cuyas instmcciones 
mand6 por correo desde Buenos Aires a su hermana 
Suzanne, a modo de regalo de bodas (ella se casaba con su 
amigo, el pintor dadaista Jean Crotti): un libro de geome- 
tria deberia ser colgado en el balc6n. dejjndolo expuesto 
a las inclemencias atmosfericas. La posihilidad de que el 
azar (el viento y la Iluvia) hicieran girar a1 libro generan- 
do un espacio matemitico tridimensional. debici ser muy 
supstiva para Ducharnp. Las piginas se curanan (al igual 
que 10s d ia~amas.  inicialmente ..piano.;*). e\~~crindose a5i 
la geometna no euclidiana, un asunto sobre el que se dis- 
cutid ampliarnente en el circulo de Puteaux 5". Pero este 
ready-made es ~~desgraciado~,. y seme-jante antropomor- 
fismo sentimental. dnico en el gCnero. refuerza su asocia- 
ci6n con el colgado-hernbra dei Gmn vidrio. 

51 SCHWARZ T.C.IV.M.D., p. 463. 
5' En Arturo S c m v ~ ~ z .  Walter Hops y Ulf LINDE, Marcel D~chrrmp/Rend~-n~ode.s ... Galena Schwarz (3fil;in) y Le Terrain Vapue (Pan.;). 1964. 

p. 60. 
53 Literalmente: "del dono (culo) de la cuchan al culo de la viuda". bb D. A'.. nlim. 11.5. Fue puhlicada en 9 1 .  nlim. 18. Park 1921. Luepo en 

D. D. S. ,  p. 156. 
I.1 Recopido por W. A. C A X ~ ~ L D  en Tab11 doda. Op. Cit.. p. 15 v nota 45. 
55 Esta foto ha sido reproducida muchas vece.; y figun. muy sipificativamente. entre las notas relativa.; a lo "infnmince". Cfr. .M. D. .Y.. nlim. 

13. 
56 Cfr. Ias n0ta.q 9 v 24. Esta tjltima. ya lo veremos mis adelante. tiene una cierta importancia para I;% genesis de Etant donnks. 
57 H. p. RocH~:, ''S;)UVeniFi SUr >farcel Duchamp". En el lihro de Rnhert Lehel Slrr Ifon-6.1 Dlrr.h~rn,p. Ed\. Trlitnon. Par<\ 1959. p. 40. 
" La for0 se c0nsen.a entre 1"s papele.; de Alesina Duchamp que custodia el Phil;~dc.lphicl Slu\eum of An. [Duch:~mp Achi\c,. R o y  5. fnlder \. 

n.1 
5" Cfr. ADCOCK. M. D. Nores ..., p. 166. 



La ampolla sellada de vidrio conteniendo en su inte- 
rior ciaire de Paris,, fue encargada por Duchamp a un far- 
macCutico en diciembre de 19 19, y llevada a Nueva York 
como un regalo para su amigo Walter C. Arensberg. Es 
otro objeto para colgar, de evocaciones ferneninas: ya hemos 
dicho que figuraba en la Boire en \valise junto a la parte alta 
de La maric;e mise a nu parses celibataires, mPme. Pero 
las implicaciones amorosas de la pieza pueden venir refor- 
zadas por su sentido geomktrico. Adcock ha seiialado que 
air, en franc&, es tambiCn el cefirea~ de 10s matem5ticos 
". de mod0 que Cste podria ser un juego privado de natu- 
raleza algo humonstica: la ampolla-seno es una sinkcdo- 
que y una met5fora de <<todo, Pan's; el aroma (jsexual?) 
intransferible que contiene no se puede escapar, est5 ence- 
rrado en un contenedor de cristal. Es indudable su relacidn 
con algunas notas en las que Duchamp imagin6 la posi- 
bilidad de un aislamiento similar para la figura femenina 
del Gran vidrio. Nada de esto nos impide considerar ade- 
m8s la dimensi6n estCtica. pues a diferencia de otros ready- 
mades, esta pieza es gratuita, herrnosamente inutil, y de 
una extrema fragiiidad 6'. 

L.H.O.O.Q. 

El aire y el aroma (femeninos) e s t b  pr6ximos a la tem- 
peratura del cuerpo, otro aspecto que fue evocado en el 
ready-made m5s conocido de Marcel Ducharnp: L H. 0.0.  Q. 
Esta obra fue concebida <<en plena efervescencia dadais- 
ta,,, despuCs de que su autor reencontrara a Picabia en Paris 
en el verano de 19 19, y conociera a Ribemont-Dessaignes, 
Pierre de Massot. Jacques Rigaud, Aragon. etc. 6'. Es pro- 
bable. pues. que si existiera aqui una intenci6n desmitifi- 
cadora respecto al arte sublime de la pintura, representa- 
do por un cuadro tan emblem5tico como La Gioconda. 
Innumerables libros y oplisculos habian hablado de su 
famosa sonrisa y eni,@tica femineidad, lo cual hace m5s 
notorio el sarcasm0 al dibujar bigotes y perilla en una 
pequeiia reproducci6n barata de la obra de Leonardo (Fig. 
15). Las cinco letras mayusculas del titulo. leidas r5pida- 
mente en francCs, constituyen una frase cuya traduccion 
sen'a algo asi como <eella tiene el culo caliente,,. Pero creo 
que hahia otra raz6n. casi personal, para que Duchamp se 
fijara en esta obra: su amigo Apollinaire habia sido dete- 
nido unos aiios antes por la policia en relaci6n con el robo 
de La Gioconda y de otras estatuillas sustraidas del Museo 
del Louvre. El poeta qued6 muy afectado por esta acusa- 
ci6n injusta, y debi6 ver con amarpra c6mo hasta el mismo 

Picasso, espantado ante la posibilidad de ser expulsado de 
Francia, testific6 que no le conocia 6'. Con este ready-made 
Duchamp volvia a la carga evocando indirectamente, otra 
vez. a1 difunto pontifice literario de la vanguardia. 

Creo que es una obra distanciada de esa fascinaci6n 
futurista por el objeto industrial manufacturado que si exis- 
tia todavia en la Fuente (1917). Este universo conceptual 
es algo diferente: Steefel fue uno de 10s primeros en detec- 
tar que el titulo, en inglCs, es igual a Look (rnira) 64, asi que 
podna considerarse como un comentario tautol6gico sobre 
la relaci6n ocular entre la pintura y el espectador. No esta- 
mos ante una miiquina icmanipulable>> sino ante una cosa 
para leer y para mirar. En tanto que discurso t5citamente 
programfititifo acerca de la inanidad del arte tradicional (y 
de la pintura ieretiniana,, en particular), se situaria cerca de 
ApolinPre enameled ( 19 16- 17). TambiCn LH.0. O.Q., aun- 
que por razones diferentes, &a en la 6rbita del Gran vidrio. 

Importa seiialar que este ready-made contiene una repre- 
sentaci6n ir6nica de 10s dos sexos: ella. en realidad, es 61: 
*<Lo m6s curioso sobre este bigote y esa perilla --dijo 
Duchamp a Herbert Crehan- es que, cuando 10s miras, la 
Mona Lisa se convierte en un hombre. No es una mujer 
disfrazada de hombre; es un hombre autkntico, y Cse fue 
mi descubrimiento, aunque no me diera cuenta de ello en 
aquella Cpoca,, 6" Puede que al concebir esto tuviera pre- 
sente el recuerdo de Jarry, uno de sus autores predilectos, 
quien habia escrito: ccAunque seas una mujer, veo sobre el 
muro la sombra de tu barba. como un firbol reflejado en el 
agua, como un liquen sobre una piedra, o mejor adn, como 
un varec soldado a la brillante mandibula inferior del n5car 
de una ostra perleran ". Claude Bragdon, un autor que 
Duchamp conocia bien en 1919, coincidi6 con esa des- 
cripci6n pdtica en uno de sus dibujos, pues mostraba con 
cierto humor a una figura femenina (cientidad hiperdi- 
mensional*) perseguida por su su propia sombra, la cual 
parecia un s5tiro provisto de una aguzada perilla (Fig. 16) 
67. Todo ello sin olvidar las numerosisimas caricaturas DODU- . A 

lares, algunas de las cuales ya habian convertido en hom- 
bre al famoso mito femenino renacentista (Fig. 17) 68. 

Es tentador traer ahora a colacidn el celebre ensayo de 
Freud sobre Leonardo da Vinci. con todo lo que alli se dice 
acerca de la posible homosexualidad del autor de La 
Gioconda: en esta linea psicoanalitica me parece muy aguda 
la breve explicaci6n que public6 Salvador Dali a princi- 
pios de 10s aiios sesenta: todo museo, vino a decir, es una 
especie de prostibulo, con la profusi6n de desnudos y sen- 
sualidad que les caracteriza; la obra de Leonardo, en cam- 
bio, representa a la madre ideal y masculinizarla seria el 

AKOCK, M. D. Nores ..., p. 173. 
h l  La ampolla oripin31 se rompiit. y Duchamp pidi6 por carta a su amigo H. P. Rocht, en 1949. que enc-ara a1 mismo farmactutico de Paris el 

ejemplar que pohee actualmente el Muceo de Filadelfia. 
6: J. CL.AIR. .ti. D. C. R., nlim. 121. 
6' Cfr. R. SH-\TTI'CK. h <poco de 10s hanqueres. Op. cit.. pp. 230-31. 

Lawrence D. STEEFEL. The Posirion qf Dlicl~ornp i GIass in the Developmenr of His Art. Garland. New York 1977. p. 368. nota 40. 
"5 Herherr CREHAN. "Dada". En E1wienc.e (Toronto). nilrn. 3. otoiio de 1961. p. 38. Recogido por A. Schwarz, T.C. U'. M.. p. 477. 
* Recozido huio el epirnfe "Femme" en el Dictir>nnoirt, ahrep& drr s~rrr~lzlisme. Jose CortitGazette des Beaux Art. 1969 (primera ed. 1938), pp. 

11-12. " Claude BRACDOS. A Primer of Hixller Spore. Tlle F01irt11 Dinrmsion. Alfred A. Knopf, Nueva York 1923 (primen edici6n de 191 3). Iim. 12. " Estn postal ha sido puhlicada en el nlirnero especial de Ri~orre  dedicado a La Gioconda mayo de 1959. 



iinico modo de darle came y sexo 69. Eso es lo que hizo 
Duchamp: este individuo, de sonrisa enigmitica, tiene 
detris de si  un prodigioso paisaje de rocas y cascadas. 
Podria ser otro ccmolde milicon, con sus dos <<testigos ocu- 
listas,, (10s ojos) dirigidos hacia esa mariee cuya posicidn 
es exactamente la de la espectadora ideal. Seria ella (es 
decir, cualquier mujer que mire la obra) la que c<tiene el 
culo calientea, y la que. con su ctemperatura,,, revelaria la 
naturaleza camal de la. hasta ese momento, idealizada fip- 
ra que se adora en el Louvre. Si esta hipdtesis es correcta. 
la inscripci6n L. H.O.O.Q. no debe ser leida como un titu- 
lo neutro que describe lo que vemos (se trata de un hom- 
bre y no de una mujer), sino como si fueran las palabras 
que dice o piensa el individuo alli representado a propdsi- 
to de la figura (femenina) situada frente a Cl. Esto era fre- 
cuente en las historietas primitivas y en 10s cuentos ilus- 
trados de principios de siglo. ~ A C ~ S O  no empezd Duchamp 
su camera haciendo dibujos humoristicos que tenian dii- 
logos debajo? 

Asi se habria generado de nuevo un <<higher space,, 
haciendo que la relacidn plana y vertical entre las dos pie- 
zas del Gran vidrio fuera aqui horizontal y tridimensional. 
Es obvio que nosotros, como mirones, estamos implica- 
dos de una manera poco neutral: nos hallamos. pues, ante 
uno de 10s precedentes m6s explicitos para el montaje pds- 
tumo de Etant donnk.~ 70. 

BELLE HALEINE 

El proceso es muy similar, aunque invertido, en Belle 
Haleine, eau de voilette (1921) (Fig. 18). El rostro del artis- 
ta disfrazado de mujer aparecid por primera vez en el colla- 
ge que sirvid para etiquetar esta obra: pero del mismo modo 
que la Gioconda con bigote y perilla es un hombre. Rrose 
SClavy no es Marcel sino una mujer. Con este alter ego 
habia firmado ya Duchamp unos meses antes su ventana 
con cristales de cuero (Fresh Widon,. 1920). Ahora, g a -  
cias a la fotografia que le hizo Man Ray, aparecia con una 
fisonomia co~cre ta~ tambi~n  se insinuaba una descripcidn 
de sus cualidades fisicas (<<bellen), y se la suponia pose- 
yendo un aroma especifico. 

Duchamp cogid una etiqueta de perfume Rigaud y sus- 
tituy6 la inscripcidn original (4Un air qui embaume,,) por 
el juego de palabras que da titulo a su trabajo. <<Haleinen 
es aliento, p r o  la frase nos hace pensar en la chella Elena,,; 
tcvoilette~, es una sintesis lineiiistica entre avioleta* y ccveli- 
ton: a la denominacidn parisina de o r i ~ e n  en la etiqueta 
primitiva le aiiadid <<Nueva Yorkn. La transfomacidn mas 
significativa se produjo al sustituir la R de Rigaud por RS, 

las iniciales de Rrose SClavy, pero dibujadas tal como se 
verian reflejadas en un espejo. Aunque esa manera de tras- 
cender el plano del objeto y de i n v o l k  lo que esti enfren- 
te remite ya con suficiente claridad a la estructura de 
L.H.O.O.Q., tal como la hemos descrito mas arriba. dis- 
ponemos de otros datos que refuerzan el parentesco temC 
tico entre ambas obras. Sobre una fotografia de este fras- 
co hecha por Man Ray. Duchamp afiadid: <<Hay quien hace 
de fotdgrafo y la que tiene el aliento por debajo,, Y otra 
frase. recogida en sus Escritos: <.Des bas en soie ... la chose 
aussi,, (<<Medias de seda ... la cosa tambien,,) '2. 

El aiiadido encabalgado de distintos sentidos. empa- 
rentados entre si, nos permite asimilar el calor corporal (de 
cierta parte del cuerpo), el olor y el tacto. Es clerto que 
10s ready-mades tienen una elevada carga conceptual. pero 
su temtitica predominante. como estamos viendo. es fun- 
damentalmente sexual, enraizandose asi en la profunda 
universalidad de 10s instintos primaries. El perfume (de) 
Belle Haleine esta encerrado en el frasco, no es vis~ble, y 
se percibe, en cualquier caso. reflejado en el espectador- 
usuario. La doble instancia y la separacicin entre ambos 
c<polosn, afiadidos a la materia cristalina del contenedor. 
confirman la pertenecia de este ready-made al .si%tema 
solarn del Gran vidrio. No debe desdeiiarse por ello el 
aspect0 burlesco de la cuestidn. pues pocas cosas han teni- 
do tanto predicament0 en la iconogafia erdtica popular 
como el aliento, el olor y la temperatura (Fig. 19.20). El 
amor no se despierta solamente con la mirada. y es lhgico 
que Duchamp. el <<antirretinianon, haya hecho hincapiC en 
toda esta cuesti6n. 

EL CASO DE LA NENTE 

He pospuesto el analisis de la Frrenre. uno de los emble- 
mas miticos de la vanguardia. porque su problemitica sin- 
tetiza, de alpuna manera. casi todo lo que hemos venido 
diciendo hasta ahora sobre 10s ready-mades. La obra (un 
urinario masculine de porcelana firmado por NR. Mutt,.) 
fue presentada a la primera exposici6n pdblica de la Society 
of Independent Artists que se inaugur6 el 9 de ahril de 
191 7. Esta agmpacidn artistica se hahia constituido en 
Nueva York en el mes de diciemhre de 1916 sipuiendo el 
modelo de la homdnima institucidn parisinn: sin jurrrdo o 
comite de selecci6n. no otorpaba premios ni distinciones: 
todo el que quisiera pagar la cuota (un total de 6 d6lares) 
tenia derecho a exponer. Noes de extrafiar que en aquella 
memorable ocasidn unos mil dowientos artistas col,, *?ran 
sus obras a lo largo de dos millas de paneles -" La Ficenfe. 
sin embargo. no figurd entre ellas: a pesar de 10s estatutos 

Salvador DALI. "Whv Thev Attack the Mona Lisa". Art Newr. 67. ndm. 1. rnarzo de 1963. pp. 36.63-64. - 
L.H.O.O.Q. fue ''leida" d; una manera particular por 10s surrealista~ (al i ~ua l  que ocurrih con el Gran tidrio. La rueda de hicicleta sohre 
el taburete. y otros trabajos de Duchamp). Ejemplos sienificativo.; de estas reinterpretac~ones ce encuentran en Slaeritte y Dal~. 

71 "11 y a celui qui fait le photographe el celle qui a de I'haleine en drssous". Cfr. el catiloro de la erp. I)ctchirmnp. n cargo de Gloria Moure. 
Fundaci6n Caja de Pensiones. Madrid 1983. p. 105. '' D. D. S., p. 153: M. D. E.~critns. p. 137. 

73 Cfr. William A. CAMFIELD, Marcel Duchamp Fountain. Houston Fine Arts Press. 1989. p. 20. 



explicitos de la Sociedad 10s organizadores decidieron no 
exponer aquel objeto, lo cual provoc6 importantes discu- 
siones intemas y la dimisi6n de Marcel Duchamp, que for- 
maba parte del comitC directivo. Est5 claro que el-asunto 
habia sido una provocaci6n, una manera de poner en entre- 
dicho las limitaciones de la m5s reciente y progresista de 
las instituciones artisticas americanas. Es muy probable, 
como ha dicho Camfield, que Duchamp tuviese presente 
la censura ejercida en 1912 por 10s independientes parisi- 
nos contra su Desnudo bajando una escalera 74, y quisie- 
ra <crepetin, de alguna manera aquel acontecimiento. 

Si esto fue asi, hay que aiiadirle una tCcnica nueva, de 
estirpe dadaista: el esc5ndal0, concebido como una espe- 
cie de trabajo colectivo de efectos conscientemente pro- 
gramados. La primera escaramuza, tras las discusionis en 
el comit6 y el abandon0 de Duchamp, consisti6 en la com- 
pra de la Fzrente por parte de Walter Arensberg, y en la 
retirada ostentosa de tal objeto reconiendo las salas aba- 
rrotadas de pliblico 75; luego vinieron las filtraciones a la 
prensa; finalmente se elabor6 un mito cultural con la publi- 
caci611, en el nlimero 2 de la revista 72e Blind Man, de una 
fotografia aoficial,, de la obra (Fig. 21) y de dos articulos 
explicativos: un editorial an6nimo y el titulado *Budha of 
the Bathroom,, que estaba firmado por Louise Norton. 
Todas las noticias generadas por este asunto, m5s algunos 
otros documentos colaterales, nos permiten interprets el 
significado de la Fuente y aventurar hip6tesis sobre sus 
conexiones con el Gran vidrio. 

Un urinario elevado a la categoria de objeto artistic0 
no puede ser, bajo ningiin concepto, algo <<neutral,>. Pero 
si cabe proclamar la belleza encontrada de este product0 
industrial, proyectando en Cl sutiles asociaciones icono- 
gr5ficas y otorgindole nilevos usos perversos, no previs- 
tos en su c<funci6n,, inicial. El primer aspect0 (reconoci- 
miento de su inter& estetico y rechazo de las alegaciones 
c<moralistas>) est5 claramente expresado en el editorial de 
The Blind Man. Dada su breve estensi6n y su gran inter& 
lo traducimos aqui en su totalidad: 

(<EL ASUNTO RICHARD MUTT* 

Dicen que cualquier artista que p a p e  seis d6lares puede 
exponer.El seiior Richard Mutt envio una fuente. Sin dis- 
cusi6n este articulo desapareci6 y nunca fue expuesto. 

He aqui las razones para rechazar la fuente del seiior 
Mutt: 

1. Algunos arguyeron que era inmoral, vulgar. 
2. Otros que era un plagio, una simple pieza de fonta- 

neria.Pero la fuente del seiior Mutt, a1 igual que una baiie- 

ra, no es inmoral, eso es absurdo. Se trata de un accesorio 
que se ve a diario en 10s escaparates de 10s fontaneros. 

Si el seiior Mutt hizo o no hizo la fuente con sus pro- 
pias manos carece de importancia. El la eligi6. Cogi6 un 
articulo de la vida diaria y lo coloc6 de tal manera que su 
significado habitual desapareci6 bajo el nuevo titulo y punto 
de vista, cre6 un pensamiento nuevo para ese objeto.En 
cuanto a la fontaneria, eso es absurdo. Las linicas obras de 
arte que ha producido America han sido sus productos de 
fontaneria sus puentes., 76 

Ya hemos dicho que ese texto no iba firmado, per0 por 
su estilo desomamentado y por la contundente claridad de 
la expresibn, es facil atribuirlo a1 propio Marcel Duchamp 
(61 era responsable, junto con H. P. RochC y Beatrice Wood, 
que fipraba como editora, de la mencionada publicaci6n). 
Esta justificaci6n de la Fuente contiene todavia un eco de 
10s famosos argumentos ccfuturistasn esgrimidos cinco aiios 
antes en el ~ a l 6 n  de la Locomoci6n AACrea, pues es obvio 
que se pretende reivindicar al urinario como un objeto bello 
77. Al elegirlo, se debieron tener en cuenta sus ins6litas 
similitudes formales con algunas esculturas contempor5- 
neas como el m5rmol de Brancusi Princesn X (1916), u 
otros ejemplos dei arte cicl5dico. 

Estas referencias presuponen la asunci6n de ciertas 
implicaciones antropom6rficas. En el mismo nlimero de 
The Blind Man se public6 una esplCndida fotografia hecha 
por Alfred Stieglitz que documents la prevista colocaci6n 
del objeto en la exposici6n de 10s Independientes y sugie- 
re interesantes cualidades expresivas (Fig. 21): el urinario, 
girado noventa prados respecto a su posicidn habitual, 
apoya horizontalmente su parte posterior sobre un eleva- 
do pedestal; la iluminaci6n ligeramente ladeada y el punto 
de vista, muy bajo y algo esquinado, realzan con nitidez 
la forma de ese borde curvo m5s o menos ovaiado. Es un 
efecto conscientemente buscado corno lo demuestra su 
correspondencia formal con la estructura del cuadro de 
Marsden Hartley The Warriors ( 19 13), utilizado como 
fondo en la mencionada fotografia 78 (Fig. 22) Asi es corno 
para 10s arnigos de Duchamp la Fuente pudo parecer una 
Madonna o un Buda. Esta clase de similitudes fueron publi- 
cadas por primera vez en el articulo de Louise Norton, la 
cual escribi6: << jQuC placentero es, para cualquier ojo <cine 
cente,,, observar su casta simplicidad de linea y color! 
A!guien dijo: 'Como un Buda encantador'; alguien dijo: 
'Como las piemas de las mujeres de CCzanne'. iNo le han 
recordado siempre esas mujeres, en su curvilinea y com- 
pleta desnudez,8 las suaves curvas de las decadentes por- 
celanas de fontaneria?~ 79 

A este ready-made se le reconocia, pues, valor estCti- 

74 W. A. CAMFIELD. M. D. Fountain. Op. tit.. pp. 20-21. 
75 Cfr. Scw.uiz.  T. C. W. M. D., p. 466. 
76 Reprcducido por Camfield en M. D. Fountain. Op. cit., pp. 37-38. 
77 En una linea muy similar esta las palabras de defensa que Beatrice WOOD atribuy6 a Walter Arensberg: "Una forma encantadora ha sido reve- 

lada, lihre de su propbito funcional. y por lo tanto un hombre ha hecho una clam contribuci6n estetica". B. Wood. I Shock M y e l f :  The 
Attrohioeraphie of  Bentrrce Wood. Ed. por Lindsay Smith. Chronicle Books, San Francisco 1985, p. 29. 

'R El cuadro complete. con el esquema de la fuente superpuesto. ha sido publicado por CAMFIELD. IM. D. Fountain. Op. cit.. p. 36. Beatrice Wood 
dijo: "[Stiegliztl puso mucho cuidado en la iluminrtci6n. y lo hizo con tanta habilidad que una sombra cay6 sobre el urinario como si fuera un 
velo. La pie7u recibici un nuevo nornbre: Madonna del ruarto d e  baiio". /Shock ... Op. cit.. p. 30. 
Recogido en CAMFIELD. M. D. Folmmin. Op. cir.. p. 10. Las referenc~a'; a la Madonna aparecen en otros testimonios yen  la correspondencia 
contempor5nea. Cfr. en ese mismo lihro las pp. -73 y ss. 



co y se le otorgaba una cierta imagen humanoide (Fig. 23) 
Pero por encima de todo era un urinario previsto para un 
uso pliblico y masculino: a1 emplearlo como tal la orina 
describe una parabola mris o menos pronunciada hasta caer, 
formando una pequeiia cascada, en la blanca concavidad 
de porcelana so. No andari desencaminado quien piense 
ya en la ccchute d'eau, del Gran vidrio ni quien vea en todo 
esto un anticipo de  10s Etant donne's. En su nota 
ccTransformateur ...* Duchamp se plante6 la caida de la 
orina (y otras actividades corporales) como un asunto de 
aprovechamiento energktico: ccTransformador destinado a 
utilizar las pequeiias energias desperdiciadas como: I el 
exceso de presidn sobre un intemptor de la luz. 1 la exha- 
laci6n del hum0 del tabaco. I el crecimiento del cabello, 
de 10s pelos y de las uiias. / la caida de la orina y de 10s 
excrementos.1 (...) la caida de las lrigrimas. I (...) 10s v6mi- 
tos. / la eyaculaci6n ... >> 8' 

Un tipo similar de asociaci6n escatol6gica de la meada 
con la muestra artistica aparece en la nota manuscrita que 
Duchamp aiiadi6 a una tarjeta de la exposici6n de Suzanne 
y Jean Crotti en la Galeria Paul Guillaume (17-27 de 
noviembre de 1923): aProhibido orinar en la galena, 82. 

Yo creo que esto confirma, indirectamente, la imposibili- 
dad para Duchamp de olvidar la funci6n habitual de ese 
objeto cuando decidi6 enviarlo a la exposici6n de 10s 
Independientes convertido en Fuente. 

Se diria, pues, que es un ready-made <cmasculino~. En 
la foto de Stieglitz apoya en un fume pedestal, lo mismo 
que la mriquina soltera (de vapor), en una de las notas, lo 
hace sobre un basamento de ladrillos. Ya hemos mencio- 
nado que Duchamp colocd la reproducci6n miniaturizada 
del urinario junto a la parte baja del Gran vidrio cuando 
concibi6 la Bofte en valise. Tambikn en la cklebre exposi- 
ci6n del Pasadena Art Museum (1963) este ready-made 
estaba debajo, imitando, con Underwood y Air de Paris, 
la rnisma disposicidn de la Bofte. Algunas intencionadas 
fotografias hechas en aquella ocasi6n muestran a1 artista 
junto a la Fuente, como si Csta fuera a utilizarse como ceni- 
cero para el puro ostentoso que Duchamp sostiene junto a 
su sexo (Fig. 45); Eve Babitz, desnuda, detrks del urina- 
rio, sugiere su identificacidn con el c6ncavo recipiente de 
porcelana. Entonces, si el urinario recoge la cccascada>> 
masculina, jcual es en realidad su gknero? 

Para mi que se trata de un objeto bisexual. La fotogra- 
fia del niimero 2 de The Blind Man lo muestra asociado a 
una cierta masculinidad, la misma que se encuentra en su 
diseiio de 1964 con la la leyenda ccUn robinet original revo- 
lutionnaire 'Renvoi Miroirique'?,, (Fig. 24). La explica- 
ci6n de este ccreenvio especulan> no parece muy dificil: el 

usuario hipotCtico del objeto recibiri ccdevueltan su propia 
orina, como cascada en sentido inverso, a travCs del agu- 
jero por donde normalmente entra el agua que limpia el 
urinario. Asi que cuando Duchamp decidi6 dar a1 utensi- 
lio de fontaneria ccun giro de noventa gradosn. no preten- 
dia s610 continuar con sus juegos de geometria n-dimen- 
sional 83, sin0 evocar tambikn el sentido solipsista de la 
accion (amorosa) masculina. Con el ccmolino de chocola- 
te>>, pieza central de la maquinaria de 10s solteros, se nos 
recuerda que <eel soltero muele su chocolate por sf mismon, 
es decir, que el movimiento amoroso masculino puede ser 
circular, masturbatorio. La Fuente, en la disposici6n que 
fotografi6 Stieglitz o en la elegida para la exposici6n de 
Pasadena, parece evocar el rnismo juego de significacio- 
nes. 

Pero tambi6n se concibi6 para ser cccolgadan. Una impor- 
tante fotografia de formato vertical mu&tra un rinc6ndel 
estudio-apartamento de Duchamp, hacia 191 7 (Fig. 25); 
en la parte inferior estri sentada una figura masculina, semi- 
transparente, como si hubiera sido obtenida mediante una 
doble exposici6n, y noes improbable que se trate del retra- 
to del artista con sus ready-mades acolgantess. Parece una 
repetici6n del esquema del Gran vidrio, con la zona mas- 
culina debajo y la femenina suspendida en la parte supe- 
rior. Lo interesante es que el urinario cuelga aqui tambikn, 
y su blanca figura se recorta, como si fuera una nube hori- 
zontal, sobre el fondo oscuro de una puerta. Son obvias las 
similitudes con la estructura de la acasada,,. Aunque no 
sabemos la fecha exacta, parece que esta foto fue tomada 
muy poco antes o inmediatamente despuks del episodio de 
10s Independientes, lo cual sugiere que nos hallamos ante 
un ready-made concebido desde el primer momento para 
un doble uso. jO deberiamos hablar mejor de dos ready- 
mades altemativos obtenidos con el mismo objeto? Esta 
segunda posibilidad no se olvid6 del todo, corno lo prue- 
ba el montaje de la Fuente en la Sidney Janis Gallery de 
Nueva York en 1953: tambikn alli el urinario colpaba en 
el dintel de una puerta. Por si fuera poco, una de las notas 
de la Caja verde, fechada en 1914, decia con acerada con- 
cisi6n: <<No se tiene mris que: por hembra el urinario y de 
eso vivimos.s 85 

El papel femenino para este ready-made es facil de 
insertar en esa tradici6n del erotismo popular que ha pre- 
sentado al cuerpo seductor de la mujer corno recipienda- 
ria de efusiones liquidas de varia naturaleza: duchas, cas- 
cadas naturales, perfumes, etc. (Fig. 26). Y si queremos 
ponernos freudianos, recordemos la aqociaci6n que 
Duchamp estableci6 entre la inicial del pseud6nimo ele- 
gido y la bolsa para guardar el dinero: <<Mutt viene de Mott 

80 "Niigara" es la marca de f&&a mas coniente en 10s urinarios actales de MCxico, lo cual es una prueba de la universalidad de esa asociacidn 
entre la cascada y la orina que cae. 

u1 D. D. S., p. 272.- 
82 "n est &fen& de pisser dans la galerie". Esta tajeta se encuentra entre las cartas de Duchamp a Yvonne Lyon conservadas en los archivos 

del Geny Center for the History of Art (n6m. 85069 11. 
83 Cfr. ADCOCK, M. D. Notes ... " Un fragmento de una foto muy similar a Csta (tomada quiz6 en la misma sesi6n) figur6 entre las 69 obnq elegidas por Duchamp para formar 

parte de su Boite en valise, 10 cual demuestra que no era para su autor una imagen casual. Vid. E. Bonk, 121. D. T. B. V. Rizzoli, Nueva York 
1989, p. 234. 

85 5. D. N. P. L G., n6m. 88, pp. 138-39. 



Works. el nombre de unos grandes fabricantes de equipa- 
miento sanitario -le dijo a Hahn-. Pero Mott era dema- 
siado parecido, de modo que lo cambi6 a Mutt, como en 
la tira humoristica 'Mutt and Jeff que aparecia por aque- 
Ila Ppoca y todo el mundo conocia. Asi es que desde el 
principio habia un juego con Mutt. un hombrecillo gordo 
y divertido. y con Jeff. alto \r delgado (...) Yo aiiadi Richard 
[monedero en frances popular]. No es un ma1 nombre para 
una ~~~~~~~~~e. ;Lo entiende? Lo contrario de pobreza. 
Pero ni siquiera tanto. s6lo R. MUTT.,, Xh La cascada mas- 
culina sobre el urinario es claramente asimilable a la Ilu- 
via de oro fecundante que se derrama sobre Danae. y ya 
habl6 Steefel de esa connotacidn general de ccpiss on her[e]w 
(orinar aqui 1 orinar sobre ella). 

,Debemos seguir insistiendo en el significado mitlti- 
ple. complejo y <~re\~ersible~ de la Frcente'? Esta obra es a 
la vez una reivindicaci6n de la belleza industrial. una pro- 
vocaci6n tipicamente dada. y un artilugio de especulaci6n 
geomCtrica postcubista. Pero por encima de todo debi6 ser 
concebida como ura miquina sexual de xdoble uson, un 
juguete socarr6n. bastante privado. que s61o puede enten- 
derse cuando lo vinculamos con el intenso trabajo mental 
que Duchamp desplegaba por entonces en LA mnrit!e tnise 
il nrr por srs c8lihorczire.s. 1n8me. 

WHY NOT SNEEZE ... ? 

Todos los trabajos examinados hasta ahora giran, cla- 
ramente. en la 6rbita del Grclrl1,iiirio. y s61o nos falta alu- 
dir a tres ready-mades cuya inserci6n en ese <csistema solar,, 
del que hemos hablado resulta. cuando menos. problemi- 
tica: P:icrtmncie ( 19 1 1 )  tiene algo que ver con L. H.O.O.Q. 
pero como su relaci6n con los Etor~t donnhs es mucho mis 
evidente. hablaremos de 61 m5s adelante: A hrltir secret 
( 19 16) sigue siendo una obra enigmitica para mi. y aun- 
que se puedan ver en ella las mismas preocupaciones estC- 
ticas y geometricas que en los otros ready-mades, no encuen- 
tro aqui la temitica amorosa habitual *% lo mismo he pen- 
$ado durante mucho tiempo respecto a Why ?lot Sneeze 
Rrov  SPINI;~? ( 192 I ) (Fig. 27). 

Pero tal vez podamos decir algo mis respecto a este 
ultimo ready-made. Duchamp lo hizo para satisfacer un 
encaryo libre de Dorothea Dreier (hermana de Katherine) 
que queria tener una Cora suya. y cobr6 por el trabajo la 

nada despreciable suma de 300 d6lares. La obra no gust6 
a ninguna de las dos hermanas de modo que acab6 com- 
prindola Walter Arensberg, unos tres aiios despuks, por la 
misma cantidad que se habia pagado inicialmente a1 artis- 
ta 8'). No es fkil  de explicar el rechazo de Wh?. nor Sneeze .... 
pues amhas mujeres conocian bien a Ducharnp. y este ready- 
made noes mis repulsivo o m-itiartistico~ que los demis. 
En efecto. se trata de una pequeiia jaula pintada de blanco 
que tiene en su interior una sene de cubos blancos de mL- 
mol. un hueso de sepia y un term6metro de mercurio: en 
la parte inferior esti la inscripcibn-firma que da titulo a la 
obra. Hablando de este trabajo Duchamp mencion6 la <<den- 
sidadn. pues 10s cubos parecen de azucar y s61o nos damos 
cuenta de lo err6neo de nuestra apreciaci6n cuando. al 
levantar la jaula. notamos que su peso es excesivo para 
contener ese material. TambiPn es equivoca la funci6n de 
ese term6metro que s61o puede certificar las bajas tempe- 
raturas de lo que hay en la jaula. <<En cualquier caso --di.10 
su autor- esti el m5rmol con su frialdad y esto signitica 
que puedes decir que estas frio [resfriado] a causa del mir- 
mol. y todas las asociaciones estin permitidasn '0. Puesto 
que no hay pajaro enjaulado. nadie pica tampoco en el 
hueso de sepia, el cual permanece entero e inmaculado 
(avirgen,,. como si dijeramos). 

No se trata de negar tampoco ahora la convincente cone- 
xi6n entre estos cubos azarosamente dispuestos dentro de 
la jaula y los diagramas ~cuatridimensionales>> de Bragdom 
en A Primer qf Hihger Space (Fig. 28). Podia haber una 
broma dei ccaricter supuestamente cl5sico del cubismo,>. 
algo que le gust6 a Duchamp cuando Steefel se lo men- 
ciond en 1956 ". Pero es imposible reprimir la sospecha 
de que esta obra tiene otms significados sobrepuestos. tam- 
bien amorosos. ;Y por quP no suponer ademis que las her- 
manas Dreier pudieron haberlo captado como una burla 
sutil? Dulzura de azucar engaiiosa, frialdad marm6rea, 
hueso de sepia (sexo) intacto. pijaro inexistente y peso 
excesivo: enumerados asi no parecen <<comentarios~ muy 
amables dirigidos a una mujer. Y ahora leamos fonCtica- 
mente, de otra manera. en ~franglPsn. el titulo de este ready- 
made: Why isn 't ecrsy eros c'est la vie? 0 sea. en traduc- 
ci6n un poco libre: <<;Par qu6 no es facil el amor'?,. Y tam- 
biCn. si queremos. y ya que c<todas las asociaciones estjn 
permitidas,,: q,Por quC no estomudar (picar en el hueso 
de sepia) [puesto quel el amor es la vida'?~ En este ready- 
made los cubos de la <<cuarta dimensi6n>. estin enjaulados, 

Sh Otto HAHI'. "Passpon NO. G252.700". Ans nnditnirts. I. n t h .  1. Julio de 1966. p. 10. 
'- L. D. STFEFEL. The Po.sitic>n ... Op. cit.. p. 3J3. nota M. 
sS Hay una pnsibilidad, sin embarro. de reconocer en esta obra la recreaci6n maquinista de El secreto de Rodin (1910). El celebre escultor (en 

quien tnnto se f i i c i  Duchamp) represent6 a dos manos encernndo algo desconocido. un papel o un t u b .  tal vez un mmsaje de amor. Rodin ha 
sido siempre considerndo como un escultor "er6tico". y no sen'a raro que Duchamp huhieqe querido retomar el asunto con todas sus implica- 
cione\: lo mds importntne en tnda historia de amor es lo que se desarrolla en el secreto ... La escultunde Rodin. junto al ready-made de Duchamp 
file puhlicnd:~ pnr J. Slasheck. .tf. [I). iri Per.~pperrh.e. figs. 19 y 20. 

so Cir. ,A. SCHL'U tuz. T. C. II'. 3.l. D.. pp. 186.37. Bonk (M. D. T. B. V., p. 121 )  dice que la obra acaM hacia mediados de 10s atios veinte en las 
tnanos cle FI. P. Rnche. Lo cierto. en culaquisr caw. es que las hcrmanas Dreier se deshicieron en \e,ouida de \Vhy not Sneeze Rrose S6lavy. 
como si fuern para ellas una ohm molesta. 

'"I Entrsvist:~ con Jean Sl;lris Urot citnda par A. Schwarz. T. C. 1V. M. D.. p. 487. 
" Vid. C. E. :ZIK(KI. .\I. I). h i ) r e ~  .... p. 62. Este nutor mcnciona ccimo los cubos de mdrmol prezentan una disposicicin azarosa similar a 10% dia- 

p m a \  tle hr:lgdnm ! 3 l : ~  imayen utilifada por I)t~ch;lmp. en 1025. cuando disetii, el cartel para el tercer camprtonato frances de ajedrez. La 
ct>nc\ltin J c  \Vhy Snt Sneeze Rroqe SElevy con I:I prohlemdtica de la coarta d~mensiSn es 1119s evidente si tcnemos pre<ente que Duchamp 
e l ~ ~ " i  unit loto llcl ml\mo p;tr:t 1.1 port ad.^ <It. L r r  cfplr?nr~.firr~~ clrr tl6. de G. Huguet 1Pan'\l93hl. 

' r  S T )  r 1 . ~ 1 . .  The P o ~ i r i , ~ ~ ~ . , .  Op. cit., p. 41. 



no son alibresn. Si el acceso a ese estadio superior es una 
metifora del amor. como parece confirmarlo todo lo que 
sabemos del Grnn vidrio. la disposici6n de Duchamp indi- 
ca bastantes cosas acerca de su imposibilidad. Francamente. 
en el caso hipotetico de que yo fuera una rica mujer que 
hubiera solicitado una obra especial. tambikn me habria 
desecho de ella, con cierto resentimiento. si me hubieran 
dado este objeto. 93  

Tal vez la actitud de Duchamp en este ready-made tenga 
sus raices en otro encargo previo de Katherine Dreier: Tlr 
m'. Se trata de un lienzo de 69'8 x 313 cms. destinado a 
llenar un gran hueco horizontal en la biblioteca de la comi- 
tente (Figs. 29.30). Es la liltima pintura al61eo de su autor 
y fue realizada en Nueva York en 19 18 mientras maqui- 
naba alpnos de sus ready-mades y concretizaba en el Grnn 
vidrio sus especulaciones anteriores. No parece que 
Duchamp la estimara demasiado: ~ E s  una especie de inven- 
tario de todas mis obras precedentes. m6s que una pintura 
en si misma d i j o -  (...) Nunca me ha gustado porque 
es demasiado decorativa; no es una actividad muy atracti- 
va resumir toda la obra propia en una pinturan "-'. Se diria 
que el leve complejo de culpa por haber cedido ante la 
demanda ~decorativan de Katherine le habria impulsado 
a redimirse con algo bastante m6s icido. tres aiios despuks. 
al cumplir el encargo de su hermana Dorothea. 

Pero  TI^ rn ' es algo mis que un cuadro hermoso para 
llenar el hueco vacio entre la libreria y el techo. Todo el 
mundo ha reconocido aqui la sombra de tres ready-mades: 
la rueda de bicicleta. el perchero (Fig. 12). y un sacacor- 
chos. Este liltimo no se materializ6 nunca y Duchamp pro- 
puso que se considerara su sombra pintada como el ver- 
dadero ready-made 95. Tambien se utilizaron de varias 
maneras las reglas de Trois sroppnges Prnlon (Fig. 4) una 
degradacidn perspectivica hacia el infinito de muestras de 
colores, y una mano ejecutada (y firmada) por un pintor 
industrial llamado A. Klang. completan el aspect0 pict6- 
rico de la obra. Entre 10s losanges de colores y la sombra 
del perchero hay un desgarr6n del lienzo pintado en tram- 

pantojo, aunque *remendadon con imperdibles autknticos: 
de esta grieta ticticia emerge un cepillo para limpiar bote- 
llas (10s culos) que invade el ecpacio real del espectador. 

Dada la lectura que hemos hecho de los ready-mades 
estamos obligados a asumir los signiticados er6ticos de T L ~  
rn'. cuyo titulo no seria s610 el comienzo de <<tu m'emmer- 
dew (me aburres) como ha dicho Schwarz. sino tambikn 
(y tal vez fundamentalmente) atu m'aimes- (me amas). 
Leido en franglks es ntu men, es decir, tu y yo. Otra vez 
10s polos contrapuestos. el encuentro o desencuentro entre 
10s dos sexos. 

Pero creo que lo mis adecuado es considerar a esta pin- 
tura como una especie de versi6n opaca y horizontal del 
Grnn ilidrio. A la izquierda la sombra de la rueda de bici- 
cleta representa el dominio de 10s solteros: el sacacorchos 
seria asimilable al tohogin espiraliforme: la muno apunta 
hacia la esfera de la novia y puede identiticarse con 10s tes- 
tigos oculistas y con el combate de boxeo; la sombra del 
perchero s61o puede estar ilusoriamente encerrada en una 
caja aleatoria construida con las reglas del *metro dismi- 
nuidon. y alude, por supuesto. al colgado hemhra del Gmn 
iirlrio. La similitud temlitica y estn~cturiil entre ambas obras 
se evidencia mucho mris si imaginamos una disposicicin 
vertical para Tlr m ' (la rueda dehajo y el perchero encima). 
o una horizontal (la m6quina so1tei.a a la izquierd:!) para 
Ln mnriPe rnisr il nu par ses cr'lihatnire.~, mEnw. No creo 
que sea conveniente imaginar aqui una hictoria demasia- 
do *literaria,>. como la del soltem ahorcado tras haher con- 
sumado su deseo incestuosoqh. pues nada de eso estli suge- 
rido en las notas para el Grnn 1-itirio. El propio Duchamp. 
en un lapsus muy significative. confirm6 la lectura que 
ahora proponemos cuando, al hablar con Cabanne de Tlr 
rn '. mencion6 <<la sombra transferida del perchero que esti 
arriba,, 07. Esto hace problem6tica la identificacicin de Ulf 
Linde entre la rueda de bicicleta y el controlador de gra- 
vedad del Grnrl vidrio. ya que tal cosa implica colocar la 
sombra del perchero ~debajo.*. y no <<en hauta. como que- 
ria el artista 'Y Su ultima pintura al 61eo es. pues. el mejor 
puente entre 10s ready-mades y la obra maestra sobre cris- 
tal. de la cual es tanihikn una versicin anamorfbsica y aplas- 
tada. Noes ficil establecer fronteras en la obra. tan cohe- 
rente, de Marcel Duchamp. 

9' Parece que Duchamp tenia la costumhre de burlarse de quienez Ie hacian un encarso. Otro caso \imilar. muchos anos despu6z. fue el dc un 
lihro que habria de hacer con la colahracicin de R. Lehel. y para el cual e-jecuth en 19.59 \Kth my Tongue in my Cheek. Torture-morte. y 
Sculpture-morte. El proyecto no sigu6 adelante porque tales ohms fueron considendn< como "hromar de ma1 ~ u \ t o  For \u ds\t~natario'. Cfr. 
R. Lshel. "Duchamp au musee". En .\t D. .I.. p. 123. 

" SCH\VARZ. 7. C. 11'. M. D.. p. 47 1. 
qs Deciaraciones recosidas por Schwarz. T.C. II'. M. D.. p. 470. 
"h Esta es la intemretaci6n de Schwan. Vid. T. C. It'. M. D.. p. 471 
"' "L'omhre port& du porte-chapeau qui ezt en haut". Entrctie?rs .... p. 108. 
'* Cfr. Ulf LIYDE. "La roue de hicyclette". En M. D. A.. p. 41. Aunque no aceptamos esra interpretaci6n concrete. \i comt~l?amos plennmcnte con 

la idea de asociar la iconogafia y la dispozicicin de Tu m' a1 Gran tidrin. 
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-,.m?. .P -c~vu v t  tnrbt~uGlA EN IA MANIPUIACION DE LOS READY-MAnCC' 

Ready -I 
(La acci 
parte de 

material L obra) 

' 1 I I nades para amira 
6n hipotCtica por 
I espectador es 

postenor y trasciende a la 
idad de la 

r 
1 Ready-mades de manipul 
1 crecomendcblen. 

(El espectador puede usarlc 
1 si lo desea, pero tambiCn 

puede imaginar 1c 
la acci6n mirhndc 
cuidadosamente) 

1s efectos 
dos 

1 1 Ready-mades de manipul 
I / obligatoria. 

para qut 
funcion, 
efectivo 

: Cste ten$ 
amiento - 
1) 

acion 

)S 

- Pharmacie. 
- Apolinbe anameled. 
- Air de Paris. 

1r 3.0. Q. 
ot sneeze Rrose SCI 

- lrois stoppages etalon. 
- Porta botellas. 
- Porta botellas. 
- In advance of the broken i 
- Peine. 
- Pliant 
- TrCbuc 
- Pnrt- chapeau. 

(El :spectador-actor debe 
man~oular o montar el obie~u 

- n "I && . 
- Fuente 
- Belle I Haleine ei 

- Kueda de biclcleta sobre I 

taburete 
- A brui 
- Sculptu'b uL v v  

: de cocin; 
t secret. 
*. ..a A a  .,,.. 

arm. 



CUADRO NUM. 2 

CLASIFICACION DE LOS READY-MADES 
SEGUN EL "GRAD0 DE RECTIFICACION" Y LA COMPLEJIDAD DEL ENSAMBLAJE 

- Apolintre 
enameled. 

- Air de Paris 
- L. H. 0.0. Q. 
- Belle Haleine eau 

de voilette. 

- Trois stopappages 
Ctalon. 

- Sculpture de 
voyage. 

- Pharmacie. - Rueda de bicicleta 
Sobre un taburete 
de cocina. 

- A bruit secret. 

- Porta botellas 
- In Advance of the 

Broken Arm. 
- Peine. 
- Pliant de voyage. 
- Trkbuchet. 
- Porte-chapeau. 
- Fuente. 

- Why not sneeze 
Rrose Sklaw? 

C o m p l e j i d a d  d e l  e n s a m b l a j e  



CUADRO - RESUMEN: ESTRUCTURA DE LOS READY- MADES 

Rdsdoae con d Gran ridrio 

4utwrWato subliminal de 
Marcel Duchmp, en ranto 
lue "soltern". 

Fngmento de hiclcleta la 
p s n r  de la idea de 10s 
pd5memrs1? taburete. 
?lonumento a la rumla. 
Mob lmienro sratono 
"relqan~e". 

Hilw "aleat~~ior" pepdm 
wbre lienzos en oes ljminas 
de crislal mis m wbletas de 
madera. Posible inspmnci6n en 
l a  ca j a  pan replas de dibujo 
lem~cn 

Gerrenci6n de la ecfera por la 
dohle mwci6n de la rueda y da 
la horquilla Disoluc16n de l a  
lineas-rad~os en el moeimiena 
c~rcularcon:inuo. 
circular continuo. 

Burla del m e w  esivldeard y I 

l a  medidas inmutables. 
Invena6n de un nuevo sistem 
de patrunes a pmir del %ern 
dam~nu~do". 

Movimienu, circular "manual" 
lmatuhacih) .  La haquills 
{elementos masculinol, plntada 
de n e p .  se engata en el 
taburete (elemento lemenino). 
pintado de blanco. 

La rue& se asofia al 
mffanismo de lor soltems y. 
se@n Linde. debe 
identiticam con el controlador 
de p v d a d .  

T h i n  del "Ma pgadd'. 
comdn en amba obrac. 
Liminas de uidrio. La regla 
fuemn empleadas para m a r  
lor ^tubas capilares" del Gran 
vidrio. 

E.r la reproducci6n hanta de 
un paisaje "picthco", con dm 
puntos aiiadidilrdccolor (rnjo 
y "el. 

[Hueco central. vagamente 
awiable a un sexo femenino] 

Paisaje llusionisla" con 
elementos miticos, no visible 
en el G. V. 

Rocedeute para el paisaje y 
la di ipici6n "en relieve" de 
Etant do&. 

Secadorde l a e l l a .  Belleza 
ewulr6rica del objeto metdlico 
de*contettual~zado. "Erizo" 
(\Ian Ray I. 

Pmible alusi6n a la "Botella 
de Klein". 

N a  (masculinalqw recikn 
a la, botellas Ifemrunas). 

Similitud f o d  del objeto 
con los molder mflicos. 

El e s p t a d w  debe paiticipar 
:n el acto prictico ly 
amoroso) de c o l m  1% 
bellas  en n sltio. 

Emblema filico. La nieve 
desphda mmo espermn 

Asoclac16n con la salpicadm 
en la zona de lm solterm. 

CKneraci6n de spacio n- 
dimensional con el 
morimienfo -@ntorio del 
wenrio. 

Movimiento altemativo y 
c m o  Igeneradn de ecpacioi 
pan pmducirel * ~ i d o  
seneto". 

OIillo de cuerda enoe dm 
Iiminw de l a th  ~ujetascon 
tomillor. Objeto demnorido 
en el interior. 

Print i l9lhl  Peinc de =para p n m .  
cuyas pda  con pfktcticamnte 
irromplhlee. Pow una 
i n m a d n .  

Su empleo .nera espacio n- 
dimenslonai. "Peine cuwo". 
El lugar del m e  es la cakw 
(el cerehml. 

Peinarel plo.  en clave 
pssoanalitica, e q u i v t  a 
acariciar el sexo. 

Duchamp imagind una 
hipoiitica clatticaci6n de Ion 
pines. x @ n  el nlimern de 
rus p l a .  

Funh  hueca de una mjquina 
de eaicnbir. c~m una falda. 
k h i o  "hay madera" 
il'nderuooj). 

F i = p  fememina escapada la 
vez. hacia lacuarta 
dimenrion. 

Recepticulo de la femineidad Asociablc al rnpaje de la 
novin en el horizonte del G 
v. 

El e.pctadw es invitada a 
miraro a e x p l m  tactllmente 
lo que hay "dehajo de la 
Uda". 

Anuncio popular de una 
pintun industnd rectificado 
pan contenirlo en una bmma 
p m n a l .  

- 

Lor movimientm de la bmh; 
de la pintura peran espxio 
n-dimensional. 

La mfia pinta (xaricia) la 
cama haciindola levltar. 

La cama &abk al trineo. el 
e sp jo  a loi tectigos orulista. 
y la n i b  a la vkgen del G. V. 

Pmible critica al reciente 
conservadurisma de 
Apollinaire, cuyaera 
vanpardisla esmia ya 
'hmaltada". 

krcha clavah al suelo. mmo 
una Muliun %id'. 

Generadm de @o n- 
dimensional immplejo 
movimtento $ntorio del que 
mpieza I. 

Vaga w i d e n  con la &era 
de lor soltms. 

Contnpuesto al Porte 
chapeau. que es un re& 
made colydo. 

Perckrn colpado "romo una 
an6av. 

Empleo de h wmbn  
pvectada. mtifondel  pm 
al unlvmrw h~pni~men.ilonal 

.his I femenina), ampdon 
del macho. 

Asirmlable a lor o m s  ready- 
made su\pxd~dor 



' Chn, ru*.~.~aoner 1 
artrmin. ,-;.r., Buda. 

FumZe(1917) 

Tiras de Zoma pocedenter de 
prros de ba5o concebida 
pan egnchase en muchor 
luprer drfsrenter. 

par un cordel en el ertenor de 

I 
Crinano mvsulino previno 1 Raaci6n &I uiinariw 
pra apoyarlo en un +fa1 geom'a  ndtmenional. 

Lv d e m m i o n e r  
matemiucar del lib se 
cunan y se mueven gemrando 
pmmetr'a ndlmenional. 

I 
Ohjao mawulirm y Como ready-made am\& v Se b ~ l a  en rerltdad h do% : 
"m-~prente" femenino: 

fdy devoradora) ds lo\ rupnor. 
machos. 

Repalo de t d r  pan ru Awwiahle a la onrta ! al 
hennana Suzanne. El amor encuentm h la ? esfera5 del 
IP dmenr16ni pendienre de G. V,  ler un repalo de M a \ I  
un hilo I *I. 

i 
I Esmp'o qrenm de creac16n 

aicltorr en ninpdn can 
como en irre rl srpctador 0. 
lar clrcunsnnc!a\ dcl 

I !,V?lJ d? id  ohr> 
, amb!enle~ <c!rmtnzn twta la 

1 Inrm'ucc~~in m un read!. ' 1 m U  d t  Id caIe+r humam 1 j l g  amomrai dr 13 ~nklia;!ad 
I 

I-$rado 9) =do \ l .  o para 
cdgarlo de la lechumb~. 

h p o l l a  v k G i d r i o  !dennficado tamb~tn mn Asms~ i rn  con f m a s  El mlsmo material cn\taIino Frapt!idrd r ~ t n m a  dc 11 
' 4.h: ,,>mn I., is can it^ mnrparente wllada m Paris. drea en tentido yometnco. Bmnaa\  Perfume que t840 el C \ 

Insp1nct6n en lo* uteniilim de I ~nrnn<fenhle del amor. ldentificaciiin con la n o v ~ r  1 m t \ m ~  del armrr 1 

reldoons cnn ei mt i i e imn dc I ~ac!-rnde,. w:un I3 dllhle 
eni~entro de 10, c ~ m .  Iln ,9!ern\. Como red!-made I p,xi;lrw7 , ~ p ! d . j  o co'ridot 
S~gniGcado ma\turbatono colgado. con la e \ L n  de la 1 que 1)oshdmp Imapini. p Ira 

Decmitificafi6n de La Erfa fi-pm con ambutor "Ellatteneel a l o  caliente' ' Dm pllns. wrrullrw ! kedente  remntn & E l m  
Glwondaaldibujar bigofes y mascullnm es un homhre. (ala16n urual). palahrn del femenlno La mlnda puede 1 donne5 Comentano rohre 11 
perillaen unareprcducci6n "Elli'ei la personaque mira: persmaje virlhle rel~r~ras a la a w i a ~ e  con lo\"lrstigm 1 i reldc16n taufolhgcs entre la 

hrata de la oha de Leonarda. gomehia ndimnsional. htpa6rica e ~ p l a d m .  ~u I r43 i " .  pr i -~n !.el npsrslador 

I I 

"Cxla klleza" dc un obieto nobt~ 1 s! nt.rn~ nbrars 

F m o d e p R f u r n  lnlcialec inbettids: relacdn i ",%ento p r  debajo": perfurn Harma cricialina del h w o  
uancformado con la foto de geornemca especular del amor El prtume dt Rrwe S:!a\y 1 
h e  SClavy. : comi~..gx~ltnz arntlm<a": 1 

I sl:ct6n ion Is "manee". , 

Jaula con mbitor de m h o l  Evocaci6n de lor cubos de Impibilidad a dificulrad del I 1 Pulc~hlr hm lo ~nrulro 
hlanco. termhmem y huew de Bn:dom. ,,Burla del cublsmo? amnr (Vh! ihn'r ?a\! eroi i 1 vela101 litqglih a D o m t h ~  
wpra. c'eqt la nc' l  I , k i c r  f !  uu!ia ramh~cn 3 1 

I l i3tLnw1 1 
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Fig. 1-2. Los tablrretes y el peramblthtor que reproducimos 
aquí proceden de dos catálogos de instrumentos para el 
dibujo técnico (Lietz y Stanley, respectivamente); obséwe- 
se la similitztd entre el segundo de estos asientos y el emple- 
ado por Duchamp. La idea del primer ready-mude pudo 
haber szlrgido sin abandonar el kmhito de la "pintilra de 
precisión" (la leyenda de la rueda de bicicleta sobre un tabu- 
rete de cocina habría sido propia de la ulterior poética surre- 
alista). 

Fig. 3. Jean Crotti hizo en 1915 su Retrato de Marcel 
Duchamp a la medida (1915), una escultrtra de la que se 
consen,ari fotografíns y este boceto a lápiz [MOMA]: el ros- 
tro del modelo parece emerger de itnn nreda. 



Fi<q. 4. "A:ar en consenw": Trois stoppages &talon (1913- 
14: la raja pudo haberse constnriclo Ilacin 1936) [IMOMA] 

Sets of Scales in Cases. 

' I  1 1 1  A. r ,I l .  1.7 ('o\~i>\\) 
* > 

CURVES FOR MECHANICAL ENGINEERS 
Mad* @f Tr,nsmrmt Celltllald 

I" set5 

r', 

N o m - *  i - 1 - ... 
TREPIY  

RAILROAD CURVES 
\ I  I r 

I ( r  I 
5 .  

1 .  3 ,  1 I .  

-. 

\-- -- - - -  

Fig. 5-6. La idea de hacer con Trois stoppages &talon trna 
caja de reglas aleatorias prrdo haber venido de 10s tnode- 
los oji-ecidos por las casas especia1i:adas ert rnaterinles para 
el dibsrjo tPcnico: la caja de escalas rectas procede del cat& 
logo de Sntanle~, ?. la de crlnpas para irlgenieros del de Lief:. 

Fig. 7-8. La pala de n i e ~ a  (retihrlada err 1915 In Advance 
of the Broken Arm) f ie  consider~rda por Dirchamp corno 
"el objeto mcis herrnoso ipre he visro nltnca". h'o se parece 
mucho, ciertumente, a Ins pnla~ ordinurias errropeac, conrn 
prrede apreciarse a1 compararla cot1 Ins aniincia(ias ert el 
catcilogo de Walter Neu~holcl& Co. (edicirin (1e 1801) 

S E E  PRICE LIST IN BACK OF CATALOG 



Fig. 9. 

1 LC\.><.. ' , . ~ V ,  P 
I ......... 
i Fig. 11. 

Fig. 8. 

Fig.9. Ln Tonsura qlie Georges de Z q a s  hizo en el crcineo 
de D~icllamp (1921) indicn qlre el llrgnr de la pintltra estci 
en el cerebro (Eroile = a toile, o sea, la esrrella npunta a la 
caheza-lienzo). 

Fig. 10. Apolin6re Enameled (1  916-1 7)  [PMA], o el embnl- 
sanlamiento (esmalrado) c/e la "era de Apollinaire" en Lrn . ..... 
nnlrncio comercial rectijicado. 

Fig. 10 

Fig. 11. Tr6buchet (1917), en lrna foto tornado en el estudio 
de D~tchamp reprodltcida Iltego en In Boite en valise (se 
rv tamhihl la Rlrerla sohre el tnhlrrete). 



Fig. 12. Fix. 14. 

Frg. 12. Percha (19 17) er ilrl read\ -mcicie qlte el-oco n irniz 
nraiia ffenieilrtia) c~tcpenclirlrr en el 1-acio. 

* -  4;Fb *<, 
t b  $r- 3 9  

A 4  Fie. 13. La Scrilpture de voyage 11918) cnrecicl cie firnin 
Jln, pirev ye krzo con tlros fie gomn n7ltlticolore~ (proce- 
dentec cle porror tie I~ntiol qrrepoclian enganchorre en mitchor 
hrgnret drferenrer. Ertn rriinqen procedc de /( I  BoTte en l+nlr- 
.re. 

Fig. 14. .!.as Somhrns de reaifv-madec (foro de kncrn 1918) 
rlrrgieren itna lectirr(r "fiqurnfrlvn" paro n l~ .~ tnnc  i!e ecmr 
creacionec: ornfi'ior. rnnnrrt relr~rornr. etc. 



Fig. 15. 

Fig. 17. 

1 .  \ . - 

Fig. 16. 

Fig. 18. 

Fig. 15. LH.O.0.Q. (1919)[PMA]: "Ella tiene el culo calien- 
re". Pero ;quit% es "ella" si lo qcre vemos en la imagen es 
un hombre? 

Fig. 16. L.a sombra de la mujer como llibrico sa'tiro rnascu- 
lino en una de 10s il~rsrraciones de Bragdom (A primer of 
Higher Space. 1913, lim. 12) 

Fig. 17. Postal antialemana de 1918, un posible preceden- 
te para LH.O.0.Q. 
Fi,g. 18. Primera aparicicin de Rrose Se'lay en elfrclsco de 
perfirme recrificado Belle Haleine, eau de voilette (1921). 



Fig.  19. 

Fig. 19-20. El olor en el erorisrno bltrlesco m 
popular: ll~rstracidn de Aubrey Beardsley ?' po. 
cipios del siglo XX. 

7). hecho p~ 
-. 

Fig. 22. Correspondencia encontrada eritre Io.rormcl no 
1- ca del ~rrinario. girado 90 ,grado~, lo "rnnntoi 

dro de Marsden The l\'arriors 11913) [Se~rin 



Fig. 23. 

Fig. 25. 
Fig. 24. 

Fig. 23. Otro Buda como "recipiente femenino", en la por- 
tada de una revisra popular de 1925. 

, / i 

J' )' <', 

' \  

Fig. 24. El dibujo Renvoi miroirique, de 1964, alude a lo 
i i que sucedera' si utih:amos el urinario con el giro de 90 gra- 
i i - .  1 I \  dos: elfluido sera' devuelto (cascada de sentido inverso) a 
.. k----=-5~ -- - A' .-- I sir inicial destinatario. - 

Fig. 25. LA Fuente colgnda sobre un arrtorretrato "trans- 
parente" del soltero Dudlamp. 0 lo que es lo mismo: otra 
e\tocacio'n del Gran vidrio. Esta foto debid tomarse en el "I' 

Demou. w-0~ L m  PW estlrdio del anista mu? poco antes o despuh del erc~ndalo 
de 10s Independienres. 



Fig. 27. 

Fig. 28. 

Fig. 26. 

Fig. 26. Las efluvios sobre el cuevo  rle la nilrjer, I I I I  tcipico 
en la iconografia rradicional del erotismo. Postal.francesa 
de mediados de 10s aiios die:. 

Fig. 27-28. Citbos de ma'rmol. hueso de sepia y termcimerro 
en el interior de m a  jaula: Why not Sneeze Rrose Shlavy 
(1921) [PMA] debici ser lrnn broma qlre Dlrchomp gastd n 
su cornitenre, Dorothea Dreier. Una de srts.firentes grclficas 
?. conceptlrales se enclientra en esta lrirnina de Bragdon ( A  
Primer of Higher Space, 1913). Puede qlte huhiera, pues, 
l~na sa'tira del clrbisrno zma a111 ridn a la dific~rltad del nmor. 
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Fip. 29. Trr m' (1918) frr~ In riltimn piritrrrn ol dleo cle 
Drrchamp. y dehe considerorse como rrna especie iie 19ersidn 
11ori:orital y nnnmorj3sica del Gran vidrio. Aqlri In repro- 
rllrc.imor "~,erticnl': forntindoln de la cohecern del nrticlrlo 
de Breton decIicnclo a cornentnr La marih  mise ci nri par 
sev ce'lihataires, mame (Minntorrre, nrim. 6, 1934). 

Fig. 30. Trr m ' y el gran vidrio, rnl corno qrrecinron. frente 
n fi-enfe. en In hihlioteco cie la caso cle Kntherine Dreier en 
If 'err Reddirt? (C~ortrrecricrrt), rlespltr'r de cpre Dlrckarnp res- 
tnlrri~~e estcr iiltimn obrn en 1936. 
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La pregunta por la expresi6n en el estilo: 
- 

Gombrich y Wijlfflin 
Javier Arnaldo 
Universidad Complutense de Madrid 

Anuario del Departamento de Hictoria y Teoria del Arte 
t C.A.\l.i \'ol. IV. 1902. 

" ~ E S  qzte deben ser e.~-plicndas /as obras de arte?" 
H. \Vdffrin 

RESUMEN SUMMARY 

Como es sabido, la obra de Wiilflin es rtna importante 
referencia en la fonncrcio'n y en 10.7 escritos de Gonlbrich, a 
la vez qlre objeto de rm critica contrrnderlte porparte de hste. 
Gonibrich abzmcin en el desnrrollo arrrrinomo de 10s pro- 
blerrras artisticos iniciado por IYiiiflin. e inclrrso (k7 e.rpli- 
cacio'n a algrtnns constantes del cornportonliento fonnal pos- 
tuladas por el alrtor de Conceptos fiindamentales. El prtnto 
de partida de ambos es la psicologia de la percepcio'n. sdlo 
que esta ciencia se ha desarrollado e.rtraordinariamente en 
nrrestro si,qlo, y ha prresto en e1,idencia la necesicind de rev;- 
sar, entre otras cosas, 10s criterios para la interpretacicin 
de 10s estilos ortisricos qrre se deri~mbnn de la psicolo~ia de 
la empatin del siglo XIX .  Ln ontropologia hiolci~icn de 
Gomhrich ha pzresro /as bases de rrnn el.alrtacicin in& nde- 
c~rada de la relocidn estilo-e.rpresio'n. 

It is known that11 Wl l f f l i n  :F prorlrrction is not on!\. (rn 
important reference in Gornhrich '.s cle~~elopment 11~ritir1,qs 
hrtt it also rrppears to he the object of  n \ , en  coticllr.ri~-e cri- 
ticism. Gornhrich enrphasizes the orrtonomorrs etvlrrtinn o f  
artistic prohleins beLpcrn by lVolffTiri nnd he 1.etl e.rplnin r sonic 

constant chartrcferstics o f  fortnrrl belra~.iortr posrrtlarerl I? 
the arrthor o f  Kunstgeschichtliche gnrndhegnffe. 

They both take p . v~cok~ , s~  qfperception 0.r  cr stortinp point. 
111 any case, this science has wimesed an estreordinrrr~ 
gro~vtli in this centlrn an(/ I I ~ S  proven tlie nrressin to re1.i- 
se, among other thin,?s, the crireria to interpret nrrisric sw- 
les deril.in,q frorn 19th centrtry empathy p.sycolo,p~. 
Gomhrrtch :r hiolo,q~crzl nnrhropoloq! 110s estohlishetl the 
basis,fi,r a more otleqrtate el.trlrrarion in sple/ e.1-pression 
relationship. 

1 .  GOMBRICH ENSAYISTA 

E n  el panorama de la historiopfia artistica de nuestro siglo, 
Gombrich es. a todas luces. un autor atipico. Su prosa nitida. 
inteligente, amigable y liperamente irinica nosremite a un 
modelo desacostumbrado: la literatura y el ensayo ilustrados 
del siglo XVIII. Sus obras son ensayos en el sentido exacto 
del termino: aborda un tema. mientras lo mide este le con- 
duce a otro que. a su vez. enriquce el planteamiento inicial. 
retoma las afirmaciones anteriores con mayor contianza, etc. 
Formula sus rotundas tesis con la humildad de un empirista. 
con la sensatez del que cuestiona o colige siempre en funcibn 
de la experiencia. Lo que escribe con daboradisima senci- 
llez adquiere un caricter dificilmente rebatible porque se rige 
por un tenaz sentido comitn. Es capaz de sintetizar de forma 
convincente asuntos muy complejos. asuntos que pueden 
parecer inabordables. seiialando con franqueza y aproxi- 
m6ndose con una incomparable amenidad a cuestiones. moti- 
vos. leyendas. constantes o problemas que escoge entre 

muchos. que \c hacen felizmente significativos y e n  10s que 
descubre claves explicati\~as mrly pertinentee. 

Este maestro de la concisihn mic que enseiiar mCtodoe 
historiogrificos. lo que hace ec invitar a una refleuihn <in 
prejuicios. desprovista de ecquemas preconcehidos y atenta 
a factores aparentemente secundarios. No ensefia a demns- 
trar. sino a discemir. Como un huen iluctrado. asume el pri- 
mado de la higiene intelectual en su trahaio. Con [ d o .  son 
muchos 10s escritos suyoe que ce ocupan de pmhlemac meto- 
dolbgicos. y. sobre todo. hacemos notar que siempre que 
aborda el estudio de un tema histbrico-artistico. a la vez qrle 
lo trata. sus indicacionec se encaminan a cuestionar b;i\e< 
operativas mu? atianzadas en lo5 m6tndos de la hiqtorio- 
grafia artistica. El lector en el que piensn Gomhrich. el perl;r- 
gbgico Gombrich. es el profesional de la Hiqtaria dcl hrte, 
algunas de cuyac catepon'as bisicas feztilo. intencihn. expre- 
si6n o. pongamos p r  caw. evolucicin, se ven notahlemen- 
te alteradas en su alcance y si~niticado tra\ la lectura de El 
sen?irlo cle Orden o Arte e ilrtsi6n. 



La libertad de concepto de Gombrich le permite formu- 
lar sus propuestas teóricas como tesis opuestas a las habi- 
tuales y que invitan a revisar formas muy afianzadas en la 
evaluación historiográfica. Con ello. por supuesto, no busca 
el riesgo gratuito, ni una temeridad pueril. sino que, senci- 
llamente. compara, cuestiona y comge. Esta es una cons- 
tante en sus escritos que le sinre para perfilar una sintoma- 
tología de las dolencias que, con carácter crónico. afectan al 
saber histórico-artístico. Las aseveraciones metodológicas 
de este psicólogo de la percepción son muchas. pero nunca 
sobrepasan el marco de una propedéutica correctiva. Lo que 
le interesa es preparar al conocimiento y a la interpretación 
de obras de arte. y para ello previene d e  todos los indicios 
de error o falsedad que pueden manifestarse en el modo 
mismo de considerar los objetos. Su objeto último de estu- 
dio son los depósitos artísticos. pero su interpretación pasa 
por el estudio de lo que podríamos llamar la patología de la 
Historia del Arte como disciplina institucionalizada. 

2. DIAGNOSTICOS: HEGELIANISMOS 

Es bien sabido que. de entre los muchos posibles incó- 
modos intrusos de la teoría hi~torio~gáfica. Gombrich ha sen- 
tado repetidamente en el banquillo de los acusados a la filo- 
sofía hegeliana de la historia. que es como decir a la filoso- 
fía moderna de la historia. Ha prevenido a los historiadores 
del arte frente a la tendencia a utilizar la categoría de «pro- 
greso. en la explicación historiográfica. y. sobre tod& ha 
abundado con innumerables argumentos en la necesidad de 
reconocer la improcedencia de una identificación de los esti- 
los artísticos con rasgos expresivos unitarios a partir de los 
cuales haya de leerse el complejo espiritual propio de una 
época o de un pueblo. Esa arriesgada toma de postura le ha 
llevado a distanciarse de nuestro .colegio» profesional, y, 
con alguna coquetería. se ha presentado como «historiador 
de la información visual». en lugar de como historiador del 
arte a secas. Esta difícil batalla es la del médico que quiere 
combatir una extendida epidemia. y que. ante la inexisten- 
cia de medicamentos conocidos y probados, crea su propio 
laboratorio farmacéutico, e inventa tratamientos o aplica 
curas homeopáticas. Es. a todas luces. una batalla difícil de 
ganar. y que incluso él no quisiera ganar sin reservas. Más 
bien. si pensamos en Gombrich como estratega militar nos 
encontraríamos con uno que no pretende la rendición del 
enemigo. sino evitar más desmanes. Para ello hace escara- 
muzas en el frente. en las que arroja al enemigo argumentos 
suficientes para hacerle entrar en razón y conseguir un pacto 
afortunado. Es eso lo que quiere obtener: un pacto en cuya 
primera cláusula ambos bandos reconozcan que ignoran casi 
todo lo que deberíamos saber para poder afirmar sin reser- 
vas. El triunfo sería. digamos. el que todos pasásemos a ser 
<<outsiders., en nuestro propio temtorio. 

Gombrich escribe propaganda de guerra cuando. por ejem- 
plo. nos sorprende conjurando la obra de Jacob Burckhardt, 
colocando al maestro de la Historia de la Cultura en la tradi- 

ción de la izquierda hegeliana, a la que también quiere hacer 
pactar. Una extravagancia tal. que repite tendenciosamente 
con Dilthey o con Huizinga, sólo puede ser explicada. repe- 
timos. como desafuero en la propaganda de guerra. De hecho. 
este soldado sentimental confiesa aue le tiembla la mano 1 

nada más desenvainar su florete de esgrimista contra la auto- 
ridad de Burckhardt. Pues. lo que quiere combatir no es la 
K~rlr~rrgeschichre, ni a sus hábiles portavoces, sino el mante- 
nimiento de sus paradigma mistificadores, cuyo estandarte 
él identifica con una pura teogonía de la historia. 

Podemos estar seguros de que Gombrich nunca ha que- 
rido comprender la filosofía de Hegel como la del ilustrado 
que traza el proyecto que ha de culminar en la soberanía real 
de la razón. y que recoge y despide, incluso, a la Ilustración 
del siglo XVIII. Y no ha querido hacerlo porque el influjo 
de Hegel le parece demasido poderoso y demasiado ago- 
biante como para poder asumirlo con optimismo. 

De la lectura de sus páginas colegiremos también que no 
quiere abolir la K~rlrlrrgeschichre potenciada en el siglo XIX, 
sino la forma en que ha sido potenciada, el optimismo que 
llevó a considerar todos los elementos que componen la diver- 
sa trabazón de los momentos de la cultura bajo el postulado 
de la unidad orgánica esencialmente nueva. en la que la psi- 
cología humana vendría, por así decir, a transcenderse a sí 
misma, y a colocarse en un peldaño necesariamente supe- 
rior. Los elementos que componen una nueva constelación 
desaparecen en el producto resultante. Ese avance escalo- 
nado de los productos de la cultura es  lo que la filosofía 
modema transcribe con el término neogriego holismo. Para 
Gombrich no hay motivo para ofrecer un enfoque optimis- 
ta de la historia de la cultura porque es muy dudoso que se 
halle potenciada por una causa superior, porque la psicolo- 
gía humana es más bien frágil como causa y como cosa. y 
porque los fundamentos sociales y las constantes biológicas 
de la civilización son demasiado notables. Lo que está con- 
siguiendo. además. la civilización reciente es, según Emst 
Gombrich. alimentar una «pérdida colectiva de memoria con 
la que nos vemos amenazados* 2. 

¿Quiere, entonces. Gombrich que la Historia del Arte se 
ciña el cinturón para emerger tan sólo como ciencia de docu- 
mentalistas? Basta leer cualquier artículo suyo para saber 
cuál es la respuesta a esta pregunta accesoria. Lo que 
Gombrich exige al historiador es que sea defensor de la cul- 
tura, que sinra a la supervivencia de la cultura y no a su con- 
fiada industria. La historiografía antropológica de Gombrich 
aborda. por así decir. la continuidad de los fracasos, más que 
la oportunidad de los éxitos. 

Hemos abundado en la idea de que las indicaciones meto- 
dológicas de Gombrich son, básicamente, una propedéutica 
para una historia del arte desintoxicada. pero no las orienta- 
ciones de un historiador «de escuela», por mucha «escuela» 
que tenga detrás nuestro autor. Sería inocente distinguir tra- 
zos metodológicos en la idea de la habilidad técnica que con 
tanta insistencia esL&me para explicar fácticamente los cam- 
bios estilísticos. Una cosa es valorar determinantes aue han 
sido eludidas injustificadamente. y otra es postular un deter- 

1 I r l r n l r v  t. i ( 111 l r~v .  Barcelona.. 198 1 .  p. 45. 
I l ~ i ~ l . .  p. 226. 
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minismo tecnico como ya hizo en el pasado. por ejemplo. 
G. Semper. Los edificios positivistas solo son s6lidos mien- 
tras no haya nadie en su interior al que se le ocurra abrir una 
ventana. Tan pronto como esto ocurre y penetra en ellos la 
humedad de su periferia. sus vigas se corrompen tan ripido 
como sus ilusiones. Y Gombrich no s610 considera oporm- 
no abrir las ventanas que haga falta en edificios aparente- 
mente consolidados. sino tambien cerrar alguna que otra y 
recordar a sus contemporineos, en la epoca del expresio- 
nisrno abstracto. que la habilidad tecnica no es. ni mucho 
menos. un factor artistic0 desestimable. 

3. PSICOLOGIA DE LOS ESTILOS 

Con todo, Gombrich no se fija en el asunto de la compe- 
tencia de las manualidades de 10s artistas -que ya, como 61 
mismo afirma, no es suficiente para desarrollar criterios de 
valor-, sino en la relacion entre las habilidades tecnicas y la 
psicologia de 10s estilos. Este es un problema de rango sen- 
siblemente distinto. Se trata de habilidades en relacion a cla- 
ves estilisticas y a expectativas de realizacidn que pueden 
ser pertiladas en terminos psicol6gicos. 

Si enmarcamos las enseiianzas de Gombrich en la deno- 
minada psicologia de la perception estaremos rnis cerca de 
hacerle justicia, pero, a su vez, se trata de una tradicidn tan 
amplia. que con ello diremos muy poco sobre la especifici- 
dad y la novedad de sus propuestas. Al considerar, sin embar- 
go, 10s hibitos intelectuales de Gombrich en los aledafios de 
la antropologia biolbgica, seri mucho mis acertada y preci- 
sa la etiqueta que utilizamos. Ahora bien. iconocemos ya 
una escuela de la historiografia artistica basada en la antro- 
pologia bioldgica? No, desde luego. corno tendencia esta- 
blecida, y de ahi provienen tanto la inquietante novedad de 
10s ensayos de Gombrich. como tambi6n 10s intereses pre- 
ventivos que aparecen habitualmente en sus piginas de pio- 
nero. 

Quisieramos. con todo, marcar con mayor radicalidad el 
car5cter profilictico de las reflexiones que Gombrich nos 
diripe. En busca de ese Cnfasis topamos con un capitulo muy 
sugestivo de su libro Arre e illrsidn. Es el que lleva el titulo 
de Ln tverdad J el estereotipo y va encabezado por una cita 
que procede de la Cri'riccr de la ra:o'n plrra, en concreto del 
segundo libro de la Al?alilico rranscendentnl. Lo que decia 
Kant que transcribe Gombrich es lo siyuiente: 

c<Ese esquematismo de nuestra razon al enfrentarse con 
10s fendmenos [...I es un arte escondido en las honduras del 
alma humana. cuyo verdadero modo de operar dificilmente 
arrancaremos jamis a la naturalezan ?. 

Con esta referencia de principio tal vez fomente en Vds. 
la sospecha de que pretend0 colocar el legado de Gombrich 
en el vector de la tradicidn kantiana. No es este mi objetivo 
ni mi asunto. que. obviamente. requeriria un estudio rnis 
detallado y a prop6sito. Digamos. no obstante. que la impron- 
ta kantiana en 10s planteamientos de Gombrich no es de rango 
mayor que en Emst Mach o en 10s te6ricos de la Gestnlr. Es 

m b ,  la tradicidn del siglo XIX que. frente a la herencia hepe- 
liana. Gombrich recoge y valora no es sino la psicologista. 
en la que se yerguen, entre otras. las obras de Hermann 
Helmholtz y Johannes Volkelt. sustentadas por el lepado de 
Kant. 

Y dejemos ahora a un lado la memoria filos6fica de 
Gombrich y pensemos en lo que concieme a la interpreta- 
cidn hist6rico-artistica el problema al que alude Kant en la 
cita expuesta. Esta hace referencia a lo insondable de lac 
razones del esquematismo con el que opera la mente huma- 
na. Naturalmente. el historiador que se ocupa de 10s dep6- 
sitos artisticos y trata de explicar el modo de representar la 
naturaleza que les es caracteristico, si tiene en cuenta ese 
postulado, se veri impelido a ser resenado en todo lo que 
se relaciona con las causas subjetivas que afectan a dichns 
obras. Este seria el primer consejo a sepuir. el ilo excedsr- 
nos en la personalizaci6n. en la mitificacihn o, en suma. en 
el enflaquecimiento de In idea de la 1-olsntacl nrticficn que 
es precisamente la que vendria a encamar la forma de rela- 
ci6n entre la esquemitica zubstancia de la mente humann ]i 
los fenomenos de la naturaleza extema. 

El rnencionado capitulo Ln ~*enltd y el estc~reoril~o. cuyo 
encabezamiento luce ese pequeiio apoyo en la autoridad de 
Kant. contiene una brillante retlexirin sobre los mriviles for- 
males e imitativos de un cuadro de C6ranne. Gombrich ce 
sinre de la comparaci6n entre una fotoprafia del monte Saint- 
Victoire tomada por el historiador John Re\vald y uno de los 
paisajes de Ckzanne con este motivo. El contraste entre anihos 
im6,oenes conduce a una evidencia. En el mundo de 10% fen6- 
menos no hay estereotipos. <La verdad -escrihe Gombrich- 
es que nunca h u h  una tal imagen 6nica que pudikramos ais- 
lar para compararla con la fotografia o con el cuadro. Hubo 
una infinita sucesibn de innumerables imipenes mientras el 
pintor exarninaba el paisaje ante 61. y esas in~igenes enviaron 
una compleja estructura de impulsos por 10s nenfios opticos 
de su cerebro. El propio artista no sabia nada de todo aquello 
que estaba ocuniendo. y nosotros salxmos menosN4. 

La complejidad de la imagen elaborada por Cezanne 
puede ser. ciertan~ente, complemento de su experiencia. de 
sus afecciones sensitivaz y (como se nos dice) neuroldgi- 
cas ante el paisaje. Pero. en ecte caso. la objetividad de la 
mimesis no puede ser planteada en terminos de corres- 
pondencia de la imagen con el ohjeto que permanece. sino 
que. de darse. como de hecho ocurre. una feliz adecuacirin. 
que es imposible de reducir. de lo5 medios expresivos a la 
experiencia de aquel paisaje. la objetividad recae cohre Ins 
previsiones formales de la mente del pintor en su relacirin 
con el fen6rneno o conjiinto de fen6menos a 10s que se 
enfrenta. 

Que exizten previsiones o hip6tesis formales que pueden 
ser tratadas en t6rminoc de objeti\,idad es algo que Gombrich. 
sin lugar a dudas. admite. Basta leer sus estudios sobre 
Leonardo. que probablemente constituyen si1 mayor acierto 
como historiador. Ahora hien. lo que Gombrich quiere poner 
de rnanifiesto al enfatizar que priman Ins previsiones for- 
males sohre la posihle fidelidad a la informacicin visual del 

1K:r.V.. B 180- 181 .] Arre e il~csid~z. Barcelona. 1979. p. 68. 
4 Ihui., p. 70. 



:?hieto. vo ec la objetividad de unos u otros esquemas esti- 
licticos. sino justo lo contmrio: que el estilo se impone sobre 
el ohieto. y. por lo tanto. necesariamente pone limites a la 
ni-$eti\.idad. 

For azi decir, la condicidn ineludible del estilo no es la 
~ ~ v o l u n t a d ~ ~  de forma. sino la limitaci6n de las conjeturas for- 
males que estin a disposici6n del artista. Al fin y al cabo. la 
\.ol~~ntzci no puede radicar en otro imbito distinto al de las 
fnrmas a las que est5 subordinado todo apunte visual, pero 
si 6stas. como nos dice Gombrich. responden a nesquemas 
y disefioc que el artista ha aprendido a manejar,, 5 ,  lo que 
marca la voluntad es el prop6sito de hacerlas conformes a 
Ins objetoz. loz motivos o 10s fen6menos imitados. Lo que 
ocurre es que cualquier nueva avoluntad de forma,.. necesi- 
tari conocer previamente 10s .esquemas y diseiios,) qtle alte- 
r3. y. en alguna medida, ajustarse a ellos. es decir. hacerse 
conforme a lo que sabe. 

Todo ello lleva a Gombrich a una conclusi6n tan senci- 
lla como ilicida sohre -1 problema del estilo: 

.Todo arte se origina en la mente humana. en nuestras 
reaccinnes frente al mundo mQ que en el mundo mismo, y 
precisarnente porque todo arte es aconceptualn, todas las 
representaciones se reconocen por su estilon fi. 

Y aiiadin'amos: no s61o porque todo *arten es conceptual. 
<inn poraue nuestra visualidad esth conceptualmente deter- 
minada. Y con ese afiadido no nos alejamos de las ideas del 
inci~ne historiador. Ec como si tradujiramos el famoso aser- 
to de Goethe .<uemos aquello que pensamosn por un nvemos 
aquelln que podemos pensan,. 

Gomhrich. eso si. al abordar el problema de 10s arqueti- 
pos que forman parte de la mente en su proyecci6n artistica 
sizue un orden que hace justicia al sentido comlin. En 10s 
cnrlceptm qne openn sobre la visualidad en la mimesis artis- 
tica marca en primer lugar todos aquellos condicionantes 
uue est5n !izadoc a los formularies ticnicos, las maneras. 10s 
medios y esquemas formales dominados. Las obras artisti- 
cas cumplen tareas. pero s610 las tareas que se pueden pro- 
poner seglin las habilidades del lenyaje  artistic0 conocido. 
Enfatiza. por tanto. las posibilidades objetivas de 10s esque- 
mas f(7rmales: aquello que puede hacerse real bajo determi- 
nacias condiciones de realizaci6n. \,alga la redundancia. De 
ah< 5u in?eres por la teoria de la ciencia. Pero. no por ello 
olvida Isz posihi~idades subjetivas, esto es. 10s supue;tos que 
pozibilitarl que suhjetivamente algo pueda ser pensado como 
real. De ah; su enorme inter& por la psicologia de la per- 
ce!lciir. 1:: zemiolngia de la imagen. la linguistics formalis- 
ta. el fcx-wnlismo vicual. o. en sentido lato, la psicologia de 
los senti3oc. 

Ante< de proseguir con estas consideraciones permitan- 
me hacer un h r e ~ e  inciso. y tengan a bien volver sobre la 
lectern ,!.-I ;<rmf;l citado: .<Todo arte se origina en la mente 
hurntln2. F: nueqtras reacciones ...,,. Reconoceremos el domi- 
rlio de t.1 frv pre_mnnte y elcxuente que distingue a Gombrich 
-r t-l.1nn* - 3'. . c!i.!n!?s cuenta que nos transmite al,oo que por 
r..)c~. hti+'r:~n~cx dado por sobreentendido, p r o  que no tiene 

desperdicio. Apela a nuestro sentido comtin. y al final nos 
ayuda extrayendo 61 mismo la conclusidn a la que normal- 
mente deben'amos haber Ilegado. Creo que es importante 
remarcar esta aparente inocuidad, porque nos permite com- 
probar que Gombrich es un maestro en un arte que desga- 
ciadamente brilla por su ausencia en 10s ensayos de Historia 
del Arte. lo mismo que en las aulas universitarias. Me refie- 
ro al arte de la mayiutica. Cosas que estin en la conciencia 
de todos. pero que no suelen aflorar, por razones y prejui- 
cios distintos que no viene al caso considerar, son las que se 
ponen de manifiesto con la ayuda de su discurso, y la. que, 
curiosamente, consiguen que nos preocupemos por nuestra 
propia higiene intelectual. Comprenderemos. por esto rnismo, 
que lo que el ensayista prepara, pero no formula, es mucho. 

En ese amable patemalismo de terapeuta podemos per- 
cibir una sensible diferencia con respecto al autoritarismo 
del profesor Wolfflin que 61 mismo pone repetidamente de 
manifiesto. Gombrich nos plantea cuestiones de fondo (con- 
ceptos fundamentales) pero formuladas como si polemiza- 
ra sobre las dificultades de dichos problemas en su misma 
epidermis antes de hacerlo en profundidad. Una de esas pre- 
guntas clave que 61 nos arroja es la que le plantearon sus pro- 
pios maestros: ccjpor quC el arte tiene una historia?* 

Es una pregunta previa al resto, una pregunta que tiene 
prioridad por ser, si se me permite la expresi6n. ccepid6nni- 
ca,,. No dice jcuil es la raz6n de la historia en lo que se refie- 
re a 10s objetos artisticos? sino iquC es lo que hace que ten- 
gamos que ordenar 10s objetos artisticos necesariamente en 
la historia? Responde que el arte no tiene una historia por- 
que se ordene en una evoluci6n M,oica, sino que dispone de 
parimetros histciricos porque requiere el apoyo de una tra- 
dici6n. Pero. como parece fuera de dudas. esa tradicidn no 
esti  compuesta simplemente por variantes expresivas, por 
un sin fin de visiones individuales en la transcripci6n imi- 
tativa de la realidad. No. las metas del arte cambian, per0 
toda innovaci6n se produce segun condiciones de posibili- 
dad impuestas por 10s logros de la tradicidn conocida. *YO 
encuentro las razones [de que el arte tenga una historia] - 
escribe Gombrich- en la psicologia de la percepcicin. que 
explica que no podemos atranscribirn simplemente lo que 
vemos y hemos de recurrir a metodos de tanteo en el lento 
proceso de ehacer y cornparan, y .<esquema y correccibnn. 
Dado el objetivo de crear una imagen convincente de larea- 
lidad. asi es como ~evolucionanann las artes; el objetivo, a 
su vez. debe depender de la funci6n asignada alas artes visua- 
les en una cultura particulanb '. 

Gombrich conduce, al fin y al cabo, la idea de un evolu- 
cionismo 16gico a la facticidad de una evoluci6n posibilista 
seglin condiciones hist6ricas puntuales. En otra ocasi6n en 
la que se planteci la misma pregunta respondi6 que *El arte 
tiene una historia porque las ilusiones del arte no son s61o 
fruto del analisis de las apariencias que el artista practica, 
sino instrumento indispensable para dicho anilisisn 8. 

Esta formulaci6n es mas ispera, pero tamhien m i s  preg- 
nante. Al decir que las ilusiones del arte son instrumento 



indispensable para el anilisis de las manifestaciones artisti- 
cas, vuelve a poner de relieve la importancia de la impron- 
ta del estilo en las expectativas de transformaci611, pero inclu- 
so de conmimiento en una tradici6n artistica. Ahora bien, al 
tiempo que realza su sipificacicin, Gombrich problematiza 
insistentemente el uso de 10s tkrminos estilisticos siempre 
que piensa en 10s parrimetros hist6ricos del arte. Es esta una 
curiosidad tipica de Gombrich, para quien ccTodos 10s pro- 
cesos cognoscitivos exigen sobre todo flexibilidad y elasti- 
cidad de la mente~ 9. 

4. WOLFR,IN COMO PROBLEMA 

En el momento en que parece consolidar una via de com- 
prensi6n de asuntos problemiticos como Cste, C1 mismo des- 
dibuja sus propias convicciones y deja un tanto huCrfanas y 
a nuestro arbitrio las afirmaciones que habia realizado. Por 
eso resulta algo artificioso sintetizar cuil es la visi6n de 
Gombrich sobre la funcidn historiogrifica del estilo, y a1 
hacerlo no quisiCramos que fuese en pe juicio de la viveza 
de su pensamiento. Su toma de postura cobra cuerpo por la 
via de la critica de las tesis de autores consa~ados. Entre 
ellos hay un autor al que se diria que pretende reorientar, es 
Heinrich Wolfflin. De las razones que esgrime para hacer- 
lo puede aprenderse mucho. A primera vista Gombrich se 
presenta como su oponente, e incluso parece desear la jubi- 
laci6n de Wolfflin como autoridad. A la larga la repetici6n 
o emulacidn de ejemplos de Wolfflin o las referencias sola- 
padas a sus ideas-noshacen intuir que 10s lazos que ligan sus 
obras no son ficiles de deshacer. Y urobablemente confrontar 
10s puntos de vista de Gombrich con 10s del historiador que 
escoge como rival. Wolfflin, no es la manera mis desacer- 
tada de matizar algunas ideas del propio Gombrich sobre 
esos asuntos que nos mupan. 

Insistimos en que, antes que nada, Gombrich rechaza toda 
teoria del estilo postulada desde la cchistoria del espiritu,,. La 
idea de 10s estilos como expresiones de unidades sincr6nicas 
de la cultura en la historia le es especialmente inc6moda, de 
ahi su insistencia en lo que llama el ccestudio de las conti- 
nuidades~ 10 , que no es sino una medida correctiva 1 1 .  

Gombrich ve encarnada aquella idea en un sinfin de inter- 
pretaciones historiogrificas, excepci6n hecha curiosamente 

del caso de Wolfflin, cuya obra considera relativamente al 
margen de las pautas hegelianas. 

El problema que encuentra Gombrich en el formalismo 
de Wolfflin es de otro tenor. Hace referencia al manteni- 
miento de patrones morfol6gicos y connotaciones normati- 
vas a la hora de distinguir cualidades estilisticas concretas. 
ccNi las criticas normativas -escribe nuestro autor en Norma 

forma-, ni una descripci6n morfol6gica por si solas nos 
proporcionarin nunca una teoria del estilo, 12. 

Para corregir esas directrices Gombrich propone, por ejem- 
plo. valorar s61o relativamente 10s principios morfol6gicos 
positivos, y tratar de caracterizar 10s terminos estilisticos a 
pamr de gprincipios de exclusi6n>, (10s principios que se 
rechazan), ccprincipios negativosa (desviaciones de una norma) 
ccprincipios de sacrificion (10s valores que se sacrifican en 
favor de otros), o de 10s a6rdenes de prioridades,. que se 
deducen de las opciones concretas en un estilo. Volvemos a 
encontramos, pues. con medidas preventivas. 

Pero, la critica puede extremarse adn. En el capitulo VIII 
de El senrido de Orden las objeciones de Gombrich tienen 
visos de agresi6n: describe a Wolfflin como afisonomista 
con la conciencia intranquilan 1" La intranquilidad proven- 
dria de que ccWo1fflin nunca resolvi6 la contradicci6n entre 
su aproximaci6n fison6mica y su aproximacicin formalista 
a1 estilos 1 4 .  

~QuC quiere decir esto? Que una aproximaci6n formalista 
a 10s principios de organizacidn de un estilo excluye en prin- 
cipio la descripci6n de valores expresivos como cualidades 
inherentes, por razones que explicaremos. 0, de otro modo: 
que la caracrerizacidn formal en sentido estricto no puede 
confundirse con una caracterizaci6n fisondmica del estilo 
como hace Wolfflin, quien prricticamente identifica caracte- 
risticas morfoldgicas con sensibilidades hacia la forma 15. 

Las razones que alega Gombrich para realizar esta criti- 
ca son de diverso signo. La primera es, cdmo no. la sospe- 
cha de alguna forma de hegelianismo. Gombrich ve el fan- 
tasma de Hegel hasta en las celdas de 10s conventos fran- 
ciscanos. Incluso no le incomoda el rol de historiador qui- 
jotesco: cccabalguemos nuestro leiioso corcel -escribirh- para 
batallar contra una cantidad de fantasmas que adn acosan el 
lenguaje de la critica de arte,, I h  . Aunque, de las aventuras 
de Don Quijote quisiera rescatar sobre todo 10s momentos 
de lucidez del heroe. En este caso sospecha que Wolfflin 

9 Mediraciones sobre un cahallo de juguere, Barcelona, 1968, p. 70. 
'0 sSi se necesitanetiquetas podemos hablarde estudios en contiguidad y en continuidad. aunque ni unos ni otros puedan mantenerse totalmente 

aparte de los otros. La investigacibn de continuidades puede conducimos tamhien a individuos que sobresalgan de la multitud ancinima debi- 
do a1 impacto que causaron en las tradiciones. y el enfoque biogrifico suscitarj preguntas siempre renovadas acerca de convenciones cultu- 
rales, sus origenes y el tiempo de su validez. [Ideale e idohs, p. 65.1 

11  La inversicin de 10s objetivos del anilisis historiogrAfico tiene para Gombrich habitualmente un sentido correctivo o curativo que no debe ser 
minusvalorado. Asi, por ejemplo. frente a una visicin del estilo como <<sintoman por el que se diagnostics una Cpoca. nuestm autor simpatiza 
con una interpretaci6n afarmacolr5pican del estilo. segun 10s efectos que pueden derivarse de los estilos anisticos sobre la vida humana. V?anse, 
a este respecto, *Four Theories of .4rtistic Expression., ArchitecrctrnlAssoc,riation Qlcarterl?, XIIl-1, 1980. pp. 14- 19. y S~1e.s r?f'An mtd .Sr~le.s 
of Life, Londres. Royal Academy of Arts, 199 I. 

12 Nonnn vforma, Madrid, 1984, p. 217. En este famoso articulo [Norma y forma, esp. pp. 209-21 I] hace ver que los pares de conceptos de 
~ i i l f f l i n  no son tanto criterios formales objetivos cuanto polaridades utilizadas como principios de valor que sirven a la caracterizacicin de 
una norma oculta, que es el ideal clisico de perfeccicin. 

1-1 sentido de Order!. D. 258. 
'"bid., p. 259. 
15 Adn asi, como me hizo notar el propio Gombrich, Wolmin no escribi6 *&J.W conceptosfirndamenfnle.~, sino Concepmsfirndament(11es en la 

Historia del Arte. que no deben ser tornados por parimetms unicos ni universales. El problema radicaria, en este sentido, en ceiiir suficientr- 
mente el espacio de validez y el alcance de los co~~ceptos de WBlfflin. 

16 Meditaciones sohre un caballo de jrrglrere. p. 11. 



reconoce en los patrones morfológicos que describe más rea- 
lidad de la que éstos sostienen. y que. dando por supuesto 
un paralelismo entre las tipologías formales, los modos de 
ver y la historia del espíritu. no sólo interpreta en términos 
psicológicos patrones convencionales, sino que diferencia 
mediante éstos fisonomías artísticas nacionales. fisonomías 
de época y hasta de raíz racial. Gombrich recuerda suficientes 
ejemplos que provienen. sobre todo. del libro de Wolfflin 
Conceptos.firndamentales en la Historia del Arte. 

Incluso para alguien que no se sienta perseguido ni ame- 
nazado por el espíritu de Hegel resulta plausible el sentido 
final de la crítica desatada por Gombrich. Ciertamente, 
Wolfflin. discípulo de Burckhardt. sobresalió enormemen- 
te en la diferenciación y descripción de los valores clásicos 
de la cultura, cosa que no es sino el estudio de las «conti- 
nuidades~. Sus reflexiones en este ámbito extemporáneo son 
muy fructíferas e instructivas. como lo demuestra en su libro 
de 1899. El arte clksico. donde los «valores eternos» de 
Wolfflin encuentran si expresión más sabia y más sólida. 
Ahora bien, el asunto se complica cuando busca explicación 
a algunas excepciones y, por ejemplo. pasa a «preguntar por 
la legitimidad del clasicismo entre nosotros (germanos, s e p  
tentrionales)» ' i ., y alude a la simbiosis entre los valores clá- 
sicos y el carácter nacional italiano, y pone en entredicho la 
objetividad del concepto de clasicismo que ha acuñado en 
la (<idolatría»: -;cómo puede explicarse -se pregunta Wolfflin- 
el hecho del ~italianismon en el Norte, si no es mediante el 
abandono de lo propio? No parece haber otro camino: el ale- 
mán. al venerar los valores italianos. renuncia a su Dios y se 
entrega a la idolatría. Pero. ¿cómo. si nuestro modo de ver 
Italia no era «italiano»? si sólo encontrábamos en el arte ita- 
liano lo que habíamos puesto[!]>, IX. 

Elucubraciones de tal extremo descubren en el historia- 
dor actual auténticos borrones de tinta en el trasfondo de 
muchas propuestas de Wolfflin. La vie-ja cuestión de los 
caracteres nacionales, que persistiría con arraigo en la 
Alemania de entreguerras, y que después. como obstinado 
tema de conversación. se convertiría. tristemente, en man- 
jar de fanáticos y aderezo de oportunistas, es algo que nin- 
guna persona con sentido común plantearía hoy en términos 
categóricos. Pensamos, desde luego. en una escuela alema- 
na. pero no en un esentimiento formal alemán». espectro que 
sólo existe entre la bruma de los libros decimonónicos. Y 
Gombrich reacciona. en efecto. ante esas tesis no tanto atur- 
dido por sus dificultades científicas. sino, sobre todo. alar- 
mado por las resonancias políticas de tales especulaciones. 

Parece injusto. no obstante, centrar las críticas en refle- 
xiones anticuadas y en esos asuntos escumdizos que no son 
precisamente los más representativos de la obra de Wolfflin. 
Desde luego que su fama grandiosa y su condición de cofun- 
dador de una disciplina científica se convierten en apavan- 
tes para Wolfflin, pues exigen a sus colegas ser menos con- 
descendientes en sus opiniones que en otros casos y hacen 
idónea una severidad vigilante a la hora de hacer frente a sus 

tesis. Estas ya le fueron rebatidas contundentemente en vida 
desde la psicología experimental y desde la Escuela de Viena. 
Pero, insistimos. ni el «argumento antihegeliano*, ni las 
reservas políticas que pueda mantener Gombrich, nos pare- 
cen argumentos suficientemente contundentes como para 
desbancar sin más al esforzado formalismo del historiador 
suizo. 

Gombrich considera aún otros indicios de invalidez en 
las categorías formales de Wolfflin. Y hay uno muy f m e  
que radica en una insuficiente diferenciación de los aspec- 
tos representacionales en la teoría del estilo de este autor. 
Esta es eminentemente morfológica. Como es sabido, hace 
uso de pares de conceptos tales como lo lineal y lo pictóri- 
co. superficie y profundidad. multiplicidad y unidad. etc., 
que sirven para describir los diversos modos de representa- 
ción y guiar el estudio estilística. «El punto más débil de su 
razonamiento es -asegura Gombrich- el referente a la rela- 
ción de estos modos de representación con el aspecto obje- 
tivo de la realidad* '9. No es que esa relación no esté ade- 
cuadamente perfilada, sino que. simplemente, no se plantea. 

Esta llamada de atención es muy pertinente. Es resulta- 
do de una curiosa sospecha de Gombrich. La que le llevó a 
cerciorarse de que las categorías de Wolfflin sustituían 
mediante principios de orden el antiguo término crítico com- 
posición, y mediante principios de representación en con- 
tomo y profundidad el términofidelidad a la natz1raleza?0. 
Precisamente «composición» y «fidelidad a la naturaleza* 
constituyen las dos instancias fundamentales en el ideal plás- 
tico del clasicismo. La sensación de orden y la imitación 
correcta han de encontrar un equilibrio óptimo según las 
aspiraciones de la solución formal «clásica». Ambas ins- 
tancias son estrictamente interdependientes: a mayor énfa- 
sis en los principios de orden, menor naturalismo. y a la 
inversa. 

Las coordenadas de Wolfflin orientan la descripción for- 
mal sólo en función de la «norma clásica», y sólo según ésta 
se juzgan las soluciones en un plano técnico o morfológico. 
Sin embargo, no se depara en las cualidades de la represen- 
tación o del estilo según prioridades que no respondan a tales 
valores normativos. Y así, especialmente, todo lo relacio- 
nado con la mímesis artística queda reducido a descripción 
de soluciones de objetivos que no tiene por qué plantearse 
universalmente el arte. sino sólo cuando se acepta o se dis- 
cute la norma clásica. Las cualidades de la mímesis no se 
contemplan, o se constriñen bajo principios morfológicos. 
cuando, en realidad. el seguimiento de la mímesis se pro- 
pone precisamente el conocer formas de relación entre el 
lenguaje artístico y las manifestaciones de la naturaleza sen- 
sible, que juegan con importantes móviles psicológicos. Y 
éstos, ciertamente, no pueden ser limitados a unas cuantas 
posibilidades tipológicas del estilo. 

Gombrich desea que la historiografía artística deje, por 
así decir. de normalizar paradigmas. como pone de relieve 
a propósito de los análisis formales que no tienen en cuen- 

1 -  H. Wiiifflin. Reflr.rione.s sohre In Historia del Arte. Barcelona. 1988. p. 72. 
1' Ihitl.. p. 141. 
1" :l(>nnti ~, /ontt tr .  p. 2 12. 
3' ll?if/.. p. 2 1 3. 



ta el seguimiento puntual de la mímesis en relación a la empi- 
na. Es más, lo que vale para un contexto no tiene por qué 
ser válido para cualquier otro. Los análisis para el conoci- 
miento de los estilos no pueden orientarse como una cien- 
cia normalizada. Gombrich -son sus palabras- estima «la 
existencia de la «ciencia normal», la aplicación de un para- 
digma existente y prefabricado, como una amenaza para la 
salud de nuestra búsqueda y nuestra investigación. Esta salud, 
como todos sabemos, se ha hecho de todas maneras un tanto 
precaria con el ascenso de lo que sólo cabe denominar «indus- 
tria académica» 2'. Bien, si regresamos ahora al problema 
que comentábamos antes, el de la asociación de las caracte- 
nsticas morfológicas con valores expresivos, podremos abo- 
darlo con mayor propiedad. Para Wolfflin, efectivamente, 
«los estilos son expresión de la época» 2, y sus conceptos 
formales tratan de aprehender -son sus palabras- «los fun- 
damentos psíquicos del cambio de estilck 3. 

Es sabido que Wolfflin pensaba en sus ocho pares de con- 
ceptos como instrumentos de descripción formal, pero. al 
mismo tiempo, no dejaba de utilizarlos como categonas inma- 
nentes. Los refería al núcleofitndamental de la «forma inter- 
na», de modo que han de servir para denominar sentimien- 
tos formales y «leyes vivas de la forma» que connotan valo- 
res eternos de las artes visuales, preñados de valores intem- 
porales del espíritu. 

Cuando Gombrich observa que los «conceptos funda- 
mentales» de Wolfflin se formulan al margen de la relación 
entre los recursos artísticos y la realidad sensible, el que esos 
principios formales hayan de ir asociados inmanentemente 
con valores expresivos se hace dudoso. Sobre todo por una 
razón, y es que no aparece modelo natural subjetivo-u obje- 
tivo alguno. Wolfflin no está definiendo legítimamente «leyes 
vivas de la forman y esentimientos hacia la forma* que poda- 
mos tener por categorías universales, sino que se trata de 
principios que, repetimos, se derivan de una macroestructu- 
ra normativa, el ideal plástico de la «terza maniera~. Por 
tanto, si se establecen relaciones formales a partir de prin- 
cipios que definen una norma, aquellas no pueden ser sino 
posibilidades plásticas que se dan a partir de esa norma y 
que comunican, significan o expresan en función de la exis- 
tencia de dicha norma y en relación a ella, pero no por sí 
mismas. Wolfflin convertía, al fin y al cabo. principios deri- 
vados en estereotipos formales significantes. mientras que 
la matriz de la que provenían quedaba innombrada. como si 
tuviera una existencia natural. 

Este factor convierte la crítica eantihegeliana* que le 
hace Gombrich en relativamente inofensiva, pero también 
se refuerzan con ello otros problemas. La desdichada pro- 
puesta de una «Historia del Arte sin nombres» -extrava- 
gancia que tantas veces se criticó a Wolfflin, y que deslus- 
tra la idea de una Historia del Arte según tareas de Burckhardt 
2" revela hasta qué punto intuía esas categorías formales 

3 Ideoles e ídolos, p. 227. 
Conceptosfindamentoles en lo Historio del Arte, Madrid. 1985, p. 

23 Ihíd .. .... 

Sobre la evolución del pensamiento h i s t o n o ~ á f k o  de Wolfflin ve; 
1981. 

25 Reflexiones sobre In Historio del Arte, p. 32. 
'f, Ihíd. 
27 Ihíd., p. 28. 

desprovistas de una fundamentación histórico-genética efec- 
tiva. esto es, desligadas de condiciones históricas indivi- 
duales. Para Wolfflin. en principio, el problema del estilo 
afecta sólo a la dinámica inmanente de la forma. que él intu- 
ye como evolución predecible del arte. De ahí que Wolfflin 
tenga menos de intérprete de la historia que de teórico de 
una «vida particular del arte» con directrices intemporales. 
son las del ideal clásico. 

El paulatino alejamiento del Wolfflin maduro de la his- 
toriografía de la cultura se produjo en la medida en que se 
entregaba a problemas inmanentes de la interpretación esté- 
tica que le apremiaban. Y, cuando se aplicó a consolidar 
esquemasfirndanzentnIrs para los modos de visión artística. 
éstos se quedaban huérfanos nada más nacer. pues se pre- 
sentaban como valores preformados e independientes de con- 
diciones históricas puntuales. por así decir. como valores sin 
periferia. Paradójicamente, la emancipación de la Historia 
del Arte de la Historia de la Cultura. tal y como la plantea 
Wolfflin en su búsqueda de «lo artístico del arte», le con- 
duce a un inquietante reduccionismo de las categorías ope- 
rativas de ésta. 

Pero, no es este tipo de reduccionismo el que preocupa a 
Gombrich, ya que él, el enemigo de la filosofía de la histo- 
ria, asume y valora precisamente esa hazaña de Wolfflin de 
haber buscado la vía de emancipación de la Historia del Arte 
con respecto a la Historia de la Cultura. El problema que 
acusa Gombrich sigue siendo el que los valores formales que 
Wolfflin categonza se tengan por valores expresivos que 
corresponden inmanentemente a determinados órdenes plis- 
ticos. 

Curiosamente, Gombrich recoge en su polémica contra 
Wolfflin la importantísima autocrítica que éste se hizo en 
un artículo de 1933. en el que revisaba el sentido de sus 
conceptos firndamentales. Gombrich coincide en buena 
medida con los términos del propio Wolfflin en este escri- 
to. en el que indudablemente se inspira su crítica. Leemos 
en dicha revisión, por ejemplo, que él piensa que sus con- 
ceptos sólo pueden ser entendidos como formas de la expre- 
sión, pero que pueden utilizarse de diversas maneras en 
relación al sentimiento. «Lo que queremos mostrar -escri- 
be Wolfflin- es que hay que determinar de manera rnzry 
general la medida expresiva de nuestros principios esque- 
máticos»?5. «Hay que guardarse de una explicación dema- 
siado específica» ?h. 

Es ese in nlrce el argumento que va a emplear Gomhrich 
contra el alcance que antes querían tener los conceptos de 
Wolfflin. Esa es la idea de la .falacia fisonómica~ que argu- 
ye Gombrich, y que había inquietado también al historiador 
suizo: «El arte -llegó a escribir éste- no refleja distintas 
«atmósferas» de manera uniforme y natural. como los ges- 
tos en un rostro humano que reflejan las alteraciones del sen- 
timiento~ z7. 

ase: M. LLIRZ. Heinrich WGl'in. Bin~rophie einer Kimrttheorie. Worms. 



5. FALACIA FISONOMICA 

<<Falacia fison6mica~ como titulo para una teon'a estilisti- 
ca es. con todo. un r6tulo poco delicado y. sobre todo. poco 
benkvolo. Excede 10s tCrminos de una autodtica y es propia 
de un fiscal rnuy avisado. como Gombrich. Es evidente que 
10s escritos de Gombrich se nutren de numerosos recursos y 
criterios estCticos que le permiten confirmar el rango del arte 
clisico y sus valores; y en esas cuestiones Wolfflin destaca 
como una de sus fuentes mks preciadas. Ahora bien. Gombrich 
hereda de su aprendizaje en la Escuela de Viena un inter& 
rnuy marcado por el arte no clisico y el estudio interdiscipli- 
nar. y todo hace que amplie extnordinariamente 10s metodos 
comparativos de Wolfflin. Pero. es sobre todo su defensa de 
una psicologia de la percepci6n actualizada lo que le insta a 
socavar 10s planteamientos de Wolfflin. Esto no ha de ser rnuy 
dificil. teniendo en cuenta que la psicologia es una ciencia que 
ha conocido un desarrollo vertiginoso en nuestro siplo. 

Pensemos que entr; 10s maestros de Wolfflin se encuen- 
tnn W. Dilthev v J. Volkelt. Con ellos se inici6 a las relacio- 
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nes de la hermenCutica y la psicologia de la Einfiihhmg (empa- 
tia). MBs tarde se serviri tambiCn de 10s vlanteamientos de 
Robert Vischer y de Adolf von ~ildebrand. Y, en efecto. el 
desarrollo aut6nomo de 10s problemas artisticos que propone 
Wiilfflin mantendri siempre ticitamente su punto de partida 
en la psicologia de la percepci6n. Ahora bien, al desligarlas 
de las relaciones socio-histbricas y bio-6ficas de la cultura, 
lo mismo que de la trabaz6n psico-fisica del conocimiento 
estCtico. las enseiianzas de sus mayores pierden calado y obje- 
tividad psicolbgica. Desprovista de compromises con la rela- 
tividad empirica de la historia. su historia aut6noma de 10s 
problemas artisticos podri ser sospechosa de fraude. puesto 
que no hay otros apoyos que le den firmeza. Entre sus pare- 
jas de conceptos y la psicologia de la empatia existia para 
Wolfflin una relacidn que nunca explic6 ni fundamentb, pero 
sospechamos que tampoco le estaba permitido hacerlo en el 
marco de una analitica formal descontextualizada. 

Esas fisuras hacen mis sencillo para Gombrich el asedio 
del baluarte formalists. De todos modos. 61. que noes dado 
a la psicologia en su forma historicists. prefiere rivalizar en 
una lucha cuerpo a cuerpo con las armas de un mejor psi- 
cblogo de la percepci6n. Y cuando tilda a1 formalismo wolf- 
fliniano de -falacia fison6mica~ se complace en interpretar 
un papel similar al del ilustrado Lichtenberg polemizando 
contra Lavater. o en identificarse con el experimentalismo 
de Hogarth. cuando Cste criticaba la teona fisonomica en 
boga en el siglo XVIII. Recordemos lo que nos dice en sus 
piginas <<Sobre la percepci6n fisiognbmican de Meditnciones 
sohre un cahnllo de jugl4ete. Recoge ahi las burlas de 
Lichtenberg sobre el planteamiento fisonomista de Lavater. 
Y todo ello para <cdiscutir la validez y 10s limites del plan- 
teamiento fisiogn6mico~ ". especialmente en lo que afecta 
a la interpretacibn hist6rico-artistica. 

El te6logo J. Ch. Lavater es el artifice de un metodo fiso- 
n6mico. que hizo Cpoca. que interpretaba 10s caracteres de 
las personas segCn la forma de la silueta de sus cabezas. 
Pricticamente. segCn su concepto. el caricter era transferi- 
do por la forma. Gombrich asocia a esta la posici6n de 10s 
historiadores que interpretan estilos y formas artisticos como 
si estos. por sus rasgos <<fison6micos>>, comunicaran signi- 
ficados precisos. Tal seria. por ejemplo, la posici6n de 
Wolfflin al pensar en un carficter expresivo inherente a las 
diversas morfologias de las manifestaciones artisticas. 

La cn'tica de Gombrich es transparente: no se puede con- 
fundir la expresi6n con 10s c6digos de una comunicaci6n 
ordenada. La expresividad inrnediata de las formas provie- 
ne de su capacidad para provocar reacciones fisonbmicas. y 
lo que hacen estas Cltimas es proyectar un carBcter o un sen- 
tido sobre el objeto. La expresidn depende del objeto. y a su 
vez es product0 de reacciones intrasensoriales imprecisas 
con las que respondemos a las formas. Denotamos impreci- 
sidn semintica en esas reacciones porque se moldean sobre 
un trasfondo psicol6gico rnuy amplio. La capacidad de sacar 
sentido ~<caracteriol6gico~ a formas dadas es, en principio, 
propia de nuestra psicologia en su nivel regresivo -apunta 
Gombrich-, no en un nivel cognitive, y no implica la com- 
prensi6n o el saber sobre el objeto. Se basa en reacciones 
primarias a estimulos visuales ~biol6gicamente significan- 
tesn 'Y y. en cualquier caso. esa proyecci6n psicol6gica de 
significados sobre formas se da en c<estados de responsibi- 
dad de nuestra mente.> que son rnuy importantes en la expe- 
riencia estPtica aunque no 10s dnicos determinantes. Cuando 
se trata de desarrollar una caracteriologia de las formas basa- 
da en respuestas inmediatas y con pretensi6n de inmanen- 
cia, existe para Gombrich un p e l i , ~  evidente de falseamiento 
de las cualidades expresivas de manifestaciones concretas. 
porque estas se definen desde un nivel demasiado general, 
demasiado abstracto, y hasta demasiado absolute. Gombrich, 
insistimos, no disimula su sospecha de que esas respuestas 
psicol6gicas se hallen rnuy ligadas al nivel regresivo de nues- 
tras disposiciones psiquicas. desde el que no se pueden expli- 
car las bases de una comunicaci6n ordenada. 

La .<falacia fison6mica* consiste en establecer relaciones 
objetivas y necesarias entre categon'as formales y expresion 
sin necesidad de un context0 comunicativo que vaya mis 
all5 de la referencia a respuestas psicol6gicas. Gombrich. 
refinendose a problemas relacionados con el cmivel regre- 
sivo), de la conciencia estCtica primeva, advierte: <.Sen'a un 
peligroso error equiparar la aimagen conceptual*. tal como 
se usa en 10s estilos hist6ricos. con esa imapen minima de 
fundamento psicol6gico>, 3". Es ese un planteamiento al que 
hay que sobreponerse, y Gombrich insta al estudio de ccuna 
vilida teon'a de la articulaci6n [plBstica] que haga justicia 
no s610 al caricter expresivo de sus elementos. sino tambiCn 
al misterio de la forma ordenadan". La cualidad de una obra 
de arte no puede reducirse sencillamente a experiencia estC- 

'* Medirocione.v sohre rm rnlv~l lo  tle jrrqrrere. p. 67. 
Zq Ihitt.. p. 16. 
"' /hi(/.. p. 20.  

Ihirl.. p.76. 
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tica. sino que es tambien un espacio semintico susceptible 
de ser analizado. 

~Entonces nos participa Gombrich el sinsentido de que 
el lenguaje artistico carece de formas expresivas? No. desde 
luego. Lo que enfatiza es que las formas expresivas no estin 
prefijadas en 10s rasgos estilisticos. Las caracterizaciones de 
las constantes formales de Wolfflin pueden traducirse a hipb- 
tesis psicol6gicas. Seg6n Wolfflin las respuestas empiticas 
que provocan unos u otros rasgos estilisticos deberian ser 
automiticas y vinculantes, y, sobre todo. denotarian formas 
expresivas inherentes a estos. Pero. para Gombrich la per- 
cepci6n fison6mica es un proceso de tanteo que oscila entre 
la apreciaci6n de la semejanza con al@in tipo de patrones 
dominantes para el sujeto. y la percepcion de desviaciones 
con respecto a estos parimetros. Lo que nos permite leer la 
expresi6n no son las constantes formales, sino las alteracio- 
nes en relaci6n a determinadas matrices con las que estamos 
familiarizados. En La muscara la cara nos muestra 
Gombrich que la expresidn no radica en la presentaci6n de 
un acaricter,,, sino en la manifestacidn de emociones, que 
alteran 10s rasgos estables 2 . 

No debe sorprendemos este parang611 de la interpretaci6n 
del estilo con la caracterizaci6n fisonbmica. La critica de 
Gombrich a las consecuencias de la teona wolffliniana del 
estilo se basa precisamente en que obsewa una distinci6n 
entre patrones formales dominantes e inflexiones expresi- 
vas que se articulan en un amplio espacio semintico esta- 
blecido por aquellos. A juicio de Gombrich es inadecuado 
transcribir tales rasgos estables en tkrminos expresivos. La 
expresion no es propia de la c<macroestructura* de un esti- 
lo. sino posibilidad de cada realizaci6n concreta. 

Esa es una razdn importante de su critica a la teoria de 
Wolfflin. Podemos juzpar la expresi6n en el momento en el 
que reconocemos una intlexi6n concreta dentro de un orga- 
non estilistico. que marca expectativas, un espacio semin- 
tico, pero que no constituye. por asi decir. una grafologia 
parlante. La expresibn <<no es inmediata, sino dependiente 
de convenciones,, :'. Y Gornbrich define el estilo como sun 
conjunto de convenciones que resulta de tensiones comple- 
jasnj4. Las convenciones son pxfkneh-os que establecen una 
escala de relacidn para valonr las manifestaciones concre- 
tas. El historiador Joaquin Lorda ha acertado a encontrar una 
pacifrasis adecuada de la idea de estilo que maneja Gombrich: 
aun conjunto complejo de probabilidades. que 10s artistas 
aprenden a utilizar desde dentro,> 3" Los estilos son hori- 
zontes regulares de expectativas. el marco de expectativas 
formales y mentales, que sufren desviaciones. alteraciones, 
modificaciones. En Cstas precisamente busca el lenguaje 
artistico sus posibilidades expresivas y establece relaciones 

formales, sentidos. dentro del sentido formal puesto en juepo. 
Son 10s medios 10s que descubren a1 artista sus posibilida- 
des expresivas. 

La expresi6n. que. como indicibamos. esti  ligada a las 
previsiones y las respuestas del sujeto ante la imagen, depen- 
de de lo que Gombrich denomina relaciones intrasensoria- 
les o equivalencias sinesteticas. Pero, advierte: <<el proble- 
made las equivalencias sinestkticas dejari de parecer emba- 
razosamente arbitrario y subjetivo si tambikn alli iijamos la 
atenci6n no en el parecido de 10s elementos. sino en las rela- 
ciones estructurales dentro de una escala o matrizn x". Y aiiade 
algo sobre la importancia de la lingiiistica como modelo a 
obsewar en el estudio las matrices o relaciones estructura- 
das que determinan las expectativas de 10s estilos: ~ F u e  
Roman Jakobson quien me hizo notar que la sinestesia afec- 
ta a las relaciones unicamente,, 9'. 

El profesor Gombrich, de la misma critica que realiza a 
Wolfflin, aprende que el sentido que se asocia a determina- 
dos rasgos formales se da dentro de un marco de probabili- 
dades establecido por ciertas normas y que condiciona nues- 
tras reacciones a la expresicin. C o l i ~ e  que todo organon esti- 
listico. como convenciones que marcan expectativas. tiene 
un anivel propio de normalidad.. con el que seria necesario 
familiarizarse para percibir la intencicin del desplazamiento 
de cualquier componente en juego en un sentido o en otro. 
La propuesta de Gombrich para entender los campos semin- 
ticos de las imigenes artisticas no est6 tan alejada de la idea 
del estilo de Alois Riegl. ese horizonte tipico apor medio del 
cual se nos hace en efecto capaces de disfrutar lo especifi- 
co, peculiar. ins6lito de un estilo. con todo el encanto que 
cualquier alteraci6n suele provocar en 61,. 3X. 

Todas las obras son excepciones. desviaciones en rela- 
ci6n a ciertos postulados de .nomalidad. que pueden trans- 
cribirse en una serie de cateprias que hacen de aquPllas con- 
juntos de decisiones entre altemativas. Es este el punto en 
el que adquiere importancia el problema de la mimesis. 
Gombrich liga intimamente la expresicin a la representacibn. 
Ambas dependen dei context0 normativo, de las c<relaciones 
estructurales,, vigentes. S61o en funcicin del conocimiento 
de las expectativas de las relaciones que se rnaneian. en su 
anivel prbpio de normalidad*. podem;< juzgar el ientido de 
la representacibn: atenderemoc a las equivalencias vicuales 
segun dichas expectativas. y entenderernos la representacirin 
como expresi6n 1". 

Podriamos ir alpo rnis alli en las propuestas de Gombrich. 
El conocimiento artistico esti sometido necesariamente a un 
sentido de orden que viene determinado por las expectati- 
vas formales de cada estilo. Al misrno tiempo. el orden for- 
mal ha de permitir que se desarrollen nuestras disposicio- 

2' AA.VV., Ane. percepcicin retrlidnd. Barcelona. 1983. pp. 15-67. [Tamhien en Ln imnaen !. el ?in. Madrid. 1987. pp. 99-1 27.1 
Ant. e ilrrsirin. p. 321. 
i2feditnciones sobre un cnbnlln de juyrrete. p. 20. 

' 5  Gonrbrich: rtnrr reoni  del one. Barcelona. 1991. p. 799. 
' h  Arrr u ilrtsirirr. p. 3 19. 
?- Ib{d. 
'i <%Eine neue Kunstpeschichte>>. Gestrmmelfe Arrftiirze. Au@~rgo/ Viena. Fiber. 1929. p. 44. 
'" Recordamos. entre otras. una ocacidn en In que Gombrich. sccudindose en su anglofilia. remite a1 tema del ectilo no como elemento que h a y  

que considenr en sf mismo. sin" como problema de la imitacitin. que es lo que le pr~wupa.  Cfr. ..A Primitive Simplicily. -Einf:lche Sachahmun~ 
der Natur, Manier, Sty!. in engliqcher Sicht,,, AA.VV., Krrrlsf r r t r 1  lr(0l) rrncl (/ifp Fr11:~n. Vfinich. 19x3. pp. 95-97. 



nes. digamos. biol6picas. que tienen ipualmente un sentido 
de orden que les es inherente. Las convenciones se articu- 
Ian siempre en 10s limites que imponen las formas de com- 
prensi6n que nos son necesarias. Las propiedades de nues- 
tras disposiciones son las que el lenyaje artistico ha de evo- 
car o. a1 menos. de ellas. de nuestras propiedades psicofisi- 
cas. ha de obtener respuesta. El conocimiento artistico se 
articula sobre la relaci6n entre la orientaci6n de 10s medios 
de expresi6n. esto es. el lenpuaje formal que se desarrolla, 
y la orientaci6n de nuestra psicologia. esto es. su disposi- 
cidn a visualizar con la gramjtica propuesta. Gombrich. como 
intkrprete. desearia contar con wna gramitica transforma- 
cional de las formas [sic.]. o sea. de un conjunto de reglas 
que nos permita remitir las diferentes estructuras equiva- 
lentes a una estructura profunda comfin, como se ha pro- 
puesto en el anilisis del lenpuaje natural,,w. 

Esas aestructuras profundas*. si, a mod0 de sucedine- 
os, se proyectaran. por ejemplo, como 6rdenes formales 
tipificados. nunca podrin tratarse en terminos de creativi- 
dad. sino como 6rdenes que preceden a &a, 10s que orien- 
tan y articulan la creatividad, como la boca lo hace con la 
sonrisa. 

Estos asuntos son cuestiones abiertas. Pero, al referirme 
a ellos parafraseo consideraciones profilicticas de este his- 
toriador eminente que ha abordado con humor la pregunta 
por 10s estereotipos en el estudio de la tradici6n artistica. y 
ha hecho ver que esta cuestitin conduce a muy diversas rea- 
lidades que se engarzan, y que no son del todo ajenas a las 
constantes de nuestra constitucitin biomolecular, en la que 
radica la virtual objetividad del conocimiento artistico. Kant. 
a quien antes nos refenamos. tenia. como cualquier otro, su 
sistema nervioso. 
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RESUMEN 

Las imrigenes de nuestra cultzlra visual cotiifiana estrin 
teiiidas de <cartisticidads, pobladas de alusiones y tomas de 
citas que provienen de la Alta cultura. Esto hace que e.xpe- 
rimenternos hnbitualmente el <.placer del reconocimienrow. 
Ninglin azitor como Gornbrich ha insistido tanto en lo que 
61 denomina <case de reconocimiento invertidow, no de la 
realidad en un cuadro, sino de un cuadro en la realidad. 

Hoy que bttena parte de la realidad estd constrztida por 
imrigenes y que 10s artistas han enriquecido notablemente 
nuestro <cpatrirnonio visual)> debernos pregzmtarnos, desde 
nuesrro ahribito crdnico de contemplarx, cztales son Ias con- 
diciones de nriestrn mirada, 10s nuevos modos de ver. Seiialar 
la importancia del .<dejri vun en la com~inicacidn pnblicita- 
ria sabikndola discurso contaminado y contaminante. 

SUMMARY 

The images of our everyday vis~tal cultrrre are tcrinted hv 
an <<artiness)&, $111 of allusions and borrowings of cwi~rral 
q~rotationswfrom High cult~rre. 

Tl~is means that we frequent!\' e.rperience a  pleasi it re in 
recognitionv not that of realit?. in a painting. Flit rather of 
a painting in real;& 

These days. when a good dead o f  reality consists of 
images and when artistr htrve noticeably enriched our 
~v is~rnl  heritage,, we sho~ildask o~(rselves, .from our ..chro- 
nic habit of contemplarionm, what the nature of our sight 
is. and wkclt the new ways of seeing are. IVe sl~o~tldpoint 
out the importance o f  rdejri vzr), in the language ofpubli- 
city, knowing that it is a contaminated and contaminating 
discourse. 

Tuvieron  que coincidir dos acontecimientos para que mi 
inter& por el Gornbrichiano ccDescubrimiento visual por 
el arte,>-llegara a convertirse casi en una obsesi6n. El pri- 
mero de ellos el Seminario que organiza el Departamento 
de Arte Contemporaneo de la Universidad Complutense 
sobre la obra del profesor Gombrich. El segundo las con- 
versaciones mantenidas con 10s alumnos de Doctorado en 
torno al tema: ccApropiaci6n de la imagen artistica por la 
publicidad,,. Leiamos en la imagen publicitaria (o en gene- 
ral en la imagen de comunicacidn visual considerada no 
artistica) escenarios, gestos, iconos, posturas, luces, ras- 
gos, procedimientos que convocaban en nuestra memoria 
cientos de imageries de la historia del arte. Fue entonces 
cuando acudi a la obra de Gombrich buscando la confir- 

macidn de algo intuido desde siempre. QuiCn no ha dicho 
alguna vez: iHopper! al entrar en un caft? inh6spito y des- 
habitado, quikn no ha pensado en el cielo en tCrminos 
rnagrittianos, ni ha sentido el extrafiamiento de De Chirico 
en alguna plaza, las extensiones inquietantes de Tanguy, 
las brumas de Turner ... Este ejercicio de reconocimiento 
puede convertirse en una practica ob5esiva cuando hay 
una vohrntad de comprobar que <<la natlrraleza irnita a1 
arte,,. Basta rodearse de personas con la suficiente defor- 
rnacidn profesional para que al recoper las fotos de una 
excursi6n por el Pirineo se haya creado. casi sin querer. 
un pequefio rnltseo inmginario: Richard Long, Walter De 
Maria, Robert Smithson y Tapies, Chillida, Barcel6, 
Richard Serra ... 1 

1 aRafael Solbes y Manolo Valdis me han hablado a vece\ del poder que tlene la buena plntura de lnflu~r de una manera mu! fivca, rntly 6pt1- 
ca en la vls16n del mundo Se tnta de una ewpenencla cornente Al \ a l~ r  de la lu? neutra 4 del e\pnclo \~lcncro$o dsl mu\eo o \all tle expo\! 
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A todo el interesado en lo que 61 denomina caso de reco- 
nocimiento invertido -no de la realidad en un cuadro sino 
de un cuadro en la realidad- Gombrich le proporciona la 
posibilidad de aventurarse en el desentraiiamiento de aspec- 
tos que nos hablan de la plasticidad de nuestra experiencia 
visual; a ser conscientes de que lo que vemos <<no es sim- 
plemente algo dado sino que es prod~rcto de nlrestras expe- 
riencias pasadas g nltestras expectatir~asjthtras~. Y a vale- 
rar <eel crecimiento de perceptividad qrre nos proporcionan 
las imrigenes creadas por el arte (...) el injlujo qlte tiene la 
representacidn pictdrica en nlrestra imagen del rnltdo, cdmo 
se enriquecen nrrestros conocimientos mediante laspercep- 
ciones no naturales, las creadas por el hombre>. 

Por todo ello ya no nos estremece tanto, como a Arist6teles 
y a sus contemporineos, reconocer el mundo en <eel art$ 
cia,,, el poder decir Neso es tal cosan, sino que ccobtenemos 
el placer qlre deriva del reconocimiento c~ando  la situacidn 
se invierte J e.rclamamos de pronto ante lma escena real: 
nEsto es un fnlano. 11,: Whistler qltizri o tm Pisarrow. Ellos 
han estado capncitados para crear en srts lienzos im'genes 
reconocibles del mundo visible g nosotros reconocemos sus 
imkenes en la naturaleza~ I .  

En Arte e Ilusibn ya seiiala Gombrich que cuando se dice 
que eelas imcigenes nos enseiian a ver, se rrata de ltna sim- 
plificacidn disclllpable. pero es verdad qlte las imrigenes 
plreden enseriarnos a reconocer? especificar un efecto risual 

emotivo qite siempre ha estado presenre en nltestra e.rpe- 
riencia. La blisqirecin de estos efectos es mucho mcis antigun 
qtte la ciencin cle la psicologia. Se llama Historia del Arte*. 
Mds adelante comenta c6mo 10s impresionistas habian ense- 
iiado a1 pliblico a ae.rplorar una inesperada altemativa~ ?; 
asi..los artistas con~lencieron tan enteramente a 10s aficio- 
nados qlre se poplrlarizd la broma de que .la naturaleza 
imira a1 arte*. Como dijo Oscar LViIde no habia niebla en 
Lmndres hasta qire Whi.~rler la pin tars>> 3. 

Pero 61 quiere dejar claro que 10s estilos del pasado no 
reflejan litenlmente el mod0 como 10s artistas veian el mundo 
y que el pintor no ve necesariamente mris qlre el lego, sola- 
menre enriquece nuestra e-xperiencia. Por ello en la confe- 
rencia que dicta en Texas en 1965 ->>El descubrimiento visual 
por el arte,.- esti interesado en precisar y especificar lo que 
ocurre crrando se dice q11e el artisra nos enseiia a ver y asi 
poder reducir la importancia que se le atribuye en este pro- 
ceso de desclrbrimiento. Porque el pintor, como el caricatlt- 
rism. pltede enseiiarnos lrn cddigo nuero de reconocimien- 
to. pero no puede enseiiarnos a ver. (...) a1 reconocer esos 
cuadros en la natrtra1e:a adquirimos conocirniento~ sobre 
la cnmplejidad de la visidn como tal. 

Esajrncidn del arte. la de 10s descitbrimientos visltales, 
no se limita a la upintltra representational*. 

Considera que se puede avanzar en el estudio de 10s des- 
cubrimientos visuales ccsi hacemos una distincidn entre el 
cambio de inter& y el cambio de percepcidn*. Sabemos que 
es el contexto el que transforma la experiencia y tambiCn 
que el inter& provoca el reconocimiento. Por ello seri el 
cambio de inter& el que nos lleva a observar cosas que no 
habiamos observado antes 4. 

aEvidentemente -continlia- el arte es confrecuenciafiren- 
te de intereses nuevos de ese tipo. Algunos am'stas contem- 
porrineos, como Rauschenberg. han quedado fascinados por 
las formas y texturas de 10s muros deteriorados de las calles, 
con carteles desgarrados, manchas y pegotes de humedad. 
Aunque Rauschenberg me desagrada, me percato con desa- 
zdn de que, desde que vi sus cuadros contemplo 10s muros 
de ese tipo de una forma distinta. Quiz6 si su exposicidn me 
hubiera desagradado menos, el recuerdo se habnia borra- 
do mds rripidamente, pues. la pam'cipacidn emotional, posi- 
tiva e incluso negativa, ciertarnsnte favorece la retencidn y 
el reconocimiento. 

Sin embargo tiendo a pensar que esta experiencia de per- 
catarse de cosas porque 10s artistas han llamado la aten- 
cidn sobre 10s motivos alin difiere de 10s descubrimientos 
visuales, a1 menos en cierta medida*. 

Para aclarar esta afmaci6n pone otro ejemplo. Nos cuen- 
ta la sorpresa que experiment6 ante un descubrimiento de 
esta clase: el del reconocimiento de un dibujo de Lawrence 
Gowing en las baldosas del suelo de la cocina, a1 llevar un 
vaso de agua a la mesa. Acababa de contemplar con inter& 
un cuadro de Godwing y ese inter& es el que habia provo- 
cad0 el reconocimiento del cuadro en el suelo de la cocina. 
Antes habia llevado muchos cuadros y nunca se habia <<per- 
catado,. Ciertamente, dice, cctenia qlte haber visto esta pauta 
antes, sipor ever,, entendemos que 10s estimulos tienen que 
haber Ilegado a mi teina g a1 cortex visual>>. 

Insiste en que entre el ejemplo de Rauschenberg y este 
liltimo sdlo l q  una diferencia de matiz. En el segundo ejem- 
plo, cuando experiment6 la emocidn y la &citacidn del reco- 
nocimiento, resalta la importancia del ccefecro de aislamien- 
to del contexto, aislamiento que puede romper fricilmente la 
familiaridad g transformar asi la experiencian. Por tanto el 
camino que conduce a la experiencia del descubrimiento 
visual nos lleva del inter& a1 aislamiento. Y esta experien- 
cia queda definida como aquella *en la que se invierte la 
relacidn normal de reconocimiento y recuerdo, de manera 
qrte reconocemos genlrinamente efectos pictdricos en el 
mundo que nos rodea, no ya visiones familiares del mundo 
en 10s cuadros>>. 

En cualquier caso y, atendiendo a uno u a otro ejem- 
plo. lo que interesa destacar es la variedad y riqueza del 
mundo de la experiencia visual y c6mo ccel artepuede codi- 

ciones y volver de nuevo a la vida de la calle, 10s rostros de los encorvados viandantes se nos antojan dibujados por Gross, o las nubes redon- 
deadas se ohstinan en quedarse. macizas y pesadas. suspendidas como por milagro igual que en las telas de Leger (...) no abrigo ninguna duda 
sohre el hecho de que todo aquello que veo en las somhras. Ins caras o las nuheh, son, en definitiva, cualidades pictoricas, "anificios"),. Tomis 
Lloren5: (f Pensar y miram en Catilogo exposicicin del Equipo Cronica: Los riajes. Cr6nit.n de transicirin. Madrid, 1981, pp. 30-31. 
Las citas son de E. H. GOMRRICH: LI imacen \. el ojo. Madrid. Alianza, 1987, p. 13 y 28 y Arte e Ilusidn. Madrid, G.Gili, 1979, p. 163. 
E. H. Go\TBRlCH: Arte r f/usif;n. op. cit. p. 701 !, 3 2 .  
La citada conferencia de Texas esti puhlicada en I*! i m p e n  J el ffio. Los p h f o s  reproducidos pertenecen a las piginas 28,29 y 32. 



ficar correctamente la realidad y sin embargo no hay moti- 
vos para temer que los artistas tengan alglín día que dejar 
de revelamos nueifas facetas de esta experiencia inago- 
table» 5. 

¿DONDE ESTA LA REALIDAD? 

Pero ¿cuál es la realidad ahora para nosotros? ¿A qué rea- 
lidad aludimos? Desde la crisis de la representación debe- 
mos contar con que «la realidad constihtida por el conjlrn- 
to de todas las cosas es conocida por las imríxenes pictóri- 
cas, en y a través de ellas, de tal manera qire esas imrígenes 
constituyen parte de la realidad La historia de lo 
que va de siglo es la de la paulatina, pero avasalladora. apro- 
piación de la realidad por las imágenes: todo se va recu- 
briendo de imágenes que se asientan en un substrato que al 
mismo tiempo están conformando. 

El propio Gombrich señala ya en Arte e Ilusión: «ntinca 
se ha dado antes una época como la nuestra en la que la 
imagen visual fuera tan barata, en todos los sentidos de la 
palabra» 7 .  «Las imágenes nos rodean y nos asaltan» dice. 
La sensibilidad de Gombrich ha sabido captar el problema 
en sus justos términos. El fruto de la sociedad posindustrial 
y masmediática del capitalismo tardío es la saturación. la 
apoteosis visual. Se problematiza la relación entre la reali- 
dad y su representación, abundan las representaciones sin 
referentes, los mensajes vacíos. la pura fluctuación de sig- 
nos. Desde La sociedad del espectn'ciilo de Guy Debord se 
viene insistiendo en esa realidad de segunda mano reduci- 
da a lo visual (el acento puesto en la apariencia, en la copia, 
en la imagen y no en el original ni en la realidad). Sobre 
ello insiste Rosalind Krauss: «Una gran parte de los escri- 
tos del posestnrctrrralismo -dice- con srr comprensión de lo 
real como. simplemente el efecto de ~rn parecido simulado, 
sigue el ataque de Nietzsche al platonismo. en el que insis- 
tía que no hay salida de esa caverna. salvo hacia otra mrís 
profunda aún, mrís Iabenitica. Estamos rodeados, se aduce. 
no por la realidad, sino por el efecto de realidad, prodlrc- 
ro de la simrrlación de los signos*. También Baudrillard 
ha sido de los que más han contribuido en insistir en la idea 
de que «se ha creado una hiperrealidad que nos strmerge 
en el mundo del simulacro» y, del mismo modo que vivi- 
mos una materialización burocrática de lo social, una mate- 

rialización tecnológica de lo sexual, una materialización 
mediática y de lo político, tenemos una mate- 
rialización semiótica del arte y de la cultura entera como 
«oficialización de todo en términos de signos y de circula- 
ción de signos» 

En el catálogo de la exposición Image Il'orld. Art and 
Media C~rltrire í 1989) nos dicen que el americano medio 
soporta al día 1600 anuncios publicitarios. Hay 360.000 vallas 
en el país. 11 S 5 6  revistas máficas se ponen a la venta cada 
día, 21.689 cines, 27.000 videoclubs y 162 millones de tele- 
visores funcionan una media de siete horas diarias 927 cana- 
les y 64% de las casas con video, así como 41 millones de 
fotografías se hacen diariamente. No se debe desatender el 
hecho de la cantidad de imágenes que absorbe el espectador 
medio occidental y tampoco dejar de tener en cuenta el tiem- 
po de ocupación perceptiva. Esto nos demuestra que nos 
enfrentamos a una realidad ya no representada sino dacla en 
imagen " imagen que sirve para significar y que. además. 
va conformando una realidad «otra». construida por imríge- 
nes. Si hiciésemo5 una topografía de la densidad de imiíge- 
nes nos daríamos cuenta de que nuestro mundo óptico está 
construido por imrígenes. Esta artificialidad. de hecho, se 
convierte en una constante aceptada ya que empleamos con 
toda normalidad la frase «huida hacia par-jes naturales» que 
consideramos una excepción. 

Si el artista ha jugado siempre con los datos que extraía 
de ese arnirndo allí» '" quizá no hayan cambiado tanto los 
procedimientos cuanto los datos. Puede que «el rnlrnílo ahía 
no sea ya «lo qire aparece ante nosotros» sino lo que «pare- 
ce», topos mediático. sin límites. sin fronteras. 

La imagen además de ser ella misma. se multiplica. se 
manipula. se parodia. se interviene. se falsea. Todo. los ico- 
nos manipulados. los soportes. los formatos. las texturas. 
sinren para redefinir las condiciones en las que una ima- 
gen se llegar a dar a ver. Esto también va conformando la 
realidad. 

El artista (entendiendo como artista «el creador de arti- 
ficio») va no esta «i-incirlado a la cadena del arte>> (Lorrain. , . 
Constable ... ). Gombrich comenta cómo esta cadena «se ercin- 
di6 en eslabones sireltos cirando se rompió el consenso en 
tomo a los objetii.os y lasfiolcioiies de la creacióri de imá- 
genes en nuestra c ~ ~ l t i r r a » ~ ~ .  

Ahora seguimos mirando una imagen y viendo en ella 
algo que sabemos gracias a una anterior percepción. Pero 

5 Ibidem. pp. 33, 36 y 38. Aunque a lo largo del artículo utilice la expresión: los artistas nos enseñan a ver quiero especificar que no doy n la 
frase el mismo sentido que D.H. Kahnweiler. Este. y refiriéndose a la pintura cubista, considera que lo que aceptamos como realidod cam- 
biante a través de la épocas no son más que los cambios de los ariistas que «imponen su visifin en noiotro\n. Esto \e lo ha criticado Gomhrich 
quien admite que el artista puede hacer que nos fijemos en determinado.; aspecto\ de la realidad. pero no ..enseñorno\ a ter,, en cl senticlo fíii- 
co, biológico. Seguimos viendo como lo haría un primitivo. No estamos sometidos. según Gomhrich. .o /oí (li<.rcidr>r de loc rirrisrcr\ .v rr ,rir 
maestro: el rodonr>deroso espíritir de la époc-cr,>. Vid: GO\!BRICH: Topic~ qfortr Tinie. Londrer, Phaidon. 199 l .  pp. 139 ! sr. .Arradrzcci a T«nia 
Raquejo la sugerencia. 

6 Valeriano Boz.4~: «Fin de Siglo: notas para una teoría de la época>. en Ln Bnl.~cr de In Medrrsa no 1, 1987. p. ? l .  
Debe referirse a Mc Luhan cuando señala: .Aro es de e.~rrofior qire se hoyti diclio qire esrci~?ios entrondr~ ci7 rrrio épncci histrírico en qire 1<7 irno- 
gen se irnpo~idrú a la polobra escrito.. Vid La inlo~en y el rqo, op. cit. p. 129. 

* Habla de la cultura dominante como reproducción museognífica de la realidad. como resimulación y reprografía estética de todas las formas 
que nos rodean. Lo que denomina <<el grado Xerox della cultura>,. Vid L<i spnriíio~re del! arte. Slilán. l'IX8. pp. ?O 21. 

9 Vid: J. M m v :  Ln seniioloeia en relo (le jrricio íciiie y len~rrr~je). Madrid. Akal. 1990. p. 5.  
'0 «La ~ercención en cironro rol. dice Gomhrich. eqrín se Iin iliclrr>. tierre un crir<i<'r<'r dr srtjeto-pretlicorlo. I'er ex ver -nleo rrlrh. Vid: Arte e . . 

Iliisiítl, op. cit. p.378. 
1 1  E. H .  GO\~BRICH: La ima,qen y el ojo. op. cit. p. 375. 



vanan constantemente las condiciones de la mirada, Csta se 
transforma por las circunstancias del entorno, por la repro- 
ductibilidad, por la frecuencia, por la simultaneidad, por la 
persistencia. 

De esta forma cambia la recepcidn de la creacidn artisti- 
ca. hasta entonces instalada en lo linico. y se ernpieza a expe- 
rimentar distorsionada tras segundo5 y terceras lecturas debi- 
das. normalmente. a la intercesi6n de 10s medios 12. 

Gombrich dice que mientras el pintor examina el paisa- 
je, ante 61 nunca hubo una imagen 6nica sino .rma infinita 
srrcesio'n de innumerables im6genes,> 13. 

;Qu6 ocurre ahora que, como dice Geldhahler, anuestros 
pritneros dntos visuales slcelen ser de segrtntlrr mano,,? ;No 
seria entonces 16gico que el arte se hiciera a partir de eso que 
vemos'? ;QuC pasa cuando el artista Pop coloca el espejo 
para hacer su obra? El resultado es nuestro ambiente artifi- 
cial: expuesto en vitrina. Y no se puede decir que en el Pop 
no haya un consenso, una relaci6n muy estrecha con la rea- 
lidad; pero es una realidsd manipulada por 10s rnedios. insis- 
ten. entonces. en la visicin caleidosc6pica y evidencian nues- 
tra indefensibn ante lo que supone la condena a verse refle- 
jado en las imigenes que nos rodean y que acaban confor- 
mindonos 14. 

Gornbrich cita a Gibson y comenta c6mo <<a comienzos 
de !a segl~nrin glferrfl mltndial e/prot?/ema tecirico de /a per- 
cepcio'n cIe1 espacio se convirtiri, casi de la nocke a In maria- 
nn. en rm prohlema prcicticon y. por ello. buena parte de los 
trabajos de Gibson, aibnn encaminados a uportar cicrtospara 
lo sol~rcirin cle este prohlemn>,. Ahora. en este caos percep- 
tual, tambiCn 10s problemas logisticos se plantean de modo 
diferente. Como seiiala P. Virilio, aes necesario el desnrro- 
110 de sim~rladores cadn ve: nxis perfonnntiros para losjrtzr- 
r o  odepros del ~vrelo srrpersrinico: cripr~la de proyeccidn de 
orho metros de dicimerro, geoda para rtn solo hombre, la 
mks pefeccionnda enrre ellas presentarri pronto rrna ima- 
gen conrinrrn en lrn compo de 1,isirin de caso 300 estnndo el 
cnsco del piloro provisto de rtn sisternn dprico como pro- 
longacio'n c/e In retina (...) la pr~eccio'n de Ias imcigenes de 
10 hcrtalln okrea se efectlmrci directanlente en 10s glohos ocu- 
Iores del piloro. gracias a1 lrso de rm tka.rco pro~.i.~to cie.fibras 
cjpticasa 15. 

Las artes pljsticas y la cultura de la imagen en general 
constituyen las pantallas donde la sociedad se proyecta. Hoy 
se vive unn estetizacicin generalizada m5s alli del museo y 
de las salas de arte en las tiendas de moda. los locales noc- 

turnos. El juego de reenvios se tienen asi mismo como refe- 
rencia. Este juego cada vez es mis importante ya que en 61 
se configura la irn5gen ambiental, pCrdida conjunta de la 
pantalla y la mirada. Miramos y somos conscientes de que 
somoc mirados. Aunque la operaci6n de mirar se debilita y 
se va sustituyendo por un ver pasivo. El ambiente sustituye 
a 10s comportamientos. Ya no es precis0 un lugar definido, 
un ambiente integrado, los locales vacios pero con enormes 
pantallas y las personas convertidas ellas misrnas en su 
ambiente, su razhn de ser es precisamente ccser para el arnbien- 
tea. El ambiente es el reconido de la visibilidad biunivoca, 
biyectiva. Ello unido a una concepci6n del espacio tambiCn 
distinta, un espacio que como apunt6 en su momento 
Francactel esti c<regidopor !as dirnensionespolisensoriales 
de nnlresrras e.rperiencias intimass. Por ello la figuraci6n del 
espacio ya no es 6ptica en el sentido euclidiano del tCrmino, 
sino psicofisiol6gica: <<nlrestro clrerpo enrero esta' implica- 
do en esa e.rperienciafisica del espacio,, 16. 

Ante este estado de cosas quC sentido tiene ahora la frase 
de Gibson recogida por Gombrich: <<El campo visual es el 
reslrltado del hcihito cro'nico del hombre civi1i:ado de ver el 
mlmdo coma sijrera r~n crmdro,,. iCui1 es la vedtttta hoy? 
QuedCmonos simplemente con esa idea de el ha'bito crdni- 
code ver, de contemplar. Si el artista nos enseiia a ver debe- 
rnos comenzar preocuplndonos por nuestra tradici6n de con- 
templadores. por la propia noci6n de contemplaci611, por el 
espacio donde se contempla, c6mo influye el lugar de la 
exploraci6n y la experiencia y las condiciones en las que se 
produce la recepci6n de toda obra. Una visita, un paseo de 
mirones, de contempladores de arte por una Documenta o 
una Bienal nos invita a preguntarnos acerca de la mirada. de 
nuestras relaciones con la obra : mis all5 de la vista. la par- 
ticipaci6n de otroc sentidos, no tocar y la invitaci6n a tocar, 
la prohibicih, el recomdo, el cuerpo que se pasea, la per- 
cepci6n que no funciona linicamente sobre lo visible sino, 
m5s ampliamente. sobre lo sensible 17. 

Lo que en el reino animal achia como mecanismo impul- 
sor de c<movimientos~~ instintivos despierta en nosotros un 
Caasis ect6tico pasivo. Aquel earrebaton o estupor al que 
alude Gehlen (<<Sobre alpnas categon'as del comportamiento 
liberal, en particular de lo ectCtico* (1950) que a menudo 

'' .Lrr rnpide:. lo rrrriedod~ In inmedicrre: rixuol de estns im&enes (...) In rcipidn fifirsidn .v rPplica. es arin 1716s eridente en la posicidn de 10s 
helltis nrtec m el nrrnv mnrinrrrrm. N comhio n rmr6.v de mmlor rnn ~wriadrn modificn tnnro Insformas como 10s contenidos F lo nrte1.a imo- 
sen no prrede e r  jrr:qrrdn ~n seqrin I(rs crirrones primiri~,os l . . .  1 10,s rlisrinros estilor ?- srrbertilos tienen unn eirculncicin inmedinto. rtna ncepta- 
cirin inmeclinra ?. rrrr .,rrro* inmeditrto. err 10s que crc propio .Feed /hock ,, inflrcve direemmenre sohre sic erolucicin,>. John Mc Hale: <<El pane- 
n6r1 p1tirric.o- en: Gillo DORFLES: El Kircclr. onrolopin llel mnl ,gusto. Barcelona. Lumen. 1973. p. 108. 

I '  GOIIRRICH: .4ne e Il~csi(in. op. cir. p. 70. 
I' Por qjemplo en la obra de Richar Prince, en cur trahajos con la imagen publicitaria. se aprecia perfecramente hasta quC punto la representa- 

ci6n Jc la renlidad sustituyc a la realidad. La alienacicin del referente. la de.;\.inculaci6n. 
I '  La rekrsnciil a Gihson he haya en r\rrt8 e Ilrr.si(it~. op, cit, p. 289. 

L:I cita ilc P. VIRII.IO: -El Cltimo v c h i c u l o ~ ~  en \'ideoculrurrrt cle,fin de riglo. Madrid. 'Cbtedra. 1990. p. 44. 
"' P. FR \u('\srl:~.: Pirrrrrrtr y Sot.ir~l(rtl. Madrid. C6redra. 1'184. p. 141. 
1' La\ rel:tcione\ que \c  e.;tahlccen entrc c \c  ver acri\.o (m~rar) .  que e s  tin ver fuerte. y un mostnr fuerte. que e s  exhibir. laeuhihici6n del ohje- 

to vi\!o pv el sujt.10 dcl w r .  In\ do\ entran en elnhorr~c.i(in riel discrrrto especmcrrlnr,, lo insistencin del e.rhihir.se. In relocicin risrml en 
111 yrtc cl(rrnirro errtr rnortrcrrcefircrtr cnrrerpn~tic cr - roclr~ lo qrtrs .re clertominn hnhinmlmente especttrcrrlnr err el mrtrrclo qlre nos rodem. KL'YPFR 
y POPPI:: -\.air. reg:~rtler,r C'r>rr~rrtrrnic(rriorrr, n' 34. 19x1 : en S. %r.uzru~c;t'~: ,tlercrrnr~rfosis rle In rnirorla, Sevilla. Alfar. 1990. 



acompaña a la visión de la belleza, se configura. de hecho. 
como un detenerse, como una pausa, una no acción. todas 
las características de lo que la civilización occidental ha Ila- 
mado contemplación) '% Si el artista nos enseña a ver, es 
nuestra cualidad de mirones, de contempladores, la que nos 
permite ejercitamos en ese aprendizaje visual. Hay un aula 
para el aprendizaje. Sólo aquél que ha contemplado siguien- 
do el ritual, en el silencio de las salas, en la mirada aurática 
del catálogo de lujo, de la revista de prestigio (aulas todas 
ellas, con o sin muros) luego. al salir, al bullicio del «ver sin 
más», podrá experimentar el «reconocimiento inisertido» y 
sentir el «placer del reconocimiento». 

Casi nadie niega hoy que es la Institución Arte la que 
impone los criterios de valor de una obra, la que define y 
defiende la cualidad artística. Acaba de tener lugar el «gran 
espectáculo fenal» de Arte en Madrid: Arco. Lugar de cele- 
bración de un ritual por el que transita una mirada que com- 
prende a veces un mirar activo, otras un ver pasivo pero que 
es consciente de que asiste a un espectáculo en el que se va 
a producir un instructivo viaje iniciático por los complica- 
dos mecanismos de la visibilidad moderna. Va a realizar un 
acto de fe, a comulgar con lo que no comprende. Pero será 
un aleccionador aprendizaje visual. A partir de entonces, 
por la circulación veloz de esas imágenes y por su persis- 
tencia -siempre los medios interviniendo- se irán constitu- 
yendo en el lugar de la normalidad visual de una época deter- 
minada '9. 

Subir por las escaleras del Centro Pompidou y ver lo que 
se deja atrás. Pero dado a ver, señalado como lo que se deja 
atrás (es un edificio pensado para ello; el artista, en este caso 
el arquitecto. es el que da a ver, el que señala, marca, encua- 
dra, limita, precisa): Arte y vida. Se penetra en el mundo del 
arte y se deja atrás la vida. Se entra en el mundo de los cre- 
adores de fantasmas, de sireños para los que estcín despier- 
tos y queda ahí el mundo de la mera apariencia. Mera en 
tanto que menos pe judicial, menos engañosa. Al salir -y ese 
es Gombrich, eso es lo que Gombrich nos ha posibilitado 
comprender- se entiende la frase de Bellori: la guerra de 
Troya no se libró por una Helena de carne y hueso, sino por 
la estatua de Helena. 

El placer del reconocimiento, la atención a lo de dentro, 
y a la memoria y al recuerdo. Lo que hemos visto, lo que 

acabamos de ver. lo que vamos a ver. Ver es haber visto. El 
artista nos enseña a ver. Todo Gombrich. 

El espectador identifica la experiencia del artista, que es 
el primer espectador, y así la incorpora como parte de su 
mirar. Artista y espectador comparten las mismas capacida- 
des perceptuales. según Gombrich. Lo que ocurre es que hoy 
interesa tener en cuenta que incorporamos como parte de 
nuestro mirar la experiencia de todos aquellos que producen 
el caos perceptual o la polución visual. Y necesitamos pre- 
cisar cómo es nuestro equipamiento visual. cómo estamos 
equipados. habituados perceptualmente '0. 

¿QUÉ VEMOS EN ESE PASEO? 

Desde lo que podemos denominar «el estallido de la repre- 
sentación~ el patrimonio visual que poseemos es inabarca- 
ble. La liberación de los significantes. la muerte de la frase. 
la apoteosis del objeto. Todo ello se constituye en paradig- 
mas visuales, maneras aprendidas. modos de ver, guías de 
la percepción. 

El siglo XX en su +ror fonemcítico» 3, hay que enten- 
derlo desde cada una de sits unidades significativas. Entre 
algunas de ellas: 

- Punto. línea y superficie. liberados tras el proceso del 
análisis. El suprematismo como el punto de no retorno del 
análisis. La mirada tautológicadel minimal (Ves lo que ves). 

- El gesto. el brochazo. el trazo (los tenemos congelados 
en su unicidad, aislados con una pulcritud admirable -tanto 
de sipificante como de significado- en los ~<Brushstokes» 
de Roy Lichtenstein). N ~ S  hábito5 y eqlripo.~ mcnta1e.c qrre 
hemos adq~rirido al aprender a leer las representaciones - 
dice Gombrich- los niprimimos c~lantlo hemos trprendido - 
el artista nos ha ensefiado- a ver lap pinceladas como rac- 
tros de gestos» '2. También podríamos incluir en e5te apar- 
tado la propia liberación de los materiales que quieren sig- 
nificase así mismos. la presencia de la materia que se pre- 
senta con un deseo de .contarse» a sí misma: arena. made- 
ra. yeso, detritus ... 

- Los objetos 
Del gesto D~rchampiano hemoi heredado la posibilidad 

de que, por decisión, cualquier objeto del mundo puede ser 
considerado estético, museable, artístico. digno de llamar a 

l 8  El sentido de la obra permanecerá siempre incomprensible si no se aclara el significado de aquella necesidad en virtud de la cual el ser huma- 
no en virtud de los productos de uno de sus sentidos (la vista) compromete las propias energías con el fin de crear un mundo puramente visi- 
ble, desarrollando progresivamente los frutos de la propia actividad perceptiva y perfeccionando de un modo único las complejas constmc- 
ciones que forman el contenido de la percepción visual.. Vid: Piero PALMERO:  notas sobre la vi3ihilidad. La interpretación pict(írica como 
desafío hermenéutico~ en Kolins no 6. Oct. 199 1. 

19 «El arte ~n no está scílo en lo pitro mnrerialidod de los ohjerosu. *Moi.r arrssi dnris lo ,<,nontren oir senr orr Borideloire emplr-trir encare re 
termepoirr pnrter des virrines er des éro1n~e.y de morchnndises done ley nici,?osinr. Cerre sréne n'ert plirr lepithlic-. I'ensem/>l~ (ter omnteirrc. 
apprécio>it er jrrpeant selon lerrr poirf. mnis iine rréne nrédiotiqrte>>. C .  BES~OS «Art H'orlds et Res pubiicila~~ en Cnrtiloqn ;\rt&Prth. París. 
1990. p. 482. 
Por ejemplo la exposición celebrada precisamente en el Centro Pompidou, «Les in~nnteriori.r~. presentada como el paradigma de la nueva sen- 
sibilidad cultural: «lo recnociencio injertcíndoce en todos loc campo7 de lo nrtii-idod hitr?int~o olrercr el co~rrenido del rtihrr e~t~ihlrriclr~. refor- 
mrrlo el morco de nuesrrci e.rperiencio de los cosas, pone eri cnsic lor i.nlores ro~~rrínnrertte oclr~iititloi por ~rrrerrrtr cirlrirro~. París. 1485. 

21 Vid: Marcello Walter BRI~NO: «Nerrolrí,qirn por lo ciiri/iícicicín {/e 1o.c imri,qetiecn. en I'idrncirlrrrrcrr ...m cit. p. 157. 
'2 Durante los años 80 ha sido exhaustivo el empleo de esos rastros de gestoi en comunicación visiial. Son entendidos como eco? de la cxpresi- 

vidad, de la gestualidad compulsi\,a del artista. No es extraño que estos prtxiedimientos rentahili/ndo.; en excew en caneles y anuncios coin- 
cidieran no s61o con la .vuelta a la pintura-pintura, sino con el preqtigio del Arte en exceso pr0p1ci:ido por ~~ex~s ic ione \ -e~pc tc ic .u lo~~  y feria\ 
de Arte. 



la mirada contemplativa. 4s i  se horran las fronteras entre lo 
banal y lo \ralioso. Este objeto que, por decisi6n. se ha con- 
vertido en un objeto acreedor de una mirada distinta. pro- 
voca cambios perceptivos pues, a partir de 61, se producirin 
llamadas de atenci6n sobre 10s objetos cotidianos 23. 

i Y  si lo de Duchamp no fue una burla, un acto negativo, 
sino un acto generoso para con la historia de 10s goces per- 
ceptivos? Todo es digno de ser mirado: lo que se da a ver 
hay que recibirlo como digno de ser mirado, lo que se expo- 
ne se debe contemplar. A partir del urinario se comprende a 
Cragg, a Arman, a partir de Arman un paseo por el extra- 
rradio de un <<conaisseura que se encuentra un basurero es 
un encuentro con la crcltrrrn del desperdicio. 

El artista nos esti enseiiando a ver... Y en este sentido 
Gombrich tambi6n valora esta cultura del desperdicio. Dice: 
<<a1 hacernos aclvertir In sorprendente variedad qlie nrres- 
tros medios rrrhanos ofrecen n nrrestros sentidos de In visidn 
y el tacto. obrns asiplreden alegar qrre hacen por nosotros 
lo mismo qrre la pinrlrrc: de paisajes hizo por 10s uconais- 
sertrss del XVIII, a 10.7 crrales prepara para qlte conocieran 
lo pintoresco de /as kl1e:as nntrirales (...) si este juego tiene 
al,zrtna,frmcidn en nrrestrn sociedad sern', tal I re ,  qrre nos 
wrrrln n hritnani:ar Ins intrincadrrs y fens f omas  con qrre 
nos rodeo In ci~ili:acirin indrisrriaL Aprendemos incl~rso a 
tvr  alrmhres retorcidos o complejo maqrrinnria como pro- 
ditcto rie la accirin hrrmana. Se ~ I O S  adiestm a una nueva 
clasificaci6n visual. Los desiertos rie cirtdad y carnpo se 
trarrsfomnn en rrampas pnra p~iaros. El hacer res~rlta en 
cornparam 2.'. 

Gombrich sabe que el artista del Siglo XX quiere crear 
cosas. que no se trata de <<nuevos m6todos de representar la 
realidad., cuando de nuevas posibilidades de jugar con las 
formas. Sabe que ael acento se cargo -dice- en creacidn y 
en cosns~.  El artista <<quiere sentir que ha hecho algo que 
no poseia existencia anterior?, '? Aqui es donde me pre- 
gunto pore1 silencio en torno a Duchamp. en torno a la aelec- 
ci6n como procedimiento,,. El gesto de Duchamp lo obvia 
y lo desestima. En Arte e Ilicsi6n reconoce a algunos artis- 
tas que xhnn consa~racio rrna reno~~adora atencidn a1 objet 
trolrvr', a1 grtiinrro o alpeda,-o de madera abandonado por 
el mar qlre srr,ziere ltna esrrafia presencia>,. Pero precisa- 
mente el acento que pone en la <<extrafia presencia), esti 
lejos de la an or ma lid ad^^ de la pala de nieve o el botellero. 
Y sin embargo. cuando se refiere a Malraux considera que 
el museo atrclrr.yf'om~a /as imcipenes en arte nl estahlecer rrna 

nueva categorin. 11n n l i e~~o  principio de clasificacidn qlre 
origina ltnn colocncidn mental distinta>, '6. 

Y decia que echaba de menos a Ducharnp porque no se 
entiende el artista que nos enseiia a ver sin admitir a aquCl 
que elige y que ademis elige un objeto (en la muerte de la 
frase, de la narraci6n,los objetos son palabras: botellero, uri- 
nario, pala ...) Y sobre todo porque desde 1914 la Historia 
del Arte se llena de objetos. Objetos que se repiten y se acu- 
mulan, objetos en sene. objetos destrozados, manipulados, 
rechazados y rescatados. Objetos solos pero con una pre- 
sencia tan avasalladora que no parecen necesitar al sujeto. 
Nuestra mirada de <<contempladores de arten tambiCn se ha 
habituado a1 objeto 2'. 

Quiero destacar la importancia de la influencia que tie- 
nen nuestros hibitos de contemplaci6n en la percepci6n de 
las imigenes. Hoy nos hemos acostumbrado a las distorsio- 
nes, al mido visual. al collap, rnontajes, ensamblaje. Despds 
del anilisis el paso siguiente es el de la sintesis. Y en ello 
llevamos ocupados durante todo el siglo: en sucesivas desa- 
_mgaciones y rea~egaciones, en descomposiciones y recorn- 
posiciones, en desmenuzamientos y reagmpamientos. De 
todo ello lo que me interesa en este momento son 10s pro- 
cedimientos que hacen posible el proceso y la reconversi611, 
la lectura, 10s modos en 10s que ese proceso se deja ver. " 

El empleo del Collage. del fotomontaje, del ensamba- 
je (quiz8 debi6ramos incluir la distorsidn expresionista 
tambi6n) nos enseiian a ver la realidad no como ccuna rea- 
lidad distorsionada>, sino corno artna realidad otra,. Son 
modos de construir la realidad a 10s que acabamos por 
acomodarnos. Salen de la esfera de lo meramente artisti- 
co y se constituyen en instrumentos de lectura en la comu- 
nicaci6n visual cotidiana. 

El Collage supone un aprendizaje, supone saber relacio- 
nar unos con otros 10s fragmentos de visi6n que se nos ofre- 
cen. Fra-mentos de la realidad que no han sido elaborados 
por el artista sino que pre-existian. No se persigue ninglin 
ilusionismo puesto que qrreda rota la rmiddde la obra como 
todo elnhorado z8. El fotomontaje tambiCn represent6 un 
nuevo y dristico corte con el espacio traditional renacen- 
tista. Con 61 se crea unamueva entidad visual y con ello un 
nuevo lenguaje no 6 1 0  artistic0 sino tambi6n cultural y poli- 
tico (Rodchenko. Heartfield. etc.. consideran que a partir del 
fotomontaje se podn'a intervenir la realidad. en la realidad, 
incluso convocar una nueva realidad, comunicar nuevas rea- 
lidades). 

" Me pregunto con Gombrich y tambien con Wolheim (VCase la entrevista a este liltirno en Revista de Occidente no 117. Feb. 1991) si se pue- 
den contemplar los ready-made de Duchamp <<cnyendo en esn especie de reverie brtdisrn onte sit ohm.. Dirtinto es In ntencidn presmdn n la 
ohrn de ,Wc Collrtm o Cope ,,a esos ol?jetos minimospensndospnrn suscitar uno otertcidn crecienren. Porn IVoiheim lo qite ocitrre es 91re .fin? 
tinct 1orw1 rrnrlicirin en 111 crtol r l  sipnificndo e.7 transmitidoftrndnmentnl~net~re n rrnv6.r de In e.rperienrio viriml qite cienos objetos sitscitnn 
en cierto espcrrcrdore.r. espectodorec qite .rintoni;nn e.rpecirrlmr.ntc con lor i~~tenciones con qite ese ohjrto$te prodltcido,> '' E. H .  C~\TRRICH: .-trre e Ilrririn. op. cit. p. 157. El subrayado es mio. 

2i E. H. GO\IHKITH: qrHirt(ria del Ane*. p. 461 y 467. 
'" E. H. Go\fnKlc-H: Artr c Ilusicin, pp. 173 y I I I .  La ejemplificaci6n que hace Gombrich tomando como referencia *la caja en forma de can- 

prrjo dr R ~ c c ~ o  dr la Kre\\ Collection* iSe  pi~ede atrihulr al urinario o al hotellero? " :\ p:tnir dcl Pop lo.; prLtamos entrc Alta y Raja Cultura tienen al objeto como intermediario. ~ Q u 6  diferencia hay entre el bote de Sopa 
Ca~nphell y cl t'rasco dc Chanel'? La conocida inlagen en los anuncios dc erte illtimo en contrapicado. casi como una presencia de rascacielos. 
En rl primrro hallamcl.; la nusencia dc retcirica como elemento de extraiieza yen el segundo la retcirica como fundamento pan su rotunda pre- 
\encia. 

2X Lid: P. BL'Rc~FR: Trono tic /rr vonruordio. Barcelona. Peninsula. 1947. p. 140. 



Y por supuesto el cine contribuye enormemente a cam- 
biar los hábitos perceptivos. Pensemos en el montaje. el c m -  
bio de plano de una película, saber que representa una dis- 
continuidad temporal en el rodaje que entre la filmación y 
la proyección, además, hay una operación que se llama mon- 
taje, que la cámara no se desplaza desaforadamente desde 
los desiertos a las terrazas de Motmartre. Hoy todo esto es 
tan trivial que resulta injustificable su planteamiento, por 
obvio. Pero «los espectadores de las primeras películas con 
punto de vista variable protestaron contra la violencia visual 
e intelectual que representaba esa variabilidad». 

El ojo acomoda. Para quien ha estado en una sala dos 
horas viendo a Eisenstein, para quien simplemente lo lleva 
viendo con asiduidad, lo tiene «aprehendido» ... Dice Godard 
que la tradición revolucionaria de su montaje sincopado se 
halla hoy en los anuncios publicitarios. Hoy vemos ese anun- 
cio en casa con la misma naturalidad y compartiendo con él 
los mismos códigos que el erudito inglés del XIX que vuel- 
ve de pasear por la campiña y, al llegar a casa, contempla un 
cuadrito de Constable. Simplemente ha cambiado la campi- 
ña inglesa, o, mejor dicho, está ahí. pero ahora hay otras posi- 
bilidades de paseo 29. 

Gombrich lo ha definido muy bien: «ú, que llamamos 
cultura o civiliración se basa en la capacidad del hombre 
para ser hacedor, para inventar rtsos inesperados, para crear 
sustir~trivos artificiales» 30.En realidad a lo único que hay 
que esperar es a que esos nuevos operadores se asimilen y 
se difundan. Luego, inevitablemente. se vulgarizan una vez 
aprendidos los nuevos modos de ver, una vez que el públi- 
co aprenda a acomodarse a ellos. 

Hay también una larga tradición en la historia del arte del 
Siglo XX quizá inaugurada por la intervención de Duchamp 
en La Gioconda- tradición que se aparta de la mera apro- 
piación analógica y se orienta hacia la manipulación, la inter- 
vención en el icono, la simulación y la ironía. Se trata de 
poner en relación la obra no con algo «real», exterior a ella, 
sino que a través de su campo semántica y de la propia tra- 
dición del lenguaje de la Historia del Arte, se busca una rela- 
ción de las obras entre sí (pensemos en Duchamp y Jim Dine 
y sus palas de nieve o en Duchamp y R. Grober y sus 
«Urinals»). Ciertos autores -es el caso de Leger y su 
«Gioconda de las Ilaites» no están interesados en el valor 
intrínseco de la pintura, sino «en su persistencia icónica en 
la memoria estética.. Esto nos lleva a una mirada que expe- 
rimenta en cierto modo la «jitissance» barthesiana (el pla- 

cer consiste en que el propio espectador puede alterar la cita). 
una mirada acostumbrada a que las obras hayan sido como 
el resto de La Gioconda: «irsaro. sfigirrato, pasticcioto. per- 
vertito. trasposto» 3'.  

Con esta «conciencia memoriosa» (Benedetti). con la con- 
ciencia del «dejrí i7ir» nos acercamos al discurso publicita- 
rio; sabiendo, además, que es un discurso contaminado y 
contaminante 2. En él nos preguntamos cómo se nos da a 
ver, por los modos de ver, por los procedimientos visuales. 
buscamos códigos de reconocimiento con los que sentimos 
familiarizados. 

Cuando en el Curso de Doctorado preguntaba a los alum- 
nos -mostrando un anuncio de cigamlloc Stuyvesant- qué 
veían (;se trataba de que me contestaran: a Switters! ) ellos 
aludían al hecho de que nuestro reconocimiento se debía a 
nuestro «equipo mental» de historiadores de arte, a nuestra 
colocación mental, «interaccióri entre e.rpectatiiw y obser- 
vación»: nuestras actitudes y expectativas que influyen en 
nuestras percepciones y que nos predisponen a ver «irn 
Sndrters» en el citado anuncio. Yo insistía e intentaba legi- 
timarme en las palabras de Gombrich: «Si niiramos atenta- 
mente reaccionando obedientemente con nuestra proyec- 
ción ... una serie de anuncios (quizá el creativo publicitario 
también ha leído a Gombrich (!) y sabe que «toda comirni- 
cacicín consiste en «hacer concesiones al conocimiento del 
destinatario») nos acaba pasando como a Gombrich frente 
al cuadro de Steinberg en «The Passporh que «el proceso 
de proyección adiestrada «nos lleve a ivr a Van Go,qh en 
términos de Steinberp. 

Esto es lo que me interesa al tratar del proceso de apro- 
piación que la Publicidad realiza con el Arte. Y no hablo 
tanto de iconos (poner a vender cepillos de dientes a la 
Gioconda) cuanto las manipulaciones. distorsiones. con- 
trafacciones ... O. por otra parte, lo que podríamos denomi- 
nar evocaciones por determinados rasgos de estilos (estile- 
mas), colores, tipos, gestos 33. Y. por supuesto, los proce- 
dimientos. Si el artista nos enseña a ver y la comunicación 
visual cotidiana lo rentabiliza, si el papel del espectador es 
proyectivo y el ojo no es inocente. esto se debería tener en 
cuenta cuando vemos que el diseñador de carteles. el crea- 
tivo de publicidad lo rentabiliza. Gombrich se queja de que 
pese a «al,qrmos e.rperimentos esperanzadores aiín qiteda 
iina infortirnada '?riera>, entre lo qire .re llama arte aplica- 
do o comercial gire rodea nitestra vida cotidiana y el arte 
pirro de las esposiciones y galerías que tantos de n0sotro.r 

z9 «Además de la iconografía propia de cada grupo sociocultural productor o consumidor de imágenes en lo que se supone una aceptación gene- 
ral en las modalidades de representación o en los procesos de reconocimiento. los hábitos visuales de localización y de construcción de for- 
mas y figuras y de representación, incluso del propio espacio. En todo ello a lo que se ha tendido siempre para que el desciframiento visual 
tienda a ser ordinario y natural. recumr a la analoyía. Pero hubo un momento en que lo extraordinario ! conflictivo irrumpicí en el mundo de 
la visualidad y se dispuso a contribuir a su propia constmcción~. J. ACSIOYT: Ln irtzngeri. Barcelona. Paidós, 190. p. 178. 

'O E. H. üo\rBRrC~: Ane e Ilusidn, op. cit. p. 94. 
31 Vid Sylvie BEGLW: -Un sorriso célebre. en I'ernrnente fnlro. Mondadori. Milano. 1991. Ha llegado un momento en el que el j u e ~ o  de citas. 

el orden citacional. que se real¡= en un sezundo y tercer ,-do: la cita de la cita, la intervencirin en la cita. etc., lo que \eyún Baudrillard se 
trata a fin de cuentas de irno.fi)mn paro1ógic.n clelfiri del rifle. BAL'DRILLARD. op. cit. p. 20. " La publicidad como principio de producción y circulación de signos accede a una posición dominante: *la visihilité étend partout son i m p -  
ratif,,. Vid Christian BESSOY. op. cit. p. 479. 

-" D. Aicher (autor del logotipo de los Juegos Olímpicos de Munich). dice estar radicalmente en contra de la moda de '<saquear.. a Kandinsky. 
realizar con él una auténtica labor de pillaje con tines grificos y puhlicitarioi (pequeños triángulos y círculos. llamativo\ colores primario\). 
Piensa que las tendencias decorativas de Kandiniky le predisponen al ahuso que se hace de sus elementos de compo\ición. Vid: L '  e ~ r > l e  
d'Lllrn: rerres e! rnanifestes. París, Ed. du Centre Pompidou. 1')SS. 



enczrentra tan dificil de comprender. En otra parte seiiala: 
.~formos y esquernns cle color iniciadas hace clrarenta aiios 
por 10s mci~ locos de 10s rebeldes 111tramoderno.s en pintlc- 
ra se han convertido en mercancil~s corrlenres del arte 
comercinl; y c~tnndo /as encontramor en 10s carteles, en las 
portoclnr de 10s revistas o en 10s tejidos nos parecen com- 
pletamente normales. Inclrrso podria decirse qlre el orte 
modenlo ha encontrado zrna nlreva jirncidn simiendo como 
terreno de experirnentacidn a nrrevos modos de combinar 
fnrmas y moclelos>> 'I. 

Gornbrich se refiere a las investigaciones de Arnheim, el 
estudio de la imagen visual desde el enfoque de la Gestalt. 
Cons~dera a Arnheim .demasiado propenso a vindicar 10s 
experirnentos del arte del Siglo XXn. El I~echo de qlre snbe- 

mos qlte Jpocas diferentes han tenido distintos criterios de 
parecido le lleva a esperar qzte ccotro desplazamiento del nivel 
de la realidadartrIstica hark que las obras de Picasso, Braque 
o Klee se paracan exactamente a las cosas que represen- 
tan. Si Ileva razcin -sigue refirikndose a Arnheim-, en el aiio 
2000 10s catrilogos de artic~rlos en venta en 10s grandes alrna- 
cenes representarcin las mdolinas, 10s jarrones, o 10s rnaqui- 
nas titilantes en ese nuevo nivel de realidad,, ' 5 .  

Pensemos en la campaiia de ccalimentos de Espaiia,,; las 
pargfrasis cubistas son comprendidas, leidas por el cqan 
publicon con naturalidad, con normalidad. No se trata, insis- 
to. de nuevas maneras de ver la realidad, sino de nuevas cos- 
tumbres o hfibitos visuales que penetran en nuestra cotidia- 
neidad y llegan desde el mundo del Arte. 

GOVRRICH. Hi~ tor io  &'el Arre. op. cit. p. 474 y 484. 
" GO\IURICH. Ane e Ilrrtr6tr. op. a t ,  p. 37. 
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RESUMEN 

Los condicionantes intrínsecos del arte musical determi- 
naron su conservación >) transmisión, e impidieron, tal y como 
se analiza a continuación, la formación de su propia con- 
ciencia histórica. La tardía aparición del sentido de la his- 
toricidad, en comparación con las restantes artes. determi- 
nó el posterior desarrollo de esta ciencia que en la práctica 
no adquirirá entidad hasta el tíltimo tercio del siglo XVIII. 

Por sir parte, el desarrollo de la historiografíci en España 
no se produciría hasta principios del siglo XIX, gracias a la 
obra del teórico José de Teixidor y Barceló que pc4blicaría 
en 1804 su Discurso Universal sobre la Música, dejando en 
estado manuscrito la obra Historia de la Mrísica Española, 
fuente de la que se servirían la mayor parte de los liistoria- 
dores más relevantes del siglo XiX. La localización de una 
nueva copia de este manuscrito, considerablemente nuís exten- 
sa y elaborada que las hasta ahora conocidas, plantea una 
revisión general sobre el fenómeno historiogr~fico en España. 

SUMMARY 

Tlze inherent factors o f  music art definen its presenw- 
tion and transmission and they didn 't nllow to de~8elop its 
own historic consciente. Tlzis late progress o f  hi~toricih 
sense ifwe compare ivitlr the remaining ~zrts, will define t l~e  
jitrther development of this science, which ir1 pracrrce ,vil1 
not become rnatitre before the Iast tlzird of XVIII ceriticr?. 

Hon~ever tlze progress of historiogrtipk in Spain n.os riot 
effective ~cntil the begirlning of XiX centitn thanks to the 
works o f  tlze theoretic and rnusician José de Tenidor y 
Barcela, who published in 1804 hi.7 qDisc~trso Unii.ersa1 de 
la MNsica» wlzile the work  historia de la Miísica Espaiiola» 
remained as a maniiscripr. This last orie was the source.for 
a main part of the Spanish more relet~ant historians.fro~n the 
XIX centun. Tlie iocalisation q f  a new c o p ~  o f  this rnanils- 
cript. clearly more e.rtensi1.e nnd elaborate than the ones 
already known. outlinei an overol1 rei,i~ion of the historio- 
grapkic phenomena in Spain. 

L a  apaición del sentido de la historicidad es lamentablemente 
tardío en la música si su comparación se establece con las otras 
artes, es decir, pintura, escultura, arquitectura o iiteratura-poesía. 
Las razones de este retraso en su incorporación al fenómeno gene- 
ral de la historio_gafía han sido todavía escasamente estudiadas, 
especialmente si el tema se circunscribe a la música española. 

Frente al destino histórico de las otras artes accesibles en 
museos, bibliotecas o en los lugares para los que expresamente 
fueron creadas, la obra musical se nos presenta como un arte 
cerrado, inaccesible y especialmente incomprensible para 
aquellos que no han sido iniciados en la transcripción de su 
lenguaje a unos parámetros de acceso directo. Pero inclusive 

('1 La síntesis correspondiente al análisis de la figura y obra de José de Teixidor y Barceló recoge en parte mi comunicación .La obra teórica de 
José de Teixidor y Barceló y el asentamiento de la histono,pfía musical en España>> presentada en el congreso Medirerr~rncn~i hl~rsi<iil Clrlrrrres 
nnd rheir rnmificnrio~~s. 15th Congress of the International Musicological Society, Madrid. abril 1997. 



en estos casos, la utilizaci6n y conocimiento del soporte escri- 
to, llamado partitura, resulta insuficiente y limitado ya que 
pocos. muy pocos, son 10s que realmente han desarrollado el 
denominado goido interno,,, que de una forma aproximada 
permite el conocimiento mental del fen6meno sonoro. 

En comparaci6n con las demis artes estkicas, a excep- 
ci6n de la poesia. la musica se desarrolla en el dmbito de la 
temporalidad. condicionada y limitada su existencia sonora 
al act0 de la ejecuci6n. cesa cuando Csta finaliza. La nece- 
sidad del intkrprete como vehiculo mediador entre el crea- 
dor-compositor y el pdblico diferencia significativamente a 
la mlisica de las otras manifestaciones artisticas. cuya acce- 
sibilidad y comprensi6n resultan directas. 

Estos condicionantes intrinsecos marcan'an en el pasado 
la precaria existencia del arte musical. determinaron su pro- 
visionalidad. pe rjudicando su consemaci6n y transmisi6n e 
impidieron. tal y como a continuaci6n vamos a analizar, la 
formaci6n de su propia conciencia hist6rica. 

ANALISIS HISTORIC0 

Mientras que el resto de las artes ha consemado un rico 
patrimonio que se remonta a la antigiiedad, nuestro patri- 
monio y conocimiento de la mlisica antigua es todavia muy 
precario. La prSctica inexistencia de una _mafia que permi- 
tiese dejar constancia por escrito de la obra musical y el ejer- 
cicio fundamental de su transmisi6n a traves de la oralidad, 
ha incidido en la ausencia de repertorio y por tanto en el des- 
conocimiento real que sohre buena parte de la mlisica ante- 
rior al siglo VIII, tenemos en la actualidad. El proceso de 
reconstrucci6n. mas bien arqueol6gico que hist6rico. se ha 
tenido que hasar en fuentes indirectas. recopilando buena 
parte de la informaci6n en las obras de cadcter te6ricufilo- 
s6fico. 

~Cbmo era realmente la mitsica que utilizaban en sus cere- 
monias religiosas 10s egipcios, sirios o fenicios'? iQuC gene- 
ros o formas cancterizaban la mlisica que acompafiaba buena 
parte de 10s actos sociales y politicos mds relevantes del 
mundo greco-romano? Estos y otros muchos interrogantes 
que debemos plantearnos permanecen alin sin respuesta. 

Alplin t i p  de escritura cuneiforme. en Siria. nos infor- 
ma sobre la utilizaci6n de determinados instrumentos de per- 
cusidn y nos acerca a estructuras ritmicas ahn muy elemen- 
tales. La grafia alfaEtica del mundo griego nos permite com- 
probar que su estado de evoluci6n era muy superior al resto 
de las culturas circundantes. no obstante el escaso reperto- 
rio conservado 51 lo dudoso de su correcta interpretaci6n le 
confieren ante todo un cadcter testimonial. Las representa- 
ciones pict6ricas. escult6ricas y miniadas del mundo anti- 
guo y medieval nos suministran una valiosa informaci6n 
sobre la utilizaci6n de la mlisica y su repertono organol6gi- 
co. pero dificilmente pueden concedernos el conocimiento 
de la sonoridad y por tanto del nivel de desarrollo, estructu- 
ra y formas del lenguaje sonoro. 

La aparici6n de la grafia musical no supuso inicialmen- 
te, tal y como pudiera pensarse, la solucidn del problema de 
la transmisi6n ya que las primeras notaciones antiguas medie- 
vales (s. VI): palaicanas,-ambrosianas, visigodo-mozkabes, 
etc., permanecen a6n sin ser descifradas y las tardomedie- 
vales y renacentistas, en comparaci6n con las modernas, 
resultan demasiado incompletas e imperfectas para poder ser 
utilizadas con garantias absolutas como elemento de recons- 
trucci6n. La elaboraci6n de un lenguaje musical universal- 
mente aceptado, que perrnitiera la interpretacidn y lectura 
de una obra por personas ajenas al entorno sociocultural en 
el cual habia sido creada, necesitd siglos de elaboraci6n. Su 
posterior comprensi6n y estudio s610 ha sido posible recien- 
temente gracias a la utilizaci6n de tCcnicas paleogrS~cas y 
aplicable a la mitsica, fundamentalmente, de 10s liltimos cinco 
siglos. 

A este proceso hist6rico hay que aiiadir la limitada vida 
de buena parte de la producci6n musical, pensada y creada 
para una ocasidn concreta, la dificil reconstmcci6n que toda- 
via plantean buena parte de 10s instrumentos de la Cpoca 
medieval y renacentista, o la tardia necesidad de codificar y 
a-mpar en cddices (mlisica litdrgico-religiosa) o en chan- 
sonniers (mhsica profana) las obras de mlisica que se iban 
produciendo. Estos condicionantes incidieron decisivamen- 
te en la voluntad de historiar del mlisico, sin embargo no son 
razones suficientes que justifiquen no s610 la tardia apari- 
ci6n de la historiografia musical, sino sobre todo la escasa 
presencia de estudios de caricter cientifico sobre buena parte 
del mundo musical antigo, que no e m p e h n  ha surgir hasta 
el siglo XIX. 

Debemos plantearnos que otras han sido las razones que 
han incidido en la ausencia de conciencia de nuestro propio 
sentido de la historicidad en mlisica y que entiendo pueden 
ser las siguientes: 

Por un lado la mlisica dentro de las artes ha ocupado siem- 
pre un lugar aislado, por la dificultad de comprensi6n de su 
lenguaje,~e inferior su c d c t e r  efimero y por ejercer, en 
opini6n de E. Fubini, una funci6n artistica marginal pricti- 
camente hasta la Cpoca barroca 1. La mlisica servia de acom- 
paiiamiento a la poesia, o de amlisica de fondo,, en deter- 
minados actos sociales como banquetes. tertulias o repre- 
sentaciones teatrales. La mdsica fue utilizada por la iglesia 
como vehiculo de transmisi6n de una nueva doctrina. ejer- 
ciendo un papel estetico subordinado durante toda la Cpoca 
medieval. volviendose a recunir a este sistema de difusi6n 
ideol6gica durante el proceso de colonizaci6n del Nuevo 
Mundo ya en 10s siglos XVI y XVII. 

Por otra parte el caricter manual de su ejecuci6n y su 
dependencia y ligaz6n siempre de un texto, religiose o pro- 
fano. determinaron su ausencia de intelectualidad. Los pro- 
pios tedricos de la mlisica se consideraban en un <<status supe- 
riom en relaci6n con 10s instrumentistas, ya que mientras 
Cstos ejercian el arte con las xmanosn, 10s primeros elabo- 
raban las teorias y recreaban y fijaban las nuevas tecnicas 
de composici6n con el ccintellecto,>. 

I Enrico FL-HIYI: *Storiciti dclla \lu\ica: Storin delln Mu~ica e Stnria dell'Arte~. Acta5 del Conpreso Didnrricn della Sroria dell0 M~rrica. Firenze. 
2') no\ ismhre-1 d~ciemhrc 1985. pp. 23-30. 



A estas razones habria que aiiadir la ausencia de autoria 
individual que pesa sobre la prictica totalidad de la m69ica 
medieval y que confieren a1 arte de este periodo caricter de 
colectividad, anonimato que se mantendria en menor medi- 
da durante el renacimiento, per0 que indudablemente inci- 
di6 en que fuese escasarnente relevante iniciar 10s estudios 
de car5cter hist6rico-biogrhfico, postergindolos hasta media- 
dos del siglo XVIII, a diferencia de lo que sucederia, por 
ejemplo, en la historia del arte. 

La especificidad del tratamiento social que se otorg6 a la 
mrisica, determind la propia marginalidad del mdsico que 
gozaria de una escasa consideraci6n social hasta muy entra- 
do el siglo XVlII 2. Dependiente siempre de un patrbn, igle- 
sia-monarquia-nobleza, que le garantizase una subsistencia 
decorosa, tuvo que esperar a que la mrisica evolucionase tCc- 
nicamente lo suficiente como para independizarse del texto, 
ya en el periodo barroco, para que el nivel de abstracci6n 
que cualificari a la mdsica instrumental permitiera a ese arte 
el reconocimiento general de su intelectualidad. 

Hasta entonces quC necesidad habia de historiar un arte 
que se movia siempre en 10s limites de lo efimero por su pro- 
pio caricter y de lo marginal por el papel social que le habia 
sido adjudicado. La mdsica era una manifestaci6n artistica 
en continuo estado de mutacidn que se adaptaba siempre a 
10s medios disponibles. Era frecuente suprimir y sustituir 
instrumentos o voces e inclusive reducir la participaci6n de 
alguno de ellos seglin la habilidad tCcnica del o 10s intCr- 
pretes. Era comente representar las 6peras empezando por 
el segundo o tercer act0 segdn el gusto del priblico domi- 
nante, alterando por completo el sentido de la acci6n dra- 
mitica. La improvisaci6n en mayor o menor medida era una 
prictica habitual que permitia a1 intkrprete la incorporaci6n 
de fragmentos de nueva creacidn en una ausencia total de 
resueto hacia la obra original. La mdsica se recreaba asi - 
misma en cada nueva ejecuci6n. Se comprender6 que el resul- 
tado sonoro era escasamente coincidente con la idea origi- 
nal del artista, per0 es que realmente todavia Cste no habia 
asumido la funci6n de creador y por tanto de generador de 
obras definidas e inmutables 3. Estos condicionantes hacian 
que resultase escasamente factible la aplicaci6n de una meto- 
dologia y poco interesante la reflexion hist6rica. 

El concept0 de derechos de autor ser6 un fendmeno espe- 
cialmente tardio dentro del proceso musical. Era muy fre- 
cuente todavia en el barroco espaiiol que el mlisico recla- 
mase la propiedad de la obra en base a que C1 habia comdo 
con 10s gastos del material utilizado para su realizaci6n 
Argumento a1 que r e c u m h  en multiples ocasiones sus here- 
deros en 10s pleitos planteados por herencia. En ningdn caso 
se reclamaba el derecho a la propiedad intelectual, ;quizis 
la mrisica todavia no era considerada una manifestacibn inte- 
ligente por 10s propios artistas?. 

La costosa independencia del arte musical que empez6 a 
dejarse sentir timidamente a finales del siglo XVIl con la ,gan 
eclosi6n tCcnica de las formas propiamente instrumentales: 
sonata, suite, concerto. etc., apoyada por el fuerte crecimiento 
de 10s talleres de construccidn de instrumentos, la 6pera y por 
la demanda social, permitid a1 mlisico la posibilidad de crear 
obras fuera de 10s limites del encargo patronal y ejercer su 
actividad, en el siguiente siglo, a travCs de 10s conciertos 
publicos, rompiendo la situacidn de dependencia estableci- 
da y adquiriendo una mayor libertad creativa. 

Es a partir de e9te momento cuando el mdsico adquiere 
conciencia de su arte y de la necesidad de dejar constancia 
escrita de su propia historia, iniciando tfmidamente su incor- 
poraci6n a1 movirniento historiogrifico en el siglo XVIII. 
Hasta entonces s610 se habia preocupado por anal~zar y estu- 
diar 10s fen6menos propios de la teoria musical olvidando 
su capacidad para elaborar historia. 

EL MOVIMIENTO HISTORIOGRAFICO: 
EUROPA-ESPARA 

No hay unidad de criterios entre 10s historiadores sobre 
cuil debe ser considerada como la primera historia de la 
musica de car5cter universal. Mientras que para Fubini 5 s610 
existe una concepci6n moderna en las obras de Hawkins A 
General History of the Science and Practic of Music (1771) 
6 y Burney A General History of Music (1776) motivadas 
por la comente empirista, para buena parte de las escuelas 
centroeuropeas hay otros precedentes que deben ser tenidos 
en cuenta 8. 

2 Henry RAYNOR: A Social Histoty of Music. From the Middle Ages to Beethoven. London, 1972. Trad. a1 espafiol H. AIsina Thevenet, Madrid, 
1986. A6n cuando el proceso de liberaci6n del mdsico se inici6 durante el renacimiento, su independencia artistica no se produciria ha~ta el 
siglo XVIII. 

3 Durante todo el periodo renacentista e Inclusive buena parte del barroco era frecuente la identificacidn de interprete con la de compositor. 
4 El problema de 10s derechos de autor para el periodo anterior al siglo XIX ha sido escasamente estudiado. Vease una primera aproximacidn 

para el caso espaiiol en Begoiia LOLO: rconsideraciones en tomo al legado musical de SebastiBn Duron despues de su exilio a Francia ( 1706- 
17 12)s. Re~,ista Espatiola de Musicologia, XV, 1992. (en prensa). 

5 Enrico FUBINI: Ln estitica mu~ical del siglo XVIII a nrrestros dins, Barcelona, 1971 y Lo este'tica musical desde la Antigiiednd hasta el siglo 
XX. Madrid, 1988. 

6 John HAWKINS: A General History of the Science and Practic of Music, 5 vols. Londres. 1771; 2' ed.- p5stuma con anotaciones del autor, 
London, 1875. Reed. Facs., Austria, Akademische, 1969. 

7 Charles B L R ~ Y :  A General Hirtary of Mzrsicfrom the Earliest Ages to the Present Period (1789). 4 vols. Londres, 1776-1789. Ed. critica F. 
Mercer. New York, Dover Publications, 1957. 

8 Hans Heinrich EGGEBRECHT: nHi,istoriographv*. The New Grove Dirtionary of Music and M~sicians, vol. 8. London, 1980. Resaltar que en 
ningdn momento se hace referencia a obras hist6ricas espafiolas. 



W. Allen considera que mucho antes de finales del siglo 
XVIII. en 1600 y 1615 podemos establecer la existencia de 
historias de la mlisica, reduciendo asi la diferencia de tiem- 
po con la considerada tradicionalmente primera historia del 
arte escrita por Vasari en 1550. 

Para Allen las obras de Calvisius De origine et progres- 
su Musices (1600) y la de Praetorius Syntagma Musicurn 
(161 5) que dedican pa una parte importante al estudio de la 
historia musical, deben ser consideradas como las primeras 
dentro del fenomeno historiogriifico. Sin desestimar esta opi- 
nidn no es menos cierto que estas obras se encuentran fuer- 
temente atadas a las creencias miticas (origen de la musica, 
quien fue su inventor, etc.), carecen de la metodologia his- 
torica necesaria asi como de una cronologia correcta y sobre 
todo se observa un desconocimiento general del pasado musi- 
cal que permitiese asentar las bases para una correcta inter- 
pretaci6n de 10s fen6menos. 

Podemos decir, no obstante, que estas deficiencias seiia- 
ladas son aplicables a buesia parte de las obns escritas a prin- 
cipios del siglo XVIII, por autores como Printz Historische 
Beschereibttng der edlen Sin-gud Klingkrrnst ( 1690) 10, 
Bontempi Hisroria M~tsica (1695) 1 1  y Bonnet-Bourdelot 
Histoire de In Musique et de ses effets (17 15) 12 cuyo merit0 
hay que buscarlo mas en el hecho de que instauran este t i p  
de estudios en sus respectivos paises que en la apertura de 
una via firme en el c a m p  de la hi~torio~pfia. Como parti- 
cularidad destacar que a b a n d o n d  el latin como idioma ofi- 
cia1 de toda la tratadistica te6rica anterior, para pasar a utili- 
zar sus lenguas nacionales, franc&. alemsn. italiano. postu- 
ra que seri mantenida por toda la historio,mfia posterior 13. 

Entre estas obras de finales del siglo XVII y principios 
del XVIII y las hictorias de Hawkins y Bumey podemos citar 
un sinnumero de opusculos y obras de pequeiio formato que 
hacen habitualmente referencia a algdn acpecto concreto de 
la historia, como las publicaciones de Raguenet 14 y Le Cerf 
de la Vieville I F  que estudian el fendmeno operistico en 
Francia e Italia y su dispar conception sobre el car5cter imi- 

tativo de la naturaleza 16. Para pasar ya a otro t i p  de obras 
de una mayor elaboracidn y extensi6n como las de Gerbert 
(1774) l7 o la Storin Musica del padre Martini (1757-1781) 
'8, que merecen destacarse por la gran cantidad de docu- 
mentaci6n que aportarian 19. 

Frente a este panorama se entender5 que la afirmaci6n de 
Fubini, expuesta a1 principio, recobre sentido y que hoy por 
hoy las historias de Burney y Hawkins sean consideradas 
como las piedras angulares de todo el fen6meno historio- 
grgfico, aitn cuando simbolizan dos concepciones dispares 
de la historia de la rnusica que marcar5n el desarrollo pos- 
terior de esta ciencia. Mientras que Burney asienta su histo- 
ria en el concept0 progresista de la civilizaci611, inspidndo- 
se en 10s principios empiristas y estableciendo sus juicios en 
base al propio gusto musical, Hawkins permanece fie1 a una 
teoria racionalista que mantiene un orden establecido y fija- 
do por unas leyes generales y universales de las que no se 
encuentra exenta la musica. Burney conceder5 una escasa 
atenci6n a la mtisica de la antigiiedad fijando el inter& en 
su epoca, en contraposici6n Hawkins dedicar5 la mayor parte 
de su obra a1 estudio de la musica antigua evitando emitir 
juicios sobre la rnusica contempor5nea. Burney analiza ante 
todo el presente y mira hacia el futuro, Hawkins prefiere con- 
centrarse en el pasado '0. 

Por encima de 10s diferentes enfoques conviene puntua- 
lizar que la historia de Burney tiene un car5cter m5s cienti- 
fico que todas las precedentes, ya que se plantea la necesi- 
dad de utilizar una metodologia. Para ello no dudarri en via- 
jar y recorrer toda Europa en busca de las obras y autores 
m5s significativos, en consonancia con el valor que adjudi- 
ca a la rnusica en la introducci6n de su obra The Present 
State of Music in France and Italy ( 1  77 I), donde Llega a decir 
que la alta estimaci6n que tiene la mdsica en Italia demues- 
tra eque sirs hnbitantes son ahora generalmente mtis civili- 
~ados  q rejinados de lo que han sido en cualqliier otro peno- 
do en la historia delpensamiento~ ". Entiende el arte musi- 
cal como algo bisico dentro de la civilizaci6n y de la cultu- 

Warren Dwight ALLEY: Plrilosophies of Mlrsic Histoy. A srr~dy of general Histories of Music 1600-1960. New York, 1961. No hace ninpna 
mencidn a la historiografia espaiiola. 

f"Wolfgang PRIY~Z: H~.~forische Reschreihttng der edlen Sin-gttnd Klingkunst. Dresde, 1690. 
G.A. BOXTEMPI: Hisrorin Mruica. Perugia, 1695. Reed. Facs., GenPve, Minkoff, 1975. 

I' J. Bo3l;n: Histoire cle la Mltsiqrte et de ses eflets. Paris. Jean Cochart -Etienne Ganeau- Jacques Quillau. 171 5. Reed. Facs., Genkve. Slatkine, 
1969. Viase el prefacio en el que arzumenta que el acceso a unas memorias sobre la historia de la musica de su tin el abad Bourdelot. fueron 
la fuente inicial de su obra. 

I' Oliver STRYNK: Source Readings in Mrtsic Histo?. 5 vols. London-Bonston, 1981. Sintesis de 10s escritos sobre mbsica mds representatives 
desde la antiguedad hasta el siglo XX. resulta, no obstante. muy insuficiente para el caso de la musica espaiiola ya que s61o recoge el tntado 
de Juan BER\IVDO: DecI~l~cirirt de instntmerttos rnusicclles. Juan de Leon, Ossuna. 1519. 

I' Franpois RAGVENET: Prrrnll6le des Itnlienes er des Frnn~ais en re qui regarde la rnrt~iqlte et les ope'ms. Paris, 1702. Reed. Facs.. Genkve, 
Minkoff. 1976. 

I i  LE CERF DE LA VIEVILLE: Cornparaison de la Mcisiqrte Italienne er de Ia Mttsiqrte Francaise, 3 vols. Bruxelles. Chez Franqois Fopps, 1705. 
Reed. Facs.. GenPve, Minkoff. 1971. Contiene una historia de la mbsica en la segunda parte. 

I h  Son obras mu); parcialev, pero que sin embargo suponen el inicio de ese estado de controversia y querella que caracterizard al siglo XVTn en 
mtisica. Con.;ulre.;e F[,RISI: LO rsr6tic-a mrrsic~~l deale lo A~rri~iied(~d hasra el siglo X,Y. Madrid. 1988. pp. 179-183. 
llartin GERRERT: De Ccr~trlt et Mu.xica sacm. San Blasianis, 1774. A pesar de lo avanzado del siglo esta obra se encuentra escrita en latin. 

'' P. 11 \RTI\I: Srf)ria dell11 Mttsic-cr. 3 vols. Bolonia. Imp. Lelio Dalla Volpe, 1757. 1770. 178 1. 
l 9  H. AYC~LES - J.  SCRIRA: Ccrrciloqo Mrtsical de Itr Rihlioteca iVnciona1 de .tlnnrid. 3 vols. Barcelona, 1946, 1949. 1951. Un ejemplar original de 

la ohra de Gerhert y de Martini se consenra en la Riblioteca Nacional de Madrid. 
"' Enrico Filelv1: IRS p h i l o . ~ ~ ~ I t e . ~  et I N  musiqtte. Pnris. 1883. Para un andlisis comparado de ambas historias consliltense las ohras citadas en nota 
i . . 

" Charles Burney: 77~e present srate o f  mltsic in France and Italy. London. Printed for T. Bechet & Co. Strand. 1773. Reed. Facs.. New York. 
A31S Pres<. 1076. p. 3 y Tlre prerenr smre of'nrltsic in Genmmy, rlte A'etherlnnd~ and Urlited Provinces. London, 1773. 
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ra humana, inseparable del resto de las manifestaciones polí- 
ticas, religiosas y artísticas 2'. 

La obra de estos autores se vería continuada por la publi- 
cación de la Allgemeine Geschichte der Music del profesor 
Forkel en 1788 2" que inicia el camino de la historiografía 
romántica y por otra serie de escritos de carácter crítico que 
permitin'an el desarrollo de esta ciencia en el siguiente siglo z3. 

Si la aparición de la historiografía musical en Europa es 
un fenómeno tardío, la incorporación de España a este movi- 

miento se presenta aún con más retraso. Apenas existen 
trabajos sobre el estado de la cuestión que nos permitan 
tener una visión de conjunto, a excepción del excelente artí- 
culo de A. Martín Moreno Hilarión Eslaiw polemista: la 
polémica en tomo a la historia de la rn~ísica espariola ' 5  

del año 1978. Desde entonces poco o nada se ha escrito 
sobre el tema 26. 

En el siglo XVKi múltiples son las obras aparecidas en 
España que sin ser específicamente historias reflejarán en 

22 Para un análisis comparativo de la obra de Bumey The present stare of music in France and Italy, específicamente para el viaje a Italia con- 
súltese Roman ROLLAND: Voyage musical ou pays di¡ passé. París, 1919. Trad. al español R. J. Carman, Buenos Aires, 1955. 

3. Forkel relanzará la vía biografística en la música al escribir la primera obra de estas caractensticas que se conoce sobre la vida de J.S. Bach. 
continuando la línea iniciada por John MAI~WARINC en Memoirtr of rfie Life of the late C.F. Handel. London. 1760. 

24 Consúltese el artículo de Hans Heinrich ECCERRECHT del Neiv Groir. Ver nota 8. 
Antonio MARTIN MORENO: «Hilarión Eslava polemista: La polémica en tomo a la historia de la música española». Monoqrnfa de Hilarión 
Eslavci, Pamplona, Institución Príncipe de Viana. 1978, pp. 765-306. 

26 El análisis del desarrollo de la historiografia en España en tomo a la figura de José de Teixidor y Barceló recoge en parte la comunicación 
presentada por la autora «La obra teórica de José de Teixidor y Barceló (1750-180-1) y el asentamiento de la historiografía musical en España*, 
en el congreso Mediterrnnean Mitricai Cit1tvre.f and their r(~mifications. 15th Con~ress  of the lnrernarional Mirsicological Socien. Madrid 
abril 1992. 



buena parte de 10s pr6logos y capitulos de algunos tratados 
te6ricos " el inter& por 10s aspectos hist6ricos. Es el caso 
de las obras ya conoc~das de un F. Valls '8, A. Ventura Roe1 
del N o  'q, Rodriguez de Hita 30, y 10s jesuitas Requeno 
Eximeno ', Arteaga 33 y el abate Andres '-'. Esta lista puede 
ser parcialmente arnpliada por la obra Principios de la Mrisica 
(finales del siglo XVIII) de D. Isidoro Castaiieda y Parks 35, 

socio de mkrito de la sociedad de amigos de Sevilla. las 
Memorias de la Hisroria de la Mrisica de Fray Juan de Cuenca 
(h. 1788) '6 .  hoy en dia sin localizar, y el manuscrito Libro 
de Consritziciones y ordenanzas de la Real Capilla de S.M. 
(1791) del tenor Vicente PCrez 37. NO se puede hablar con 
propiedad en ninguna de ellas de una historia de la mtisica. 

En opini6n de A. Martin Moreno seri necesario esperar 
a1 siglo XIX para encontrar en Espaiia una autCntica preo- 
cupaci6n por la historiografia 39. Sin embargo las primeras 
obras que inauguran el siglo se circunscriben todavia con- 
ceptualmente dentro del siglo XVIII, es el caso del Discurso 
Histdrico acerca del orig~:r ~progresos de la Ciencia Mrisica 
de J.M. Calder6n de la Barca ( I  801) o el Origen. 6poccas y 
progresos del Tearro EspaHol de M. Garcia de Villanueva 
y Hugalde ( 1802) 39. 

Es dentro de este context0 hist6rico donde adquieren espe- 
cial significaci6n las obras del vicemaestro. compositor y 
organists de la Real Capilla JosC de Teixidor y Barcelb, que 
publican's en el aiio 1803 su Disczrrso Universal sobre la 
Historia de la Mlisica y dejana en estado manuscrito la 
denominada hasta ahora Hisroria de la Mrisica Espaiiola. 

Ambas obras formaban parte de un proyecto conjunto 
compuesto por tres vollimenes. El primero, es decir su 
Discur .~~,  se centran'a en el analisis de la mdsica en la anti- 
giiedad en pueblos tan remotos en el tiempo como 10s feni- 
cios, caldeos o egipcios, Ilegando inclusive a dedicar varios 
capitulos al estudio de pueblos tan escasamente conocidos 

como 10s chinos, persas o hebreos. El segundo volumen 
sobre el que no tenemos ninguna referencia cierta sobre si 
en realidad lleg6 a ser escrito, analizan'a la mlisica de 10s 
antiguos espaiioles, asi como la de 10s provenzales, italia- 
nos, franceses y alemanes, entre otros, hasta 10s inicios del 
siglo XV, para finalizar en el tercer volumen con el estudio 
de la mtisica espaiiola de 10s siglos XV y XVI, resaltando 
la supremacia de Csta frente a la de otros paises, recono- 
ciendo, no obstante, que a partir del siglo XVI eran muy 
ioables 10s progresos introducidos en este arte por 10s ita- 
limos, franceses e ingleses frente a la decadencia de la mbsi- 
ca espaiiola. 

Este detallado plan de trabajo viene expresado en el pr6- 
logo de su Discurso. Las razones que le han animado a ini- 
ciar tan importante empresa son las mismas que marcar8n 
todo el movimiento historiogrifico posterior y que pueden 
resumirse en primer lugar en la imperiosa necesidad colec- 
tiva de reivindicar un lugar m8s sipificativo para la mlisi- 
ca espaiiola, ya que como 61 mismo indica cctanro 10s italia- 
nos como losfranceses apenas hacen mencidn de la mu'si- 
ca espaiiola>> 4' en sus obras. La segunda raz6n tiene un mar- 
cad0 caricter nacionalista y se centra en la especial dotaci6n 
y afici6n del pueblo espaiiol hacia la mtisica y en el agravio 
infringido por 10s otros pueblos al negar su reconocimiento, 
siendo necesario una rectificaci6n. 

Teixidor basari su trabajo en el estudio de la obra de 
Bonnet, Bontempi, Martini. asi como en una obra an6nima 
francesa titulada Essay srrr la Mrrsique, ya que en su Cpoca 
s610 se conocian las historias francesas e italianas y atin Cstas 
<<son raras en nuestras bibliotecasn 3'. Afirmaci6n a la que 
debemos conceder credibilidad si tenemos en cuenta que las 
fuentes hoy en dia catalogadas por el R.I.S.M. evidencian la 
ausencia total de obras historiogr8ficas de autores ingleses 
y alemanes conservadas en Espaiia *. 

7 Pan el estudio de la tratadistica del siglo XVIII consliltese Francisco JosC LEOX TELLO: Ln Teorio Espaiiola de la Mrisica en 10s siglos XVII 
?. Xt'lll. Madrid. 1973. 

?R Francisco \.'.~LLs: M(ipn Armdnico Universal. Ms. fechado en 1742. Analiza la historia del villancico y de la 6pera. 
3 Antonio VESTCRA ROEL DEL RIO: In~tirrtcidn Harmcinicn, o docrrina rn~rsicnl rheoricn ypractico. Madrid. Herederos de la Vda. de Juan Garcia 

Infanz6n. 1718. 
3' Antonio R O D R ~ G ~ Q  DE Hrr.4: Dinposrin Insrnicrivo. Consononcias. Mrisicas y Mornles. Madrid, Imp. de la Vda. de Juan Muiioz, 1757. '' V. REQLFNO: S n q ~ i  sf11 rirnsbilirnento dell 'arte ormonicn de Greci e Romani cnnrori, 2 vols. Parma. 1798. 
-:' Antonio Exrsfeuo: Dell'origine e rirlle repole delln mrisica. Bolonia, 1783. Reed. preparada por Fco. Otero. Madrid, 1978. 
" Esteban DE ARTE4G.4: Le rivolrijone del rentro mirsicnle iralinno. Bolonia, Imp. di Carlo Trenti, 1783. 
'Qndrcs ABATE: Ctzrttz sobre lo ~n~isicn de 10s cirabrs. Parma, 1787 y Origen, progresos y estndo ncr~tnl de rodn Iiterarltra. Pama, 1782-1798. " Isidoro CASTA%ED.A Y PARES: Principios de lo Mlisica. Ms. consenrado en la Biblioteca Nacional de Madrid de finales del siglo XVIII, seglin 

la clasificacidn de Francisco AGCILAR P I ~ A L :  Bibliogrnfi'n de oritores espnfioles drl siglo XVIII, vol. 7. Madrid, 1983. " Fray Juan DE c ~ E ~ c . 4 :  .Mernorin.r de la Hisroria de In M~irica. Madrid, h. 1788. recogido en la obra de B. JL~STEL: El monje escurialense Juan 
de Crierrcn. (Esnrdioso ?. cortesnno. Aelenista y rrrobisto). Cddiz, 1987. Consultese la correspondencia de Campomanes en J. C u c ~  LOPEZ: 
Cnrcilo,qo del Archivo de Cnmpomanes f Fondos Cnrmen Dorndo y Rafael Gasser). Madrid. 1975. 

3' Vicente PERQ: Lihro de Consritirciones \. ordenon:as de la Renl Capilln de S.M. Madrid. 1791. Ms. consewado en la Biblioteca Nacional de 
Madnd. 

,V.L\ntonio M ~ R T ~ V  MOREYO: Op., cit.. en nota 25. p. 268. 
-'q Ihidern. Conslilte~e para el estudio de la h i s t o r i ~ ~ a f i a  en el siglo XIX, polimica Eslava-Soriano Fuertes. 
4"osC TEIXIDOR: Discrrrsn sobre In Hirtorin LJninivursnl de la Mrisicn. Madrid. Imp. Villalpando. 1804. 
4 Ihitl. pp. 3s. 
4: Ihitl., p. 3.  Mliltiples ser6n las obras que utilizaria Teixidor en la elaboraci6n de su historia tales como Zarlino, Meobio, Baini, Arteaga. 

Exirneno. Lampillas. Ventura Roel del Rio. MarquCs de Ureiia. etc., sin embargo no son consideradas como historias de la musica por nues- 
tro autor. 
R.I.S.lI.: Repertoire I~rrcmnriontrl des Solirces Mr~ticnles. vol. 8. Paris. 1972. Se consenTan en la actualidad en Espaiia un ejemplar original 
del Bontempi \i otro del Bonnet en la Bihliuteca de Cataluiia y en la Bihlioteca Nacional respectivamente; tres ejemplares del Martini. uno en 
la Bihlioteca Nacional. otro en la Bihlioteca de Cataluiia y un tercero incomplete (5610 el primer volumen) en la Fundaci6n Ljzaro Galdiano. 
Sin cat.lloparpor el R.I.S.\I. Se encuentra en el archivo del mona.;terio de El Eicorial el primer volumen de la Storia llusica del padre Martini. 



quC no Ilegaban estas obras? Desconocemos las ram- 
nes de tan grave ausencia de informacibn, pero de ella dedu- 
cimos que Espafia en el siglo XVIII se mantuvo al margen 
del movimiento historiografico. El sentimiento de inferiori- 
dad generalizado frente a la mlisica europea y la persecu- 
ci6n de que eran objeto las mlisicas forheas, especialmen- 
te la italiana", expresado soterrada o abiertamente en algu- 
nos de 10s escritos a 10s que hemos hecho referencia. entor- 
pecieron el desarrollo natural de esta ciencia. La ausencia 
de una justa valoraci6n de nuestra propia identidad musical 
incidid en nuestra voluntad de historiar y releg6 a 10s mlisi- 
cos espaiioles a la producci6n de tratados tedricos ode opus- 
culos controvertidos que mantenian la tradicidn ya estable- 
cida. QuC necesidad habia de reflejar nuestra propia deca- 
dencia, (en opinidn de la Cpoca) frente al esplendordel siglo 
de oro espaiiol del que si era consciente el mlisico del XVIII. 

La Historia de la Mzisica Espaiiola de Teixidor. manus- 
crito que qued6 sin publicar. era conocido por la utilization 
posterior que del mismo realizaron buena parte de 10s histo- 
riadores mis significativos del siglo XIX, Soriano Fuertes ' 5 ,  

Eslava, Saldoni. FCtis, etc.. S610 se conocia una copia de 73 
piginas muy inconexas conservada en el legado Barbieri de 
la Biblioteca Nacional y otros dos manuscritos muy frag- 
mentados en la Biblioteca Arus de Barcelona. Recientemente 
he localizado otra copia en la Biblioteca del Monasterio del 
Escorial de 425 p5ginas de texto con 16 pdginas, al final, de 
ejemplos musicales que presenta un corpuscompacto lo que 
permite una lectura cronoldgica desde el principio hasta el 
final J6. 

Esta nueva documentaci6n exige una revisi6n de 10s cri- 
terios hasta ahora mantenidos. En primer lu, war nos encon- 
tramos con una obra que por primera vez refleja la historia 
de la m6sica espaiiola, aspecto hasta entonces poco conoci- 
do, que utiliza una correcta metodologki a1 distribuir 10s con- 
tenidos ajustdndose al anilisis de la mtisica por reinados fina- 
lizando en 10s ultimos aiios del reinado de Fernando VI, pri- 
meros de Carlos 111. Desde un punto de vista conceptual se 
adapta a1 esquema de Burney al dar una mayor importancia 
a la musica de su Cpoca, estableciendo juicios sobre autores 

y obras de acuerdo con el criterio de su propio gusto. Nos 
permite comprobar el grado de desarrollo de la musica espa- 
iiola y el conocimiento que de 10s autores mds importantes 
europeos: Mozart, Haydn. Cluck, Lully se tenia entonces en 
Espaiia. Adolece del defect0 comlin a la historiografia del 
XVIII, su desconocirniento hist6rico del pasado musical, uti- 
lizando la informaci6n oral y testimonial como base cienti- 
fica de sus afmaciones. 

Sin embargo la voluntad de magnificar las excelencias de 
la musica espaiiola para resarcirse del agravio infringido, 
seglin indica en el pr6logo de su Discurso. llevarian a Teixidor 
a utilizar en ocasiones 10s argumentos m8s insospechados 
carentes de todo rigor histbrico. Este acrecentado patriote- 
rismo, que ha sido el argument0 en el que se han basado la 
mayor parte de sus retractores presagia, no obstante, lo que 
sera posteriormente el movimiento de caricter nacionalista. 

El valor de esta obra no s610 radica en su aspecto testi- 
monial sino ante todo en que inaugura con solidez el movi- 
miento historiogrdfico en Espaiia, trascendiendo el imbito 
de lo accidental pan pasar a la elaboraci6n premeditada de 
un proyecto que superaria con creces 10s medios de que dis- 
ponia. Un siglo despuCs el propio Pedrell en la Revista Mlrsicnl 
Camlana (1990) consideran'a que a pesar de la valia de la 
empresa, el trabajo resultaba inabarcable, estimando toda- 
via precipitado la elaboraci6n de este tipo de obras ante la 
carencia documental existente 47. 

Tradicionalmente se ha venido considerando a autores 
como un Eslava, quizds un Soriano Fuertes o un Saldoni. 
sobre todo un Barbieri y un Pedrell, en el siglo XIX, como 
10s 6nicos artifices de la iniciaci6n del movimiento histo- 
riogr5fico y recuperaci6n de la historia de la musica espa- 
iiola, despreciindose por falta de ripor cientifico y en reali- 
dad por desconocimiento la obra de Teixidor. A la vista de 
este nuevo aporte documental creemos que se impone una 
revisidn. no s610 sobre la figura de este mlisico. sino ante 
todo sobre el fen6meno historiogifico en Espaiia, de cuya 
tardia incorporaci6n al movirniento europeo se ha resentido 
la mlisica espaiiola y por extensidn la hispanoarnericana, 
hasta el presente siglo. 

Para un andlisis en torno a la polimica italianismo-mlisica espasola, \'ease Antonio MRTIN MOREUO: N Padre Feijoo Irrs ideolopias rnrtsi- 
mles del X1'111 en Espaiia. Orense, 1976. 

4s Mariano SORIANO FCERTES: Hi~rorin de la mJsica espniiolrr desde la renida de lnv fenicio.~ hastcr el aiio de 185950. 4 vols. Barcelona. 1856- 
1860. Buena parte de la documentacicin de esta o h n  est5 sacada del manuzcrito aut6grafo de Teixidor. 

Js En preparacicin la edici6n cntica por la autora del presente articulo. 
47 Felipe PEDREI.~.:  musics vel terra: Joceph de Teixidor y Barcelcil,. Rerisra Musical Caralana, Barcelona. 1909. pp. 15-52: 87-92. 



Norrnas para la presentaci6n de originales 

L o s  trabajos se enviaran a la redaccibn del Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte (Facultad 
de Filosofia y Letras. Universidad Autonoma de Madrid, Ciudad Universitaria de Canto Blanco. 28049 Madrid. 
Tlf.: 397 46 11). 

El texto de 10s trabajos debera redactarse correctamente y de forma definitiva. Escrito a maquina, a doble 
espacio y por una sola cara, en papel de formato DIN-A4, con 60 espacios por linea y un total de 30 lineas. 
Su extension sera la que el autor crea conveniente y su inter& sera estimado por el Consejo de Redaccion. En 
pagina de portada ira el titulo, autor, profesion y lugar de trabajo perfectamente indicado con su direccion pos- 
tal. Tambitn se indicara si el trabajo fue presentado a algun congreso o recibio algun tipo de subvencion. 

A continuacidn se aiiadiran ress6menes en espaiiol yen inglCs que, a ser posible distinga: motivaciones, esta- 
do de la cuestidn, idea general, metodologia y conclusiones. Sera de extension aproximada de 250 palabras. 

Las notas serPn presentadas a continuaci6n del texto. Las citas bibliogriificas se someteran a la normativa 
internacional ISO-UNESCO, escribiendo apellidos en mayhculas, subrayando 10s titulos de 10s libros y revistas, 
y entrecomillando 10s articulos o capitulos de obras colectivas, cuidando no falte ningun dato imprescindible. 
Se presentaran dos copias del texto. 

Las figoras (cuadros, graficos, mapas, figuras ...) deberin se origina!es y se presentaran preferentemente 
en papel vegetal. Las fotografias que aparezcan en el texto es preferible que sean en blanco y negro, en formato 
minim0 13 x 18, nitidas y bien contrastadas. El Consejo de Redaccion adrnitira tambiCn diapositivas y transpa- 
rencias en color, reservandose en todos 10s casos la no publicacion de las que estime sin calidad suficiente. Todas 
iran numeradas y en hoja aparte se hara constar una relacion numerada correlativamente, con 10s pies corres- 
pondientes haciendo constar en ellos, si se estima conveniente: autor, obra, edificio, lugar y fecha. 

Los originales que no se adapten a estas normas se dwolveran a su autor para que 10s modifique. Los traba- 
jos aceptados para su publicacion apareceran antes de dos aiios y 10s no aceptados se remitiran a su autor. 

Durante la correccidn de las pruebas de imprenta no se admitiran variaciones significativas ni adiciones 
al texto. Los autores deberan corregir el trabajo en un plazo mkximo de siete dias a partir de la entrega. 

Los autores recibiran gratuitamente 25 separatas de su articulo y un ejemplar del volumen en el que se pu- 
blique. 

Sugereneias para la realizaci6n de 10s trabajos entwados en diskettes: 
1 )  Los originales entregados en diskette deberin estar realizados en programas estandar (Microsoft Word, Wordperfect o Wordstar). 
2) Excepto en la realizacidn de tahlas, los autores deherdn evitar la colocacicin de tabuladores y. salvo que lo consideren imprescindible, no uti- 

lizardn doble retomo de carro. 
3) Para mayor seguridad, los autores deben'an entregar dos copias de cada fichero en el mismo diskette. 
4) La salida de impresora que debe acompaiiar al diskette estarB actualizada, conteniendo todos los cambios o modificaciones que el autor 

hubiera realizado en un momento dado. 
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