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EDITORIAL

O crecente grado de esixencia que nos anima na procura de converter a revista QUINTANA nun
referente cientifico do mais alto nivel levounos, a partir do presente niumero, a tomar duas decisions
que consideramos importantes: por unha parte esixir a todos os autores a firma dunha declaracién de
orixinalidade que faga constar que non existe posibilidade algunha de plaxio na sua investigacion; e,
por outra, adherirnos & Declaracion DORA do ano 2012, en relacion coa actual situacion de aplicacion
de indices de impacto para avaliar a investigacion, basicamente porque estamos de acordo co principio
de que todo estudo de caracter cientifico debe valorarse polo interese e os méritos que postan os
seus contidos, antes que pola posicion ou lugar que tenan nos diferentes rankings as revistas onde
se publique. Asi pois, tratase con iso de ser fieis e coherentes coa razon basica de toda investigacion,
que debe atender fundamental e prioritariamente as suas achegas, novidades e resultados e non ao
contedor que a acolla.

Dito isto, o numero 17 de QUINTANA aborda esta vez o Tema monografico titulado Muros per-
meables: patrimonio, identidade e interculturalidade, onde se analizan o concepto da arte mudéxar
desde a autorizada opinion de Gonzalo Borras Gualis, novas lecturas sobre a Liberdade conducindo
ao pobo de Eugéne Delacroix realizadas por Manuel Nunez Rodriguez, a dualidade e confrontacion
existente nas fabricas e historia da mezquita-catedral de Cordoba sequndo a vision de Michele Lam-
prakos, o estudo dos xardins da zona media de Caceres abordado por M? del Mar Lozano Bartolozzi,
as novas propostas que cambian de xeito radical a idea de arte no espazo urbano que son estudadas
por M? Luisa Sobrino Manzanares, ou o “poliedro cinematografico” que pode apreciarse nalgunhas
realizacidns do século XX e que é abordado por Luis Hueso Montdn.

Xa no apartado de Colaboracions, sempre mais heteroxéneo, cabe mencionar os estudos de Miguel
Angel Aramburu-Zabala sobre a capela de Santiago na catedral de Santander, de Francisco Dinis Diaz
sobre o proxecto de Sixto lllescas para o concurso de ensanche da Corufia de 1940, de Fatima Diez
Platas sobre as edicions ilustradas das obras de Ovidio na Biblioteca Xeral da Universidade de Santiago,
de José Julio Garcia Arranz sobre o programa xeroglifico na igrexa de Nossa Senhora do Terco, en
Barcelos (Portugal), a analise realizada por Marina Aurora Garzén Fernandez sobre a portada destruida
da igrexa de San Vicente de Frias, hoxe en Nova lorque, ou o de Javier Gomez Darriba sobre a nova
cabeceira da catedral de Mondonedo, obra do mestre trasmerano Pedro de Morlote. A estes sumanse
moitos outros de moi diferentes contidos: o estudo de Javier Luri sobre a evolucion do espectador
como turista da imaxe no século XIX, a analise de Magdalena Merlos sobre as representacions plasticas
e escritas de Aranjuez, a investigacion levada a cabo por Xosé Nogueira Otero sobre o filme “Oviedo
Express”, do director cinematografico Gonzalo Suérez, asi como a anélise de Ana Pérez Varela sobre
a prateria civil compostelana no transito do século XIX ao XX, os estudos conxuntos de Miguel Anxo
Rodriguez Gonzalez e lago Lestegas sobre a xentrificacion en Lisboa, de José Carlos Sanchez-Pardo,
Javier Castifieiras e Jorge Sanjurjo-Sanchez sobre a igrexa de San Martifio de Mondoredo, ou o de
Cristina Tuimil sobre o claustro gdtico de Santa Maria de Sasamoén, ao que se une, xa para finalizar, a
achega de Teresa Leonor M. Vale sobre o prateiro e broncista dezaoitesco Antonio Vendetti.

Escritos sobre... rescata esta vez o discurso inaugural lido na Universidade de Santiago de Com-
postela polo pintor José Maria Fenollera Ibanez na apertura do curso 1889 a 1890, que é analizado
por Juan Manuel Monterroso Montero. Feitos e tendencias da conta, @ sta vez, sobre a exposicion
de Antoni Muntadas, comentada por Miguel Anxo Rodriguez Gonzélez, e sobre a crise vivida re-
centemente polo MARCO de Vigo, que é analizada por Antén Patifio. Non faltan, como é habitual,
diversas resefias sobre publicacions que tefien que ver co amplo campo da Historia da Arte e que

QUINTANA N°17 2018.ISSN 1579-7414



foron realizadas polo noso equipo de colaboradores. Por consequinte, so resta para concluir o noso
editorial agradecer a participacion de todos aqueles que contribuiron & edicion deste nimero: aos
secretarios Jesus A. Sanchez Garcia e Julio Vazquez Castro, pola sua entregada dedicacion e eficacia
operativa, aos consellos de redaccion e cientifico pola sua xenerosa axuda, tamén a todos aqueles
que colaboraron na avaliacion dos distintos artigos e, obviamente, a Juan Luis Blanco Valdés e a José
Enrique Quintans Miguez, do Servizo de Publicaciéns da USC, polo apoio e a cobertura que sempre
nos proporcionaron asi como polo esforzo que, constame, realizan continuamente para darlle a revista
a maxima difusion e visibilidade. A todos, pois, 0 meu agradecemento.

Alfredo Vigo Trasancos
Director de QUINTANA
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GENESIS DE LA DEFINICION CULTURAL DEL ARTE
MUDEJAR: LOS ANOS CRUCIALES, 1975-1984

Gonzalo M. Borras Gualis

Universidad de Zaragoza

RESUMEN

Testimonio personal del autor, a modo de autobiografia intelectual, en el que se analiza el proceso
historiografico sobre su concepto del arte mudéjar, hasta culminar con la propuesta de una definicion
cultural que lo considera como un sistema de trabajo alternativo al del arte occidental cristiano europeo
y como pervivencia de la tradicion artistica andalusi en la Espafa cristiana tanto en las estructuras como
decoracién arquitectonicas, con un papel primordial de los maestros de obras moros.

Palabras clave: arte mudéjar, arte andalusi

ABSTRACT

A personal account by the author, by way of an academic autobiography, in which the historiogra-
phical process is analysed in relation to his concept of Mudéjar art, leading to the proposal of a cultural
definition that regards it as an alternative system of work to western European Christian art and as
the continuation of the Andalusian artistic tradition in Christian Spain, both in terms of structures and

architectural decoration, with Moorish master builders playing an essential role.

Keywords: Mudéjar art, Andalusian art

Desde hace tiempo he venido acariciando la
idea de exponer para la comunidad cientifica
de historiadores del arte el personal proceso de
investigacion sobre el arte mudéjar', es decir, el
relato de los anos cruciales y de las aportaciones
decisivas, que me llevaron a definirlo culturalmen-
te como la pervivencia de la tradicién artistica an-
dalusi en la cultura espafiola, y deseaba adscribir
esta exposicion al género historiografico de las
autobiografias intelectualesz.

El tema de mi tesis doctoral “Mudéjar en los
valles del Jalén-Jiloca” fue fruto de una decision
colectiva, tomada durante curso 1966-67 en una
de las frecuentes sesiones de seminario dirigidas
por mi maestro don Francisco Abbad, un cate-
dréatico liberal en la estela de la Institucion Libre
de Ensefanza, que no siempre tenian lugar en el
edificio de la Facultad, ya que en ocasiones, como
en aqguella nos trasladabamos a una de las miticas
cafeterias de Zaragoza.

Para acometer la realizacion de la tesis doctoral
me trasladé durante el curso siguiente, 1967-68,
del que ahora se cumplen cincuenta afios?, desde
Zaragoza al Instituto de Ensefianza Media "“Primo
de Rivera” de Calatayud, como profesor interino
de Geografia e Historia. Esta estancia bilbilitana
me facilité estudiar detenidamente “in situ” los
monumentos mudéjares de la comunidad de Ca-
latayud asi como exhumar los ricos fondos do-
cumentales del Archivo de Protocolos Notariales
de Calatayud, ambos fundamentos basicos de mi
tesis doctoral, cuyos tres volimenes (texto, ma-
pasy planos, y fotografias, respectivamente) hube
de depositar apresuradamente en diciembre de
1970, ante las previsiones médicas de un fatal
desenlace de la leucemia de mi maestro Francisco
Abbad, como asi sucedié en enero de 1972.

En la defensa de la tesis, realizada en marzo
de 1971, la acritud manifestada por uno de los
miembros del tribunal me cerro el deseado paso a
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la calificacion de “cum laude”, con las posteriores
secuelas curriculares, por lo que tomé entonces
la firme decision de olvidarme para siempre del
arte mudéjar. Podria decirse, parafraseando a mi
admirado Francisco de Goya, que “acordandome
de Zaragoza y de mudéjar, me quemo vivo”.

Tal era mi estado de animo en relacién con el
arte mudéjar cuando en el emblematico afo de
1975 recibi la indeclinable invitacién por parte de
mi entranable colega y amigo, el profesor San-
tiago Sebastian+, para participar como ponente
en el | Simposio Internacional de Mudejarismo,
que se iba a celebrar en Teruel del 15 al 17 de
septiembre, y del que eran maximos responsables
académicos él mismo y el profesor medievalista
Emilio Saez.

De nuevo un estimulo externo me devolvia al
tema ya olvidado; pero a pesar de que tan sélo
habian transcurrido cuatro afios, quien regresaba
a él era una persona bien distinta, que habia rea-
lizado, siempre con esfuerzo y escasos recursos,
un largo recorrido como historiador del arte, con
una formacion en gran parte autodidacta, y con
un interés muy marcado por los aspectos tedricos
y muy influido por los estudios de Juan Antonio
Gaya Nufo y de Enrique Lafuente Ferrari, entre
los historiadores del arte espafoles, y por los de
Pierre Francastel y de Giulio Carlo Argan, entre
los extranjeros. Y por qué no decirlo, con la con-
ciencia personal de ser una “rara avis” dentro de
la profesion, pero al fin consolidado como profe-
sor del nuevo cuerpo de profesores adjuntos en
la Universidad de Zaragoza, un empleo del que
habia tomado posesion el 1 de septiembre de
ese mismo ano 1975, poco antes de cumplir los
treinta y cinco afos.

El mudéjar como constante artistica (1975)

Asi mismo era bien consciente de que en 1975
nos halldbamos ante una coyuntura oportuna
para plantear con caracter general un problema
de historiografia artistica, que diera un giro co-
pernicano a la definicion del arte mudéjar. Y para
ello propuse para mi ponencia el titulo de “El
mudéjar como constante artistica”s.

Vuelto a leer con una perspectiva de mas de
cuatro décadas encuentro que aquel texto tiene
mas de critica historiografica que de propuesta
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tedrica, ya que me dediqué basicamente al ana-
lisis y valoracion de los puntos de vista sobre el
mudéjar de José Amador de los Rios, de Vicente
Lampérez, del marqués de Lozoya, de Leopoldo
Torres Balbas y de Fernando Chueca. Aunque es
obvio que en mi critica del concepto del mudé-
jar defendido por estos historiadores subyace un
punto de vista personal, que se podria considerar
oMo Una nueva propuesta tedrica.

De todos los citados, el historiador que resulta
peor parado en mi andlisis critico es el arquitecto
Vicente Lampérez y Romea, cuya obra¢ por otra
parte era la que mayor impacto y recepcion te-
nia en los manuales universitarios de historia del
arte, gracias a su solida sistematizacién por focos
regionales y por evolucién histérica, que siempre
le he reconocido.

Sin embargo en la obra de Lampérez se contie-
nen los puntos de vista mas distorsionantes sobre
la arquitectura mudéjar, entre los que destaca su
tesis de que la estructura, que es lo decisivo, es
siempre de origen occidental cristiano, romanica
0 gotica, mientras que la decoracion, que es lo
secundario, es el Unico elemento de origen is-
ldmico, y de ahi su propuesta terminoldgica de
“romanico-mudéjar” y “gdético-mudéjar”, un
término compuesto intencionadamente de sus-
tantivo y adjetivo, y que llevado al extremo ha
derivado en el de “arquitectura romanica y gética
de ladrillo”.

Esta tesis errénea de Lampérez me ha llevado
forzadamente a lo largo de mis investigaciones
posteriores a poner el foco de atencion en el ana-
lisis de las estructuras arquitecténicas mudéjares,
tanto sobre las de origen occidental cristiano,
gue resultan transformadas en su adaptacion al
sistema mudéjar, como sobre las estructuras de
origen andalusi, ignoradas por Lampérez, y tan
evidentes en iglesias con tipologia de mezquita
en los focos regionales toledano y sevillano, y en
torres-campanario con tipologia de alminar en
todo el &mbito peninsular. Y ello a pesar de que
la estructura siempre tienen un interés secundario
en la arquitectura mudéjar, como sucede asimis-
mo en la islamica y en la andalusi, unas manifes-
taciones artisticas que se definen esencialmente
por la decoracion como factor principal.

Sin embargo, mi interés primordial en esta po-
nencia de 1975 era recuperar los planteamientos
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del texto fundacional de José Amador de los Rios
en su discurso de ingreso en la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando en 1859, E/
estilo mudéjar en arquitectura, que habia sido
objeto de una reciente edicion critica por René
Guenoun’, y de los que tanto se habfan alejado
las tesis de Lampérez, a la sazdn en vigor en las
aulas universitarias espafolas.

Pero la parte mas endeble del texto de Amador
de los Rios era la categorfa de estilo aplicada al
mudéjar, una formulacion explicable en el con-
texto historiografico del siglo XIX, en el que la
historia del arte era concebida como una historia
de los estilos artisticos. Ya Fernando Chueca Goi-
tia en su monumental Historia de la arquitectura
espafola, aparecida en 1965, habfa desechado
con rotundidad la categoria de estilo aplicada al
mudéjar: “el mudéjar no es un estilo propiamente
dicho, si como tal se entiende un conjunto de
caracteristicas comunes que prevalecen en una
serie de obras de arte durante un periodo dado
y que desde si mismas evolucionan, transforman-
dose gradualmente, pero sin rupturas violentas”.
Y en lugar de la categoria de estilo propone lo
siguiente:

El mudejarismo es una actitud de la sociedad
hispanica que se traduce en el arte... Existen muchos
estilos mudéjares, aunque solo existe una actitud
mudeéjar, un metaestilo mudéjar. Esto es lo tnico
que nos autoriza a tratar de arte mudéjar como un
todo: pero un todo mas intencional que formal...
Su espiritu perdura, ya con caracter de invariante,
en la sensibilidad del pueblo espanol.

A lo dicho por Chueca se afiadia la crisis del
concepto de estilo artistico en sus manifestacio-
nes concretas, con la consiguiente quiebra de
la pretendida unidad formal de cada estilo, que
llevaba a los historiadores del arte a analizar la
variedad de los lenguajes romanicos, géticos, ba-
rrocos, de manera que la terminologia estilistica
se iba descargando paulatinamente de sus rasgos
formales para adoptar la nueva funcién de “ cate-
goria de periodizacion”: la época del romanico,
del gético o del barroco, una periodizaciéon de
caracter general, aceptada con frecuencia por los
propios historiadores.

Mi primera percepcion, deudora del pensa-
miento de Chueca Goitia, fue advertir la dificul-
tad de aproximarse al concepto de arte mudéjar

con la herramienta tradicional de una definicion
de caracter formal, teniendo en cuenta los “mu-
chos estilos mudéjares” y a la vez la crisis de las
categorias estilisticas. Como punto de partida
habia, pues, que retener el término de mudéjar
y utilizarlo como categoria de periodizacién, sin
renunciar a una definicién posterior, que ya no
podria ser meramente formal, pero que en todo
caso tampoco podria obviar los rasgos formales.
Era un primer paso hacia la definicién cultural.

Por ello, y obviando la sugerente y brillante
terminologia de Chueca, desde el concepto de
“metaestilo” hasta el de “invariante”, me de-
canté provisionalmente por una propuesta en la
gue se integraba tanto la dimensién temporal
(que considera el mudéjar como “un fenéme-
no de larga duracién”, desde el siglo Xl hasta el
siglo XVI, que sobrenada a los estilos artisticos
occidentales), y que denominé con el término de
“constante”, como la dimensién artistica ( la per-
vivencia del arte andalusi en la Espafa cristiana,
una vez desaparecido el poder politico del Islam),
0 sea, el mudéjar como “constante artistica”.

El concepto de espacio interior en el mu-
déjar aragonés (1978)

Aungue la ponencia sobre “El mudéjar como
constante artistica” no vera la luz hasta la edi-
cion de las Actas en el afio 1981, y por tanto no
tendré otra recepcién que la de los asistentes en
Teruel al | Simposio de Mudejarismo, personal-
mente constituyé un decisivo punto de inflexion
en mi actitud investigadora y abrié el camino a
la primera contribucién de alcance que con el
titulo de Arte mudéjar aragonés® publiqué tres
anos mas tarde, en 1978. Asi se pretende expre-
sar en la dedicatoria del libro: “A Santiago Sebas-
tian, en recuerdo del | Simposio Internacional de
Mudejarismo (Teruel, septiembre de 1975), con
admiracion y afecto”.

Como se habré apreciado en las tres palabras
del titulo se recurre al término de arte en lugar
de arquitectura, a diferencia de la formulacion
mas acotada de Amador de los Rios, se opta por
el término Unico de mudéjar, frente a la termino-
logia compuesta de Lampérez, y se defiende la
singularidad de lo aragonés, si bien en el contexto
del mudéjar hispanico. A partir de este libro todas
mis aportaciones al tema se haran bajo el marbe-
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te de arte mudéjar o de arte mudéjar aragonés,
segun el dmbito territorial abordado.

Sin menoscabo del interés que tienen desde el
punto de vista de la caracterizacion artistica las
paginas dedicadas dedicadas a la tipologia arqui-
tecténica de las iglesias-fortaleza o a las torres-
campanario con estructura de alminar, frente a
las tesis de Lampérez, estimo que tal vez las pa-
ginas mas novedosas son las que se dedican a la
valoracién del espacio interior en la arquitectura
mudéjar, muy influidas por el pensamiento del
arquitecto, critico e historiador de la arquitectura
Bruno Zevi (Roma. 1918-2000) en su obra Saber
ver la arquitectura®, en la que se define el es-
pacio interior como el elemento esencial de la
arquitectura.

Se daba la feliz circunstancia de que una serie
de iglesias mudéjares de la comunidad de Cala-
tayud (en las localidades de Tobed, Maluenda,
Torralba de Ribota y Cervera de la Canada), nu-
cleo de mi tesis doctoral, habfan conservado la
decoracion interior mudéjar original, gracias al
sistema de trabajo del enlucido en yeso y agra-
milado a punzdn de los motivos decorativos, que
permiten la pervivencia de la decoracién pintada.
Se trata de un caso muy poco frecuente en la his-
toria de los interiores arquitectdnicos medievales,
tanto religiosos como civiles, que han sido modi-
ficados profundamente, cuando no totalmente
destruidos a lo largo del tiempo y los cambios
del gusto artistico.

Este caracter singular del espacio interior mu-
déjar viene ademas corroborado por los testimo-
nios documentales de los contratos notariales y
de alguna importante relacién de trabajos mu-
déjares, donde se diferencian claramente las tres
etapas constructivas de la arquitectura mudéjar
aragonesa: abrir fundamentos, la obra de ladrillo
o “rejola”, y el enlucido interior de “aljez” apli-
cado a planeta, agramilado y pintado.

A partir de estas premisas puse el acento en
la caracterizaciéon de los interiores mudéjares ara-
goneses y de sus diferencias con respecto a los
interiores goéticos levantinos, concluyendo que
“la deuda que este “unicum” espacial tiene con
el gético levantino es evidente e innegable, en
cuanto a una consideracién abstracta del espacio
interior sin tener en cuenta la conformacién mu-
ral. Pero al anadirse la funcién [intimista de la luz,
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del cromatismo ornamental y del atectonismo
general, el resultado es en todo bien diferente y
nuevo. Es una genuina creacion de la arquitectura
mudéjar aragonesa”.

Los factores de unidad del arte mudéjar
(1981)

Ha quedado ya suficientemente sefalada la
trascendencia de los Simposios Internacionales de
Mudejarismo de Teruel en mi trayectoria investi-
gadora sobre el tema. Sin embargo todo estuvo a
punto de naufragar a causa de una incidencia en
su gestion. Se habia establecido que la periodici-
dad de los Simposios fuese trienal, de modo que
el segundo Simposio deberia haberse celebrado
en septiembre del afio 1978, pero no se habia
logrado editar las Actas del primero, tarea a car-
go de don Emilio Sdez y algunos nos opusimos
con contundencia a retomarlo sin la publicacion
de las Actas, decisién que se reveld trascenden-
tal para el futuro de los Simposios. Hubieron de
transcurrir otros tres afos hasta que en noviem-
bre de 1981, con el requisito imprescindible de la
edicion ya cumplido, pudo abrirse el Il Simposio,
dedicado monograficamente al Arte.

La primera seccion del Simposio, por iniciati-
va personal, se dedicé a profundizar en los fac-
tores de unidad del arte mudéjar. Afirmaba en
el arrangue de mi ponencia sobre los “Factores
de unidad en el arte mudéjar aragonés” ' que la
historiografia del arte mudéjar durante la ultima
década, desarrollando la sistematizacién regio-
nal de los focos artisticos propuesta por Vicente
Lampérez, habfa incidido tanto en la aportacion
de datos inéditos cuanto en la valoracion de los
rasgos singulares y propios de cada foco, desta-
cando los estudios de Basilio Pavén Maldonado
y de Balbina Martinez Caviré para el mudéjar
toledano, los de Manuel Valdés Fernandez y Pe-
dro J. Lavado Paradinas para el mudéjar leonés
y castellanoviejo, los de Carmen Fraga Gonzalez
para el mudéjar canario, los de Maria Dolores
Aguilar Garcia para el mudéjar malagueno, y los
de Pilar Mogollén Cano-Cortes, para el mudéjar
extremeno, entre los mas sobresalientes.

A mi entender era necesario y urgente introdu-
cir una pausa en los estudios de la diversidad para
abordar los factores de unidad del arte mudéjar,
gue en mi caso enfocaba desde la perspectiva
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del arte mudéjar aragonés. Poner el acento en
los factores de unidad del arte mudéjar ha cons-
tituido desde este momento uno de mis objetivos
prioritarios de caracter teérico, para lo que habia
que superar los ambitos de estudio regionales,
provinciales, comarcales y locales. Los Simposios
de Mudejarismo debian cumplir esta funcion al
reunir a los “mudejaristas” expertos en los di-
versos focos regionales. Frente a los factores de
diversidad formal y cronolégica habfa que poner
sobre la mesa los factores de unidad cultural en
sentido amplio y ofrecer nuevas propuestas de
definicion.

Con este objetivo planteé en mi ponencia la
revisiéon critica de algunos factores de diversidad,
desde la cronologia a los precedentes islamicos
locales, para atenuar su trascendencia historio-
graficay por el contrario ahondar en la busqueda
de nuevos factores de unidad, en particular en
la relacion entre arte mudéjar y y mano de obra
mudéjar asi como en la competencia entre los
dos sistemas de trabajo, el occidental europeo
y el mudéjar, siguiendo la sugerencia de Manuel
Gbémez Moreno.

Mi impresién personal fue que quedaba mu-
cho trecho por recorrer en este sentido y que
habia que dar con una sélida clave de definiciéon
artistica del fenémeno mudéjar, que sin dejar
de tener en cuenta las epidérmicas diferencias
formales de los focos regionales hispanicos, las
superase con una percepcion unitaria.

Sobre el concepto del arte mudéjar (1983)

La inmediata publicacién de las Actas del Il
Simposio Internacional de Mudejarismo en el afio
1982, en las que mi ponencia sobre los factores
de unidad del arte mudéjar no pasé inadvertida
al profesor Antonio Bonet Correa, a la sazén res-
ponsable de la ediciones sobre arte en Editorial
Catedra, probablemente le movié a proponerme
la redaccion de un Manual de Arte Cétedra sobre
el mudéjar, encargo que nunca llevé a buen tér-
mino, pero a cuya tarea me puse de inmediato,
redactando varios capitulos de caracter general, y
en especial una sintesis de mi pensamiento sobre
el concepto del arte mudéjar, que a la altura del
ano 1983 habia alcanzado ya una formulacién
definitiva.

Consciente de la dificultad del encargo del
profesor Bonet Correa, que requeria una revision
del arte mudéjar de los diferentes focos regio-
nales hispanicos, para la que por el momento
carecia de tiempo y de recursos econémicos, de-
cidi ir desgranando y dando a conocer algunos
de los textos de caracter teorico, redactados en
principio para dicho manual.

Y el texto basico, en el que habia formula-
do una sintesis de mi pensamiento “Sobre el
concepto de arte mudéjar”, lo di a conocer a
comienzos de octubre del afno 1983 en el Home-
naje a don Federico Torralba. La lectura de este
articulo, treinta y cinco afos después, todavia me
sorprende porque, salvo algunas actualizaciones
terminolégicas consolidadas en estas décadas,
conceptualmente constituye el nucleo bésico
para mi definicion cultural del arte mudéjar.

Se inicia el texto sefalando la radical diferen-
cia entre el significado del término “mudéjar”,
utilizado por los historiadores del arte como una
categoria de periodizacién artistica para referirse
a la pervivencia del arte andalusi en la Espafa cris-
tiana, y el término “mudéjares”, utilizado por los
historiadores para referirse a los moros o sarra-
ins, que en el proceso de la reconquista cristiana
habian sido autorizados a quedarse en territorio
cristiano pagando impuestos y manteniendo la
lengua arabe, la religiéon musulmana y un esta-
tuto de autogobierno en la aljama, una situaciéon
social que concluyé con su conversion forzosa al
cristianismo llevada a cabo en 1501 en la Corona
de Castilla y en 1526 en la Corona de Aragén,
siendo denominados a partir de entonces “mo-
riscos” o cristianos nuevos. El termino mudéjar
referido al arte tiene otra duracion temporal, mas
larga, y, lo que es mas decisivo, otro significado
desprovisto de ganga étnica.

Tras esta diferencia de significado entre arte
mudéjar y mudéjares, se profundiza en el proceso
histérico cultural de formacién del arte mudéjar
y en los factores de su desarrollo. En diferentes
momentos del texto se subraya que el arte mu-
déjar es una consecuencia de las condiciones de
convivencia de la Espafia cristiana medieval, fun-
damento para una definicién cultural que tenga
en cuenta, ademas de los artisticos, los factores
politicos, sociales y econémicos.
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Se adelanta asimismo la idea angular de “sis-
tema de trabajo mudéjar”, como alternativo al
del arte occidental europeo, en el que “son las
técnicas mudéjares del trabajo arquitecténico, de
tradicién andalusi, las que se convierten en un
vehiculo de transmisién de las formas y estructu-
ras islamicas”, aspecto que se desarrollara al afio
siguiente en la ponencia general al /Il Simposio
de Mudejarismo de 1984.

Otra idea esencial es la diferencia de valora-
cion critica de las estructuras y de la decoracion
en el arte occidental europeo, por un lado, y en
el arte isldamico, andalusi y mudéjar, por otro. Se
establece que la decoracién constituye el elemen-
to esencial del arte isldamico, del andalusi y del
mudéjar, y aunque éste Ultimo desarrolla asimis-
mo sus estructuras propias, muchas de origen
andalusi, estas carecen de interés estético ya que
la decoracién se impone a la estructura.

En suma, en este texto de 1983 se contiene ya
“innuce”, plenamente formado y explicitado, mi
concepto sobre el arte mudéjar desarrollado con
posterioridad. Puede considerarse como mi texto
fundacional sobre el nuevo concepto de arte mu-
déjar, que he defendido insistentemente en todos
mis trabajos, sean de enfoque global o parcial.

El mudéjar como un sistema de trabajo
alternativo al arte occidental cristiano (1984)

Visto desde la perspectiva actual la ponencia
general que presenté al /Il Simposio Internacional
de Mudejarismo, celebrado en Teruel del 20 al 22
de septiembre de 1984, me parece otra aporta-
cion decisiva en mi trayectoria hacia la definicion
cultural del arte mudéjar, ya que se trataba de
establecidos los criterios de una definicién artis-
tica previa.

Tras el Il Simposio de Mudejarismo de 1981,
dedicado monograficamente al arte mudéjar,
como se ha dicho, se establecen en éste de 1984
dos grandes secciones, que van a perpetuarse en
el futuro, la de los historiadores y la de los histo-
riadores del arte. Los Ultimos habiamos decidido
dedicar este Simposio al anélisis de los materiales
y de sus técnicas de trabajo en el arte mudé-
jar, encargando ponencias particulares sobre el
ladrillo (Basilio Pavén), el yeso (Pedro Lavado),
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la carpinteria (Carmen Fraga) y la cerdmica (M?
Isabel Alvaro).

Desde un primer momento fui consciente de
gue si se pretendia ahondar en los factores de
unidad del arte mudéjar, era necesario integrar
en un todo los diversos materiales utilizados y sus
técnicas de trabajo, ya que, ademas, los materia-
les y sus técnicas constituyen tan soélo el primer
nivel en el analisis de un lenguaje artistico. Por
ello titulé mi ponencia general de la segunda sec-
cion dedicada al Arte “Los materiales, las técnicas
artisticas y el sistema de trabajo, como criterios
para la definicion del arte mudéjar” ..

La tesis de esta ponencia global era que tanto
los materiales utilizados en el arte mudéjar, como
sus diferentes técnicas de trabajo, no pueden ser
analizados de forma aislada, ya que todos ellos
se hallan integrados en un sistema, en un conjun-
to superior, que aqui se define como el sistema
de trabajo mudéjar (en negritas en el original)
y que constituye el verdadero criterio, desde un
punto de vista formal, para caracterizar una obra
de arte mudéjar.

En los contratos de obra con los maestros
moros aragoneses se utiliza un término, el de
“manobra”, con el que se alude de forma global
no solo a todos los materiales necesarios para la
realizacion de una obra mudéjar, sino asimismo
a la mano de obra, es decir, a los maestros re-
gueridos para su realizacion. Con el término de
“manobra” se alude, pues, a todo el sistema de
trabajo mudéjar, tanto a los materiales y sus téc-
nicas de trabajo como a los artifices. Y el maestro
de obras moro es el auténtico soporte del sistema
de trabajo mudéjar.

Todos los materiales y técnicas artisticas han de
ser considerados conjuntamente y enmarcarse en
el contexto de su origen andalusi, del que cons-
tituyen una pervivencia. Ademas de los propios
monumentos andalusies, que se han conservado
hasta la actualidad, el legado mas destacado de
la cultura andalusi en la Espafa cristiana es el
arte mudéjar, que se define como la pervivencia
y desarrollo del arte andalusi tras la reconquista
cristiana de Alandalus, de acuerdo con su propio
sistema de trabajo, que se caracteriza por su efi-
cacia constructiva como un sistema alternativo al
del arte occidental europeo.
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Mi aportacién sobre el sistema de trabajo mu-
déjar encontrd en este mismo afio de 1984 un
apoyo decisivo en la transcripcion y edicion por
parte de Ovidio Cuella de un largo documento de
102 folios, recto y verso, conteniendo las cuentas
de las obras encargadas por el Papa Luna, y rea-
lizadas entre 1412 y 1414, bajo la direccién del
maestro Mahoma Rami, consistentes en la am-
pliacion de la desaparecida iglesia de dominicos
de San Pedro Martir de Calatayud'. Se trata de
un documento trascendental, que analicé dete-
nidamente en la presentacion al libro de Ovidio
Cuella, y cuyo contenido permitié restituir todo
el sistema de trabajo de una obra mudéjar a
comienzos del siglo XV en Aragdn en un relato
dia a dia, en el que el maestro Mahoma Rami
se configura como el espejo de los maestros de
obras moros.

Con ello se daba una nueva vuelta de tuerca
al concepto de arte mudéjar, ya que una vez de-
finido formalmente el sistema de trabajo mudé-
jar como pervivencia del andalusi, y plenamente
deslindado su significado de cualquier connota-
cion étnica, al menos en Aragén quedaba rotun-
damente documentado a lo largo del periodo
medieval que dicho sistema de trabajo era una
praxis dominada por completo por los maestros
de obras moros aragoneses's.

Coda: los dos libros clasicos de 1985 y
1990

Tras esta década (1975-1984) de fuerte dis-
cusién tedrica para una nueva definicion cultural
del arte mudéjar, se hacia necesario rubricar la
propuesta con monografias de conjunto sobre el
tema, tanto sobre el arte mudéjar aragonés como
sobre el arte mudéjar en Espafa, que estuviesen
estructuradas de acuerdo con el nuevo concepto.

Para el Arte mudéjar aragonés la obra de
conjunto se logré en el afio 19857, gracias a la
promocién cultural y al soporte econémico que
el proyecto tuvo por parte del Colegio Oficial de

Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Aragoén,
que, ademas, beco a cinco jévenes aparejadores
para que bajo mi direccién se dedicasen durante
dos anualidades a recoger la planimetria existente
y a realizar las nuevas planimetrias necesarias,
un soporte técnico que permitié una entera de-
dicacion a la redaccion del texto. El libro se en-
riquecid, ademas, con las fotografias de Jarke.
Nunca he dispuesto de mayor empatia y de mas
generosos apoyos econémicos. Y creo que esta
obra no defraudd a sus promotores.

No ocurrié lo mismo con el arte mudéjar en Es-
panay el encargo de Bonet Correa para Manua-
les Arte Catedra se malogré. No obstante, pude
“salvar parte de los muebles” de dicho naufragio
gracias a la comprensién del Instituto de Estudios
Turolenses, del que a la sazdn era director, y que
acepté la edicién de mi monografia de caracter
general sobre El arte mudéjar en el afno 19907,
gue se convirtié en una obrita de referencia ted-
rica hasta la edicion en el afo 2000 del excelente
Manual de Arte Catedra de mi buen amigo el
profesor Rafael Lopez Guzmanrs.

No querrfa cerrar estas notas autobiogréficas
antiguas, sin dejar testimonio de la doble satis-
facciéon mas reciente que, en el afio 2010, me
produjeron dos encargos académicos de alcance,
relacionados con el tema del arte mudéjar: una
conferencia marco en el XVIll Congreso Nacional
del CEHA, organizado por la Universidad de San-
tiago de Compostela®, que me permitié exponer
una sintesis actualizada de mi concepto sobre el
arte mudéjar, y el comisariado y coordinacion del
Catalogo de la Exposicion Mudéjar, en la Univer-
sidad de Zaragozaz, que me permiti6 invitar a
colaborar al mas amplio equipo interdisciplinar
sobre el tema, que jamas hubiese sofado. Ambos
encargos y sus correspondientes textos, con moti-
vo de mi setenta cumpleafos, los he agradecido
siempre como un reconocimiento de la comuni-
dad académica al esfuerzo que realicé durante
aquellos afos pioneros aquf relatados.
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NOTAS

' Agradezco la invitacién de la re-
vista Quintana y de su actual director,
mi entrafable amigo el profesor Alfre-
do Vigo Trasancos, para participar en la
misma con este tema del arte mudéjar,
asi como la libertad de planteamiento
concedida expresamente para esta co-
laboracién, que agradezco a la vez que
espero no defraude en demasia a las
previsiones de la revista. En el momento
actual nos hallamos culturalmente in-
mersos en “el relato del yo”, tanto en la
literatura de ficcion como de no ficcién,
y me ha parecido un momento oportu-
no para este escarceo.

2 Siempre he sentido una mani-
fiesta admiracion por el género de las
autobiografias intelectuales desde que
la revista Anthropos dedicé dos nime-
ros monograficos a los historiadores
del Arte Alfonso Emilio Pérez Sanchez
(n° 19, noviembre 1982) y José Joaquin
Yarza Luaces (n° 43, 1984). Pero no
llegué a percatarme de la auténtica ne-
cesidad y trascendencia de este género
para la comunidad académica hasta leer
el texto de la luminosa conferencia del
llorado Juan Antonio Ramirez (1948-
2009), que con el titulo “Los poderes
de la imagen: para una iconologfa social
(Esbozo de autobiografia intelectual)”
pronuncié en el Instituto de Historia del
CSIC el 19 de junio de 2008, a los se-
senta afios, uno antes de su prematuro
fallecimiento, y cuyo texto me anticipo
generosamente su autor por correo
electronico.

3 Los integrantes de mi genera-
cién, con diez afos mas que los estu-
diantes de mayo del 68 en Paris, aun-
que atentos a las conmociones sociales,
teniamos por aquel entonces otros afa-
nes y urgencias, como la de consolidar
nuestro futuro profesional.

4 Tanto personal como colectiva-
mente quienes pertenecemos a la lla-
mada en la historiografia artistica “es-
cuela de Zaragoza” hemos contraido
una inmensa deuda con las multiples
empresas académicas impulsadas por
el profesor Santiago Sebastian, entre
las que quiero destacar tanto los Sim-
posios Internacionales de Mudejarismo,
iniciados en 1975, como los Coloquios
de Arte Aragonés, iniciados en 1978,

que en ambos casos todavia siguen ce-
lebrandose.

5 Cfr. Gonzalo M. Borras Gualis,
"“El mudéjar como constante artistica”,
en Actas del | Simposio Internacional de
Mudejarismo (15-17 Septiembre 1975),
Diputacion Provincial de Teruel, Consejo
Superior de Investigaciones artisticas,
Madrid- Teruel, 1981, pp. 29-40. Para
toda la bibliografia relacionada con
el arte mudéjar debe recurrirse a Ana
Reyes Pacios Lozano, Bibliografia de
arquitectura y techumbres mudéjares,
1857-1991, Serie Estudios Mudéjares,
Instituto de Estudios Turolenses, Teruel,
1993, y Bibliografia de arte mudéjar.
Addenda, 1992-2002, Serie Estudios
Mudéjares, Centro de Estudios Mudé-
jares, Instituto de Estudios Turolenses,
Teruel, 2002; en prensa la siguiente
Addenda. Remito al lector interesado
a este repertorio historiografico, por lo
gue aqui se reducen al minimo las citas
bibliograficas.

¢ Me refiero a su monumental
Historia de la arquitectura cristiana es-
panola en la edad media, 22 edicion,
Espasa Calpe, 1930, vol. Il, pp. 380 y
ss.; yvol. lll, pp. 479y ss.

7 Cfr. José Amador de los Rios, E/
estilo mudéjar en arquitectura, Intro-
duccion, edicién y notas de René Gue-
noun, Centre de Recherches de I'Institut
d’Etudes Hispaniques, Paris, 1965.

8 Cfr. Fernando Chueca Goitia,
Historia de la arquitectura espanola.
Edad Antigua y Edad Media, Ed. Dos-
sat, Madrid, 1965, cap. XIV, Mudéjar,
pp. 465-512, y cap. XV, “Arquitectura
mudéjar civil y militar”, pp.513-541.

9 Cfr. Gonzalo M. Borras Gualis,
Arte mudéjar aragonés, Dibujos de Vi-
cente Gonzalez Hernandez, Coleccion
basica aragonesa, 4/5, Guara editorial,
Zaragoza, 1978, 237 pags. Existe, ade-
mas, una reimpresién fraudulenta del
afo 1987, hecha por el editor José Ma-
ria Pisa sin autorizacion del autor.

10Cfr. Bruno Zevi, Saber ver la ar-
quitectura, Ensayo sobre la interpreta-
cién espacial de la arquitectura, Editorial
Poseidon, Buenos Aires, 1951.

" Cfr. Gonzalo M. Borras Gualis,
"“Factores de unidad en el arte mudé-
jar aragonés”, en Actas del Il Simposio
Internacional de Mudejarismo: Arte,
Teruel, 19-21 de noviembre de 1981,
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Instituto de Estudios Turolenses, Teruel,
1982, pp. 39-49.

2Cfr. Gonzalo M. Borras Gualis,
"“Sobre el concepto de arte mudéjar”,
en Homenaje a don Federico Torralba
en su jubilacion del profesorado, Depar-
tamento de Historia del Arte, Facultad
de Filosofia y Letras, Universidad de Za-
ragoza, 1983, pp. 115-128.

2 Cfr. Gonzalo M. Borras Gualis,
“Los materiales, las técnicas artisticas
y el sistema de trabajo, como criterios
para la definicion del arte mudéjar”,
en Actas del lll Simposio Internacional
de Mudejarismo, Teruel, 20-22 de sep-
tiembre de 1984, Instituto de Estudios
Turolenses, Teruel, 1986, pp. 317-325.

14 Cfr. Ovidio Cuella Esteban, Apor-
taciones culturales y artisticas del papa
Luna (1394-1423) a la ciudad de Cala-
tayud, Prélogo de Gonzalo M. Borras,
Institucion “Fernando el Catélico”, Za-
ragoza, 1984, doc. 3, pp. 75-193.

>la abrumadora némina de los
maestros de obras moros aragoneses
siempre ha admirado a los estudiosos
de otros focos mudéjares regionales, y
es bien conocida de la historiografia. Tal
vez por esa razon no pensé que fuera
necesario insistir sobre la misma en los
afos cruciales de discusion conceptualy
por ello mis aportaciones mas sefaladas
a este tema han sido més tardias; cfr.
Gonzalo M. Borras Gualis, “El artesano
mudéjar en Aragén”, en L artista-artesa
medieval a la Corona d’Arago, Lleida,
14,15 i 16 de gener de 1998, Universi-
tat de Lleida, Institut d” Estudis llerdencs,
Lleida, 1999, pp. 59-75; “Sobre la con-
dicién social de los maestros de obras
moros aragoneses”, en Homenaje al
profesor Julian Gallego, Anales de His-
toria del Arte, Volumen extraordinario,
2008, pp. 89-102; y “Los artifices del
mudéjar: maestros moros y moriscos”,
en Actas, Xlll Simposio Internacional de
Mudejarismo, Teruel, 4-5 de septiembre
de 2014, Centro de Estudios Mudéjares,
Teruel, 2017, pp. 19-30.

16 Cfr. Gonzalo M. Borras Gualis,
Arte mudéjar aragonés, equipo técnico:
Lucia Sancho Navarro, Maria Luisa San-
tos Rubio, Eliseo Pradas Zorraquino, Va-
lentin Isiegas Mufioz, y Miguel Herranz
Alonso, prologo de Fernando Chueca
Goitia, Colegio Oficial de Aparejadores
y Arquitectos Técnicos de Aragén, Caja



Génesis de la definicion cultural del arte mudéjar: Los anos cruciales, 1975-1984

de Ahorros y Monte de Piedad de Zara-
goza, Aragon y Rioja, Zaragoza, 1985, 2
tomos de texto y una carpeta de planos.

7 Cfr. Gonzalo M. Borras Gualis, E/
arte mudéjar, Serie Estudios Mudéjares,
Instituto de Estudios Turolenses, Teruel,
1990.

'8 Cfr. Rafael Lopez Guzman, Ar-
quitectura mudéjar. Del sincretismo me-
dieval a las alternativas hispanoameri-
canas, Manuales Arte Catedra, Madrid,
2000.

9Cfr. Gonzalo M. Borras Gualis,
“A proposito del arte mudéjar: una re-
flexion sobre el legado andalusi en la
cultura espafola”, en Mirando a Clio, El
arte espanol espejo de su historia, Actas
del XVIII Congreso CEHA, Santiago de
Compostela 20-24 de septiembre de
2010, Publicaciones de la Universidad
de Santiago de Compostela, 2012, vol.
., pp. 32-57. Es bien significativo que la
actual invitacion de la revista Quintana,
de esta misma Universidad, que acoge

a tan excelentes amigos y colegas, haya
hecho posible esta remembranza.

20 Cfr. Mudéjar / el legado anda-
lusi en la cultura espanola, Paraninfo/
Universidad de Zaragoza, del 6 de oc-
tubre de 2010 al 9 de enero de 2011,
Catdlogo de la exposicion. Universidad
de Zaragoza, 2010.

QUINTANA N°17 2018.1SSN 1579-7414. pp. 15-25

N
w

Gonzalo M. Borrds Gualis



N
»D

Gonzalo M. Borrds Gualis

Génesis de la definiciéon cultural del arte mudéjar: Los afos cruciales, 1975-1984

REFERENCIAS

Amador de los Rios, José. 1965. £/ estilo mudéjar
en arquitectura, edited by René Guenoun. Pa-
ris: Centre de Recherches de I'Institut d'Etudes
Hispaniques.

Borras Gualis, Gonzalo M. 1978. Arte mudéjar
aragonés. Dibujos de Vicente Gonzalez Her-
nandez. Coleccién basica aragonesa, 4/5. Za-
ragoza: Guara editorial.

Borras Gualis, Gonzalo M. 1981. “El mudéjar
como constante artistica.” In Actas del | Sim-
posio Internacional de Mudejarismo (Teruel,
15-17 Septiembre 1975), 29-40. Madrid: Di-
putacion Provincial de Teruel, Consejo Supe-
rior de Investigaciones Artisticas.

Borras Gualis, Gonzalo M. 1982. “Factores de
unidad en el arte mudéjar aragonés.” In Actas
del Il Simposio Internacional de Mudejarismo:
Arte (Teruel, 19-21 de noviembre de 1981),
39-49. Teruel: Instituto de Estudios Turolenses.

Borras Gualis, Gonzalo M. 1983. “Sobre el con-
cepto de arte mudéjar.” In Homenaje a don
Federico Torralba en su jubilacion del profe-
sorado. Departamento de Historia del Arte,
Facultad de Filosofia y Letras, 115-128. Zara-
goza: Universidad de Zaragoza.

Borras Gualis, Gonzalo M. 1985. Arte mudéjar
aragonés. Prologo de Fernando Chueca Goi-
tia. Zaragoza: Colegio Oficial de Aparejado-
res y Arquitectos Técnicos de Aragén, Caja
de Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza,
Aragoén y Rioja.

Borras Gualis, Gonzalo M. 1986. “Los materiales,
las técnicas artisticas y el sistema de trabajo,
como criterios para la definicion del arte mu-
déjar.” In Actas del lll Simposio Internacional
de Mudejarismo (Teruel, 20-22 de septiembre
de 1984), 317-325. Teruel: Instituto de Estu-
dios Turolenses.

Borras Gualis, Gonzalo M. 1990. £/ arte mudéjar.
Serie Estudios Mudéjares. Teruel: Instituto de
Estudios Turolenses.

Borras Gualis, Gonzalo M. 1999. “El artesano
mudéjar en Aragoéon.” In Lartista-artesa me-
dieval a la Corona d’Arag¢ ( Lleida, 14, 151 16
de gener de 1998), 59-75. Lleida: Universitat

QUINTANA N°17 2018.ISSN 1579-7414. pp. 15-25

de Lleida, Institut d” Estudis llerdencs, Lleida,
1999.

Borras Gualis, Gonzalo M. 2008. “Sobre la con-
dicion social de los maestros de obras moros
aragoneses.” In Homenaje al profesor Julidn
Gallego. Anales de Historia del Arte. Volumen
extraordinario, 89-102

Borras Gualis, Gonzalo M. A. 2012. " A prop6sito
del arte mudéjar: una reflexion sobre el legado
andalusi en la cultura espanola.” In Mirando
a Clio. El arte espanol espejo de su historia.
Actas del XVIII Congreso CEHA (Santiago de
Compostela, 20-24 de septiembre de 2010),
vol. I., 32-57. Santiago de Compostela: Pu-
blicaciones de la Universidad de Santiago de
Compostela.

Borras Gualis, Gonzalo M. 2017. “Los artifices
del mudéjar: maestros moros y moriscos.” In
Actas, Xlll Simposio Internacional de Mude-
Jarismo (Teruel, 4-5 de septiembre de 2014),
19-30. Teruel: Centro de Estudios Mudéjares.

Chueca Goitia, Fernando. 1965. Historia de la
arquitectura espafola. Edad Antigua y Edad
Media. Madrid: Dossat.

Lampérez y Romea, Vicente. 1930. Historia de
la arquitectura cristiana espafiola en la edad
media, 22 edicién. Madrid: Espasa Calpe.

Lopez Guzman, Rafael. 2000. Arquitectura mu-
déjar. Del sincretismo medieval a las alternati-
vas hispanoamericanas. Manuales Arte Cate-
dra. Madrid: Catedra.

Mudéjar / el legado andalusi en la cultura espa-
fiola. 2010. Catalogo de la exposicién, Para-
ninfo/Universidad de Zaragoza, 6 de octubre
de 2010 al 9 de enero de 2011. Zaragoza:
Universidad de Zaragoza.

Ovidio Cuella, Esteban. 1984. Aportaciones cul-
turales y artisticas del papa Luna (1394-1423)
a la ciudad de Calatayud. Prélogo de Gonzalo
M. Borras. Zaragoza: Institucion “Fernando el
Catolico”.

Pacios Lozano, Ana Reyes. 1993. Bibliografia de
arquitectura y techumbres mudéjares, 1857-
1991. Serie Estudios Mudéjares. Teruel: Insti-
tuto de Estudios Turolenses



Génesis de la definicion cultural del arte mudéjar: Los anos cruciales, 1975-1984

Pacios Lozano, Ana Reyes. 2002. Bibliografia de
arte mudéjar. Addenda, 1992-2002. Serie Es-
tudios Mudéjares. Teruel: Centro de Estudios
Mudéjares, Instituto de Estudios Turolenses.

Ramirez, Juan Antonio. 2008. “Los poderes de
la imagen: para una iconologia social (Esbozo

de autobiografia intelectual).” Conferencia sin
publicar, pronunciada en Instituto de Historia
del CSIC, 19 de junio de 2008.

Zevi, Bruno. 1951. Saber ver la arquitectura.
Ensayo sobre la interpretacion espacial de la
arquitectura. Buenos Aires: Poseiddn.

QUINTANA N°17 2018.1SSN 1579-7414. pp. 15-25

N
o

Gonzalo M. Borrds Gualis






DOI: http://dx.doi.org/10.15304/qui.17.5607

E(RA)N TIEMPOS DE DESCONCIERTO: DELACROIX Y SU
CANTO A LA LIBERTAD

Manuel Nufiez Rodriguez

Universidade de Santiago de Compostela

RESUMEN

Sabido es que el 27 de julio de 1830 los parisinos forman barricadas bajo una proclama popular
gue consiste en cambiar a un rey tirano (el Borbén Carlos X), por uno mas liberal. Esto supone el éxito
de la revuelta, de manera que el 2 de agosto del mismo afio alcanzara el poder Felipe de Orledns bajo
la condicion de rey del pueblo. Aunque se abordard esta cuestion en lineas sucesivas, de momento
interesa conferir un puesto de privilegio al documento que da vida a lo que fue un estado de excitacién
febril, pero que —como diria Eugéne Delacroix— en sintesis no es mas que la historia de una idea. De
manera que se trata de acceder al andlisis del contenido que esta obra ofrece y hasta qué punto esta-
mos en condiciones de evaluar el significado de la expresién icénica; es decir, de acceder criticamente
al contenido del mensaje de este cuadro (La libertad conduciendo al pueblo, 1830-1831), asociada
a los ideales de la revolucion de 1789, a la que tuvo que rendir homenaje el nuevo “rey ciudadano”
Luis-Felipe de Orleans cuando resucité en 1831 el uso de la bandera tricolor como simbolo de Francia.

Palabras clave: libertad, republica, Delacroix, tradicién clasica, espiritu de la revolucion

ABSTRACT

On 27 July 1830 the Parisians built barricades in support of a popular proclamation that sought
to depose a despot king (the Bourbon Charles X) for a more liberal one. The revolt proved to be suc-
cessful, with Louis Philippe | coming to power on 2 August, on condition that he ruled in the interests
of the people. Although this issue will be addressed below, our interest at this stage lies in granting
a prominent position to the document that gave rise to what was a state of some excitement but
which —as Eugéne Delacroix said—is, in summary, merely the history of an idea. This aim of this paper,
therefore, is both to analyse the content provided in this work and the extent to which we are in a
position to evaluate the meaning of the iconic statement, in other words, to critically approach the
message of the painting (Liberty Leading the People, 1830-31), which was associated with the ideals
of the 1789 Revolution and to which the new “Citizen King”, Louis Philippe |, paid tribute in reviving
the use of the Tricolour as a symbol of France in 1831.

Keywords: liberty, republic, Delacroix, classical tradition, the spirit of the revolution

El tema es algo distinto de la nocion, esto Es verdad que Frédéric-A. Bartholdi, con su
presupone hacer empleo de los componentes  estatua de la Libertad, sujetando con la diestra la
bésicos para trasladar a la idea plastica lo que una  antorcha que ilumina al mundo, ponia de mani-
imaginacion creadora selecciona.  fiesto un concepto asociado a los que entraban

en Nueva York desde 1884-1886, donde eran
examinados antes del ingreso en el pais. Se con-
sideraba entonces esta imagen de 10 metros de
altura la expresién iconica de la democracia (in-

Eugéne Delacroix
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Fig. 1. Théroigne de Méricourt o “la amazona de la Libertad”.
Toma de la Bastilla en 1789, Escuela Inglesa (Fuente: Getty
Images)

terpretacion que hoy no podriamos experimentar
ante las confusiones que podria provocar, puesto
que se dirfa que es un ideal inalcanzable en las
actuales circunstancias). Ahora bien, hay una
cuestion que no deja de ser curiosa, y que inclu-
so parece inexplicable en el mundo francés. Se
trata del siguiente comportamiento, al que, como
se verd, rodea un halo de misterio envolvente
inexplicable: cuando China solicité en préstamo
La Libertad guiando al pueblo (el 11 de diciembre
de 2013), Laurent Fabius, ministro de Asuntos
Exteriores, apoyado por la célula diplomatica del
Eliseo, estaba deseoso de que dicha obra formara
parte del conjunto de obras prestadas por Francia
a China con motivo del 50° aniversario del reco-
nocimiento de la Republica Popular China por
el general De Gaulle el 27 de enero de 1964. A
mayores hay que considerar que, aunque dife-
rente, existe en la plaza de Tien-an-Men (Pekin)
la estatua china de la diosa de la Democracia de
1989 en honor de los estudiantes de la Escue-
la Central de Bellas Artes, y que constituye un
testimonio revelador de los manifestantes. Pero,
dadas las consecuencias por todos conocidas en
tiempos de Mao Zedong, podria ser la razén so-
bre la negativa del préstamo al no mostrarse los
franceses acordes, identificados con la tradicion,
en concreto con la creacion del mensaje comba-
tivo que Delacroix buscé transmitir en esta obra
acorde con las circunstancias del momento, y que
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analizaremos en lineas sucesivas: la Guerra de los
tres Dias (27, 28 y 29 de julio de 1830).

En cualquier caso, el ministro de cultura no
concuerda con la posicion del presidente del
Louvre, Jean-Luc Martinez, quien se opone al des-
plazamiento de la obra, proponiendo a cambio el
retrato de Francisco | y Le verrou de Fragonard.
La Unica preocupacion era el proximo desplaza-
miento a Francia del presidente chino Xi Jinping
en la primavera de 2014.

Para abordar la figura de este pintor, cuyo re-
cuerdo no ha quedado anclado en el pasado, hay
gue plantear ante todo un interrogante: ; predo-
mina en su obra la imaginacién o la memoria?
Cierto es que si se hace un balance de su labor,
hay una presencia de Rubens, Miguel Angel, Ra-
fael, Veronés, asi como de una figura como Mu-
rillo, entre otros varios —como podria ser el caso
de Rembrandt—, puesto que son personajes que
forman parte del Museo del Louvre. Un centro en
el que, salvo excepcion, se han formado la mayor
parte de los artistas de la época moderna, y sobre
todo Delacroix, si tenemos en cuenta que a él le
seria encomendado por Thiers la guardia de dicho
museo durante la Guerra de los Tres Dias (27, 28,
29 de julio, 1830); denominada también “los tres
dias de insurreccion”. Un momento en el que la
llamada Venus de Milo accedia a dicho museo.

En realidad, recordar este dato es anticiparse
a algo que alimentard nuestro objetivo paginas
adelante, cuando habréa que dar respuesta al con-
tenido de la carta que Delacroix habia escrito a su
hermano el 17 de agosto de 1830:

Hemos estado durante tres dias en medio de
la metralla y tiros de fusil, pues se combatia por
todas partes. Un simple paseante como yo tenia la
posibilidad de ser alcanzado por una bala, como el
héroe improvisado que camina hacia el enemigo con
trozos de hierro en mangos de escoba. Hasta aqui
todo muy bien.

El texto no deja de ser importante, puesto que
Como veremos Nos interesa para saber si el pintor
no solamente estaba a favor de la corriente re-
publicana, sino también si, a pesar de no haber
formado parte de las figuras combatientes en las
barricadas, lo que busca representar es el simbolo
de la nacion, el culto a la Patria; como también
incrementar la conciencia politica de quienes no
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aceptan los criterios que proceden de la Revolu-
cion Francesa, comenzando por la igualdad. Aho-
ra bien, siempre sin dejar de considerar que sin
la libertad “todos somos iguales bajo un tirano”
y la antimonarquia era la republica.

Pero resulta de mucha importancia detenerse
y analizar mas de cerca la variable interpretativa,
los elementos que pudieron haber influido en la
recepcion del mensaje semantico de la Libertad.
Dicho de otra manera, el contenido de esta ex-
presion iconica ha llevado a multiples preguntas
de orden tedrico de las que solamente se puede
hacer una seleccién, para resumir, y evaluar otros
conocimientos que nos parecen de mayor impor-
tancia. En principio Charles Baudelaire, lo mismo
gue Delacroix, muestra un desprecio por la mujer,
aungue ella sea su capitulo a investigar, pero no
su amor'. Por otra parte, al considerar que esta
es una época de puritanismo, y Delacroix partida-
rio de la libre expresion, demuestra un perfecto
conocimiento del desnudo desde sus inicios (Es-
tudio del hombre desnudo o El polaco, Museo
Eugéne Delacroix, Paris). Pero en el caso de la
mujer, ipudo haber llegado lejos de no haber
aplicado la mirada oblicua, como era su referen-
cia dominante? E incluso, ¢hasta qué punto en
un ejemplo de narrativa bélica como es La Liber-
tad guiando al pueblo (fig. 2), donde se plantea
un episodio victorioso, Delacroix no intenta una
manera de hacer distinguir la trascendencia que
tuvo la mujer en la Primera Republica francesa,
en lo que fue su emblema, que consiste en la re-
presentacion de la Libertad con una bandera? Por
principio hay dos cuestiones que seran abordadas
en lineas sucesivas: la primera es la importancia
gue pudo haber tenido la iconografia de la figura
alegorica de la Primera Republica atribuida a J. A.
Gros; y la segunda cuestion a evaluar en lineas
sucesivas es el significado de la expresion icénica
de las imagenes que han sido utilizadas en las
litografias vinculadas a la toma de la Bastilla, y
donde se reconstruia la experiencia de las mujeres
a pecho descubierto (fig. 1), tocadas con gorro
frigio, y portando mosquete en la liberacion de
la carcel parisina, conforme a los ideales de la
revolucion de 1789.

Pero igualmente, entre otros factores, lo que
cabe preguntarse es si en verdad Delacroix no
estaba demostrando una cierta admiraciéon por

Fig. 2. Detalle de la Libertad. La Libertad guiando al pueblo, de
Eugeéne Delacroix. 1831. Paris, Musée du Louvre

la figura de la Venus de Milo, puesto que, como
veremos en su momento, si hay un dato al que
no se le ha dado una interpretacion satisfactoria
es el correspondiente a la valoracién correcta de
los pechos al descubierto de la Libertad. Por esta
razdn habra que tener en cuenta en primer lu-
gar que Delacroix tenia un especial interés por el
mundo clasico, por el desnudo de la mujer griega,
puesto que en sus palabras demostraba estar en
posesion de un gran conocimiento del dibujo,
al igual que de la poesia. Por otra parte este era
un momento de vuelta a la representacion de las
divinidades griegas, tanto en pintura como en
escultura, y nada impide inspirarse en su espiritu,
ya que es la expresion de lo natural y al mismo
tiempo de lo elevado.

Entonces, si retomamos la diferencia plantea-
da al principio -memoria/imaginacién—, Delacroix
marca desde un primer momento cual es la con-
sideracién gque se impone en estas dos facultades
opuestas: la memoria es la que permite alma-
cenar recuerdos; como se dirfa hoy, es el disco
duro donde guardamos imagenes, sentimientos,
recuerdos. La diferencia con los ordenadores es
que estos mineralizan, mientras que la memoria
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recrea un recuerdo que nosotros nos contenta-
mos con descodificar.

El hecho es que en el proceso de la obra, De-
lacroix podra utilizar la memoria a partir de aque-
llos textos que ha leido, de aquellas pinturas que
ha visto y que le han marcado. Y en este sentido
especialmente hay dos, Rubens y Veronés, a los
que admira por el color, y asi Delacroix llegara
un momento en que es tal la admiraciéon que
demuestra por el flamenco que le dira: “Gloria a
este Homero de la pintura, a este padre del color
y del entusiasmo, en este arte donde lo supera
todo, en virtud de la perfeccion que ha conferi-
do a tal o cual parte, pero también a esa fuerza
secreta y esa vida del alma que ha infundido por
doquier”. Admiracién que también le lleva a de-
mostrar lo propio por Rembrandt, quien, como él
decia, "ha sabido otorgar hondura expresiva a las
figuras vulgares, es un pintor mucho mas grande
gue Rafael” (lo que no quiere decir que Rafael y
su obra representen un referente por el que no
muestre la correspondiente fidelidad).

Por otra parte estan los vericuetos de la imagi-
nacion. Al hacer un analisis de la obra que esta en
el Louvre, curiosamente tanto los guias como las
monografias muestran una especial predileccion
por aquellas obras que han formado parte de la
etapa de su vida marcada por sus vinculos con
Victor Hugo y con el Arsenal de Charles Nodier,
correspondiéndose con los afios de Carlos X. Las
obras son La masacre de Quios (1824), una pin-
tura que tiene como referente la lucha de la in-
dependencia de los griegos contra la dominacién
otomana; La muerte de Sardandpalo (1827), obra
donde se aprecia una fuerte influencia de Lord
Byron y Rubens; y luego, finalmente, La libertad
quiando al pueblo o Los tres dias de las tragicas
jornadas revolucionarias (1830), presentada en el
“Salén” en 1831.

Esta Ultima es una obra donde tenemos ade-
mas el recuerdo de Théroigne de Méricourt,
heroina de la Revolucion Francesa denominada
la “Amazona de la Libertad” (fig. 1), quien par-
ticipara en los actos del 10 de agosto de 1792
cuando el palacio real fue asaltado por el pueblo
(a este personaje habra que referirse mas adelan-
te). La razén esta en que el proceso de creacion
de este cuadro parece seguir exactamente esos
pasos; es decir, Delacroix no queda anclado en
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los recuerdos, si en la realidad, puesto que en
este momento, aunque retorna la monarquia
con Luis Felipe de Orleédns, es mediante un pacto
entre la nacion y el rey, para indicar que son los
franceses quienes otorgan la soberanfa. Lo cual
implica la vuelta a la bandera tricolor —que fuera
prohibida desde los tiempos de Napoledn—, asi
como al himno revolucionario (La Marsellesa), si
bien este, compuesto en 1792, sera en la tercera
Republica cuando volvera a ser adoptado para la
fiesta nacional del 14 de julio.

Entonces, para concluir este apartado, la ima-
ginacién supone reconstruir un pasado que fue
ficcion durante la época de los Borbones, y que
ahora cobra interés con este cuadro de La liber-
tad guiando al pueblo, donde se propone como
argumento a esgrimir, por una parte, la defensa
de la republica (capitulo que no pudo llevarse
adelante por los impedimentos de los britanicos
hasta Metternich); pero sin embargo cobra forma
la exaltacion del patriotismo, y con él se ponia en
marcha la importancia de la libertad, la paz y la
justicia, con un gobierno de Luis Felipe de Orleans
(1830-1848) a la inglesa.

Ahora interesa saber el criterio de Baudelaire
sobre Théroigne de Méricourt. Para ello se impo-
ne acudir al poema LIX de Las Flores del Mal, que
lleva por titulo “Sisina”?2:

(...) (Habéis visto a Théroigne, la que ama las
masacres excitando al asalto al pueblo sin zapatos,
mejillas y ojos igneos, haciendo su papel, subiendo,
sable en mano, los peldanos reales?

La imagen que aqui se cita es la también lla-
mada, cuando regresa a Paris el 26 de enero de
1792 y es recibida con todos los honores por los
jacobinos, “Primera amazona de la Libertad” (fig.
1). Al observar estas dos ilustraciones, en la pri-
mera aparece Théroigne o “la amazona de la Li-
bertad”, quien participa activamente en los acon-
tecimientos del 10 de agosto de 1792 durante
el asalto del Palacio real por el pueblo, después
de haber formado parte de la vanguardia en la
toma de la Bastilla el 14 de julio de 1789, donde
se presentd empufiando una espada —arma que
manejaba como si fuera una pistola- juntamente
con un grupo de mujeres dispuestas al combate.
Alfonso de Lamartine decia que “era una mu-
jer joven y hermosa, vestida de hombre, con un
fusil y sentada sobre un cafién que arrastraban
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los jornaleros”; pero sobre todo insistia en que
llevaba los brazos desnudos, y en el jardin de las
Tullerias las mujeres jacobinas la creen una trai-
dora de la revolucion y le desgarran la ropa. Se-
gun parece las militantes jacobinas daban como
castigo la flagelacién. Es importante considerar
en este apartado el cartel elaborado por los nos-
talgicos del Antiguo Régimen (fig. 3), realizado
en el ano 1880, denunciando la celebracién de
la fiesta nacional del 14 de julio y los crimenes
de la Revolucién; en él aparece la imagen de la
Republica coronada de serpientes, vestida con
cabezas de muertos, entre el incendio y la guillo-
tina, y a los pies los simbolos de lo que representd
la Revolucién; es decir, la separacion de los dos
poderes. Por otra parte, la heroina en el pasa-
do, pasa a convertirse en cortesana enfurecida,
inquieta y vacia, transformandose radicalmente
los privilegios del sexo femenino por la identidad
declarada de la mujer déspota. ;Se puede decir
gue ahora estamos ante la amazona que grita
para para confirmar la Libertad de Francia? En
absoluto.

En cuanto a la Libertad, sera analizada en li-
neas sucesivas, pero sirva como anticipo que si
algo no parece admisible es que en la actualidad
se muestre dicho tema portando una guitarra
eléctrica y en una actitud pudibunda. Ya no se
diga en los pueblos del Golfo, donde tal tema
esta prohibido en los manuales escolares turcos,
e incluso resulta célebre un timbre ruso en don-
de la demanda de hipocresia sexual impone su
presentacion completamente vestida de negro.

El arsenal de Charles Nodier (1824-1834)

Los estudios realizados sobre Delacroix han
sido multiples, en consecuencia el planteamien-
to de este trabajo no puede incidir en conceptos
elaborados sobre su obra. Por el contrario, inte-
resa considerar preferentemente cuestiones que
guardan relacion con sus ideas y aspiraciones,
con las necesidades y esperanzas de una situacion
historica particular que habria de derivar en un
principio de revuelta social, o mejor, de pertur-
bacién violenta.

Los testimonios que existen sobre aquella rea-
lidad son cada vez mas numerosos, y permiten
llegar a la conclusion de que la estética de la
creacion artistica de este poliédrico autor de un

ANVIVERSIRE wi 14 JUILLET

LA PRISE DE LA BASTILLE

a v b peemier acie de ln Besololion, of som aaml ersalee
a eld chadd peur desewie La Ge de I Bepabligue. — Limage

rl-d-n-ulllh comlemporaine de Ly where ldpabligue. domne
F » il ir urntl:r I-I-.l-lr:'l. rrilqlr g,

il Drails Iy

Fig. 3. Anniversaire du 14 Juillet. La prise de la Bastille, Cartel
del aniversario de la Toma de la Bastilla el 14 de julio (1880),
segun los que rechazaban la Revolucién (Coleccion A. Gesgon/
CIRIP et Roger-Viollet)

estilo propio representa, no solo un esfuerzo per-
sonal consecuencia de una auténtica imaginacién
creadora, sino también resultado de una novedad
técnica en consonancia con su propio modo o
practica, capitulo consustancial con quien esta
caracterizado por una originalidad y un esfuerzo
para eludir las denominadas teorfas academicistas
de los géneros artisticos. Pero previamente a la
expresion de la medida de su grandeza, al artista
y su capacidad para poner de relieve los rasgos
esenciales que hacen referencia a su base creati-
va (simbiosis-romanticismo-subjetividad), hay dos
capitulos a considerar cuando la unidad aparente
se desintegra y la lucha de clases vuelve a estallar
en un pais con el triunfo de la derecha liberal
gue terminaréa por ser sustituida en la célebre re-
volucion de julio del 1830. Pero esta llamada de
trompeta ocurrirad en 1824 con la derecha ultra-
cismatica opuesta a la carta de 1814, con Carlos
X de Borbén. Su nueva propuesta supondra en
1827 la hegemonia de una verdadera contra-
revolucién, puesto que se consideraba que “la
Revolucion francesa” —segun el vizconde Louis
de Bonald- habia sido un llamamiento a todas
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las pasiones, violencias y errores, de modo que
definia el concepto del mal elevado a su maxima
potencia’.

Entonces, icudl puede ser considerado el
paso siguiente? Segun parece, en lineas gene-
rales, unos argumentos suelen centrarse en la
anulacion de lo que fueron las leyes impias de la
Revolucion. ¢Y esto, qué significaba?, el retorno
a la alianza trono-altar, con misiones catélicas
para reconvertir al pueblo y, todavia en 1825, se
prevefa la pena de muerte en la ley contra actos
de sacrilegio. Todavia mas, para no alargar la lista
cuando en 1828 Delacroix presenta en el salén
en 1827 La muerte de Sardanapalo (fig. 4), varios
juicios llevaron a la critica a confundir maldad
y violencia con lo que Simone de Beauvoir?, asf
como Edward Lucie-Smith o Linda Nochlin®, entre
otros no dudan en definir como libre expresiéon de
las pasiones individuales bajo los efectos de los
escritos del marqués de Sade, donde el romanti-
cismo juega ademas con la experiencia junto con
la memoria, las disposiciones de Sardanapalo, la
imaginacion..., para defenderse con tales herra-
mientas, del miedo que produce el presente y el
futuro que toca crear. Movimiento opuesto al de
un neo-clasicista, mas acorde con el orden de la
l6gica, incluso cuando se trata de confrontar el
planteamiento del nudismo en Ingres y en Dela-
croix, en el primero no deja de detectarse “un
cierto puritanismo”; por el contrario el segundo,
“la experiencia la transforma en emocion”, de-
mostrando en este cuadro sus dotes para el des-
nudo o, por lo menos, la importancia concedida
a la expresion de las pasiones y sentimientos®.

Sin adentrarnos en las protestas de la “liga
moral”, quienes prolongaron el romanticismo de
Delacroix y son definidos como simbolistas, asf
Gustave Moreau (1826-1896) aunque frecuenta
a Delacroix y su obra no es que llegue a imitarlo?,
pero lo acoge de igual manera que admira a Mi-
guel Angel, siempre sin imitarlos. Y aqui vienen
las diferencias. Sus personajes parecen invocar
el recuerdo que anida en la carcel oscura de su
mente ya que hace acto de presencia un atractivo
por el “metamorfoseado” de manera que trans-
forma la energia de los hombres, como también
de las mujeres, en personajes que no pocas veces
resultan equivocos. Tal es la propuesta de su obra
denominada Messalina (sin data, Museo Moreau,
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Paris), o Salomé, donde se trata de determinar
la inmadurez, la depravacién y la condicion de
mujer frigida. De manera que conforme al plan-
teamiento de Edw. Lucie-Smith la satisfaccion
que ella busca con tanto ardor “gravita fuera de
su alcance”, en el mismo instante en que conde-
na el instrumento de su posible gozo. Existe por
consiguiente una mirada oblicua con respecto a
la mujer.

Simone de Beauvoir, cuando escribe, demues-
tra que las palabras no son inocentes, y cuando
el travestismo se afinca en el lenguaje, siempre
hay una victima. En su estudio sobre el Marqués
de Sade, nos habla del hombre imperioso, colé-
rico, impulsivo, exagerado en todo, con un des-
orden en la imaginacién, en lo que atafie a las
costumbres, ateo hasta el fanatismo, y algo mas:
“matadme o aceptadme tal cual soy, pues no
cambiaré”®. Se diria que en estas palabras se re-
conoce de buena gana a un Delacroix que fue un
gran bocetista, y que un dia en un encuentro con
un colega le comentd que la gran preocupacion
de toda su vida era “ejecutar con bastante rapi-
dez y certeza, para que no se evaporara la idea,
de manera que la imaginacién creadora pudiera
sumergirse en lo fundamental, y distanciarse de
toda regla artistica”®. Cuando establecemos la
lectura de la Muerte de Sardandpalo (fig. 4), el
autor reenvia a las masacres perpetradas por los
otomanos durante la guerra de la independencia
griega, aunque el cuadro se inspira en el drama
Sardanapoulus de Lord Byron.

Si'la Muerte de Sardandpalo todavia hoy es ca-
paz de sorprender en lo que atafe a la mujer por
la evidente crueldad, es porque su autor adopta
una actitud en la que experimenta placer hacién-
dola sufrir mediante la conmocién mas violenta
posible. De manera que el dolor o es equivalente
al placer o, por el contrario, la violencia no cabe
duda que actlia mas intensamente que las vibra-
ciones mas vigorosas. En sintesis, se participa de
un concepto de la sexualidad a la manera Sade,
y que consiste en llevar a su paroxismo el efecto
colera como si fuera el efecto gozo.

En la propuesta de Delacroix con su Muerte de
Sardandpalo se habia lanzado ademas un desafio
tomando como referencia el mundo literario; es de-
cir, por una parte los conocimientos con los que se
habfa familiarizado durante su estancia en Londres
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Fig. 4. La muerte de Sardandpalo, de Eugéne Delacroix. 1827. Paris, Musée du Louvre

(desde Shakespeare al propio Lord Byron, Shelley,
John Keats...), autores conocedores de una Grecia
hundida en el abismo durante el enfrentamiento
turco. Muerto a los 26 afios, John Keats es el autor
de la célebre Oda a una urna griega (1820). Se le
considera el mas joven de los grandes romanticos
ingleses, y al igual que ellos, su interés por la lucha
de Grecia estaba centrado en la libertad. Con tal
motivo Percey Shelley puso fin a su aventura lite-
raria con el drama Helas (1822). Lord Byron sera
el encargado de rescatar su cadaver del agua e in-
cinerarlo en el cementerio protestante de Roma,
cerca de la tumba de John Keats. Pero el hombre
que quiso hacer de su vida una obra de arte, Lord
Byron, alcanzando gran popularidad como poeta,
dramaturgo...; prototipo del héroe romantico, se
desplaza a Missolonghi para contemplar de cerca el
retrato que la crueldad impone a la libertad.

De igual modo hay que poner de relieve los
rasgos esenciales de un capitulo que contribuye

a descubrir aspectos de su vida y el alcance de lo
gue fue aquella pérdida de la libertad a recuperar
y sobre la que nos hablaba Victor Hugo tras su
triunfo en Hernani. Es decir, el citado Arsenal lite-
rario de Charles Nodier, o espacio de acogida de
la generacion romantica que entrara en crisis tras
la noche del 25 de febrero del afio 1830 con el
enfrentamiento inhabitual romanticos y clasicos.
Cuestidn que potenciaba provisionalmente, la li-
bertad de prensa, politica... Se estaba anuncian-
do los tres golpes de la libertad en las barricadas
en los dias 27, 28, 29 de julio de 18307,

Sin embargo hay una cuestién que la dere-
cha ultra desea lograr y finalmente alcanza: el
restablecimiento del derecho de primogenitura,
el agravamiento de la no libertad de prensa, la
disolucion de la Camara, la modificacion del ré-
gimen electoral, ordenanzas que produjeron de
las primeras reacciones que condujeron a las Tres
Gloriosas. Por lo mismo, los dias de la revoluciéon

QUINTANA N°17 2018.ISSN 1579-7414. pp. 27-41

w
w

.-

Manuel Nihez Rodriguez



w
1N

P

Manuel NufRez Rodriguez

E(ra)n tiempos de desconcierto: Delacroix y su canfo a la liberfad

o triple y Gloriosa de julio de 1830, contribuirfa
a la aparicién de un partido orleanista y con la
defensa de una monarqufa a la inglesa. Ahora
bien tampoco se puede olvidar que, en realidad,
el enfrentamiento entre la monarquia y Victor
Hugo (citado por Carlos X como testigo para su
coronacion en Reims) estaba comenzando a de-
rivar entre los romanticos hacia una verdadera in-
quietud, especialmente desde julio del 1829. Fue
un momento en que el poeta leyd ante Balzac,
Delacroix, A. Dumas..., una obra que deseaba
representar, su titulo era Marion Delorme. Sin
embargo, el 1 de octubre esta obra quedd cen-
surada; “prohibiciéon que cayd como una mache-
ta”, aunque Victor Hugo protesté en vano ante el
ministro. Este fue el prélogo. Luego, puesto que
para el rey no hay sistema de vigilancia, Carlos X
cuando entra en contacto con el escritor el 7 de
agosto, sera el nuevo ministro de interior quien
le confirma la prohibicién.

En otras palabras, existié un componente que
ratificd hasta qué punto existian las mentiras o
patrafas. Es decir, Victor Hugo ante la censura
tuvo un portavoz: el periodismo, en este caso Le
Globe, liberal de izquierda; prensa muy premo-
nitoria puesto que después de la revolucién del
1830 empezé a quedar integrada por muchos
redactores republicanos. Bien, pues este diario
demostré no estar sometido, puesto que no se
adapto a lo que actualmente podria ser: “tener
la sensacién de estar controlado por ese Gran
Hermano”; nos estamos refiriendo al editorial del
5 de agosto donde se pronosticaba el futuro apo-
caliptico o revoluciéon de julio: “se ha cometido
el primer golpe de estado literario”. El ministerio
pone obstaculos por todas partes; ataca sin titu-
bear, tanto la literatura como el arte. Se podria
decir que M. V. Hugo ha tenido el honor de recibir
el primer golpe politico en esta guerra a muerte
gue recomienza contra las ideas'.

Si se desea eludir un planteamiento de bazar,
es necesario colocar las piezas que interesan so-
bre la biografia de Delacroix a partir de un discur-
so reflexivo en donde aparezca un capitulo que
resulta basico, y al que se hizo breve referencia
en un parrafo anterior: la organizacion del Arse-
nal Romantico, asimismo denominado el Salén
de Charles Nodier (1824-1834). Si el Romanti-
cismo representd en su momento una verdadera
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llamada de trompeta a la conciencia nacional a
partir de 1815 con la restauracion de la monar-
guia borboénica, y en especial con Carlos X, la
medida de su grandeza en Parfs viene determina-
da por el Arsenal Romantico de Charles Nodier.
Un personaje que acogia cada domingo a la élite
literaria y artistica en los afos de la Restauracion
y al comienzo de la Monarquia de Julio. Lejos de
ser un lugar de diversion, el Arsenal implicaba
una institucion poliédrica en tanto que abierta
a todas las especialidades: literaria, historica, cri-
tica, asi como la pintura, la musica, el teatro...,
pero sobre todo constituia una biblioteca cuyo
conservador en jefe fuera nombrado por el conde
de Artois cuando todavia no habfa alcanzado la
condiciéon de Carlos X; es decir, el afio anterior
a ser coronado rey de Francia en sustitucion de
su hermano Luis XVIIl. Su coronacién en Reims
contaria con la asistencia del propio Nodier,
pero también de quien con el tiempo llegaria a
ser uno de sus enemigos irreconciliables: Victor
Hugo. Ambos serian —Nodier y V. Hugo- los que
alcancen la dimension de patrones del movimien-
to romantico.

En cuanto al caracter de las reuniones en este
cenaculo hay que tener presente que estaba in-
tegrado por un componente poliédrico. Asi, entre
otros, por A. Dumas (padre), Honoré de Balzac,
Théophile Gautier —ferviente admirador de Victor
Hugo y de Delacroix—, Franz Liszt...; pero también
Géricault, Delacroix, Chopin. Como se observara,
todo un carrefour de personajes que constituyen
el enclave de las nuevas ideas del momento; asi,
es necesario tener presente gue muy pronto se
dieron a conocer en este Arsenal obras cumbres,
desde los Desastres de la guerra de Goya o el
alborear de un nuevo mundo conforme a las teo-
rias de Sade, quien representa la reivindicacion
de una libertad sin ley y sin miedo asi como el
cumplimiento extremo de la crueldad y del maso-
guismo, pero a pesar de todo es capaz de aceptar
a la sociedad, sin critica, puesto que nada posee
de espiritu revolucionario. Autor —indiquémoslo
una vez mas— al que Simon de Beauvoir supo
analizar con complacencia que era un cobarde al
gue un nifo atrevido podria aterrorizar'2.

Hay una cuestion en la que conviene hacer
hincapié por lo que tiene de triunfo de la escuela
romantica sobre los clasicos y premonicion de fu-
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turo: el triunfo de Victor Hugo con su obra Herna-
ni. Momento en el que sus compafieros del circu-
lo de Nodier lanzaron por primera vez el célebre
grito el 25 de febrero de 1830 que anunciaba el
gue derrocaria a los Borbones en las barricadas
de la Revolucién de Julio de dicho afo™.

Este llamamiento a la libertad constituye un
referente de la batalla de los roméanticos. En espe-
cial para V. Hugo, desde Marion de Lorme y Her-
nani. Esta Ultima constituia el prefacio en altavoz
de lo que el autor entendia como consustancial
con la soberania del pueblo: la tolerancia y la li-
bertad. Es mas, la reconciliacion. Es verdad que se
distinguié muy pronto de los conservadores, pero
cierto fue que desde 1830 su creencia en la repu-
blica era un concepto que no le resultaba ajeno
0, por lo menos, comun entre los componentes
del pueblo. Lo que le lleva a decir, siguiendo a Mi-
chel Winock, “yo no comprendo por qué se tiene
miedo del pueblo soberano, puesto que el pueblo
somos todos, lo que supone tener miedo de uno
mismo”. Tales fueron sus palabras en la plaza de
los Vosgos cuando se presenté a las elecciones
de la Asamblea Constituyente.

Pero sin duda donde V. Hugo planted el ver-
dadero prefacio de la llamada Guerra de las Tres
Gloriosas (27, 28, 29 de julio de 1830) fue cuan-
do tras el triunfo de Hernani reivindic6 la libertad
en el arte o, lo que es lo mismo, reivindicar la
libertad de prensa, la libertad de expresion, las
libertades politicas. En otras palabras: principio
de libertad que, como escribia V. Hugo, es quien
viene a renovar no solamente la actividad hu-
mana, sino también la sociedad. El poeta, con
estas palabras, declaraba hasta qué punto esta-
ba actuando como un profeta, puesto que sera
Delacroix quien dé forma a estas palabras con su
famosa Libertad guiando al pueblo.

Aunque se impone la brevedad, resulta licito
considerar que en la obra de Delacroix los pri-
meros afnos, a partir de 1823, resultan determi-
nantes, ya que no fueron buenos tiempos para
la politica. En efecto, a medida que en Grecia
cobraba entidad su lucha por la independencia
ante el dominio del imperio turco, la Francia bor-
bénica de Carlos X defendia una monarquia que
se proponia derogar las leyes impias de la Revo-
lucién, sin dejar de imponer la pena de muerte.
Es mas: se podia decir que los Borbones de este

Fig. 5. La Libertad guiando al pueblo, de Eugéne Delacroix.
1831. Paris, Musée du Louvre

momento consideraban que el mal habia llegado
a su maxima potencia. Este pensamiento, afin
a la derecha ultra, fue el primero en ganarse el
exilio después de la revolucién de julio de 1830,
inmortalizada por Delacroix en su célebre 6leo
sobre la Libertad en las barricadas (fig. 5).

Mientras, el Romanticismo se estaba convir-
tiendo en un movimiento de protesta, en especial
contra ese mundo que tiene su origen en Joseph
de Maistre (1753-1821), contemporaneo de la
Revolucion, para quien el sistema politico emana-
ba de la voluntad divina. Por consiguiente, existen
varios datos a considerar. Primero: el hombre no
es libre, y solo una inteligencia superior (la Divina
Providencia) puede someterse. De aqui, segundo:
gue Dios determine las “razas reales”; ademas, se
habia llegado de nuevo a un momento de triunfo
o alianza trono-altar, a cuyas decisiones las na-
ciones y la comunidad habran de someterse. Por
otra parte, se consideraba que nadie podia ser
digno de honores publicos, de reconocimiento
por su grandeza politica, cultural...

Gérard Gengembre, profesor de literatura de
la Universidad de Caen, estudioso y analista de
las ideas politicas contra-revolucionarias, recuer-
da como entre los nostélgicos de J. de Maistre
todavia figuran nombres vigentes a dia de hoy™.
Ello impone considerar que era también el mo-
mento del antes nombrado vizconde Louis de
Bonald; si se recuerda, estaba encargado de la
comisién de censura en la monarquia de Carlos
X desde 1827. Si se sigue con sus comparacio-
nes, tenfa una asombrosa capacidad para utilizar
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argumentos para el “todo vale”, asi los que ata-
fien a su asociacion con la Revelacion Divina. Por
ejemplo, considera la Revolucién de 1789 como
el mal elevado a su méaxima expresion, y puesto
que el poder procede de Dios, el hombre carece
de derechos, al tiempo que hace tabula rasa del
individualismo. En la perspectiva de este ultra
defensor de la monarquia tradicional, autor de
la “teoria del poder politico y religioso”, parecia
gue la condiciéon humana solo tenfa responsabili-
dades, obligaciones, pero no derechos'.

Declaraba Michel Winock, profesor del Insti-
tuto de Estudios Politicos de Parfs, en su anali-
sis sobre “la derecha nacida con la Revolucién
Francesa”, que su anti-individualismo era una
manera de demostrar “la necedad filosofica y
antropolégica del individualismo”, puesto que
solo hay personas, mortales, seres diferentes, de-
terminados por su origen y su medio. De manera
gue Unicamente dentro de este prosaico principio
intuye que el pueblo solo tiene que aceptar las
leyes elegidas por el que fue delegado con una
mision catolica para reconvertir al pueblo.

En este contexto de violencia extrema, abso-
lutismo, restablecimiento de los valores del An-
tiguo Régimen, prerrogativas de la nobleza y la
Iglesia, ministros ultramonarquicos que provocan
el descontento..., la pregunta es: ;puede sor-
prender que las mentes lideres, aquellos grandes
maestros, se retinan los domingos en el Arsenal
Romantico de Charles Nodier? En otras palabras,
£acaso No supuso una expresion de rebeldia
este unir cada una de ellos su yo césmico con
un deseo de salvar a su pais a partir del rasgo
mas destacado del mundo romantico como es
la procura de la libertad individual? La respuesta
llegara de la mano de Victor Hugo y de Delacroix
cuando al rematar el julio de 1830 el gobierno
de los Borbones, las dos obras que marcarian un
hito fueron Victor Hugo con Notre Dame de Pa-
ris (1831) y Delacroix con La Libertad guiando al
pueblo (1831). Obra esta Ultima donde aparece
al fondo del escenario la propia catedral del Sena.

El caracter mitico de la libertad a partir de
la 1l Republica

En este momento adquiere un caracter icéni-
co desde que el Ministro de Instruccion Publica
Jules Ferry contribuye a llevar adelante las expec-
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tativas reguladoras sobre la manera de educar
una nacion. Nacia asi, en los afios 1879-1883, la
escuela republicana laica, encargada de formar
conciencias y de instaurar reuniones, libertad de
prensa, libertad sindical, libertad para las leyes de
divorcio... se trataba en definitiva de una repu-
blica doctrinaria que suscitaba la ensefanza de la
Historia en plena valoracion del centenario de la
Revolucién de 1789, la Marsellesa como himno
nacional, y lo que conlleva el nacimiento de toda
una imagineria republicana. En otras palabras, se
estaban recobrando los derechos y deberes del
hombre y del ciudadano, las libertades y los idea-
les, pero no los derechos y deberes de la mujer,
como habia sido la propuesta de la | Republica.
En definitiva el atractivo por esta obra propone
—tal es mi criterio— que el pensamiento politico
de Delacroix correspondia a un consenso con los
principios del régimen republicano, que desem-
bocaria en la Il RepuUblica (1848-1852). Resulta
curioso que a la vez que la defensa de la reptblica
se establece, las representaciones de la Libertad,
Marianne, se multipliquen.

Un famoso ejemplo de lo que fue la imagen
en accién lo representa, como se viene indicando,
el tema de La Libertad guiando al pueblo (fig.
5). Un ¢6leo sobre lienzo de 260x325 cm donde
se establece una confraternidad entre el hombre
con levita y el que dispone de blusa o chambra;
es decir, entre el dandy vy el liberal o burgués,
que son los simbolos de la gran popularidad
que alcanzan el 27, 28 y 29 de julio de 1830 las
masas populares y liberales francesas cuando se
lanzan a la calle en respuesta a las medidas y or-
denanzas fuertemente conservadoras adoptadas
por el monarca Carlos X, quien se vio incapaz de
controlar dicho movimiento revolucionario, para
ser derrocado a favor de Luis Felipe de Orleans.
Esta obra, realizada por Delacroix en muy poco
tiempo, llegaria a convertirse en el icono mundial
de la libertad y la revolucion.

De un cuadro que conmemora el descontento
de un pueblo, en especial la burguesia, ante las
reformas politicas llevadas a cabo por el monarca
y por su ministro Polignac, de manera que repre-
sentaba esta obra el triunfo sobre las enérgicas
Ordenanzas promulgadas el 26 de julio de 1830.
Estas medidas supusieron un rechazo a la libertad
de expresion, la vuelta al derecho de primogeni-
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tura, y sobre todo la crisis de normas ya reguladas
en el seno de aquel grupo social. Se trataba de
hacer frente, por consiguiente, a una monargufa
absolutista, y tomar como nueva propuesta un
gobierno republicano. Pero sera el comandante
de la guardia municipal, Lafayette (a quien se le
llega a proponer la presidencia de dicha repu-
blica, a la que renuncia) quien proponga como
solucién guiada una monarquia constitucional
con Louis-Philippe d'Orleans; posicion alentada
por el banquero Laffitte, el historiador y ministro
Thiers, amigo de Delacroix, y de Rude.

Si bien Carlos X seria depuesto el 31 de julio
de 1830, las propuestas enviadas al duque de
Orledns por aquel monarca para que abdicara a
favor de su nieto fueron mensajes sin resolucion.
Por afiadidura, aquella derecha ultra o borboni-
ca, se ve obligada entonces al destierro o a ser
participe del nuevo aspecto en la vida politica: la
nueva imagen de la derecha liberal es que ansfa
ser participe de un suefo que hasta ahora era
fuego de artificio. Es decir, se trata de activar un
régimen de compromiso entre monarquia y re-
volucion. Ahora bien: aunque los republicanos
habian llevado el peso de la revolucién, carecian
de lideres para llevar a término tal proceso. Al
mismo tiempo tal situacion politica no contaba
con la aprobacién de la Triple Alianza (Rusia,
Austria y Prusia), como tampoco de Inglaterra.
Ahora bien, en Bélgica también se hace frente
al absolutismo, como en Polonia, lo que signifi-
caba que los gobiernos estaban dominados por
ministros ultramonarquicos, un limitado poder de
las camaras y un descontento creciente entre la
burguesia liberal, con crisis econémica, asi como
hambrunas entre las clases populares.

Nada hay de significativo entonces que los ro-
manticos, desde Victor Hugo a Delacroix, antafio
defensores del Antiguo Régimen, sean los prime-
ros en adoptar una actitud de intenso subjetivis-
mo ante las cuatro Ordenanzas de Saint-Cloud,
promulgadas el 25 de julio de 1830, donde se
abolia, como ya quedé indicado, desde la liber-
tad de prensa hasta la entrada de la oposiciéon
en la Camara. Victor Hugo y Delacroix también
se decantan por la defensa de la libertad de los
pueblos y las victimas sociales. Y asi, en 1831,
al primero corresponde la publicacién de Notre
Dame de Paris, y al sequndo La Libertad en las

barricadas. Una obra presentada en el salén de
1831, que toma como principal referente el des-
contento del pueblo —y en especial de la burgue-
sia— ante las reformas politicas llevadas a cabo
por el rey Carlos X.

La obra fue adquirida por el Estado francés y
expuesta en el Salén en ese mismo afio 1831,
recibiendo duras criticas, segun parece, por la re-
presentacion de una mujer semidesnuda, entre
otros factores, no volviendo a ser expuesta defini-
tivamente hasta la Tercera Republica, coincidien-
do con la ensefianza de la Historia y los manuales
de historia en la ensefianza primaria y secundaria
francesa, asi como en un momento de gran in-
terés por abordar los problemas de fronteras en
relacion con el nacimiento de la nacion francesa,
la dominacién romana y, sobre todo, enfocar y
valorar la revolucion francesa de 1789, 1830, y
la de 1848; un momento en que el director del
Museo del Louvre reclamé la presencia de este
cuadro durante breves periodos, hasta que en
1863, tras la muerte de Delacroix, quedd expues-
to definitivamente en una de las salas del museo.

A modo de predmbulo, siempre se ha con-
siderado que Delacroix se mantuvo al lado de
los revolucionarios, representando como imagen
central de su obra una mujer de pecho descu-
bierto, y portando bandera tricolor al igual que
un fusil con bayoneta. ;Obra de encargo? Tal
vez, puesto que surge cuando comienza a ocu-
par el potro del poder como ministro de Interior,
en tiempos de Luis Felipe de Orleans, Louis A.
Thiers (quien llegaria incluso a ser presidente de
la Tercera Republica).

Aunque habra que volver sobre este 6leo en
parrafos sucesivos, aqui interesa manifestar que se
trataba de representar la alegoria de la Republica
francesa guiando hacia la victoria a un grupo de
revolucionarios burgueses. Delacroix estaba muy
habituado a desarrollar lienzos que evidenciaban
un manifiesto interés por “las riendas de la poli-
tica, el latigo de la justicia, la espuela del valor...,
incluso los estribos de la prudencia”®. En este sen-
tido sus 6leos sobre la independencia griega ante
el imperio otomano no buscaban concretizar la
accion militar; si, por lo contrario, los efectos nega-
tivos de una larga guerra en curso. Y esto, cuando
los museos de Paris y Londres eran el nuevo lugar
de residencia del Partenén y la Venus de Milo.
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Fig. 6. Figura alegdrica de la Republica atribuida a Jean Anto-
ine Gros. Fines del siglo XVIII (Versailles, Coleccién Giraudon)

Otro concepto importante que queda plena-
mente patente es la manera de plantear aquella
noche del 27-28 de julio de 1830, donde, en fun-
cion de los relatos y grabados periodisticos sobre
la barricada levantada en el puente que une laTlle
de la Cite con la orilla derecha de Parfs, vuelven a
cobrar valor los ideales de la Revolucion de 1789,
a los que el ahora denominado Rey de los Fran-
ceses (y no Rey de Francia, como también “rey-
ciudadano Luis Felipe”) rindié homenaje a partir
de la bandera tricolor. De esta forma, mientras se
iba forjando el mito del Rey-burgués, en paralelo
los republicanos se reorganizaban en sociedades,
constituyendo otra propuesta importante desde
la reorganizacion de sociedades de los Derechos
del Hombre y del Ciudadano, que desde 1833
aventajaba a las demas hasta la emancipacién
de la clase obrera.

En tal sentido, en este lienzo el que habia sido
gran admirador de Goya y conocedor de su obra
El 3 de mayo de 1808 (Museo de Prado, 1814),
aprovechando el pleno empleo de la litografia,
tan Gtil para la caricatura como la prensa y la
pintura romantica, sin duda tuvo que estar fami-
liarizado con muestras presentes en los escapa-
rates de las tiendas, en especial las vinculadas a
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planteamientos sobre la muerte heroica. La pre-
gunta que corresponde hacer entonces es: ¢ pudo
haberse inspirado en litografias de época, dado
su bajo precio, puesto que, ademas, estaban ela-
boradas en color? Se descubren en 1789 y ob-
tienen gran éxito a lo largo del siglo XIX, siendo
una de las mas reproducidas la que representaba
el asalto a la Bastilla. La idea parece cobrar fuerza
en esta representacion, correspondiente al 28 de
julio de 1830, donde el contenido del mensaje
icénico de la libertad y el pueblo invocan la vision
politica que glorifica al pueblo de Francia, y que
Delacroix reproduce a partir de una figura alego-
rica de la Primera Republica (fig. 6) atribuida a
Jean Antoine Gros: imagen que representaba en
origen a la Republica vestida a la antigua, con un
pecho al descubierto, bonete frigio sobre la lanza,
y que formaba parte del programa de instruccion
civicay moral desde la ensefanza primaria. Como
dice Mona Ozouf, pasaria a convertirse este em-
blema de la reptblica en antimondrquico y, por
consiguiente, en antirrevolucionario. Aunque
faltan muchos datos para recomponer el rompe-
cabezas en que derivé la imagen de la Libertad,
es necesario tener presente que en la Primera Re-
publica, entre las divinidades que representaban
un culto especial, figuraba la diosa Feronia, de
la que existen medallas de tiempos de Augusto
representandola con una corona y asociada a los
libertos, dado que cuando eran puestos en liber-
tad en su templo se les colocaba el sombrero o
bonete afin al que muestra esta guerrera de Jean
Antoine Gros vestida con una lanza y un bonete
frigio (fig. 6). Entonces, ¢ merecia en verdad una
diosa tan célebre como Feronia el homenaje de
quienes alcanzaban la libertad desde tiempos de
la Republica?

Para concluir, ¢no parece arriesgado abordar la
célebre obra La Libertad guiando al pueblo bajo
el titulo £/ escandalo romantico de Delacroix en
5 telas? Pues esta es la conviccion que inspira el
trabajo de Pierre Rupert al abordar La barca de
Dante (1822), La muerte de Sardandpalo (1827)...
Con Delacroix no se puede decir que llegara el
escandalo, formaba parte del innovador Arsenal
de Charles Nodier. Su labor nada tenfa que ver
con la regla académica, pero sobre todo su acto
creativo hay que valorarlo con el alcance de los
tres colores primarios: rojo, azul y amarillo; el rojo
es complementario del verde (obtenido del azul y
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amarillo), el amarillo pasa a ser complementario
del morado (mezcla del rojo y azul), y el azul es
complementario del anaranjado (mezcla de rojoy
amarillo). Tampoco era concordante con la reali-
dad, puesto que buscaba la imaginacién creadora;
algo que le llevaba a preguntarse: ;qué significa
una burguesa gorda vista de espaldas y desnuda?
(tal fue su juicio sobre la obra de Courbet). Sin
embargo, amaba los tipos populares de Murillo.

Pero no se podria concluir sin considerar cual
era su reflexion sobre la realidad de lo que deno-
minaba “el arte de la guerra”: “siempre se habla

de la libertad, es el fin de todas las revoluciones,
pero no se dice lo que esa libertad. En el estado
mas libre, ;quién es completamente libre?”. Se
dirfa que estas palabras todavia invocan los des-
graciados recuerdos de Janis Joplin respecto a las
verdaderas pasiones o sentimientos de quienes
aspiran a inmolarse por su patria. Sin embargo,
Delacroix, aun cuando admiraba a Napoleén, los
cuadros referidos a sus combates no representa-
ban para él un desafio, puesto que era partidario
de la abolicién de las armas defensivas que debe-
rian ennoblecer la profesién del soldado.
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NOTAS

! Existen mdltiples trabajos sobre
Baudelaire en defensa de la originalidad
creadora, la evoluciéon técnica, asi como
la habilidad y rapidez de E. Delacroix. Sin
embargo, debo decir que para el historia-
dor del arte resulta mucho mas preciso
el andlisis del profesional de la literatura
cuando se trata de redescubrir las circuns-
tancias que rodean a un personaje como
Delacroix, puesto que su estética es la ex-
presion de las magicas virtudes del color,
de la musica, pero también de la literatu-
ra, en concreto de la poesfa.

2 Charles Baudelaire, Las Flores del
Mal, ed. BilingUe de Alain Verjat y Luis
Martinez de Merlo, Catedra, Madrid,
2013, p. 263.

3 Michel Winock, “Les quatre
familles de la droite: acte II, Les trois
droites, 1815-1880", Les Collections de
L'Histoire, trimestriel, n° 14, 2002, pp.
12-14

4 Simone de Bouvoir, Faut-il braler
Sade?, traduccion J. E. de la Sota: E/
Marqués de Sade, Ediciones Leviatan,
Buenos Aires, 1956; asi como Edw.
Lucie-Smith o G. Bataille, entre otros no
dudan en definir como “la Revolucion
francesa”

5 Linda Nochlin, “Les femmes, I'art
et le pouvoir”, Les Cahiers du Musée
National d’Art Moderne, n° 24, été
1988, pp. 45-61.

6 Edward Lucie-Smith, La Sexua-
lité dans I'Art occidental, Cicero, Paris,
1995, pp. 107-110.

7 Pierre Francastel, Historia de la
pintura francesa, Alianza editorial, Ma-
drid, 1978, p. 492.

8 Simone de Beauvoir, £/ Mar-
qués... op. cit., p. 4.

° Charles Baudelaire, Delacroix,
vida y obra, Casimiro Libros, Madrid,
2011, p. 46.
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O Michel Winock, “Scénes de
guerre a Paris: la batalla dHernani”,
L'Histoire, n° 240 fevrier 2000, p. 19-21.

" Ibidem, p. 20.

2Simone de Beauvoir, El Mar-
qués... op. cit., p. 7.

3 Michel Winock, “1802-1885. La
traversée du siécle”, L'Histoire, n°® 261,
janvier 2002, pp. 34-45.

“Gérard Gengembre, “Les nostal-
giques de I’Ancien Régimet”, L'Histoire,
n° 219, mars 1998, pp. 38-63, espec.
pp. 44-45. Su influencia ha sido intensa
entre intelectuales de extrema derecha,
y asf en la actualidad al diario lepenista
Présent. En 1956 formaba parte del mo-
vimiento extremista de Pierre Poujade,
quien se abre paso en las elecciones pre-
sidenciales de enero con 56 diputados.

> Gérard Gengembre, “Les nostal-
giques... op. cit., p. 45.

16 Peter Burke, E/ uso de la imagen
como documento histdrico, Critica, Bar-
celona, 2005, pp. 76-77.
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RESUMEN

La Gran Mezquita de Cérdoba es uno de los monumentos mas importantes de la civilizacion isla-
mica y un famoso sitio en la lista del Patrimonio Mundial. Sin embargo, durante casi ocho siglos ha
servido como la catedral de la ciudad. En tanto que otras mezquitas en la peninsula Ibérica fueron
finalmente demolidas y reemplazadas por iglesias y catedrales en algiin momento posterior a la con-
quista castellana, la Gran Mezquita de Cérdoba sobrevivid. Fue modificada para el culto catolico, en
una adaptacién que culmind con la insercién de un gran coro y un presbiterio (crucero) en el siglo XVI.
Esto produjo una imagen curiosa y dual que ha confundido, perturbado y fascinado a los visitantes
durante siglos: el edificio es una catedral, pero parece una mezquita. Tras la insercion del crucero, la
estructura fue progresivamente “cristianizada”, aunque solo para ser “re-islamizada” en los siglos
XIX al XX. El intento actual de la Iglesia por afianzar su control, y la resistencia que esto ha provocado
entre los activistas ciudadanos, es solo el tltimo episodio de una extraordinaria historia de 800 afios.
La confrontacion sobre la fabrica e interpretacion del edificio testimonia la poderosa continuidad del
legado arquitecténico isldamico. Pero también es un barémetro del cambio de actitudes hacia el pasado
isldamico, y el significado de ese mismo pasado para la cultura y la sociedad espafiolas.

Palabras clave: Gran mezquita de Cérdoba, pasado islamico, Iglesia catdlica, patrimonio, memoria
historica

ABSTRACT

The Great Mosque of Cordoba is one of the foremost monuments of Islamic civilization and a
famous World Heritage site. But for almost eight centuries, it has served as the city’s cathedral. While
other mosques on the Iberian peninsula were eventually demolished and replaced by churches and
cathedrals at some point after the Castilian conquest, the Great Mosque of Cordoba survived. It was
modified for Catholic worship, culminating in the insertion of a massive choir and presbytery (crucero)
in the sixteenth century. This produced a curious, dual image that has confused, disturbed and fasci-
nated visitors over the centuries: the building is a cathedral, but it looks like a mosque. Following the
insertion of the crucero, the fabric was progressively “christianized” —only to be “re-islamicized” in
the 19th-20th centuries. The Church’s current attempt to tighten its hold, and the resistance this has
provoked among citizen activists, is just the latest episode in a remarkable 800-year story. The strug-
gle over the fabric and interpretation of the building attests to the continuing power of the Islamic
architectural legacy. But it is also a barometer of changing attitudes toward the Islamic past — and the
meaning of that past for Spanish culture and society.

Keywords: Great Mosque of Cordoba, Islamic past, Catholic Church, Heritage, Historical memory
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Cérdoba es una ciudad de fantasmas. Por su-
puesto, se podria decir que Espafa es un pais
de fantasmas, pero su presencia se percibe mas
intensamente en el sur, la regién que concentra,
en gran medida, el alma trdgica o pathos de la
nacion. Desde finales del siglo XIX estos fantas-
mas han estado presentes en los intentos moder-
nos por salvar el patrimonio de la ciudad y atraer
turismo. Las primeras zonas de la ciudad histérica
de Cérdoba fueron reconocidas y protegidas por
su valor patrimonial en fecha tan temprana como
el ano 1912; el objetivo, en palabras del alcalde
por entonces, era

para perpetuar y sostener en lo posible el caracter
tipico de nuestra poblacion en los distritos que
por la clasica estructura de sus calles y el aspecto
que presentan en conjunto, evocan la memoria de
extinguidas razas y de acontecimientos de lejanas
épocas excitando la curiosidad de los que los visitan.’

Resulta que cuando comenzaron los proyectos
de conservacion patrimonial, estas “extinguidas
razas”, musulmanes y judios, habian estado au-
sentes de la peninsula desde hacia cientos de
anos. Fueron convertidos por la fuerza y final-
mente expulsados a comienzos de la época Mo-
derna, como parte del proceso de creacion de
un Estado unificado y completamente catélico.?
Sin embargo, estas presencias ausentes rondan
por la ciudad y el paisaje circundante en rasgos
como los inusuales trazados de iglesias, en deuda
con los planos de las mezquitas sobre las que se
construyeron; minaretes escondidos dentro de
los campanarios; edificios que se rumorea que
fueron sinagogas; nombres de calles que evocan
el pasado arabe-islamico de la ciudad, y otros

Fig. 1. Vista aérea de la Mezquita-Catedral de Cérdoba, 2010.
Fotografia cortesia de tonicastillo.com
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gue recuerdan las atrocidades de la Inquisicion.
Otros fantasmas son més recientes: monasterios
vacios expropiados por el Estado liberal en el siglo
XIX; estatuas decapitadas en iglesias atacadas por
tumultos anticlericales durante la Guerra Civil; o
las tumbas sin sefalar de las victimas del reinado
de terror de Franco. El llamado “pacto del olvido”
gue acompand la transicion espafola hacia la de-
mocracia, en cierto sentido sirve para caracterizar
toda la historia andaluza.? La historia, o mas bien
las historias particulares, han sido repetidamente
sepultadas, solo para ser parcialmente excavadas
y luego enterradas otra vez en un nuevo ciclo
de olvido.

Un destacado edificio se alza como si fuera
un desafio en el corazén de Cordoba: la llama-
da Mezquita-Catedral (fig. 1). Considerado uno
de los grandes monumentos de la arquitectura
mundial, es el reclamo mas famoso de la ciudad,
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Fig. 2. Plano esquematico de la Mezquita, en su situacion ac-
tual. A, mihrab y magsura de la ampliacién de al-Hakam; B,
Capilla de Villaviciosa (vestibulo de al-Hakam/antigua capilla
mayor); C, Capilla Real; D, Nave “Goética” (completada ca.
1496); E, Crucero (comenzado ca. 1523); F, Sagrario; G, Patio
de los Naranjos; H, Torre campanario/restos del minarete. Pla-
no realizado por la autora, de acuerdo con diferentes fuentes
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Fig. 3. Vista del interior desde la parte sudoeste del edificio en direccién hacia el nordeste

una fuente de orgullo y riqueza, pero también
de ansiedad. Aunque el edificio ha sido una ca-
tedral durante casi ocho siglos, la mayoria de los
lugarenos todavia se refieren a él como “la Mez-
quita”. En los Ultimos afios la Iglesia Catodlica ha
tratado de cambiar eso, desencadenandose una
creciente polémica por el control y el significado
del edificio entre la Iglesia y activistas ciudadanos.
La intensidad de la disputa es sorprendente para
los forasteros teniendo en cuenta los problemas
acuciantes que afectan a la regién, en particular
una desesperada situacién econdémica que ha
dejado a toda una generacién sin trabajo y en
un futuro incierto, alimentando una nueva ola
de emigracién andaluza hacia otras partes de Es-
pafna y el extranjero. Solo gradualmente uno se
da cuenta de que el conflicto sobre la Mezquita
tiene tanto que ver con el presente como con el
pasado. De hecho, las dos épocas estan intima-
mente entremezcladas. La historia de fondo del
conflicto esta tejida con hilos entrelazados, todos
los cuales se pueden referir, directa o indirecta-
mente, a las propias capas histéricas constructivas
del edificio en si mismo.

La Mezquita es la mas magnifica de las mezqui-
tas del Viernes o mezquitas congregacionales que
fueron el centro de la vida religiosa y civica bajo
el dominio isldmico, el cual se mantuvo en varias
formas en la peninsula durante unos siete siglos
(entre los siglos VIII al XV). Cuando los ejércitos
de la corona de Castilla comenzaron a conquistar
ciudades (siglos Xl al XV), consagraron aquellas
mezquitas para el culto cristiano. En el transcurso
de los siglos, las demolieron y construyeron en su
sitio catedrales, en un proceso que reproducia la
apropiacién de los lugares sagrados cristianos por
parte de los musulmanes en Espafia y en otros
paises.* Pero la mezquita de Cérdoba sobrevivié.
Con el paso de los siglos se modifico para el culto
catélico, culminando con la insercion en el siglo
XVl de un enorme coro y un presbiterio, la estruc-
tura que suele denominarse coro-crucero, o sim-
plemente crucero. Las intervenciones cristianas
en unas ocasiones aprovecharon y en otras dieron
réplica a las cualidades estructurales, espaciales y
simbdlicas de la mezquita. Como en otras cate-
drales, estas intervenciones estuvieron motivadas
por nuevas necesidades litlrgicas y cambios en
los gustos estéticos.” Pero la de Cérdoba no es
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Fig. 4. Ampliacion de al-Hakam en direccion sur hacia el mi-
hrab'y maqsura

cualquier catedral. Es una catedral alojada en la
antigua Gran Mezquita de Cérdoba, un edificio
que simboliza el Islam en el apogeo de su poder
en Europa. A lo largo de los siglos la Mezquita ha
sido un lugar de culto, un monumento querido
y también un potente recordatorio del pasado
islamico. Podemos leer los ciclos de proteccion,
demolicién y restauraciéon como un indicador de
las cambiantes actitudes hacia ese pasado y el
espectro de lo “Moro”: una imagen recurrente
de si mismo y del otro en la historia de Espafia.®

Un edificio “Uinico en el mundo”

La Gran Mezquita fue construida en varias eta-
pas bajo la dinastia de los Omeyas que, exiliada
desde Siria, establecié un poderoso imperio en
la peninsula Ibérica (entre los siglos VIl 'y XI). La
mezquita original de Abd al-Rahman | (784-785)
se amplié dos veces al mover el muro de la gibla
hacia el sur, es decir, hacia el rio. Con la posterior
expansion de al-Mansur hacia el este (circa 987),
la mezquita alcanzé un tamafio sin precedentes
(fig. 2).” Ahora bien, cada ampliacion mantuvo
una continuidad con la estructura y morfologia
originales: las vigas de madera (que se extienden
perpendiculares a la pared de la gibla) se apoyan
en dos niveles de arcos alternando el ladrillo rojo
con las dovelas de piedra blanca. A su vez los
arcos estan soportados por columnas de marmol
de varios colores, reutilizadas de sitios antiguos o
de nueva fabricacién.® El resultado es un fantas-
tico interior, similar a un laberinto, que presenta
al visitante vistas infinitas y en constante cambio
(fig. 3). En los siglos posteriores los cronistas es-
pafoles no dejaron de aludir al espacio como un
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Fig. 5. Entrada a la ampliacién de al-Hakam (Capilla de Villavi-
ciosa/antigua capilla mayor) en direccién este.

bosgue de columnas, destacando implicitamente
el contraste con las formas mas finitas y jerarqui-
zadas de la arquitectura de sus iglesias. El espacio
hipostilo estd anclado en el cuadrante sudoeste
por la magnifica ampliacion de al-Hakam, com-
pletada en 976. Las tres crujias de la maqsura
(recinto real) se corresponden con tres aberturas
arqueadas en el muro de la gibla, de manera que
el arco central y mas grande enmarca el mihrab,
gue toma la forma de una pequefa habitacién
circular. Las crujias de la magsura y el vestibulo
de la ampliacién estan cubiertos con clpulas de
lucernarios y parcialmente cerrados por arcos
entrelazados. Esta configuracion de tipo basilical
tiene precedentes tanto en la arquitectura pala-
ciega como en la religiosa (fig. 4).°

Cuando el rey Fernando Ill tomé Cérdoba en
1236, la Mezquita fue consagrada como iglesia
por medio de los tradicionales rituales de purifi-
caciéon, quedando dedicada a la Virgen Maria.
Varios afos después fue elevada a la categoria de
catedral.'® Durante dos siglos y medio el ceremo-
nial y el mecenazgo de los cristianos se centraron
en la ampliacion de al-Hakam, tal vez porque la
arquitectura, la decoracién y el simbolismo pre-
sentaban reminiscencias con una iglesia. Como
los musulmanes habian concebido la basilica de
al-Hakam como una “mezquita dentro de una
mezquita”, es posible que los cristianos la vie-
ran como “iglesia dentro de unaiglesia”.'" Se ha
asumido que la orientacién liturgica se cambio
inmediatamente hacia el este, pero la ubicacion
del ceremonial de dedicaciéon es desconocida.
Para algunos historiadores la situacion del primer
coro de la catedral estaba en la nave frente al
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mihrab, con un altar dedicado a San Pedro. Solo
después de 1257, bajo el patrocinio de Alfonso X,
se construyd una capilla mayor en el vestibulo de
al-Hakam, con el altar orientado hacia el este (fig.
5).'2 Durante mas de tres siglos, la hostia consa-
grada se almacenaria en el mihrab, de manera
que la parroquia de Santa Maria tendrfa su lugar
de culto en la nave del mihrab, orando hacia el
sur como hicieran los musulmanes.’

La insospechada supervivencia de la Mezqui-
ta, tema de mucha especulacion por parte de
especialistas y no especialistas, se suele atribuir
a su gran belleza y prestigio.™ En su descripcion
de la ciudad a mediados del siglo XV, un monje
cordobés exalto el edificio como

...un templo merecedor de toda clase de alabanzas
en cuya vistosisima hermosura reanima el espiritu
del que lo contempla. Es gloria de Espana y sefal
distintiva del honor de Cérdoba, inclita sede de su
Obispo y monumento que honra a los reyes, alivio
de los fieles, e injuriosa venganza digna de lagrimas,
para sus antiguos poseedores....

¢Acaso la artistica construccion de tan gran edificio
movera a admiracién no sin causa a los hombres
que contemplan la multitud y altura de las
columnas de médrmol? El talento de los arquitectos
determind de tal modo su ordenadisima estructura
que a cualquier parte que se mire la vista marcha
majestuosamente...

“Qué gueda por decir de este templo famoso?”
—continta el monje— “Los historiadores refieren
los atributos prodigiosos solamente de siete obras
en la tierra... Pero jquién apreciara en adelante
gue estos monumentos son los que destacan so-
bre los demas cuando contemple tal templo en
nuestra ciudad?”." De este modo, la Mezquita
fue alabada tanto por cristianos como por mu-
sulmanes como una de las maravillas del mun-
do. Se reconocié como el gran ejemplo del estilo
hispano-islamico, el estilo mas prestigioso de la
época, y se convirtié en un modelo para iglesias
y mezquitas, en la peninsula Ibérica y mas alla.

Durante dos siglos y medio la Mezquita disfru-
t6 de proteccion y mecenazgo reales, en particu-
lar la Capilla Real del siglo XIV, como celebrada
muestra de la arquitectura “mudéjar”.'® Esta si-
tuacion comenzé a cambiar con la reanudacion
de la “Reconquista” a finales del siglo XV y la

Fig. 6. La nave “Gotica”, completada ca. 1496, en direccion
oeste

consolidacion gradual de una Espafa unificada
y catélica. Ante la inminente caida de Granada,
el obispo de Cérdoba, Aigo Manrique de Lara
(1485-1496), presentd un plan para transformar
la Mezquita. El proyecto, al que supuestamente
se habria opuesto la reina Isabel, desembocé en
un compromiso: se construyd una nave de estilo
gético en el area de la ampliacién de al-Hakam,
extendida hacia el oeste desde el altar (fig. 6)."”
En las décadas siguientes, la oleada de victorias
militares y el auge econémico del reino cristiano
permitieron construir nuevas grandes catedrales;
algunas de ellas se levantaron en los sitios de
mezquitas que habfan sido recientemente incau-
tadas en Andalucia.’® La enorme catedral de Se-
villa, en el sitio de la antigua mezquita almohade
del Viernes, habia estado en obras de construc-
cion durante mas de un siglo, aproximandose por
entonces a su terminaciéon. Fue en este contex-
to cuando el obispo Alonso Manrique de Lara
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Fig. 7. Vista de la Mezquita desde el rio Guadalquivir

(1516-1523), primo hermano de Ifigo, presentd
una segunda propuesta para transformar la Mez-
quita. A finales de la primavera de 1523, cuando
la obra de demolicién dio comienzo, el concejo
lanzé una decidida protesta, apelando hasta el
emperador Carlos V. El proyecto finalmente fue
adelante, tal vez reducido frente al plan original.
Cuando el emperador contemplé en 1526 el re-
sultado de la demoliciéon habria dicho:

Yo no sabia, que era esto, pues no huviera permitido,
que se llegase a lo antiguo; porque haceis lo que
puede haver en otras partes, y haveis deshecho lo
que era singular en el mundo.™

El comentario apocrifo de Carlos V podria derivar
de una declaracion realizada por el ayuntamiento
en 1523: el nuevo proyecto, escribieron enton-
ces, destruiria un templo que era “Unico en el
mundo”.2°

El impresionante crucero, completado un si-
glo después, transformaria la imagen del edificio
en el horizonte (fig. 7). Ahora bien, dentro del
edificio, curiosamente la fabrica de la Mezquita
aparentaba permanecer intacta. Una inspeccion
mas detallada revela que el arquitecto inicial,
Hernan Ruiz I, envolvi6 el crucero en un nuevo
"deambulatorio” al decidir replicar algunos de
los arcos de la era isldmica que habia demolido,
reutilizando las mismas piedras, columnas y capi-
teles.?! La sustitucion de las partes viejas por las
nuevas solo se evidencia cuando se mira hacia
arriba en las bdvedas de crucerfa, o bien cuando
se observan los discretos detalles decorativos. En
efecto, Hernan Ruiz disfrazo el crucero por den-
tro, suavizando la nueva y extrafia insercion (figs.
8 y 9). Esto produjo una curiosa imagen dual,
que ha confundido, perturbado y fascinado a los

QUINTANA N°17 2018.ISSN 1579-7414. pp. 43-74

Fig. 8. La esquina noroeste del crucero en direccién sur hacia
la ampliacién de al-Hakam. Se pueden observar las bovedas
nervadas que distinguen la nueva intervencion de la fabrica de
la mezquita a su alrededor

visitantes durante los siglos: el edificio es una ca-
tedral, pero parece una mezquita.

Durante los siglos venideros, de hecho hasta
el dia de hoy, los visitantes y cronistas han repe-
tido los comentarios apdcrifos de Carlos V, la-
mentando que aquel edificio Unico hubiera sido
mutilado. En cambio algunos, como un diploma-
tico procedente de Marruecos en el siglo XVII,
informaron que la mezquita habia permanecido
esencialmente sin cambios.?? De hecho, los visi-
tantes continuaron exaltando las infinitas vistas
de la mezquita, que no parecian obstaculizadas
por el crucero. En la actualidad la defensa del
crucero implica entrar en un debate ideoldgico.
Sin embargo, rara vez se advierte que la sensi-
ble insercién de Hernan Ruiz | preservé tanto la
lectura de la mezquita como el recuerdo de un
conflicto, en el preciso momento en que la pre-
sencia y legado cultural musulmanes se estaban
borrando de la peninsula.

De la cristianizacion a la “re-islamizacion”

La consagraciéon del altar del crucero tuvo
lugar en 1607, poco antes de que los descen-
dientes de los musulmanes, los moriscos, fueran
expulsados.?® A mediados del siglo XVII la base
del minarete del siglo X, que se habfa convertido
en una torre-campanario, fue forrada en piedra,
perdiéndose finalmente para el recuerdo. En el
siglo XVIII se completé una elaborada silleria de
coro, en tanto que las dovelas rojas y blancas
de los arcos quedaron encaladas y se abrieron
unas bovedas y lucernarios de estilo barroco que
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Fig. 9. Vista hacia los pilares en el norte del crucero desde el noroeste

inundaron de luz el espacio interior e integraron
maés intensamente el crucero (figs. 10y 11).%
La “cristianizacion” de la fabrica de la mezqui-
ta parecia completada. Sin embargo, en el siglo
XIX algunos obispos afrancesados, y posterior-
mente los arquitectos estatales, comenzarian a
recuperar el edificio islamico. Asi, se rescato el
mihrab, se demolieron las bévedas barrocas, se
despojaron de encalados los arcos y se quitaron
las capillas, retablos y tumbas. Los magnificos
portales de la fachada este fueron restaurados y
parcialmente reconstruidos a principios del siglo
XX, restableciendo la imagen islamica del edificio
en la ciudad (fig. 12).% Estas restauraciones hi-
cieron posible para los contemporaneos imaginar
el edificio como una mezquita —exactamente tal
como la recrearon los artistas romanticos, repleta
con musulmanes orando frente al mihrab (fig.
13). Gran parte de la fabrica islamica que vemos
hoy es producto de aquellas restauraciones de los
siglos XIX 'y XX (figs. 14y 4).

El proceso de “re-islamizacion”,?® que durd un
siglo y medio, se vi6 rodeado por matices politi-
cos. Para algunos liberales la figura del moro era
un héroe, un rebelde, un gobernante iluminado
gue presidia una sociedad floreciente y diversa
antes de que fuera destruida por una alianza fa-
natica entre la Iglesia y el Estado.?” En efecto,
aquellos liberales celebraban el pasado isldmico

porgue representaba una alternativa a la narrativa
histérica dominada por la Iglesia. Después de que
el edificio fuera declarado monumento nacional
(1882), la comisiéon de monumentos provincia-
les, compuesta por una intelectualidad liberal, y
a veces anticlerical, trabajo con los arquitectos
estatales para recuperar el edificio isldmico. Su
demoliciéon de capas de la historia cristiana en
unas ocasiones fue apoyada y otras impugna-
da, por cargos de la Iglesia que necesitaban los
fondos del gobierno para mantener y reparar la
grandiosa estructura.

La recuperacién del tejido islamico también se
cruzé de manera sorprendente con las ambicio-
nes coloniales de Espafia en el norte de Africa y
con la situacion politica de afloramiento de las
identidades regionales. En la década de 1930,
inspirados por la restaurada imagen islamica de
la Mezquita y en respuesta a los llamamientos
de los nacionalistas arabes, algunos republicanos
argumentaron que se deberia permitir otra vez
a los musulmanes rezar en el edificio. Otros, en
cambio, querfan convertirlo en un museo. Incluso
se registro una propuesta para desmontar y tras-
ladar el crucero por completo, reconstruyendo
las partes islamicas perdidas. Luego, en 1936, las
tropas llamadas Nacionales se alzaron contra la
Republica y el general Francisco Franco cruzé el
estrecho de Gibraltar con la ayuda de legionarios
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Fig. 10. Como parte de las bévedas y lucernarios instalados en
el siglo XVl por todo el edificio, los que se aprecian en la foto-
grafia se mantienen en la zona de la ampliacion de al-Mansur

e — 4

Fig. 11. Detalle de un lucernario en la ampliacién de al-Mansur

marroquies. Paradojicamente fue Franco, lider del
nacional catolicismo, quien retomd la vieja idea
republicana para tratar de convertir el edifico en
una mezquita, como una forma de agradecer al
mundo islamico su apoyo.?®

Asi, la Mezquita se convirtié en un pedn di-
plomatico en la politica arabe del dictador, que,
después de la independencia de Marruecos
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Fig. 12. Uno de los portales en la fachada este, restaurado y
parcialmente reconstruido por Ricardo Velazquez Bosco, tra-
bajando junto con el escultor Mateo Inurria, después de 1908

(1956), tuvo como objetivo fortalecer los lazos
econémicos con el mundo arabe. La propuesta
de traslado del crucero se mantuvo viva tras las
bambalinas durante décadas, estallando final-
mente en una gran controversia publica en los
Ultimos afios del régimen. La idea liderada por
Rafael de la Hoz Arderius, Director General de
Arquitectura (1971-1973), con el apoyo del alcal-
de de Cordoba, Antonio Alarcon, el Ayuntamien-
to y miembros de la élite cultural y profesional,
era “purificar” la Mezquita en preparacion para
una nominacion a la nueva lista del Patrimonio
Mundial. El traslado se debatié en la prensa coti-
dianay en las paginas de Arquitectura, la revista
de arquitectura mas prestigiosa de Espafa. Los
distintos departamentos ministeriales por lo ge-
neral apoyaron la propuesta, aunque la Iglesia
y las instituciones culturales independientes se
opusieron, en particular la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando, el organismo histori-
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Fig. 13. Vista interior por Francisco Javier Parcerisa. Fuente: Recuerdos y Bellezas de Espana: Cordoba (Madrid: José Repullés,

1855)

camente encargado de supervisar el patrimonio
espafiol. En 1973, durante una conferencia de
ICOMOS celebrada en la Mezquita, la opcién del
traslado fue aparentemente derrotada. Invocan-
do la Carta de Venecia de 1964, la Iglesia y los
representantes de ICOMOS argumentaron que el
crucero era una capa arquitecténica importante y
una evidencia de la convivencia religiosa y cultu-
ral.?® No obstante, en los afios siguientes los ecos
de la controversia sobre el traslado continuaron
resonando en el cambiante panorama politico.

La Mezquita en Transiciéon

En la década de 1970 la Mezquita se convirtid
en un espacio performativo para un nuevo espiri-
tu ecuménico. Dos congresos islamo-cristianos se
celebraron allien 1974 y 1978, reuniendo juntos
a eminentes tedlogos y eruditos para discutir la
relaciéon histérica entre las dos religiones y tra-
zar un camino de paz y entendimiento mutuo.
Una oracién congregacional islamica (salat) y una
misa catolica tuvieron lugar en la Mezquita, con

Fig. 14. La nave del mihrab a finales del siglo XIX, con las bo-
vedas todavia en su lugar. Fuente: José Amador de los Rios y
Rodrigo Amador de los Rios y Villalta, Monumentos Latino-Bi-
zantinos de Cordoba, volumen VII de Monumentos Arquitec-
tonicos de Espafia, 1879 (reproducido en una postal de 1907.
Coleccion particular de Michele Lamprakos)

miembros de cada fe asistiendo al ritual del otro.
Mientras tanto, el traslado todavia seguia discu-
tiéndose entre bastidores, ahora como parte de
un gran proyecto para convertir a Cérdoba en
una especie de ciudad-museo de la civilizacion
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Fig. 15. Restos de un edificio que permanecen in situ, revela-
dos al publico en el afo 2005. El panel explicativo sugiere que
se trata de la Basilica de San Vicente, supuestamente demolida
para dejar sitio a la mezquita, pero algunos académicos discre-
pan con esta interpretacion

arabe-isldmica. Financiada por los estados ara-
bes y patrocinada por la UNESCO, la iniciativa
finalmente murié, como muchos otros proyectos
anteriores y posteriores que buscaron resaltar la
herencia islamica de la ciudad.

En los afios ochenta el proyecto ya centenario
para re-islamizar la Mezquita se completé defini-
tivamente gracias a la instalacion de los Ultimos
techos artesonados, con excepciéon de la zona
este (la ampliacién de al-Mansur), en la que se
mantuvieron las bévedas de yeso del siglo XVIII,
conservando esa capa de la historia cristiana. En
1984 un plan de Rafael Moneo Vallés y Gabriel
Ruiz Cabrero establecié nuevos criterios para la
restauracion. Haciéndose eco de las recomenda-
ciones de la reuniéon de ICOMOS del afio 1973,
los arquitectos argumentaron que era necesario

aceptar la Mezquita de Cdrdoba tal y como ha
llegado a nuestros dias, asumiendo su compleja
y rica historia. Su presente estado prueba la
consistencia que la arquitectura de la primera
mezquita tenia, capaz de asimilar tan numerosas y
variadas intervenciones sin perder su integridad.*°

Una nueva era habia comenzado, ahora revirtien-
do la larga empresa para recuperar el espacio is-
ldmico original.3' Aquel mismo afio la Mezquita
fue uno de los cinco monumentos agregados
a la lista del Patrimonio Mundial. Ahora bien,
el expediente de declaracién, preparado por el
nuevo gobierno regional andaluz y la Direccion
General de Bellas Artes, no atribuia ningun valor
a las capas cristianas. Mas bien la “Mezquita de
Cérdoba”, tal como se llamo al monumento, fue
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Fig. 16. El coro después de las obras de restauracion

valorada exclusivamente por sus atributos como
mezquita.

Cabria esperar que, con la transicion a la de-
mocraciay la libertad de religién, habria una nue-
va apertura al pasado islamico en Cérdoba. Pero
de hecho ha ocurrido lo contrario. Hemos pre-
senciado una nueva ola de “cristianizacion” en
la Mezquita, ya que las autoridades de la Iglesia
han tratado de minimizar, desacreditar e incluso
negar el pasado islamico.

Solo podemos entender este fendmeno, una
vez mas, desde una perspectiva historica. El final
del régimen franquista reabrié una guerra cultu-
ral entre las fuerzas conservadoras catélicas y las
anticlericales, las que se habian visto obligadas a
pasar a la clandestinidad después de la Guerra
Civil. Una Iglesia cada vez mas conservadora ha
visto cdmo sus privilegios y base social se han ido
erosionando. La descentralizaciéon politica ocu-
rrida desde 1978 permitié a los gobiernos regio-
nales escribir sus propias historias, lo que para
Andalucia ha significado reivindicar y celebrar el



Arquitectura, memoria y futuro. La mezquita-catedral de Cérdoba

pasado islamico,?> a menudo en oposicién a la
Iglesia. Mientras tanto, los verdaderos musulma-
nes comenzaron a regresar a la peninsula, ahora
como inmigrantes, turistas y conversos. Los con-
versos al Islam, no los inmigrantes, han intentado
repetidamente lograr una autorizacion para orar
en la Mezquita, incluso apelando al Vaticano.*
Los conversos espafoles en particular ven el edi-
ficio como “su patrimonio”, un patrimonio que,
como el propio Islam, habria sido arrancado por
la fuerza a sus antepasados.

En cuanto a la Mezquita, una vez mas se con-
virtié en un campo de batalla con marcadas im-
plicaciones simbdlicas. A principios de la década
de 1990, la Iglesia comenz6 una campafa para
eliminar la palabra «mezquita» en el nombre ofi-
cial del edificio.* Unos afos mas tarde, al-Qaida
emitié sus primeras amenazas de “retomar” al-
Andalus, afirmaciones que parecian terriblemen-
te reales después de los atentados en los trenes
en Madrid (2004).%> A lo largo de esa década, las
autoridades de la Iglesia comenzaron a reescribir
la historia del edificio a través de exhibiciones
argueologicas, folletos y una programacioén inter-
pretativa que enfatizaban los “origenes” cristia-
nos del sitio y desacreditaban el legado isldamico
(fig. 15).¢ Incluso se ha llegado a sugerir que la
mezquita era un edificio derivado del helenismo
tardio o bizantino, negando no solo la origina-
lidad de la civilizacion hispano-isldamica, sino su
misma herencia cultural.3” Mientras tanto el cru-
cero fue cuidadosamente restaurado. En cierto
sentido, al revertir el proyecto de traslado, la res-
tauracion le ha otorgado un nuevo protagonismo
al crucero: ahora luce mas blanco y brillante gra-
cias a la limpieza y el reemplazo de ventanas (fig.
16). Los arquitectos de la restauracién argumen-
tan que esto refleja con mayor precision las inten-
ciones de los arquitectos originales: el luminoso
crucero no era meramente una ampliacion, dicen,
sino que mas bien se pensd para transformar la
naturalezay el significado del edificio.?® La fabrica
de la mezquita que lo rodea, ahora por contraste
mas oscura, ha sido crecientemente dedicada a
exhibiciones museisticas pero despojada de sig-
nificado espiritual, ya sea islamico o cristiano. Sin
embargo, se han reintroducido algunos altares 'y
estatuas, en los mismos lugares de los que habifan
sido eliminados, en este caso tan recientemente
como en la década de 1980 (figs. 17 y 18).

Fig. 17. Piezas exhibidas en el drea de la ampliacién de al-
Mansur

Fig. 18. Nueva capilla junto al muro de la gibla. El muro solo
fue liberado de capillas en los afios ochenta. Fotografia: Mi-
chele Lamprakos, 2014

En el ano 2009 se produjo una tormenta po-
litica cuando se revel6 que el obispo de Cérdoba
habia registrado la Mezquita a su nombre tres
afnos antes. Esto fue solo un caso, aungue muy
simbolico, de los miles de propiedades registradas
discretamente por las autoridades de la Iglesia
bajo una ley de la era de Franco, que fue enmen-
dada en 1998 para incluir lugares de culto.*® Los
activistas ciudadanos contraatacaron, desafian-
do lo gque vieron como otro intento de borrar la
memoria histérica. A finales de 2013 lanzaron
una peticién internacional pidiendo a la UNESCO
y al gobierno autonémico andaluz que hicieran
valer el control publico sobre la Mezquita, como
monumento nacional y como sitio de Patrimonio
Mundial.*® Su posicién encontré el apoyo de un
centenar de prominentes académicos de treinta
y seis universidades en Espafia y el extranjero, por
medio de un manifiesto que criticé las politicas de
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la Iglesia y apoy¢ la propiedad publica.*' Los cri-
ticos sefalaban que la Iglesia estaba recaudando
enormes ingresos por la venta de entradas, pero
no solo no pagaba impuestos sino que ademas
recibfa fondos publicos para proyectos de restau-
racion y programacion didactica sin supervision
gubernamental, lo que le permitia “colonizar”
el espacio y controlar la narrativa historica. Las
autoridades de la Iglesia no eran las Unicas cul-
pables ya que también las instituciones publicas
parecian incapaces de actuar.*> No era la primera
vez que los observadores esgrimian la defensa de
la Mezquita por parte del Ayuntamiento en 1523
como ejemplo, la Unica ocasion en la historia, en
que las autoridades civiles se habian enfrentado
a lalglesia.*?

En la primavera de 2014 el ministro de Justicia,
el conservador Alberto Ruiz-Gallardén, declaré en
el Senado que la Mezquita pertenecia a la Igle-
sia. La UNESCO marcé una posicion intermedia
confirmando que el edificio era una catedral, un
sitio religioso vivo, pero que mantenia el nombre
de Mezquita, ya que el edificio habfa sido decla-
rado Patrimonio de la Humanidad en 1984 por
sus atributos como mezquita. La situacion cambid
con la formaciéon de un gobierno municipal de
izquierdas en 2015, cuando la nueva alcaldesa,
Isabel Ambrosio, prometié devolver el titulo de
propiedad al dominio publico. La Iglesia acordd
mantener la palabra mezquita en el nombre ofi-
cial del edificio, pero alegé que era el propietario
historico y legitimo.** En 2017 se formé una co-
mision de expertos para estudiar la cuestion de la
propiedad, dirigida por Federico Mayor Zaragoza,
ex Director General de la UNESCO. El informe de
la comisién, publicado en septiembre de 2018,
desarrolla los fundamentos histéricos en favor
de la propiedad publica y aboga por una ges-
tion conjunta del monumento. El informe tuvo
repercusiones inmediatas en la prensa, provocan-
do una predecible contraofensiva por parte de
la Iglesia y sus partidarios.*> Sin embargo, este
informe llegé en un momento muy delicado, ya
gue la indignacién publica estaba en aumento por
las inmatriculaciones de la Iglesia. Evaluar toda la
legitimidad y revertir aquellas inmatriculaciones
que eran ilegales se adivinaba como una tarea
desalentadora para acudir a los tribunales.*® La
Mezquita se ha convertido en un punto critico,
una vez mas, para batallas mas importantes en
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el seno de la sociedad espafola. Sin embargo,
en la discusién resulta notable la ausencia de una
pregunta curiosa y fundamental: ¢ por qué care-
cemos de informacion histoérica basica sobre la
Mezquita, cuando existe similar documentaciéon
para otros monumentos en otras ciudades?

Arquitectura, memoria y futuro

En las Ultimas décadas la convivencia se ha
convertido en una especie de emblema, y tam-
bién en la aspiracion sincera de quienes ven a
Cérdoba como un modelo para una Europa mul-
ticultural. Sin embargo, la Mezquita también ha
venido a complicar este mito asi como ha de-
safiado muchos otros mitos y proyecciones. La
campafa de la Iglesia para cambiar el nombre
del edificio y desacreditar el legado isldmico ha
sido vergonzosa para algunos, resultando incon-
gruente con la imagen de Espafia como un es-
tado europeo moderno.*” Una vez mas, surgen
preguntas no resueltas sobre el pasado, los con-
tenidos suprimidos de un imaginario cultural, en
torno a un circulo vicioso de maurofobia y mau-
rofilia que tiene mas que ver con las proyecciones
de la propia identidad que con la realidad de lo
musulman.*®

A lo largo de su vida la Mezquita ha sido un
teatro donde se han puesto en escena y enfren-
tado las identidades. Pero también ha sido prota-
gonista en ese drama. La Gran Mezquita proyecto
el poder de los gobernantes omeyas y, a partir del
siglo X, su pretension a regir el califato en todo
el mundo mediterrdneo. Después de la caida de
Cérdoba el edificio llegd a simbolizar la pérdida
de al-Andalus, que seria lamentada durante si-
glos por los musulmanes.* Para los cristianos fue
apreciada como una maravilla arquitectdnica y un
trofeo. Pero a finales del siglo XV, en una época
de construccion de catedrales y renovacién de la
lucha contra los musulmanes, la Mezquita debié
ser vista por algunos miembros de la jerarquia de
la Iglesia como una incomoda anomalfa. Ubicada
en un lugar destacado a orillas del rio Guadalqui-
vir, en lo que una vez fue una linea de combate
en el frente de la Reconquista, ahora el corazén
de un sitio declarado Patrimonio Mundial, la Mez-
quita sigue provocando preguntas que la cultu-
ra oficial ha ignorado o suprimido. Hoy, a pesar
del generalizado interés internacional, pocos se
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han dado cuenta de que el conflicto vigente se
refiere en Ultima instancia a la arquitectura. La
naturaleza dual del edificio evoca aquel viejo
pero todavia potente debate sobre la identidad
espanola y el legado del pasado islamico ¢Fue
la época isldamica, como algunos argumentan,
simplemente un paréntesis en la historia de Es-
pafna? ¢Los espanoles de hoy en dia encarnan
una esencia primordial, cristiano-europea, que
sobrevivié milagrosamente, “no corrompida” por
la cultura &rabe-islamica? ;O fue la época islami-
ca algo fundamental para moldear la cultura y la
identidad espanolas? En otras palabras, ¢son los
musulmanes “otros” o “nosotros”?

La lucha por la Mezquita ha polarizado a una
comunidad y paralizado la investigacion histérica.
Es crucial establecer nuevos términos para el de-
bate —un debate que se esta siguiendo en todo el
mundo — en un momento de creciente radicaliza-
cién y polémica sobre el presunto “choque de ci-

vilizaciones”. A lo largo de su vida como catedral,
y, mas adelante, como monumento histérico, las
intervenciones en el edificio son reveladoras acer-
ca de codmo los contemporaneos vieron el pasa-
do islamico: una élite, algo extrafio, extranjero,
amenazador, heroico, pacificador o exético. Esas
interpretaciones nos dicen algo acerca de cémo
los contemporaneos se vieron a si mismos, en
relacion con el otro real o imaginado. Las capas
materiales de la Mezquita se han utilizado a veces
para promover diversas prioridades ideoldgicas.
Ahora bien, un estudio cuidadoso y riguroso de
esas capas, aungue sean incompletas o recons-
tituidas, nos dird todavia mas —confundiendo las
ideologias y complicando las respuestas faciles.
Las capas cuentan una historia compleja con
multiples actores, motivaciones e intereses que
se han desarrollado en este espacio sublime: una
historia que, a diferencia de los textos escritos, no
se puede suprimir ni borrar por completo.
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NOTAS

* Traduccion para la versién en
castellano realizada por Jests Angel
Sanchez Garcia.

Agradezco a las muchas perso-
nas de Cordoba, Sevilla, Madrid y otros
lugares que han compartido generosa-
mente sus conocimientos, ideas y docu-
mentos; y a los editores de Quintana por
su traduccion y orientaciones. También
quiero agradecer a las siguientes institu-
ciones su asistencia y apoyo: la Facultad
de Filosofia y Letras, la Universidad de
Cérdoba, y su biblioteca; el Cabildo y
el Archivo Capitular de la Catedral de
Cérdoba; el Archivo Municipal, la Ge-
rencia Municipal de Urbanismo, Diario
CORDOBA, el Archivo Histérico Provin-
cial, el Archivo del Museo Arqueologico
y la Casa Arabe, todos en Cordoba; la
Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Madrid; los Archivos de la
UNESCO, Paris; y la Graduate School y
la School of Architecture, Planning, and
Preservation, University of Maryland-
College Park. A menos que se indique
lo contrario, las fotografias fueron to-
madas por Cornelia Steffens en 2015.
Una primera versién de este articulo fue
publicada en P. Karimi and N. Rabbat,
eds., The Destruction of Culture Herita-
ge in the Middle East: from Napoleon
to ISIS, Aggregate Architectural Colla-
borative website, volume 3, December
2016:  http://we-aggregate.org/piece/
memento-mauri-the-mosque-cathe-
dral-of-cordoba

! Salvador Munoz Pérez, en la mo-
cion presentada al Ayuntamiento el 15
de enero de 1912. Citado en F.R. Garcia
Verdugo, “Los inicios del pensamiento
conservacionista del casco histérico de
Cérdoba (1835-1958),” In Cordoba:
Patrimonio Cultural de la Humanidad:
una Aproximacion Geografica, ed.
Lépez Ontiveros y Naranjo Ramirez
(Cérdoba: Ayuntamiento de Cordoba,
1996), 131.

2 Alos judios se les dio a escoger
en 1492 entre las opciones de la con-
version o la expulsion. A los musulma-
nes se les ofrecié una opcién similar a lo
largo del siglo XVI, aunque la aplicaciéon
real varié de unos lugares a otros. Los
temores de asimilacion incompleta de
los “moriscos”, como fueron llamados

los musulmanes conversos, y su supues-
ta simpatia hacia los otomanos, llevaron
a su expulsion final en 1609. Ver M.
Carr, Blood and Faith: The Purging of
Muslim Spain (New York and London:
The New Press, 2009).

3 El "pacto de olvido” fue un
acuerdo adoptado por los partidos
politicos, tanto de derechas como de
izquierdas, para abstenerse de enfren-
tamientos y sellar las disputas después
de la muerte de Franco en 1975. So-
bre el pacto de olvido como recuerdo,
ver Javier Cercas, Anatomy of a Mo-
ment (New York: Bloomsbury, 2011),
91-93.

4 Las grandes mezquitas de To-
ledo, Jaén, Sevilla, Murcia, Granada
y otras ciudades fueron usadas como
catedrales durante variados periodos
de tiempo, antes de que fueran demoli-
das y reemplazadas. Un proceso similar
ocurrié con las pequenas mezquitas de
barrio que pasaron a ser usadas como
iglesias parroquiales, y finalmente reem-
plazadas. Para una panoramica del pro-
ceso ver S. Calvo Capilla, “De mezquita
a iglesia: el proceso de cristianizacion
de los lugares de culto de al-Andalus,”
In P. Girdldez and M. Vendrell, eds.,
Trasformacio, destruccié i restauracio
dels espais medievals (Barcelona: Patri-
moni2.0 Consultors, 2016): 129-148;
J. Kroesen, “From Mosques to Cathe-
drals: Converting Sacred Space during
the Spanish Reconquista,” Mediaevis-
tik 21 (2008): 113-137; P. Buresi, “Les
conversions d'églises et de mosquées
en Espagne au Xle-Xllle siécles,” In Re-
ligions et Sociétés au Moyen Age: étu-
des offertes a Jean-Louis Biget par ses
Anciens Eléves, réunies par P. Bouche-
ron et J. Chiffoleau (Paris: Publications
de la Sorbonne, 2000), 333-350; J.
Harris, “Mosque to church conversions
in the Spanish Reconquest,” Medieval
Encounters 3.2 (Leiden: Koninklijke
Brill, 1997): 158-172; J. Orlandis, “Un
problema eclesiastico de la reconquista
espafiola: la conversién de mezquitas
en iglesias cristianas,” Mélanges offerts
a4 Jean Dauvillier (Toulouse: Centre
d'histoire juridique méridionale, 1979),
595-604. Véase también Heather Ecker,
“From Masjid to Casa-Mezquita: neigh-
bourhood mosques in Seville after the
Castilian conquest, 1248-1643" (PhD
diss., Oxford University, 2000). Y en lo
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que respecta a la apropiacion musulma-
na y ocasional demolicién de iglesias,
ver Buresi y también J. Dodds, Archi-
tecture and Ideology in Early Medieval
Spain (University Park: Penn State Press,
1989), 60-66. Una tradicion sostiene
que la Gran Mezquita de Cérdoba fue
construida sobre las ruinas de una basili-
ca visigoda que los musulmanes habrian
compartido durante un tiempo con los
cristianos, aunque las evidencias ar-
queolégicas no son concluyentes. Para
una reciente revision historiografica, ver
F. Arce-Sainz, “La supuesta basilica de
San Vicente en Cérdoba: de mito histé-
rico a obstinacién historiogréfica,” Al-
Qantara 36.1 (Janurary-February 2015):
11-44.

5> R. Moneo, “La Vida de los Edi-
ficios,” Arquitectura 256 (Septiembre—
Octubre 1985): 27-36; A. Capitel, “La
Catedral de Cérdoba: transformacién
cristiana de la Mezquita,” Arquitec-
tura 256 (Septiembre-Octubre 1985):
37-46. Un relato sobre las modificacio-
nes se aporta en M. Nieto Cumplido, La
Catedral de Cordoba (Cordoba: Obra
Social y Cultural de CajaSur, 2007). Para
los periodos tardio islamico y primeros
tiempos de la dominacion cristiana, ver
H. Ecker, “The Great Mosque of Cérdo-
ba in the Twelfth and Thirteenth Cen-
turies,” Mugarnas 20 (2003): 113-141.
Sobre el crucero como un reflejo de los
nuevos gustos estéticos, ver A. Urqui-
zar Herrera, “La memoria del pasado
en la cristianizacion de la Mezquita de
Cérdoba durante la edad del Humanis-
mo,” In Correspondencia e Integracion
des Artes, 14° Congreso Nacional de
Historia del Arte, vol. 1, ed. I. Coloma
Martin y J.A. Sanchez Lépez, eds. (Ma-
laga: Ministerio de Educacién, Cultura,
y Deportes/Direccién de Cooperacion y
Comunicaciéon Cultural, 2003).

6 H. Kamen, The Disinherited:
The Exiles Who Created Spanish Cultu-
re (London and New York: Allen Lane/
Penguin Books, 2007), capitulo 2; y J.A.
Gonzaélez Alcantud, Lo Moro: las légicas
de la derrota y la formacion del esteroti-
po islamico (Rubi, Barcelona: Anthropos
Editorial, 2002), capitulo 4.

719 alas con 33 huecos en cada
ala. Robert Hillenbrand, “The use of
spatial devices in the Great Mosque of
Cordoba,” Isldo e Arabismo na Penin-
sula Ibérica, Actas do Xl Congreso da



U.E.A.l. (Evora: Universidade, 1982),
184. El relato que sigue a continuacion
es deudor del andlisis de Hillenbrand.

8 La literatura académica sobre la
Mezquita es enorme. Ver S. Calvo Ca-
pilla, Las Mezquitas de al-Andalus (Al-
meria: Fundacion Ibn Tufayl de Estudios
Arabes, 2014), 84-108; para unos su-
cintos analisis en inglés ver J. Dodds,
“The Great Mosque of Cordoba,” In Al-
Andalus: The Art of Islamic Spain (New
York: Metropolitan Museum of Art,
1992), 11-26; y N. Khoury, “The Mea-
ning of the Great Mosque of Cordoba
in the Tenth Century,” Mugqarnas 13
(1996): 80-98. Las etapas en la evolu-
cion de la Mezquita fueron propuesta
en su momento por Amador de los Rios
en 1879. Para una vision mas matizada
ver Ecker, “The Great Mosque of Cor-
doba in the Twelfth and Thirteenth Cen-
turies,” 113-115.

° Entre los posibles precedentes
para esa forma se incluyen salas de re-
cepcién reales de Madinat al-Zahra, y
también iglesias mozarabes en el norte
de Espana (J. Dodds, Architecture and
Ideology, 94-106; S. Calvo Capilla, Las
Mezquitas de al-Andalus, 87). Dodds
relaciona la ampliacion de al-Hakam
con el simbolismo y ritual cristianos. So-
bre este asunto ver también O. Grabar,
“Notes sur le mihrab de la Grande Mos-
quée de Cordoue,” In Le Mihrab dans
I’Architecture et la Religion Musulmane,
ed. A. Papadopoulo (Leiden: E. J. Brill,
1988), 115-122; y Robert Hillenbrand,
“'The Ornament of the World": Medie-
val Cordoba as Cultural Centre,” In The
Legacy of Muslim Spain, ed. S. K. Jayyu-
si and M. Marin (Leiden; New York: E.J.
Brill, 1992), 134-135.

1% La mezquita ya se habia conver-
tido en iglesia en una ocasion anterior,
en 1146, cuando las fuerzas castellanas
tomaron brevemente la ciudad y la de-
dicaron a la Santa Cruz de Jerusalem.
Cuando los musulmanes retomaron
Cordoba, la volvieron a convertir en
mezquita. Ver Ecker, “The Great Mos-
que of Cordoba in the Twelfth and
Thirteenth Centuries,” 116-117; Nie-
to Cumplido, La Catedral de Cérdoba,
329-338. Cuando las mezquitas fueron
reutilizadas como iglesias, normalmente
se dedicaron a la Virgen Maria, la patro-
na de la Reconquista (J. Kroesen, “From
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Mosques to Cathedrals,” 115; J. Harris,
“Mosque to church conversions,” 165).

" Ecker, “The Great Mosque of
Cérdoba,” 120-121, apoyandose en
el anélisis de Khoury (“The Meaning of
the Great Mosque,” 89). Ecker supone
que fue la proximidad del sabat, un
puente cubierto hacia el viejo palacio
califal —hoy episcopal-lo que determino
la ubicacion de la capilla mayor.

2. M. Munoz Véazquez, “Vicisitudes
de la Mezquita-Catedral de Cérdoba,”
In La Mezquita de Cordoba: empeio
universal (Cérdoba, 1973), 50; |. Sanz
Sancho, Geografia del Obispado de
Cordoba en la Baja Edad Media (Ma-
drid, 1995), 58. Nieto Cumplido y otros
creen que la iglesia fue consagrada bajo
la ctipula del vestibulo de al-Hakam, ba-
sandose en una inscripcion parcial del
afno 1236 que sobrevive en dicha clpu-
la. Ver Nieto Cumplido, La Catedral de
Cordoba, 449-450; y Corpus Mediae-
vale Cordubense (Cérdoba: Monte de
Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba,
1979), 1: 87, doc. 162.

3 Esta iglesia parroquial o sagra-
rio fue desplazada a la esquina sudoeste
del edificio en el afio 1586, cuando el
crucero estaba en construccion. El tér-
mino sagrario se refiere al lugar donde
se guarda la hostia, y también a la capi-
lla interior en algunas catedrales que sir-
ve de iglesia para la cercana parroquia.

4 Ver, por ejemplo, la compara-
cion de Antonio Almagro entre los des-
tinos de la mezquita de Cérdoba y la del
Viernes de Sevilla: “De Mezquita a ca-
tedral: una transformacién imposible,”
In La Piedra Postrera: V Centenario de la
conclusion de la Catedral de Sevilla, vol.
1, ed. A. Jiménez Martin (Seville: Cabil-
do Metropolitano, 2007), 13-47.

> Descriptio Cordovbae, escrito
hacia 1450 por “Jerébnimo”, posible-
mente un canénigo en el Real Colegio
de San Hipolito de Cérdoba. El texto ha
sido parcialmente transcrito del origi-
nal en latin por M. Nieto Cumplido en
La Catedral de Cordoba, 319-320. En
la primera transcripcion Nieto escribié
“antiguos barbaros” en lugar de "anti-
guos poseedores” (Cordoba en el Siglo
X1V, Cérdoba: Tip. Catolica-Ing. Torres
Quevedo, 1973, 67-8).

16 Mudéjar se refiere a los musul-
manes viviendo bajo el dominio Cris-

tiano, y también a las artes islamicas
producidas en esas zonas cristianas y
para los patronos cristianos, musulma-
nes y judios. Sobre la Capilla Real ver
M.A. Jordano Barbudo, E/ Mudéjar en
Cdrdoba (Cérdoba: Diputacion Provin-
cial, 2002), 117-129; y La Sinagoga de
Cordoba y las yeserias mudéjares en la
Baja Edad Media (Coérdoba: Servicio de
Publicaciones Universidad de Cérdoba,
2011), 139-161.

17 L. Torres Balbas, La Mezquita de
Cordoba y las Ruinas de Medinat al-Za-
hra (Madrid: Editorial Plus-Ultra, 1952),
105-106. Esta intervencion dio forma al
area que durante dos siglos y medio ha-
bia acogido el coro del cabildo obispal.

'® ). Harvey, The Cathedrals of
Spain (London: B. T. Batsford, Ltd.,
1957), 58, 223.

9 Segln lo recogido por Juan
Gomez Bravo, canénigo de Coérdoba
en 1739 (Catdlogo de los obispos de
Cdrdoba, y breve noticia histdrica de su
iglesia catedral, y obispado, 1778 edi-
tion, vol. 1, 419-420).

20 libro de Actas Capitulares, 29
de abril de 1523, Archivo Municipal
de Cordoba, C-2122/43. Una real pro-
vision fechada el 14 de julio de 1523
sugiere que la audiencia de apelaciéon
real habia fallado a favor de la ciudad y
suspendido las obras, al menos por un
tiempo. Ver M.A. Orti Belmonte, “Opo-
sicién del cabildo municipal de Cérdoba
a la construccion del crucero de la Mez-
quita,” Boletin de la Real Academia de
Cordoba, afio XXV, no. 70 (enero-junio):
271-277.

21 G. Ruiz Cabrero, Dibujos de la
Catedral de Cordoba: Visiones de la
Mezquita (Barcelona: Cabildo Catedral
de Coérdoba/This Side Up, 2009), 49.
Para un anélisis sobre la intervencion
de Hernan Ruiz | ver A. Capitel, “La
Catedral de Cordoba”; J. Lorda IRarra
y M.A. Martinez Rodriguez, “El primer
proyecto de Hernan Ruiz para la Cate-
dral de Cérdoba,” In Actas del Séptimo
Congreso Nacional de Historia de la
Construccién, Santiago 26-29 octubre
2011, ed. S. Huerta et al. (Madrid: Isti-
tuto Juan de Herrera, 2011), 791-798.
Para tener una idea general sobre el
proceso de construccion ver M. Nieto
Cumplido, La Catedral de Cordoba,
503-525.
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22 J. Aranda Doncel, “La mezqui-
ta de Cérdoba a través de los viajeros
extranjeros de los siglos XVIl'y XVIII," In
Homenaje a Manuel Ocaha Jiménez
(Cordoba: Imprenta San Pablo, 1990),
35-36.

2 Felipe Il firm¢ el edicto de expul-
sion en el afio 1609. En torno al debate
que condujo al decreto, ver Carr, Blood
and Faith, capitulo 17.

2 las bovedas permanecen en su
lugar en la parte oriental del edificio.
El arquitecto encargado de la restaura-
cién, Gabriel Ruiz Cabrero, razoné so-
bre su preservacién en la década de los
ochenta.

% la fachada este fue uno de los
numerosos proyectos dirigidos en los
primeros afos del siglo XX por Ricardo
Veldzquez Bosco, el primer arquitecto
estatal encargado de los trabajos de
restauracion. Ver G. Ruiz Cabrero, “Die-
ciséis proyectos de Ricardo Veldzquez
Bosco. La Mezquita-Catedral de Cérdo-
ba,” Arquitectura 256 (1985): 47-56.; y
S. Herrero, De lo original a lo auténtico.
La restauracion de la Mezquita Catedral
de Cordoba durante el siglo XX (Cor-
doba: Cabildo Catedral de Cordoba,
2017), capitulo 1.

26 E| término “re-islamicization” se
ha tomado de Ecker.

27 Sobre el “Moro” como rebelde,
ver H. Kamen, The Disinherited, 72.

28 En el ano 1972, en medio de un
nuevo intento para trasladar el crucero,
el historiador del arte marqués de Lozo-
ya (Juan de Contreras y Lépez de Ayala)
escribio: “Hace mas de treinta anos,
siendo yo director general de Bellas Ar-
tes [1939-1951], surgio6 la idea, en un
impulso de gratitud al mundo islamico,
que tan eficazmente habfa contribuido
a la victoria, de desmontar y trasladar la
catedral gotico-renacentista de Cordo-
ba para restituir la Mezquita a su inte-
gridad estilistica y a su antiguo destino,
para que fuese, como lo fue en el siglo
X, centro espiritual del Islam. Me opuse
entonces, en cuanto me fue posible, y
tuve la fortuna de ser escuchado” (“La
islamizacion de la Mezquita no reme-
diaria nada,” Diario Ya, Noviembre 7,
1972).

2 Dos narraciones diferentes sobre
estos hechos se encuentran en Nieto
Cumplido, La Mezquita de Cérdoba y el

ICOMOS (Cérdoba: Servicio de Publica-
ciones del Excmo. Ayuntamiento, 1976);
y J.I. Cassar Pinazo, “Anotaciones al ar-
ticulo ‘Datos para la restauracion de la
Mezquita de Cérdoba,’ Rafael Castejon
y Martinez de Arizala,” Papeles de Par-
tal: Restauracion Monumental 2 (Nov-
ember 2004): 17-44. Para otros analisis
recientes sobre la polémica del traslado
ver F. Daroca Brufo, “Coérdoba 1950,
Rafael de La-Hoz como motor de la mo-
dernidad.” (PhD thesis, Universidad de
Sevilla, July 2017): 136-153; S. Herrero,
De lo original a lo auténtico, 223-233;
y M. Lamprakos, “Recovering the Great
Mosque of Cordoba: the History of an
Idea” (préxima publicacion, 2019).

30 R. Moneo Vallés y G. Ruiz Ca-
brero, “Proyecto de restauracion de la
Mezquita-Catedral de Cérdoba,” 1984,
citado en S. Herrero, De lo original a lo
auténtico, 257.

31 S. Herrero, De lo original a lo au-
téntico, 245.

32 \er M. Diaz-Andreu, “Islamic Ar-
cheology and the Origin of the Spanish
Nation,” In Nationalism and Archeology
in Europe: an Introduction, ed. M. Diaz-
Andreu and T. Champion (London: UCL
Press, 1996), 86.

3 Estos intentos vienen de co-
mienzos de los afos ochenta. Ver J.
Roberson, “From Dictatorship to Demo-
cracy: Cordoba’s Islamic Monuments in
the Twentieth Century,” In Rethinking
Place in South Asian and Islamic Art,
1500-Present, Rebecca R. Brown and
Deborah S. Hutton, eds. (Abingdon and
New York: Routledge, 2017), 128-130.

34 En una sesién plenaria en el
afo 1994, el Ayuntamiento de Cérdo-
ba aprobd el nombre mixto de “Mez-
quita-Catedral”, segun entrevista con
el alcalde Herminio Trigo (1986-1995),
en junio de 2018. Cuando la lista del
Patrimonio Mundial fue ampliada en
1994 para incluir el entorno circundan-
te, la cuestion del nombre del edificio
fue dejada a un lado; asi, por sugeren-
cia del delegado espanol, el lugar fue
simplemente llamado “Centro Histérico
de Cérdoba” (UNESCO Archives, Pa-
ris, CLT/WHC/NOM 135).

3 H. Aidi, “The Interference
of al-Andalus: Spain, Islam, and the
West,” Social Text 87, 24:2 (Summer
2006): 81-84.
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3 Por ejemplo, la exhibicién de los
supuestos restos de la Basilica de San
Vicente bajo el suelo de la mezquita.
Ver nota 4y figura 15.

3 Ver la introduccién de Nieto
Cumplido a la edicion de 2007 de La
Catedral de Cordoba, 13-20; y su re-
ciente libro La Mezquita de Cdrdoba,
Joya Bizantina (Cérdoba: Cabildo de
la Santa Iglesia de Cérdoba, 2016). El
obispo de Coérdoba Demetrio Fernan-
dez apoya esta tesis: “Bueno, en reali-
dad, los Omeyas, los califas, no tenfan
arquitectos propios, ni crearon un arte
nuevo, no es arte musulman. Fueron a
por sus paisanos cristianos de Damas-
co, y los trajeron a Cérdoba. Pero el
arte no es musulman, es bizantino... Es
cristiano bizantino. Los moros (sic) solo
pusieron el dinero” (Entrevista al Obispo
Demetrio Fernandez en Revista 17: un
analisis del estado de cultura en Cérdo-
ba, Diciembre 2016, 107). En la misma
entrevista el Obispo negd que las auto-
ridades de la Iglesia hubieran intentan-
do eliminar la palabra “mezquita” en el
nombre del edificio, aunque él mismo lo
hubiera defendido; ver “La Catedral de
Cordoba.” ABC Coérdoba, Octubre 10,
2010, 48.

Los intentos de la Iglesia para
desacreditar e incluso negar el pasado
Isldmico de la Mezquita son parte de
un mas amplio debate, recientemen-
te renovado, sobre el legado del Islam
en la peninsula Ibérica, en realidad un
debate que se remonta al siglo XIX. So-
bre este asunto ver A. Garcia Sanjuén,
“Rejecting al-Andalus, exalting the
Reconquista: historical memory in con-
temporary Spain,” Journal of Medieval
Iberian Studies 10:1, 2018, 127-145;
y La conquista isldmica de la Peninsula
Ibérica y la tergiversacion del pasado:
del catastrofismo al negacionismo, Ma-
drid: Marcial Pons, 2013.

3 Q. Rebollo, G. Ruiz Cabrero, y
S. Herrero, “La Catedral es una catedral
(IN," ABC Seville, Septiembre 23, 2013
[accessed October 17, 2018] http://
sevilla.abc.es/cordoba/20130922/
sevp-catedral-catedral-20130922.html.
Acerca de la restauracién del crucero
ver S. Herrero, De /o original a lo autén-
tico, 285-8; y G. Rebollo Puig y G. Ruiz
Cabrero, "“El crucero ‘restolado’,” Patri-
monio Cultural de Espaha, 2010, no. 4,
151-163.



3% La Ley Hipotecaria de 1946 per-
mitié a los representantes de la Iglesia
registrar edificios, tierras e incluso espa-
cios publicos como propiedad privada,
pero no lugares de culto. La ley fue
modificada en 1998, bajo el gobierno
de Aznar, para permitir el registro de
lugares de culto. Los edificios fueron
frecuentemente registrados sin pruebas
de propiedad, y sin el conocimiento de
las autoridades civiles. Aunque este pri-
vilegio finalizé en 2015, la medida no
se ha hecho retroactiva. Ver “Clarifi-
car la Propriedad,” El Pais, Septiembre
10, 2018 [accessed 17 October, 2018]
https://elpais.com/elpais/2018/09/10/
opinion/1536605389_931290.html

40 https://www.change.org/p/
salvemos-la-mezquita-de-cérdoba-por-
una-mezquita-catedral-de-todos

La peticion fue promovida por la
Plataforma Mezquita-Catedral de Cor-
doba: Patrimonio de tod@s, establecida
en 2013. Como contexto de la disputa
ver especialmente E. Calderwood, “The
Reconquista of the Mosque of Cordo-
ba,” Foreign Policy, April 10, 2015; y B.
Jover Baez y B. Rosa, “Patrimonio cul-
tural en disputa: la Mezquita-Catedral
de Cérdoba,” Cuadernos Geograficos
56:1, 2017, 322-343.

41 “Cien expertos critican la si-
tuaciéon de la Mezquita de Cordo-
ba,” El Pais, Noviembre 3, 2015 [ac-
cessed October 11, 2018] https:/
elpais.com/politica/2015/11/03/actuali-
dad/1446553126_305752.html
Ver también la aportacién de opinién
de Eduardo Manzano, “El Affaire de
la Mezquita de Cérdoba,” El Pais, Abril
13, 2015 [accessed October 11, 2018]
https://elpais.com/elpais/2015/02/05/
opinion/1423137778_840752.html

42 Por ejemplo, los guias turisticos
son aprobados por la Iglesia y solo pue-
den introducir grupos en la Mezquita
después de pasar un test especial, para
asegurar su adhesion a la narrativa au-
torizada.

4 En un acto publico en 1921,
Antonio Jaén Morente, historiador,
abogado y politico republicano afirmo:
“Generalmente, nadie se ha preocupa-
do del patrimonio artistico, y ni siquiera
tuvo eco la voz de algun docto o de al-
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gun enamorado del Arte de Cérdoba.
Sélo una vez, alld en los albores del
siglo XVI, cuando el Cabildo Catedral,
llevado de un equivocado propésito, se
construye una catedral cristiana, pero
despedazando previamente la mora
mezquita, se alza un poco altiva la voz
del Ayuntamiento, que intenta oponer-
se al desafuero, y siempre seran honra y
preclaro don suyo las frases de su pre-
gon: ‘mandamos que ningun albafil,
ni cantero, ni carpintero, ni peédn, no
sean osados de tocar en la dicha obra,
so pena de muerte’.... Después, nada”
(A. Jaén Morente, "El problema artistico
de la Ciudad de Cérdoba.” Conferen-
cia pronunciada en el Circulo Mercantil
por iniciativa de la Junta de Defensa y
Progreso, 10 Diciembre 1921, Cérdoba:
Imprenta Moderna, 1922, pp. 8-9).

4 Ver "The Mosque in the
Cathedral,” The Economist, Octo-
ber 8, 2015 [accessed October 11,
2018] https://www.economist.com/
europe/2015/10/08/the-mosque-in-
the-cathedral; “El Cabildo insta a re-
solver por via juridica la titularidad de
la mezquita,” El Pais, Marzo 21, 2016
[accessed October 11, 2018] https:/
elpais.com/ccaa/2016/03/31/andalu-
Cia/1459439248 383505.html

4 43 académicos, en su mayoria
especialistas en historia medieval, fir-
maron un documento desestimando el
informe de la comisién: “Mas de 40 his-
toriadores se rebelan contra el informe
del Consistorio sobre la Mezquita-Cate-
dral de Cordoba,” ABC Cérdoba, Sep-
tiembre 23, 2018 [accessed 17 October
2018]  https://sevilla.abc.es/andalucia/
cordoba/sevi-cuarenta-medievalistas-
denuncian-informe-mezquita-cordoba-
carece-minimo-rigor-201809221052_
noticia.html. Rafael Sanchez Saus,
catedratico de Historia Medieval de la
Universidad de Cadiz, conocido por sus
posiciones politicas de ultraderecha,
fue el impulsor real tras el documento.
Entre los firmantes esta Serafin Fanjul,
principal representante de las posicio-
nes ultraconservadoras en la historio-
grafia contemporanea espafola sobre
al-Andalus.

Alejandro Garcia Sanjuén, pro-
fesor de Historia Medieval en la Uni-

versidad de Huelva y miembro de la
comision de expertos, respondié a los
intentos por desacreditar el informe de
la comisién, profundizando en los argu-
mentos historicos contra la propiedad
de la Iglesia. Sus razones se basan dos
puntos principales: primero, no hay evi-
dencia documental de que Fernando Ill
diera la Mezquita a la Iglesia; y, segun-
do, era norma para las mezquitas apro-
piadas permanecer como propiedad
del Rey, el cual podia disponer de ellas
como quisiera. La norma esta documen-
tada en las Siete Partidas, cédigo legal
desde los tiempos de Alfonso X, hijo y
sucesor de Fernando Ill. Ver A. Garcia
Sanjuan, “La propiedad de la Mezquita
de Cérdoba: una historia tergiversada”
https://www.eldiario.es/andalucia/
enabierto/propiedad-Mezquita-Cordo-
ba-historia-tergiversada_6_816528342.
html; y del mismo, “;Doné Fernando Il
la Mezquita de Cordoba a la Iglesia en
1236?," Al-Andalus y la Historia, Sep-
tiembre 26, 2018, http://www.
alandalusylahistoria.com/?p=580

% Al tiempo de escribirse este tex-
to, el gobierno del PSOE estaba prepa-
rando para su difusion una lista de las
propiedades registradas por la Iglesia,
segun el compromiso afirmado cuan-
do estaba en la oposicion (”Clarificar
la propiedad,” El Pais, Septiembre 10,
2018).

47 Sobre la verguenza como un in-
grediente de la identidad nacional ver
M. Herzfeld, Cultural Intimacy: Social
Poetics of the Nation State (New York:
Routledge, 2005), 3-6.

“ Ver J.A. Gonzalez Alcantud, E/
mito de al Andalus: Origenes y actua-
lidad de un ideal cultural (Editorial Al-
muzara, 2014), capitulo 2. En cuanto al
papel de la morofobia en el conflicto ac-
tual, ver Calderwood, “The Reconquista
of the Mosque of Cordoba.”

4 N. Khoury, “The Meaning of the
Great Mosque of Cordoba in the Tenth
Century,” 80.
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Cordoba is a city of ghosts. Of course, it could be said that Spain is a country of ghosts, but the
effect is heightened in the south, the site of so much of the nation’s pathos. Since the late nineteenth
century, these ghosts have haunted modern attempts to save the city’s heritage and to attract tourism.
An historic zone was identified for protection as early as 1912; the aim, in the words of the mayor, was

to perpetuate and sustain, to the extent possible, the typical character of our population in the districts which,
through the classic structure of their streets and the aspect of the overall ensemble, evoke the memory of
extinguished races and the events of distant eras, and excite the curiosity of those who visit it.’

When the heritage project started, these “extinguished races,” Muslims and Jews, had been absent
from the peninsula for hundreds of years. They were forcibly converted and ultimately expelled in the
early modern period —part of the process of creating a unified and fully Catholic state.z These absent
presences haunt the city and surrounding landscape: unusual church layouts, indebted to the plans
of the mosques on which they are built; minarets hidden within bell towers; buildings rumored to be
synagogues; street names that evoke the city’s Arab-Islamic past, and others that recall the atrocities
of the Inquisition. But some of the ghosts are more recent: empty monasteries seized by the Liberal
state in the nineteenth century; beheaded statues in churches attacked by anti-clerical rioters during
the Civil War; the unmarked graves of victims of Franco’s reign of terror. The so-called “pact of for-
getting,” which accompanied Spain’s transition to democracy, in a sense characterizes the whole of
Andalusian history.> History —or rather particular histories— have been repeatedly buried, only to be
partially excavated, then buried again in a new cycle of forgetting.

A remarkable building stands in the heart of Cordoba, as if in defiance: the so-called Mezquita-
Catedral, the “Mosque-Cathedral” (fig. 1). One of the great monuments of world architecture, it is
the city’s claim to fame: the source of its pride, wealth, and anxiety. Although the building has been a
cathedral for almost eight centuries, most locals still refer to it as “la Mezquita.” In recent years, the
Church has tried to change that. A dispute has been raging between the Church and citizen activists
over the control and meaning of the building. The intensity of the dispute is surprising to outsiders,
especially given the pressing problems of the region: in particular, a desperate economic situation that
has left a generation without work and an insecure future, fueling yet another wave of Andalusian
migration to other parts of Spain and beyond. Only gradually does one become aware that the conflict
over the Mezquita is as much about the present as it is about the past. Indeed, the two are inextricably
intertwined. The back-story of the conflict is made up of interlocking threads —all of which can be
traced, directly or indirectly, to layers in the building itself.

The Mezquita is the most magnificent of the Friday or congregational mosques that were the center
of religious and civic life under Islamic rule, which lasted in various forms on the peninsula for some
seven centuries (eight—fifteenth centuries). When Castilian forces conquered cities (eleventh-fifteenth
centuries), they consecrated mosques for Christian worship. Eventually they demolished them and built
cathedrals —a process that mirrors the appropriation of sacred Christian sites by Muslims in Spain and
elsewhere.+ But Cordoba’s Mezquita survived. Over the centuries, it was modified for Catholic worship,
culminating in the insertion of a massive choir and presbytery in the sixteenth century (the structure is
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usually called a coro-crucero, or simply crucero, “transept”). Christian interventions responded to the
structural, spatial, and symbolic qualities of the mosque. As at other cathedrals, these interventions
were motivated by new liturgical needs and changing tastes.s But this is not just any cathedral. Itisa
cathedral housed in the former Great Mosque of Cordoba —a building that symbolizes Islam at the
height of its power in Europe. Throughout the centuries, the Mezquita has been a place of worship, a
beloved monument, and also a potent reminder of the Islamic past. We can read cycles of patronage,
demolition, and restoration as an index of changing attitudes toward that past and the specter of the
Moor: a recurrent image of self and other in Spanish history.s

A Building “Unique in the World”

The Great Mosque was constructed in several phases under the Umayyad dynasty which, exiled
from Syria, established a powerful empire on the Iberian peninsula (eight-eleventh centuries). The
original mosque of Abd al-Rahman | (784-785) was twice extended by moving the gibla wall to the
south, toward the river; with al-Mansur’s expansion to the east (circa 987), the mosque reached an
unprecedented size (fig. 2).” Each addition continued the original structure and morphology: wooden
beams (which run perpendicular to the gibla wall) carry two tiers of arches of alternating red brick and
white stone voussoirs; the arches are in turn supported by marble columns of various colors, reused
from ancient sites or newly fabricated.: The result is a fantastic, maze-like interior that presents the
visitor with endless and constantly shifting vistas (fig. 3). In later centuries, Spanish chroniclers never
failed to describe the space as a “forest of columns”, tacitly highlighting the contrast with the more
finite and hierarchical forms of church architecture. The hypostyle plan is anchored in the southwest
quadrant by al-Hakam’s magnificent addition, completed in 976. The three bays of the magsura (royal
enclosure) correspond to three arched openings in the gibla wall; the central and largest arch frames
the mihrab, which takes the form of a small room. The bays of the magsura and the entry bay at the
head of the addition are covered with skylit domes, and partially screened by intertwined arches. This
basilica-like configuration has precedents in both palace and church architecture (fig. 4).°

When Ferdinand Il took Cordoba in 1236, the mosque was consecrated as a church through
well-established rituals of purification, and dedicated to the Virgin Mary; several years later, it was
made a cathedral.” For two and a half centuries, Christian ceremonial and patronage would focus on
al-Hakam’s addition, perhaps because the architecture, decoration, and symbolism were reminiscent
of a church. As Muslims had conceived of the al-Hakam basilica as a “mosque within a mosque,” so
Christians seem to have seen it as a “church within a church.” " It has been assumed that the direction
of prayer was changed immediately to the east, but the location of the dedication ceremony is un-
known. Some historians place the first cathedral choir in the nave in front of the mihrab, with an altar
dedicated to San Pedro. Only after 1257, under the patronage of Alfonso X, was a capilla mayor built
in al-Hakam’s vestibule, with the altar facing east (fig. 5).2 For over three centuries, the sacred host
would be stored in the mihrab, and the Santa Maria parish would worship in the mihrab nave —pra-
ying toward the south, as Muslims had.

The Mezquita's unlikely survival —the subject of much speculation by both specialists and non-
specialists— is usually attributed to its great beauty and prestige.™ In his mid-fifteenth century des-
cription of the city, a Cordoban monk extolled the building as

a temple worthy of all manner of praise, whose spectacular beauty reanimates the spirit of whoever contemplates
it. It is the glory of Spain and distinctive symbol of the honor of Cordoba, illustrious seat of its Bishop, a
monument that honors the kings who exacted such injurious revenge, a revenge that make us shed tears for
its ancient owners. ..

Certainly, the artistic construction of such a great edifice will move men to admiration, when they contemplate
the multitude and height of its marble columns. The talent of the architects determined an extreme structural
clarity, so that wherever one looks, his gaze marches on majestically. ..
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“What can we say of this famous temple?” continues the monk, “The historians refer to the prodi-
gious attributes of only seven buildings in the world.... But who will appreciate in the future these
monuments as superior to others, when contemplating such a temple in our city?”'s The Mezquita,
then, was lauded by both Christians and Muslims as one of the wonders of the world. It was the
great exemplar of the Hispano-Islamic style —the “high style” of the day— and became a model for
churches as well as mosques, on the Iberian Peninsula and beyond.

For two and a half centuries, the Mezquita enjoyed royal protection and patronage —notably the
fourteenth century Royal Chapel, a celebrated example of mudejar architecture.s This started to
change with the resumption of “Reconquista” in the late 15th century and the gradual consolidation
of a unified and Catholic Spain. With the fall of Granada imminent, Cordoba’s bishop, Ihigo Manrique
de Lara (1485-1496), proposed a plan to transform the Mezquita. The project, allegedly opposed by
Queen Isabel, may have ended in a compromise: a Gothic-style nave was carved out in the area of
al-Hakam’s addition, extending westward from the altar (fig. 6).7 In the following decades, the flush
of military victory and economic boom made it possible to build grand new cathedrals; some of these
were on the sites of mosques that had been recently seized in Andalusia.™ Seville's massive cathedral,
on the site of the old AlImohad Friday mosque, had been under construction for over a century, and was
nearing completion. It was against this backdrop that Bishop Alonso Manrique de Lara (1516-1523;
first cousin of IAigo) made a second proposal to transform the Mezquita. When demolition started in
late spring of 1523, the Town Council launched a massive protest, appealing all the way to Emperor
Charles V. The project eventually went forward, perhaps scaled down from the original plan. When
the emperor saw the demolition in 1526, he reportedly said:

Had I known what this was, | would not have allowed it to reach the ancient part, because you have done what
could be done anywhere, and you have undone that which is unique in the world."

Charles’s apocryphal comment may derive from the Town Council’s statement of 1523: the new
project, they wrote, would destroy a temple that was “unique in the world. "2

The massive crucero, when it was completed a century later, would transform the image of the
building on the skyline (fig. 7). But within the building, the fabric of the mosque, rather curiously,
appeared to remain intact. A close inspection reveals that the initial architect, Hernan Ruiz I, wrapped
the crucero in a new “ambulatory”: he replicated some of the Islamic-era arches he had demolished,
reusing the same stones, columns, and capitals.?” The substitution of new work for old is only evident
when one looks up at the ribbed vaults, or notices discrete decorative details. In effect, Hernan Ruiz |
disguised the crucero on the inside, softening the new and alien insertion (figs. 8 and 9). This produced
a curious dual image, which has confused, disturbed, and fascinated visitors over the centuries: the
building is a cathedral, but it looks like a mosque.

For centuries to come —indeed, to the present day— visitors and chroniclers have repeated Charles’s
apocryphal comments, regretting that this unique building had been victimized. But some, like a
seventeenth century diplomat from Morocco, reported that the mosque had remained essentially
unchanged.z Indeed, visitors continued to extol the endless vistas of the mosque, which did not seem
compromised by the crucero. Today, defense of the crucero implicates one in an ideological debate.
But it is rarely noted that Hernan Ruiz I's sensitive insertion preserved both the reading of the mosque
and the memory of a conflict —at the very moment when the Muslim presence and cultural legacy
were being erased from the peninsula.

From Christianization to “Re-islamicization”

The altar of the crucero was dedicated in 1607, shortly before the descendants of Muslims, or
“Moriscos,” were expelled.z In the mid-1600s, the base of the tenth century minaret —which had
been converted into a bell tower— would be wrapped in stone, and eventually lost to memory. In
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the eighteenth century, an elaborate choir stall (silleria) was completed; the red and white voussoirs
of the arches were whitewashed; and baroque-style vaults and lanterns (lucernarios) were installed,
infusing the space with light and more thoroughly integrating the crucero (figs. 10 and 11).2# The
“christianization” of the mosque fabric seemed complete. But in the nineteenth century, afrancesado
bishops and later, state architects, would begin to recover the Islamic fabric. They revealed the mihrab;
demolished the baroque vaults; stripped whitewash from the arches; and removed chapels, retablos,
and tombs. The magnificent portals of the east facade were restored and partially reconstructed in the
early twentieth century, reestablishing the Islamic image of the building in the city (fig. 12).2 These
restorations made it possible for contemporaries to envision the building as a mosque —just as Roman-
tic artists had, replete with Muslims praying in front of the mihrab (fig. 13). Much of the Islamic fabric
we see today is the product of these nineteenth and twentieth century restorations (figs. 14 and 4).

The process of “re-islamicization, "2 which lasted for a century and a half, had political undertones.
For some Liberals, the figure of the Moor was a hero, a rebel, an enlightened ruler who presided
over a flourishing, diverse society before it was destroyed by a fanatic alliance of Church and State.»
In effect, they celebrated the Islamic past because it was not the Church. After the building was de-
clared a national monument (1882), the provincial monuments commission, staffed by a Liberal and
sometimes anti-clerical cultural intelligentsia, worked with state architects to recover the Islamic fabric.
Their demolition of layers of Christian history was sometimes supported, and sometimes contested,
by Church officials who needed state funds to maintain and repair the massive structure.

Recovery of the Islamic fabric also intersected in surprising ways with Spain‘s imperial ambitions in
North Africa, and with regional identity politics. In the 1930s, inspired by the restored Islamic image
of the Mezquita and in response to calls by Arab nationalists, some Republicans argued that Muslims
should again be allowed to pray in the building; others wanted to turn it into a museum. There was
even a proposal to remove (trasladar) the crucero entirely, and reconstruct the missing Islamic parts.
Then in 1936 Nationalist troops rose up against the Republic; General Francisco Franco crossed the
strait of Strait of Gibraltar with the help of Moroccan legionnaires. Paradoxically, Franco — champion
of National Catholicism — took up the old Republican idea: he sought to turn the Mezquita back into
a mosque, as a way to thank to the Islamic world for its support.

Thus the Mezquita became a diplomatic pawn in the dictator’s Arab policy which, after Moroccan
independence (1956), aimed at strengthening economic ties with the Arab world. The traslado proposal
was in play behind the scenes for decades, finally erupting in a huge and very public controversy in
the waning years of the regime. Spear-headed by Rafael de la Hoz Arderius, General Director of
Architecture (1971-3), with support from Cordoba’s mayor Antonio Alarcén, the Ayuntamiento, and
members of the cultural and professional elite, the idea was to “purify” the Mezquita in preparation
for nominating it to the new World Heritage list. Traslado was debated in the press and in the
pages of Arquitectura, Spain’s most prestigious architectural journal. Government agencies generally
supported the proposal, but it was opposed by the Church and independent cultural institutions —
notably the San Fernando Royal Academy of Fine Arts, the body that had historically been charged
with oversight of patrimony. In 1973, at an ICOMOS conference held at the Mezquita, traslado
was apparently defeated. Invoking the 1964 Venice Charter, Church and ICOMOS representatives
argued that the crucero was an important architectural layer —and evidence of religious and cultural
coexistence (convivencia).» But in the following years, echoes of the traslado controversy continued
to reverberate on the shifting political landscape.

The Mezquita in Transition

In the 1970s, the Mezquita became a performative space for a new ecumenical spirit. Two Islamo-
Christian Congresses were held there (1974 and 1978), bringing together eminent theologians and
scholars to discuss the historical relationship of the two faiths, and to chart a course of peace and
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mutual understanding. Islamic congregational prayer (salat) and Catholic Mass were held in the Mez-
quita, with members of each faith attending the other’s service. Meanwhile traslado was still being
discussed behind the scenes, part of a massive project to turn Cordoba into a kind of museum-city of
Arab-Islamic civilization. Financed by Arab states and brokered by UNESCO, the initiative ultimately
died —like so many projects before and after that sought to highlight the city’s Islamic heritage.

In the 19807, the century-long project to re-islamicize the Mezquita was finally completed: the last
artesanado ceilings were installed, with the exception of the eastern zone (al-Mansur’s addition) where
18 century plaster vaults were retained, preserving that layer of Christian history. In 1984, a plan by
Rafael Moneo Vallés and Gabriel Ruiz Cabrero established new criteria for restoration. Echoing the
recommendations of the 1973 ICOMOS meeting, they argued that it was necessary

to accept the Mosque of Cordoba as and how it has arrived to our days, coming to terms with its rich and
complex history. Its present state demonstrates the consistency of the architecture of the first mosque, capable
of assimilating numerous and varied interventions without losing its integrity.>

A new era had begun, reversing the long endeavor to recover the original Islamic space.s' That same
year, the Mezquita was one of five monuments added to the World Heritage list. But the nomination
dossier, prepared by the new Andalusian regional government and the General Directorate of Fine
Arts, attributed no value to the Christian layers. Rather, the “Mosque of Cordoba” — as the monument
was called — was valued exclusively for its attributes as mosque.

It might be expected that, with transition to democracy and freedom of religion, there would be a
new openness to the Islamic past in Cordoba. But in fact, the opposite has occurred. We have been
witnessing a new wave of “christianization” at the Mezquita, as Church authorities have sought to
downplay, discredit, and even deny the Islamic past.

Once again, we can only understand this phenomenon in historical perspective. The end of the
Franco regime reopened a culture war between conservative Catholic and anti-clerical forces, which
had been forced underground after the Civil War. An increasingly conservative Church has seen its
privileges and social base eroded. Political devolution (from 1978) allowed regional governments to
write their own histories: in Andalusia, this has meant vindicating and celebrating the Islamic past,
often in opposition to the Church. Meanwhile, real Muslims returned to the peninsula, as immigrants,
tourists, and converts. Converts to Islam —not immigrants— have repeatedly sought authorization
to pray in the Mezquita, even appealing to the Vatican.: Spanish converts, in particular, see the
building as “their heritage” —a heritage which, like Islam itself, had been forcibly wrenched from
their ancestors.

The Mezquita, then, once again became a battleground with high symbolic stakes. In the early
1990s, the Church began a campaign to remove the word “mezquita” from the building’s official
name.> A few years later, al-Qaida broadcast its first threats to “retake” al-Andalus —claims that
seemed terrifyingly real after the Madrid train bombings (2004).5s Over the course of that decade,
Church authorities began to rewrite the building’s history through archeological exhibits, brochures,
and interpretive programming that emphasize the Christian “origins” of the site, and discredit the
Islamic legacy (fig. 15).3¢ It has even been suggested that the mosque is a derivative building —late
Hellenistic or Byzantine— denying not only the originality of Hispano-Islamic civilization, but its cultural
legacy.”” Meanwhile, the crucero was carefully restored. In a sense reversing the traslado project, the
restoration has given the crucero a new prominence: it now appears whiter and brighter thanks to
cleaning and window replacement (fig. 16). The restoration architects argue that this more accurately
reflects the original architects’ intentions: the luminous crucero was not merely additive, they say, but
rather transformed the nature and meaning of the building.> The surrounding mosque fabric —now
darker in contrast— has been increasingly dedicated to exhibit space: stripped of spiritual meaning,
Islamic or Christian. Yet some altars and statues have been reintroduced, at the very spots where they
had been removed —as recently as the 1980s (figs. 17 and 18).
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In 2009, an uproar ensued when it was revealed that Cordoba’s bishop had registered the Mezquita
in his name three years earlier. This was just one, albeit highly symbolic, of thousands of properties
discreetly registered by Church authorities under a Franco-era law, which was amended in 1998 to
include houses of worship.» Citizen activists fought back, challenging what they see as yet another at-
tempt to erase historical memory. In late 2013, they launched an international petition asking UNESCO
and the Andalusian government to assert public control over the Mezquita, as a national monument
and a World Heritage site.# They were supported by a hundred prominent academics from thirty-six
universities in Spain and abroad, in a manifesto that criticized Church policies and supported public
ownership.« Critics noted that the Church collected enormous revenues from ticket sales, but paid
no taxes; meanwhile, it received public funds for restoration projects and interpretive programming,
with no government oversight, which allowed it to “colonize” the space and control the historical
narrative. Not only were Church authorities to blame, but public agencies which seemed incapable
of action.# Not for the first time, observers held up the Town Council’s defense of the Mezquita in
1523 as an example —the only time in history that civil authorities had stood up to the Church.=

In spring 2014, conservative Minister of Justice Alberto Ruiz-Gallardon declared in the Senate
that the Mezquita belonged to the Church. UNESCO steered a middle course, confirming that the
building is a cathedral —a living religious site— but upholding the name Mezquita, since the building
was listed as a World Heritage site in 1984 for its attributes as a mosque. The situation shifted with
the formation of a leftist city government in 2015: the new mayor, Isabel Ambrosio, vowed to return
title to the public domain. The Church agreed to keep the word mezquita in the building’s official
name, but maintained that it was the historic and rightful owner.# In 2017 an expert commission
was formed to study the question of ownership, led by Federico Mayor Zaragoza, former General
Director of UNESCO. The commission’s report, released in September 2018, presents an historically
grounded case for public ownership, and argues for joint management of the monument. The report
had immediate repercussions in the press, provoking a predictable counter-offensive by the Church
and its supporters.#s But it comes at a highly sensitive moment, as public indignation mounts over
the Church’s registrations (inmatriculaciones). Assessing their legitimacy and reversing those that are
illegal would be a daunting task for the courts.® The Mezquita has become a flashpoint, yet again, for
larger battles in Spanish society. But notably absent from the discussion is a curious and fundamental
guestion: why do we lack basic historical information about the Mezquita, when such documentation
exists for other monuments in other cities?

Architecture, Memory, and the Future

In recent decades, convivencia has become a kind of brand —and also the sincere aspiration of
those who see Cordoba as a model for a multicultural Europe. Yet the Mezquita complicates this myth
too, as it has defied so many other myths and projections. The Church’s campaign to change the
building’s name and discredit the Islamic legacy has been embarrassing to some —out of keeping with
Spain’s image as a modern European state.#” Once again, unresolved questions about the past erupt,
the suppressed contents of a cultural imaginary: a vicious circle of maurophobia and maurophilia that
has more to do with projections of self than with real Muslims.#

Over the course of its life, the Mezquita has been a theater where identities are performed and
contested. But it has also been a protagonist in the drama. The Great Mosque projected the power
of Umayyad rulers and, from the tenth century, their claim to the caliphate across the Mediterranean
world. After the fall of Cordoba, the building came to symbolize the loss of al-Andalus, which would be
lamented over the centuries by Muslims.+ For Christians, it was an architectural wonder and a trophy.
But by the late fifteenth century, in an era of cathedral building and renewed war against the Muslims,
the Mezquita must have been seen by some in the Church hierarchy as an uncomfortable anomaly.
Sited prominently on the banks of the Guadalquivir River —once a front line in the Reconquista, now
the heart of a World Heritage site— the Mezquita continues to provoke questions that official culture
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has ignored or suppressed. Today, despite widespread international attention, few have noted that the
current conflict is ultimately about architecture. The dual nature of the building evokes that old, but
still potent, debate about the nature of Spanish identity and legacy of the Islamic past. Was the Islamic
era, as some argue, simply a parenthesis in the history of Spain? Do modern-day Spaniards embody
a primordial, Christian-European essence that miraculously survived, “uncorrupted” by Arab-Islamic
culture? Or was the Islamic era fundamental in shaping Spanish culture and identity? In other words,
are Muslims “other” or "us"?

The struggle over the Mezquita has polarized a community and paralyzed historical inquiry. It is
crucial to establish new terms for the debate —a debate that is being followed around the world, at
a time of escalating radicalization and polemics about the alleged “clash of civilizations.” Over the
course of its life as a cathedral, and later, as an historic monument, interventions reveal something
about how contemporaries saw the Islamic past —as elite, ancient, alien, threatening, heroic, pacified,
or exotic. As such, they tell us something about how contemporaries saw themselves, relative to the
real or imagined other. The material layers of the Mezquita have sometimes been used to further
various ideological agendas. But a careful and sober study of these layers, however incomplete or
reconstituted, will tell us more: confounding ideology and complicating easy answers. The layers tell
a complex story with multiple actors, motivations, and interests that have played out in this sublime
space: a story which, unlike written texts, cannot be fully suppressed or erased.
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RESUMEN

Estudio de la proyeccién y construccion de algunos jardines especialmente singulares en la ciudad
de Céceres, en la Fundacion Xavier de Salas en el Convento de La Coria en Trujillo y en el castillo de
la Arguijuela de Abajo. Jardines que fueron proyectados pero no se realizaron, otros llevados a cabo
gue han desaparecido y por ultimo algunos que existen en la actualidad. Los que analizamos han
sido proyectados para recuperar un patrimonio que tuvieron determinados castillos, conventos y casas
solariegas o espacios abiertos en centros histéricos y paisajes culturales.

Palabras clave: jardines, edificios patrimoniales, provincia de Céaceres

ABSTRACT

A study of the design and construction of a number of particularly unique gardens in the city of
Caceres, at the Xavier de Salas Foundation, the convent of La Coria in Trujillo, and at the castle of
Arguijuela de Abajo. Some of these gardens were designed but never built, some were built but have
since disappeared, and others are still in existence today. Those under analysis have been designed
to restore a heritage that was once the preserve of the castles, convents, stately homes, and open

spaces in the region’s historic town centres and cultural landscapes.

Keywords: gardens, heritage buildings, province of Caceres

1. Introduccion

El diccionario de la Real Academia de la Lengua
define el jardin como: “Terreno donde se cultivan
plantas con fines ornamentales”, mientras que
otros diccionarios afaden la frase: “para hacer
de él un lugar agradable”.

Son muchos los textos escritos sobre jardines
en las diversas culturas y etapas de la historia. Se
han hecho comentarios que atafen al estudio de
la proyeccion y construccion de algunos jardines
especialmente notables, pero han sido poco es-
tudiados los que corresponden al dmbito territo-
rial de este trabajo, la zona media extremenfa. Su
investigacion puede concernir a un ambito muy
amplio y diverso, e incluso dificil de conocer pues

algunos de los jardines que son mencionados por
distintas fuentes no pasaron de ser proyectos que
no se llevaron a cabo; otros han desaparecido y
son solamente una huella arqueoldgica, o mera-
mente documental fruto de descripciones histo-
ricas, literarias y con escasas imagenes graficas.

Nosotros nos vamos a detener en algunos que
se sitan en la ciudad histérica de Caceres, en
otros relacionados con determinadas construc-
ciones historico-artisticas y su entorno, transfor-
mando su paisaje histérico, o con edificaciones
hechas para albergar un uso cultural'.

Son jardines realizados en &mbitos religiosos y
civiles. Jardines a cuyo disfrute de la vista y de los
perfumados olores placenteros y sensuales de sus
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Figs. 1 ay b. Abadia (Céceres), palacio de los duques de Alba. Vista aérea y detalle del jardin

flores, arbustos o arboles con aromas estaciona-
les, como los citricos, se uniran los productivos de
algunos arboles frutales y especies con capacidad
medicinal curativa. La mayor parte de ellos bus-
can constituirse en microcosmos que remontan a
pequefios paraisos como ocurre con los claustros
ajardinados de los conventos o los espacios de
reposo intimista en propiedades privadas.

Sin duda el jardin mas nombrado, valorado y
documentado, es el del palacio de Sotofermoso
de la Casa de Alba en Abadia, creado por el Il
Dugque don Fernando Alvarez de Toledo en el si-
glo XVI, donde tuvo lugar la celebracion de una
Academia literaria: E/ Arca de Albano, pero la-
mentablemente conserva pocos de sus elementos
originarios por el deterioro sufrido a través del
paso del tiempo y de los propios trabajos agri-
colas desarrollados en él. Lo que no impide que
al pisar por sus plataformas escalonadas y llegar
al borde del rio Ambroz, para contemplar sus
evocadoras portadas trazadas en el renacimien-
to, que hoy dia aparecen con el entrelazo de la
vegetacion enraizada en ellas; o al ver algunas de
las esculturas que se conservan en el interior del
edificio y el singular patio mudéjar, no podamos,
apoyados por la literatura que generaron poetas
y viajeros, imaginar lo que pudo ser aquél jardin
con mirtos, arboles y todo tipo de plantas oloro-
sas, formando figuras gracias al ars topiaria, sur-
tidores de agua y fuentes con sorpresas y juegos
manieristas? (figs.1 ay b).

Asi mismo tenemos noticias de la existencia
de otros jardines de cierto interés. Por ejemplo
en Plasencia encontramos unas pasarelas o pa-
saderas dibujadas en el vado de San Juan, al sur
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de la poblacién, en el plano que el médico Luis
de Toro hizo en el siglo XVI. Dichas pasaderas
fueron colocadas por el arcediano de Plasencia
y Béjar que fundd una atractiva casa junto a la
ribera del Jerte. Una construccién con magnifico
y oloroso jardin y huerto descrito asi por el mismo
Luis de Toro:

en cierto amenisimo y hondo valle, esta situada la
elegante y ciertamente espléndida mansion del muy
ilustre y recomendadisimo en linaje y virtudes Don
Fabian, Arcediano de Plasencia y Béjar, esta rodeada
por todas partes de arboles frutales y amenos
vifiedos y cuidadosamente adornada con un jardin
en el cual se admira el arte del jardinero...’.

Sabemos que después el citado huerto fue de-
jado en testamento del Arcediano a la fundacion
del Colegio de San Fabian y San Sebastian.

Hay jardines en edificios patrimoniales que
han sido objeto de determinada recuperacion
histérica como el caso de la obra llevada a cabo
para restaurar y recuperar la imagen de los jar-
dines del Monasterio de Yuste en la comarca de
la Vera por parte de Patrimonio Nacional, con la
colaboracion de Hispania Nostra. Pero también
existen jardines que estan siendo construidos de
nuevo como complemento de la restauracién de
un edificio histérico, o creados “exnovo” para
acompafar inmuebles con fin cultural, como mu-
seos y centros de interpretaciéon. Estos ultimos
son jardines del siglo XXI que entran dentro de la
valoracién de conceptos en torno al arte paisajis-
tico fomentados por la Unesco y otros organimos
internacionales o nacionales como la mencionada
asociacion sin animo de lucro, Hispania Nostra.
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Fig. 2. Proyecto del Palacio de los Marqueses de Ovando en la Ciudad de Céceres junto a la Puerta de Mérida. 1747. Planta gene-
ral del piso principal del Palacio y los jardines. Dibujo sobre papel. Archivo del Marqués de Ovando (Céceres). Fundacién Bufalo,

congregaciéon Padres Misioneros Preciosa Sangre

Jardines que van desde la conservacién de la
tradicion mediterranea a las apuestas mas con-
temporaneas del uso de las plantas como decora-
cion, pero también como introduccion de un uso
placentero que simultaneamente sirva de defensa
medioambiental con metodologias de ahorro de
energias nocivas para nuestro futuro.

En el jardin el fin primordial es la sombra como
placer, la sombra como bien potencial para
plantar otras especies y que prosperen gracias a
ese microclima, la sombra como estética por el
contraste luminico, y siempre la reduccion calérica
y la economia hidrica...*.

Por tanto en este articulo dejamos atras los
parques urbanos o las plantaciones arboreas para
mejorar la ornamentacion de viales, calles o pla-
zas, como esa proliferacion de alineaciones de
palmeras, tan de moda, que nos encontramos
en las entradas o salidas de ciudades o pueblos.

2. Caceres

Algunas casas principales de la ciudad his-
torica cacerefia, declarada Patrimonio Mundial
en 1986, tanto intramuros, como fuera de los
muros, disfrutaban de patios abiertos claustra-
dos con plantas que daban sombras, buen olory
color, mas algun patio y jardin con dependencias

posteriores. En el Interrogatorio del Marqués de
la Ensenada se da cuenta de ellos, caso del jar-
din de la vivienda de los Golfines de Abajo, que
actualmente se esté restaurando, o el del llama-
do palacio de Ovando o de las Ciglefias. Como
muestra comentaremos el interesante proyecto
de un jardin que formaba parte de un propésito
mas amplio de una casa que intenta construir
el primer Marqués de Ovando en el siglo XVIII°,
aunque no se llego a realizar; y el jardin de la casa
de Joaquin Jorge de Caceres y Ulloa, Aldana y
Quinones, actual Museo de Caceres.

Sin olvidar los jardines y huertas de los con-
ventos que gozaban de sus claustros, a los que
se afadfan huertos productivos, como el de Santa
Clara o el del Monasterio de San Francisco. El del
primero aun se conserva, no asf el segundo cuyo
huerto fue aprovechado como solar para edifica-
ciones de servicios de la Diputacion de Caceres.
Pero nuestro conocimiento de los jardines que
hubiera en ellos es muy escaso.

En 1744, Francisco de Ovando Solis y Rol de
la Cerda, segundo de la Casa de Camarena y
primer Marqués de Ovando, envié, desde Amé-
rica, donde entonces vivia®, a su hermano Alon-
so Pablo de Ovando, vecino y Regidor Perpetuo
de la Villa de Caceres, y al Concejo de la misma
Villa, varias cartas y dinero para compra de fin-
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Fig. 3. Proyecto del Palacio de los Marqueses de Ovando en la Ciudad de Cdceres junto a la Puerta de Mérida. 1747. Planta gene-
ral del piso principal del Palacio y los jardines. Dibujo sobre papel. Archivo del Marqués de Ovando (Céceres). Fundacién Bufalo,

congregacién Padres Misioneros Preciosa Sangre

cas, mas el proyecto de una casa principal que
pretendia construirse en la ciudad cacerefa. El
proyecto estaba formado por cuatro croquis de-
tallados con indicaciones textuales adjuntas. Se
trata de una vivienda de dos plantas: planta baja
y planta principal, con jardin. El acceso a dicho
inmueble se ubicaria en la zona de la puerta de
Mérida, actual Plaza de Santa Clara, entonces
denominada Potro de Santa Clara, donde estaria
su fachada principal, frente a un espacio abierto
en cuyo lado sur se encontraba el convento de
monjas franciscanas de Santa Clara. La construc-
cion se extenderia por el cuerpo de lamurallay la
barbacana exterior hacia el suroeste, incluyendo
dos de sus torres, la de Santa Clara o de Maria
Lucasy la de la Mora, denominada también torre
Redonda’ (fig. 2) y en la documentacién manus-
crita del proyecto torre del Adarve, en el dngulo
de la muralla. Las dimensiones de la casa y su
jardin alcanzarian alrededor de 4000 mz- Forma-
ria un borde entre la ciudad intramuros y la calle
Cornudilla extramuros. El mencionado hermano
hizo en consecuencia la peticion del permiso de
la obra al Ayuntamiento que también le comuni-
6 distintas resoluciones de los correspondientes
acuerdos municipales. El Marqués de Ovando era
un personaje importante no solamente dentro de
las familias cacerenas, sino también en el mundo
militar espafol, siendo mencionado por el histo-
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riador Miguel Angel Orti Belmonte como “carté-
grafo nautico, fundador de ciudades e ingeniero
naval”8. No es de extrafar por lo tanto su interés
por intervenir en su ciudad natal con un proyecto
gue transformarfa parte del recinto amurallado
tal como observamos al publicar por primera vez
este proyecto®. Recientemente el doctor Enrique
Cerrillo Martin de Caceres ha vuelto a mencio-
narlo en un libro sobre las murallas de Caceres’®.
Pero lo que nos interesa ahora es la importancia
gue da el Marqués de Ovando a la zona de jardin,
tal como puede verse en los planos que adjunta
(fig. 3). A pesar del envio de varias cartas (fecha-
das en 1744, desde Puerto Cabello en Caracas
y en 1747-1748 desde México), el edificio no se
llega a construir ya que el mismo espacio sera
solicitado por otro noble cacerefo, Pablo Juan
Becerra Monroy (Regidor de Brozas)'" en 1749,
con la peticién al mismo tiempo del derribo de la
puerta de Mérida que se llevaria a cabo en 1751.

El edificio deberfa ser un solar que quedase
independiente y aislado, derribando otras casas
y restos de barbacana, que “corta la muralla”,
para cuya construccioén solicita los materiales tan-
to de la muralla como de la barbacana destruidas.
Como la mayor parte de los inmuebles impor-
tantes cacerefios su construccién gira en torno a
patios. En este caso uno principal y otro posterior.
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Figs. 4 ay b. Proyecto de reforma en el Jardin del museo provincial de Caceres. Arquitecto Angel Pérez, 1955. AMCC

Pero cabe sefalar la escala del jardin. Su espacio
tendria 1062 mz, por lo que el Margqués da suma
relevancia este elemento relacionado con la na-
turaleza, lo que indica una cultura humanistica
del siglo XVIIl que nos remonta hasta Alberti, al
entender la necesaria combinacion de la casa con
un jardin como base de una vida placentera. Aun-
que los croquis son muy sencillos vemos en ellos
los criterios propios de los jardines renacentistas
y barrocos, basados en esquemas geométricos y
perspectivas axiales abiertas hacia el horizonte,
pues dicho jardin se conformaria, siguiendo el eje
del edificio desde la puerta principal, con cuatro
divisiones idénticas con esquinas redondeadas y
una fuente en el centro. Seguramente pensarfa
en decorarlo con setos tallados y parterres. Los
dibujos si han plasmado los accesos tanto hacia el
centro como a los laterales que marcan la forma
de juegos formales simétricos.

Se tratarfa asi de un jardin tecténico al estilo
francés, lo que nos demuestra que el marqués es-
taba al tanto de la moda de los jardines europeos.
Respecto al mismo debemos sefalar algunas indi-
caciones escritas y numeradas que acompafan a
los croquis. Por ejemplo que la habitacion come-
dor que se encontraba en un lateral al fondo de la
planta baja, abriria ventanas al jardin. Pero sobre
todo interesa que una vez pasado el patio princi-
pal, que tendria un aljibe abovedado debajo, se
transitaba por un corredor a un segundo patio
ya inmediato al jardin. Dicha zona tendria varios
elementos relacionados con el mismo, como un
pasadizo sobre un arco para acceder al jardin y
una puerta para bajar al mismo. En este segundo
patio y corredor se construiria en la planta baja un
segundo aljibe con dos bocas, para riego del jar-

din, mientras que en la planta principal se sefiala
gue este patio tendria una azotea con tres lados
cubiertos y el cuarto descubierto por la parte del
jardin. También se construiria una escalera des-
de aqui para bajar a aquél. Por Ultimo al marcar
el centro del jardin se afade: «cuya vista ha de
pasar por abajo desde la puerta principal y por
arriba desde el balcén principal». Al final del jar-
din se reservan espacios para gallinas y se inclu-
yen los torreones de la muralla. La torre redonda
tendria una galeria cubierta de las aguas y la de
Santa Clara o de Mari Lucas estarfa cubierta con
3 balcones. Por tanto se pone especial énfasis en
gue la vivienda tenga un corredor mirador en la
planta principal sobre el jardin, al que se podria
acceder desde aquélla con escaleras exteriores.

Importante jardin tuvo la casa principal de las
Veletas situada en el extremo sureste intramuros,
gue forma borde con el barrio de San Antonio,
la antigua juderfa vieja, en un terreno rocoso y
en declive. Su origen se remonta al solar del an-
tiguo alcazar almohade, si bien fue propiedad
de la familia de Diego Gémez de Torres desde
gue el emperador Carlos V le hiciera donacion
de ella. Las reformas que le irdn dando el as-
pecto actual comienzan en 1600 por Lorenzo de
Ulloa y Torres. Sin embargo la vivienda no ocup6
todo el espacio concedido, tal como se indica
en un acuerdo del Ayuntamiento, hasta que fue
solicitado el ano 1751 por Joaquin Jorge de Ca-
ceres y Ulloa, Aldana y Quifones que hara una
nueva e importante reforma, dejando entre otras
la impronta de los bellos escudos barrocos de la
fachada principal':
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Figs. 5 ay b. Proyecto de reforma del jardin del museo provincial de Caceres. Estado actual (1971) y reforma (1973). José Manuel

Rodriguez de Valcarcel. Biblioteca del Museo de Caceres

...halldndose oy una pendiente desde las espaldas
de dicha casa a el camino que junto a ella pasa al
barrio que se dize de San Antonio, necesitando el
suplicante de dicha pendiente para mas largura de
su casa, hermosura del sitio y hazer en el un jardin
y otras ofizinas...

El edificio es actualmente el Museo de Cace-
res, producto de la unién de la casa principal ci-
tada de Jorge de Quifones (que tras ser alquilada
albergaba la coleccion desde 1931, aunque su
inauguracion como museo nos lleva a 1933) y la
casa de los Caballos colindante a su espalda, una
antigua caballeriza, después vivienda particular y
por fin espacio para exposicion permanente de
obras de arte. Esta Ultima casa es propiedad de
la Diputacion Provincial y desde 1989 quedo ane-
xionada al museo. Un museo cuya situacion es la
de dependencias del Estado, en cuanto a que este
mantiene la titularidad del edificio de las Veletas
y de las colecciones, mas la gestion de la casa de
los Caballos. Mientras que la gestion del museo,
fue transferida a la Junta de Extremadura.

En el jardin del Museo se han sucedido va-
rias remodelaciones. Asi en 1955 el arquitecto
municipal Angel Pérez presenta un proyecto de
Reforma™ (figs. 4 ay b) que se justifica al escribir:

Se proyecta arreglar el jardin situado al fondo del
edificio -Museo Provincial-. Hoy sin uso por la falta
de rasante y abandono, para que no desentone del
edificio de un servicio adecuado y pueda ser utilizado
en fiestas al aire libre. Para ello se modifican las
entradas en la forma mas conveniente, y se quitan
los anadidos posteriores al edificio, principalmente
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la escalera que lo inutilizaba y descompone el
conjunto.

El proyecto insiste en la modificacién de las
desigualdades de las rasantes topograficas para
dejarlo sensiblemente en horizontal con el obje-
tivo de las posibles fiestas al aire libre. Ademas:

Con el fin anterior y para que armonice con el
Museo, se proyecta lo mas diafano posible, y solo
con unos pequefos macizos en los puntos muertos,
para procurar una nota de color, que recuadre
los fondos sin restar espacio para el publico, y
dejando libre la parte central, para una pista amplia
pavimentada en condiciones adecuadas al conjunto
y a su uso. Dicha pista se recuadra con los arboles
que figuran en el plano los que sin restar espacio ni
visualidad, daran vida al conjunto y proporcionaran
una sombra conveniente.

Por ultimo cabe afiadir que:

Se proyecta también destapar una galeria, en
un ahadido posterior al edificio, pero antiguo y
que armonice con el mismo, y cuyos huecos han
sido tapados después, destrozando la misma, y
perjudicando el conjunto.

El presupuesto incluye el derribo de una esca-
lera que habia junto a la pared y que podemos
contemplar en una foto de la inauguraciéon del
museo en el ano 1933. Ademas el derribo de
varios muros para facilitar un nuevo acceso, una
pista central para fiestas de losas de canteria gra-
nitica, los macizos vegetales, arriates, 18 arboles y
una nueva puerta de entrada. En total sin incluir
las losas de canteria son 9.640,00 pesetas. De-
bemos decir que el conservador del Museo entre
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1955y 1970 era Carlos Callejo Serrano que fue
figura fundamental de su historia. Pero esta re-
modelacion tarda un tiempo en llevarse a cabo
(1959) y no se hace en su totalidad. Asi mismo en
el jardin se pondran algunas piezas etnogréficas,
como un horreo para su decoracion.

Ya en 1971 se hace la rehabilitacién del edifi-
cio proyectada por el arquitecto de la Direccion
General de Bellas Artes y Arquitecto Conservador
de la Ciudad Monumental José Manuel Gonzélez
Valcdrcel, cuando el museo pasa a integrarse en
el Patronato Nacional de Museos, sufriendo sus
edificaciones una profunda reforma. En el plano
del estado “actual” perteneciente al proyecto del
citado arquitecto que reproduce lo existente en
el ano 1970 (figs. 5 a y b) vemos cémo el jardin
responde a la remodelacién propuesta en el an-
tiguo proyecto de Angel Pérez: con la explanada
en un solo nivel y el solado pétreo de granito
correspondiente. Un nuevo proyecto de Gonzalez
Valcarcel del aflo 1973, para la ordenacién de la
zona, supone la reforma del jardin, siendo supri-
mida gran parte de la antigua explanada, organi-
zando su planta en tres nieles distintos. En el mas
alto junto al edificio se elimina el solado citado,
se plantan arbustos ordenados en cuadrantes, y
se decora con esculturas de verracos graniticos
de la coleccion del Museo. A continuacion en
un segundo nivel o intermedio que linda con el
muro lateral del museo que da a la calle Pereros
se realiza una fuente poligonal rodeada por par-
terres de cuyas obras se conservan fotografias;
por ultimo se desarrolla un tercer nivel mas bajo,
entre el jardin y una calleja trasera cuyo espacio
es transformado incorporando parte al museo™.

El afio 1988 los arquitectos M? José Arangu-
ren y José G. Gallegos, realizan el proyecto de
reforma y acondicionamiento de la Casa de los
Caballos para ser incorporada al Museo con la

Fig. 6. Proyecto de ejecucién de la rehabilitacién del entorno
urbano del Museo Provincial de Caceres. Axonometria gene-
ral, estado reformado. Arquitectos M? José Aranguren y José
G. Gallegos. Biblioteca del Museo de Caceres

remodelacion del entorno y la construccion de
un edificio como pabellén de restauracién. Mas
tarde, entre 1998 y 2002, hacen el proyecto y
obra del entorno de los jardines del Museo, que
afectan al propio espacio ajardinado y a los acce-
sos tanto de unién entre los dos edificios, como
desde la calle (fig. 6). Proyectan la distribucion
de los espacios, a base de barandillas y muretes
de hierro, pasarelas de madera, cancelas también
de hierro, cuyos disefios son realizados por ellos,
maés superficie con césped, pavimento de granito
cacerefo, un estanque de agua en la zona de la
calle Pereros, etc. La obra se hizo con cargo al
Ministerio de Fomento, como proyecto de jardin
publico por lo que se realizé una puerta direc-
ta desde el callejon del Gallo, que sin embargo
permanece normalmente cerrada. El lenguaje de
los arquitectos es de lineas muy limpias y netas,
con influencia del constructivismo artistico de las
vanguardias histéricas. Desde entonces el jardin
ofrece la imagen que contemplamos en la actua-
lidad (fig. 7), si bien en el ano 2017 se presento
un nuevo proyecto de adecuacion del Museo de

Fig. 7. Jardin del Museo de Céceres, 26, abril 2018
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Fig. 8. Proyecto de ejecucion de adecuacién del museo de Caceres, 2017. Arquitectos Valeriano Sierra Morillo, Juan Carlos Arnun-

cio y Jael Ortega. Fotos cortesia Museo de Caceres

Céceres. Un proyecto integral que afectard a sus
dos edificios, realizado por la UTE formada por los
arquitectos Valeriano Sierra Morillo, Juan Carlos
Arnuncio y Jael Ortega y los arquitectos técnicos
Juan Carlos Corona y Arcadio Conde. El proyecto
basico fue realizado sin embargo por el arquitec-
to Andrés Celis, ya fallecido y la UTE citada ha
respetado las ideas basicas.

El encargo fue del Ministerio de Educacion,
Cultura y Deporte y dara comienzo en el afio
2019. Dicho proyecto (fig. 8) respeta la pasarela
de madera de union entre los dos edificios pero
realiza algunos cambios en dicha unién o enlace
con el fin de facilitar el acceso a quienes tiene
problemas de movilidad. También se reforma la
puerta lateral accesible desde la calle. Una es-
pecial singularidad del proyecto es que afade
un cuerpo de cristaleras o pasaje transparente
en la fachada lateral sur del museo para hacer
accesible la contemplacién del aljibe. También se
mantendrd la idea de jardin de esculturas con la
visualizacion de algunas piezas como los actuales
verracos o esculturas contemporaneas. En cuanto
al arbolado se intentara mantener algunos ejem-
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plares, como una atractiva morera, a pesar de
ofrecer ciertos peligros de conservacion. También
se podra visitar el llamado pasaje de la Mora de-
bajo del jardin.

Asi mismo se proyectd un jardin en la plaza
gue antecede al museo, donde en una fotografia
fechada cerca de 1939 se pueden ver dos hileras
de 7 arboles, cada una paralelas al lado de la fa-
chada principal, que permaneceran hasta las re-
modelaciones de comienzo de los afios setenta’.
La iniciativa fue de don Alvaro Cavestany, presi-
dente del Patronato de la Ciudad Monumental de
Caceres, que escribio al Ayuntamiento sugiriendo
gue se hiciera un jardin de estilo medieval en la
Plaza de San Mateo. La corporacion recogio la idea
y el arquitecto municipal, Angel Pérez, sera quien
lo disefie y presente la memoria y el presupuesto
de un jardin para la plaza de las Veletas, firmado
en marzo de 1961 (fig. 9). El expediente corres-
pondiente se encuentra en el archivo municipal'®.
Con tal motivo el 15 de marzo de 1961, el Alcalde
envia una carta con el proyecto al Presidente de la
Comisiéon de Monumentos Histéricos y Artisticos
de Caceres, cuyo informe previo y favorable era
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Fig. 9. Proyecto de jardin en la Plaza de las Veletas. Arquitecto
Angel Pérez. 1961. AMCC

necesario, a la que sucederan otras al instarle a dar
permiso con brevedad para que no pasara la época
de la plantacion de especies vegetales. Se trataba
de un jardin que el arquitecto justifica diciendo
que daria mayor realce a los monumentos que
existen en la citada plaza de las Veletas. Por ello
se proyectan varios elementos distribuidos entre la
fachada principal del Museo 'y la parte posterior del
convento de San Pablo y el palacio de las Cigliefas
o casa de los Caceres Ovando, con plantas bajas
de arbustos y flores para no quitar perspectivas. Un
jardin con formas geométricas poligonales. Ade-
mas en el centro de dos macizos que se proyectan
frente a la fachada del palacio de las Veletas se dis-
ponen dos fuentes con dos pequefios estanques.
Los bordillos serfan de pizarra y las piletas de solera
de hormigoén en masa y fabrica de ladrillo macizo
de un asta con terminacion de ladrillo a sardinel,
guarnecida con mortero de cemento.

El presupuesto es de 58.474,98 pesetas, que
serfa pagado con cargo a las subvenciones para
resolver el paro obrero, pues otra posibilidad que
era: "Hacer gran parte de los trabajos con el per-

sonal de jardines del ayuntamiento y el resto que
se pagara con los propietarios de edificios limitro-
fes en forma de contribuciones especiales”, no se
considera oportuno.

Sin embargo en carta firmada el 5 de abril de
1961 por el Conde de Canilleros, presidente de la
citada Comision Provincial de Monumentos se cri-
tica tal proyecto y deniega el permiso para hacer-
lo tras celebrar el 4 de abril sesién de la mismay
acordarse por unanimidad: «Manifestar la discon-
formidad de la Comisién con el citado proyecto
que constituirfa un anacronismo y desvirtuaria el
caracter de esta zona de la ciudad antigua». Hoy
vemos el espacio despejado y solamente es ocu-
pado ocasionalmente por instalaciones efimeras
como la obra de Santiago Sierra: «586 horas de
trabajo», formada por bloques de hormigén que
se construyé alli, durante la Feria Iberoamericana
de Arte Contemporaneo (Foro Sur) el afio 2001.

El espacio mas representativo de la poblacion
es la Plaza Mayor, que a partir del final de la
edad media y comienzos de la edad moderna
se convertird en el nodo comunicativo principal
entre la propia ciudad amurallada y su puerta
principal, primero Puerta Nueva y desde el siglo
XVIII Arco de la Estrella, con el resto de barrios
extramuros que de forma tentacular se desarro-
llan y comunican desde la citada Plaza. En ella
hubo histéricamente un pequefio jardin, pero en
los afos 1938 encontramos un proyecto intere-
sante del arquitecto municipal Angel Pérez que
no se llegara a realizar' (fig. 10). Con él se pre-
tendia dotar a la Plaza que entonces se llamaba
del General Mola, de un jardin junto al borde de
la muralla delante del mencionado Arco de la
Estrella, entre la torre de los Pulpitos y la torre de
Bujaco, eliminando otros elementos que habia
alli tan singulares como la ermita de la Paz aneja
a la torre de Bujaco y edificaciones del llamado

Fig. 10. Reforma de la Plaza Mayor de Céceres. Arquitecto Angel Pérez. 1938. AHMCC
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arco del corregidor al otro lado. El criterio era
poder ver la muralla y sus torres en detrimento
de construcciones posteriores a pesar de su valor
historico artistico, algo que supuso una tentacion
ya desde siglos pasados: suprimir elementos de
la historia mas reciente restaurando o reconstru-
yendo elementos mas antiguos.

La Plaza Mayor ha pasado por distintas ava-
tares en los que su espacio central tuvo arboles,
palmeras y otras especies, que después fueron
retirados, hasta que en la Ultima remodelacion
de este lugar, a través del Proyecto de reordena-
cion y urbanizacion de la UTE me(c)sa-THUBAN
de los arquitectos Asunciéon Rodriguez Monte-
jano, Antonino Antequera Regalado y Francisco
Pol Méndez, finalizado el afio 2011, se planted
un pequefio jardin de verano, en la zona sur, con
unos arboles que han ido creciendo poco a poco.

Otros pequenos jardines se han realizado a lo
largo del siglo XXy XXl en la ciudad de Céaceres.
Un ejemplo es la casa principal perteneciente a
los herederos de Dolores de Carvajal y su marido,
Alvaro de Cavestany, hoy denominado Palacio de
Carvajal, que fue adquirida por la Diputacién Pro-
vincial en 1985, y al afio siguiente se situo alli el
Patronato de Turismo, Artesania y Cultura Tradi-
cional. En ella sobresale un jardin interior después
de atravesar el patio porticado, donde se encuen-
tra una higuera de gran antigliedad. Este espacio
es utilizado para encuentros culturales y sociales.
También para exposiciones efimeras. Es el caso de
la celebracion de la citada Feria Iberoamericana
de Arte Contemporaneo (Foro Sur) el afio 2001,
en el que se expuso un banco realizado por el
artista Pello Irazu (calificado de escultura-mueble
de uso doméstico). Formaba parte de la muestra
Dentro y fuera, comisariada por Aurora Garcia, y
desarrollada sobre diversos enclaves con obras de
Susana Solano, Monserrat Soto, Daniel Canogar,
Rui Chafes, Rui Sanches ademds de esta citada
de Pello Irazu’®.

Se anaden algunos mas también intramuros
como el llamado Jardin de Ulloa, o el jardin de
la Juderia al exterior de la torre de los Pozos. Asi
mismo la ciudad esta bordeada en su lado sures-
te por la rivera del arroyo del Marco. Junto a su
cauce se desarrollaron a lo largo de la historia,
huertas, molinos y alguna propiedad con casa de
recreo y la consiguiente zona verde, como el de la
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familia Martin Pedrilla, hoy Museo Pedrilla que en
los afios noventa fundé la Diputacion de Caceres.
Su jardin fue restaurado y se le afladieron algunas
esculturas de Torre Isunza y una del ecuatoriano
Guayasamin.

También las viviendas construidas a lo largo de
la calle Pizarro, extramuros, principalmente en las
primeras décadas del siglo XX, aprovecharon el
fuerte desnivel existente, para construir jardines.
Entre ellas, la denominada “casa Grande”, donde
actualmente se encuentra la Fundacién Centro de
Artes Visuales Helga de Alvear. Otras colindantes
los conservan para uso particular o de negocios
de hosteleria.

3. La Fundacion Xavier de Salas en el Con-
vento de La Coria de Trujillo y su Jardin in-
terior

Como ya hemos escrito la actividad de conser-
vacion y rehabilitaciéon de edificios histéricos ha
ido acompafada en ocasiones de la dotacién de
espacios ajardinados. Asi ocurre con La Funda-
ciéon Xavier de Salas en el Convento de La Coria
de Trujillo, creada en 1981 por el catedratico y
director del Museo del Prado Xavier de Salas y su
mujer Carmen Ortueta'. La sede es un antiguo
convento de monjas del siglo XV (San Francisco el
Real) que se encontraba en ruinas. En el interior
se localiza un claustro abierto que utilizarian las
monjas como espacio tranquilo, apacible y sa-
grado, en el que la paisajista Consuelo Martinez
Correcher?° realizé lo que ella misma llama un
jardin interior?'. Consuelo lo ha comentado en
distintas ocasiones, como en la entrevista que le
hicieron para el programa cultural de Television
Extremadura, £/ lince con botas. En él afirma que
no redacté un proyecto sino que solamente fue
un acuerdo verbal con dofia Carmen Ortueta. Asi
planted un espacio geométrico con un “tipo de
plantacion continua de una misma especie, boj
(lonicera nitida), y en superficies planas, lo que
se llama en jardineria mesas” que cubren con
forma de angulos y el espacio entre las cuales
corren unos canalillos de agua cuyo liquido cae
en un pozo central. Ella misma califica de austera
y nitida la imagen resultante que se conserva tal
cual respetando el trazado original.

También tuvo el gran acierto de intervenir en
las ruinas de la iglesia, que tras la restauracion
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guedaron como un espacio lleno de belleza ro-
mantica conservando sus vestigios consolidados
y no reconstruidos. La intervencién vegetal fue
realizada en esta ocasion “Con plantas trepado-
ras muy pegadas a la pared para que parecieran
trepadoras o tapices antiguos...” (fig. 11).

Pero ademas en septiembre de 1999 se pro-
yectd un jardin exterior en el lado sudoeste del
edificio, no realizado finalmente, cuyo proyecto
se conserva en el archivo de la propia fundacion
bajo la denominacion: “Recreaciéon de la huerta
del museo convento de La Coria Trujillo, Cace-
res”. Proyecto presentado por la empresa Morai-
me Jardineria y Paisaje, redactado por el paisajista
Jesus Martin y Hernandez-Canizares por encargo
de la Fundacién Caja Madrid y Fundacién Hispa-
nia Nostra. El proyecto incluye una memoria que
cuenta con un estudio histérico sobre el convento
de La Coria, realizado por Isabel Ordieres con tal
fin. Se anaden los antecedentes histéricos de los
jardines y en especial los de espacios religiosos,
con profusos datos documentales y bibliografi-
cos, mas las mediciones y otras informaciones
propias de un proyecto constructivo. Se acompa-
fa de 12 planos, asi como la indicacién de algu-
nas reformas sobre el proyecto inicial por ajuste
econémico. El presupuesto total de la obras es de
5.999, 975 ptas. El objetivo expresado es recrear
un jardin tipo jardin horticola o huertas ajardi-
nadas, a tenor de los realizados en los siglos XV
y XVI, con influencias mudéjares, sin olvidar las
condiciones climatolégicas y el medio fisico del
propio lugar. Pero también se hace la salvedad
que la antigua huerta de las monjas, al oeste del
claustro, ocuparia el espacio del actual cemen-
terio, mientras que el espacio sefialado para el
actual jardin, al suoreste, fue adquirido por la
Fundacién Salas y estuvo ocupado anteriormen-
te por huertos y corrales asociados a casas de
origen medieval después derribadas y convertidas
en solar?.

En los planos del jardin se distinguen cuatro
ambitos: terraza alta o jardin de simples, terra-
za media o de las aromaticas, terraza oriental
y huerta baja (fig. 12). En ellos se aportan las
lineas y mediciones generales, la plantacion en
distintas terrazas o bancadas que permiten ade-
maés determinadas vistas, a diferentes niveles, de
las propias especies en las que también se busca

Fig. 11. Fundacién Xavier de Salas en el Convento de La Coria
de Trujillo

Fig. 12. Recreacion de la huerta del museo convento de La
Coria Trujillo, Caceres. 1999. Proyecto empresa Moraime Jar-
dinerfa y Paisaje, redactado por el paisajista Jesis Martin y
Hernandez-Cafizares. Biblioteca Fundacién Xavier de Salas en
el Convento de La Coria de Trujillo

una policromia atractiva. El espacio inferior es la

denominada huerta baja, reservada para frutales.

Las especies arbdreas tienen distinto caracter:
ornamental, como el arbol del cielo y el cinamo-
mo; de aprovechamiento, caso de varios citricos
(naranjo, pomelo y limonero) y otros frutales
como melocotonero, albaricoquero, membrille-
ro, ciruelo, peral, moral, olivo, nogal, almendro,
granado, higuera, palmera datilera; o de caracter
simbdlico, como el ciprés comun, que ademas
de plantarlo en solitario también formarfa setos.
Se incluyen de igual modo arbustos, como adel-
fas, madrono, boj, jara, escoba blanca y amari-
lla, jazmin, laurel, arrayan, aligustre; trepadoras
como jazmin comun, rosa silvestre, madreselva,
mosqueta amarilla y blanca. Mas vid/parra, para
dar sombra, sandia, melén vy lirio azul; y especies
medicinales y flora de procedencia americana.
Siempre pensando en constituir un vergel. Se
detallan los sistemas de riego, muros y rampas,
las escaleras, y la construccion de una fuente; cu-
riosamente cuando se especifican los materiales
para la misma se indica, «machén de la fuente,
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Fig. 13. Proyecto del jardin del castillo de La Arguijuela de Abajo. Plano de Fernando Hernandez-Gil Mancha y Manuel Viola
arquitectos. Dibujo del proyecto, Consuelo Martinez Correcher, arquitecta paisajista. 1995. Biblioteca de don Ramon Jordan de

Urries, Vizconde de Rodas

m:de granito, reutilizados de los encontrados en
la excavacion arqueoldgica y trasladados al jardin
0 comprados o puestos en obra». La expectativa
de encontrar materiales graniticos en las exca-
vaciones con motivo de la obra vuelve a tener-
se en cuenta en la bancada y otros elementos a
construir.

En cuanto a las labores de plantacién y tras-
plante, se aprovecharian los arboles que ya exis-
ten. Ademas el proyecto aporta tres visiones en
color que reproducimos: 1.-Vista axonométrica I.
Lineas generales. Obra civil y definicion de super-
ficies. 2.-Planta general. Lineas generales. Obra
civil y plantacién. 3.-Vista axonométrica Il. Lineas
generales. Obra civil y plantacion.

4. Un jardin de evocacién en un castillo del
territorio cacerefo

En el entorno de la capital cacerefia se cons-
truyeron varios castillos o casas fuertes, y casas
de campo?. Entre ellos los dos castillos de las
Arguijuelas que lindan con la carretera nacional
630, por donde transcurrié la Via de la Plata. El de
las Arguijuela de Abajo se asienta en un terreno
muy llano y nos remonta en origen al siglo XV'y
a don Francisco de Ovando “El viejo”, cuando se
construye un castillo o casa fuerte y dependencias
agropecuarias para la explotacion de la finca. Si
bien la primitiva casa fuerte tuvo reformas pos-
teriores, sobre todo en el siglo XVI con Francisco
de Ovando Mayoralgo, asf como en el siglo XVII
y en el siglo XIX. Hoy es Bien de Interés Cultural.
Antonio Navarefio que la ha estudiado y descrito,
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comenta que ya en el siglo XV tuvo una cerca o
muralla de poca altura y cubos en las esquinas,
con almenas sobre canecillos. Su dotacién de ele-
mentos defensivos debié tener como finalidad
expresar mas el poder de sus propietarios y la
prestancia, que poder afrontar posibles ataques
enemigos. También se encuentra una ermita al
otro lado de la carretera mencionada. Se sabe
ademas que a principios del siglo XX tenia, en-
tre otros elementos, terrenos adehesados, tres
olivares, un pozo, dos charcas, mas un jardin y
una alameda. Ya a los Ultimos afios del siglo XX,
el propietario, don Ramoén Jordan de Urries, Viz-
conde de Rodas, decidié acometer su restaura-
cién para uso de esparcimiento y representacion
social. Hoy, por su impactante atractivo patri-
monial y pintoresquista, es uno de los espacios
més concurridos para la celebracion de bodas y
otros eventos sociales. Al tratamiento del propio
castillo y entorno inmediato se une el resto de
construcciones; cobertizo para los animales, una
pequefia plaza de tientas y sobre todo el pla-
centero piasaje de dehesa por que la explotacion
agropecuaria continla existiendo.

El proyecto de conservacion y rehabilitacion
fue obra de los arquitectos Fernando Hernan-
dez-Gil Mancha y Manuel Viola Nevado (1995).
Ademads se incluy6 la creacién de un jardin, ante
la fachada principal del castillo situada al po-
niente, donde se encontraba un amplio espacio
rectangular o cerca construida en el siglo XIX,
con criterios neogdticos propios de la época. Sus
dimensiones son de 120 metros de longitud por
30 metros de anchura, cerrado por un muro de
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Fig. 14. Detalles del jardin de la Arguijuela de Abajo, 28, abril,
2018

mamposteria, con algunas almenas y puerta de
arco de medio punto de canteria con cancela de
hierro. El telén de fondo, al entrar en el recinto
por el citado jardin, lo constituye la fachada del
castillo que fue embellecida en distintas fases del
siglo XVI con blasones de Ovando Mogollén vy el
caracteristico elemento del alfiz sobre ellos, un
matacan semicilindrico, nuevas almenas, la atrac-
tiva torre también blasonada, en un juego alejado
de toda simetria.

Nuevamente nos encontramos como autora
de dicho jardin a Consuelo Martinez-Correcher
que realizbé una memoria?* con un formato que se
aproxima a un libro de artista, al que acompana
un planoy el proyecto que forma parte de todo el
expediente de restauracion del conjunto (fig. 13).

El libro memoria, de cuidado disefio firmado
en 1995, tiene varias paginas manuscritas, ade-
mas de fotografias del castillo antes de la cons-
truccion del jardin, a lo que anade dibujos de
trazados de setos geométricos y otros elementos,
mas la exposicion de algunos antecedentes para
la realizacion de un jardin exnovo, como testimo-
nios literarios y representaciones plasticas de los
siglos XV y XVI, ademas de sus conocimientos
eruditos de los jardines a lo largo de la historia.
Creemos de interés reproducir algunos de los
parrafos de dicha memoria que aportan un con-
tenido conceptual, simbdlico, y una metodologia
de trabajo en un campo tan interesante como es
el paisajismo y la jardineria.

Hay que insistir, como lo ha hecho la autora,
gue al no existir ninguna fuente gréfica o vestigio
real del posible jardin en el castillo, nunca se plan-
ted el proyecto como una recuperacion de jardin
histérico sino como una recreacion evocadora
gue utilizase como fuente los jardines del siglo
XV: tanto de la baja Edad Media como del Rena-

Fig. 15. Detalles del jardin de la Arguijuela de Abajo, 28, abril,
2018

cimiento, acordes con la época de la edificacién.
El espacio elegido tenfa dos palmeras datileras
muy erguidas (que se podian ver en una pintura
conservada por la familia) y un almendro, que se
conservaron en todo caso, si bien las palmeras
que estaban muy envejecidas acabaron perdién-
dose y tuvieron que ser eliminadas (fig. 14).

La autora decidi¢ dividir en cuatro tramos todo
el espacio para compartimentarlo y lograr distin-
tos ambientes en un lugar tan largo y estrecho,
tras hacer una nivelacién del terreno con suave
caida hacia la entrada del jardin, que tiene una
verja de hierro. Al entrar por esta puerta principal
vemos el eje de todo el jardin que desemboca
en la fachada del castillo. Por aqui se da acceso
al tramo mas bajo, que denomina: Pomarium,
«recuerdo del huerto de frutales de lejana tradi-
cion romana y medieval de situacién campestre».
Como ocurre en el resto del jardin domina el tra-
zado en crucero y cuatro areas de plantacién que
serdn también una constante. La especie que las
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configuran son una plantacion de moreras que
con sus frondosas copas y las ramas podadas que
se juntan al crecer forman un tejido a modo de
toldo que proporciona una sombra espesa y una
pantalla de intimidad visual®.

El siguiente tramo se llama de la Fuente Se-
llada (fig. 15). Lo forman un eje longitudinal con
una fuente en el centro y dos estructuras latera-
les de madera. La intencién de esta zona, que la
autora considera lo mas significativo del jardin,
fue crear una fuente sellada como advocacion
mariana con el agua como recurso ineludible
en un jardin. La fuente de forma octogonal esta
construida con piezas pétreas, reaprovechadas,
que estaban diseminadas por la propia finca:
fustes de columnas, un capitel, un vaso circular
y una piedra de moler, y se encuentra dentro de
un recinto vallado de madera de celosias con un
naranjo en cada esquina: «En recuerdo de las
fuentes de los “Hortus Conclusus” simbolo de
vida y de purificaciéon, bienes preciados que se
resguardaban simbdlicamente». En los laterales,
las citadas estructuras de madera constituyen un
recuerdo monacal, a modo de unos eremitorios
existentes en jardines para el recogimiento y el
retiro. Su finalidad, dadas sus dimensiones, es
también proporcionar sombra como lugares de
estancia. Las estructuras de madera estan cubier-
tas lateralmente por trachelospermum jasminoi-
des, es decir por jazmin que aporta un agradable
perfume aromatico y cubiertas con parras propias
de los jardines desde la antigliedad.

A continuacion se planté un jardin de aroma-
ticas que seguia una tipologia de cronologia con-
tempordanea a la construccion del castillo:

Un jardin de crucero compuesto por un camino
transversal que forma cuatro dreas o cuadrados
que a su vez pueden subdividirse en cuatro, lo que
constituye la férmula magistral de la historia de los
Jardines... Los cuatro cuadros principales vueltos
a dividirse en cruz dan dieciséis cuadrados que se
plantan con setos de aromaticas formando lazos.
Son dos los modelos que resaltan los diferentes
cuadros. Uno en los cuatro cuadros centrales,
lo que produce un nucleo central con dibujos de
lazos o nudos de tradicion europea. El sequndo
modelo que se repite en los doce cuadros restantes
alrededor del primer modelo, tiene una definida
inspiracion mudéjar, por tanto hispanica, también
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se compone de setos de aromaticas haciendo lazos
o nudos. Este disefo tiene una explicacion analégica
con la distribucion del “Patio de los Evangelistas”
de El Escorial en época de Felipe ll, por medio
de los numeros: cuatro elegidos entre doce, los
Evangelistas entre los apdstoles.

Los citados nudos se formaron con setos de
buxus sempervirens En el centro de estos cruce-
ros se situaron parte de columnas, reaprovechas
como restos arqueoldgicos de la finca, de ladrillos
redondos cubiertos por estuco. La autora explica
asi mismo que la fuente de inspiracion para este
jardin de aromas fue el jardin nerorrenacentista
que hiciera un extremefo de Don Benito: Joa-
quin Carvallo, al adquirir en 1906 el castillo de
Villandry en La Touraine (Francia). Y anade que la
finalidad de este jardin de crucero de nitidos per-
files y poca altura, es extenderse por tierra como
una verdadera alfombra de finos entrelazos. En
los muros laterales se plantan varias especies de
arbustos y trepadoras que los cubren en su mayor
parte, diferenciando sin embargo las zonas. La
correspondiente a este jardin de aromas con al-
gunas propias de los jardines del siglo XIX, época
de los muros.

Por ultimo, tras un espacio vacio para facili-
tar cualquier ocupacién de publico, se extiende
la terraza superior separada por un murete de
piedra y un tramo de escaleras centrales, que se
pensd como plataforma para posibles escenarios
de eventos como conciertos o danzas con el men-
cionado telén de fondo de la fachada del castillo.
En la actualidad este espacio es utilizado para
comedor al aire libre de eventos de bodas y otras
fiestas. En la plataforma planted organizar un jar-
din emblematico sobre un sector cuadrangular.
Respecto a las palmeras consideradas testimonio
del pasado, decidié envolverlas con “una eleva-
cion del terreno en forma de jardinera tipicamen-
te renacentista, la llamada “multiforme” ...donde
cabian cuatro cipreses y una trepadora de flores
de la pasion. Alrededor se pondrian cuadros de
boj recortado representando signos heraldicos,
las conchas y la cruz de Calatrava de la familia
de los Ovando que se encuentran en los escudos
de la fachada. Sobre los muros laterales se haria
una plantacién de frutales de espaldera hacien-
do dibujos”. La terraza es a su vez el punto de
mira principal hacia todo el jardin que se extiende
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delante de ella con un eje de perspectiva central
que llega a la puerta de entrada, solamente in-
terrumpido por la fuente sellada, pero a su vez
con tramos de diferente disefio que sirven para
compartimentar con relatos de distinto significa-
do y tratamiento.

Consuelo insiste en la importancia que tuvo
para ella el célculo de las proporciones de cada
espacio y la organizacion de la luz capaz de pro-
ducir tanto las sombras necesarias para la cli-
matologia cacerefia, como para producir juegos
luminicos con modulaciones de especial belleza.

A lo largo de los muros laterales del jardin,
en su lado exterior, se trasplantaron viejos olivos
alineados con cipreses de forma irregular. A decir
de la autora: “Este tratamiento paisajistico se ha
llevado a cabo en ambos costados exteriores del
muro con lo que la figura del rectangulo estrecho
y largo ha quedado ensanchado e integrado en
el medio”. También fuera del recinto y en la zona
sur del castillo se encuentra un estanque con un
entorno que fue remodelado “con una planta-
cion arbérea que sigue las lineas de recogida del
agua de escorrentia, como si fuera un regato,
y del canal que corre paralelo a la carretera. La
plantacion sigue un orden paisajistico de agru-
paciones fuera de todo ritmo matematico. Las
especies en su mayor parte son las apropiadas a
los cursos de agua, un riachuelo en el campo”.

Por ultimo cabe senalar el tratamiento de un
antiguo olivar con lineas de a 8:

Alineado en lineas rectas de plantacion, verdadero
huerto de olivos, ha sido rodeado de murete de
piedra para subrayar su forma geométrica y cerrar
su espacio. Ha sido preservada su existencia como
parte caracteristica del paisaje humanizado de
Extremadura, gracias a la proximidad del ramaje
de sus copas se forma un verdadero entoldado

perfectamente apropiado para acoger a los
asistentes de alguna actividad bajo su sombra, y
siendo también un espacio de estancia el huerto de
olivos, aunque definido por sus lineas, se diferencia
esencialmente del jardin murado, de refinado
interior y espacio de estancia privilegiado.

Este olivar y su entorno son utilizados para los
diversos eventos de la empresa. También mencio-
na la proyectista su preocupacion por las vistas
exteriores del castillo desde la carretera y el paisa-
je que lo circunda con la plantacién de alineacio-
nes de cipreses, palmeras, mas la conservacion de
un gran eucalipto al borde del estanque, ademas
de una gran morera.

La reciente visita que hemos efectuado a este
singular jardin nos demuestra que a pesar de su
buena conservacion y uso, no es facil hacer toda
la lectura visual y conceptual que propone la au-
tora, por lo que quizas se podria plantear una
carteleria adecuada, asf como cuidar mas la poda
con el ars topiaria necesario de los setos que tie-
nen formas determinadas tanto en la zona de la
terraza como en la del jardin de aromas.

Conclusion

El patrimonio cultural y paisajistico de los
jardines pertenece a un mundo muy fragil que
hay que valorar y cuidar. Sin duda su caracter de
temporalidad ha hecho que hayan desaparecido
en muchos casos o al menos se hayan transfor-
mado, pero la sensibilidad que nos transmiten sus
trazados, su estética, la simbologfa o la poética
unida a distintas culturas, nos obliga a catalogar-
los y documentarlos como cualquier otra obra
de arte y sobre todo a que sean respetados para
conservar con fidelidad las indicaciones de quie-
nes los han creado con inteligencia, experiencia
y criterios artisticos.
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RESUMEN

Frente a las consideraciones tradicionales, el nuevo género de arte publico supone una alteracion
de los planteamientos formales anteriores y de las respectivas referencias al lugar. Implicado en indagar
y participar en motivaciones y situaciones sociales, se sitia mas alla de cualquier aspecto de lo que
tradicionalmente se entendia como arte y, especialmente, de toda nocién convencional referente a
la idea de escultura publica. Nuevas propuestas que cambian de modo radical la idea de arte en el
espacio urbano porque ya no pretenden ser referencia fisica, sefalamiento o didlogo con el medio,
sino un elemento de confrontaciéon ciudadana, integrante y compartido por la comunidad en la que
se asienta. Desde esta perspectiva, mi propuesta se centra, especialmente, en la obra de Carme No-
gueira, una de las artistas mas representativas dentro de la tendencia de un cuestionamiento critico
sobre el espacio publico.

Palabras clave: arte publico, territorio, dimension social, ciudadania, lugares de transito, memoria,
interdisciplinaridad

ABSTRACT

In contrast to traditionally held views, the new genre of public art represents a variation on the
formal approaches of the past and the respective references to place. Concerned with investigating
and participating in social motivations and situations, it takes up a position outwith what is tradi-
tionally understood as art and, in particular, any conventional notion referring to the idea of public
sculpture. These new proposals radically alter the idea of art in the urban space as they do not seek
to be a physical reference, signal or dialogue with the environment but an integrating component of
public confrontation, shared by the community in which it is located. Based on this perspective, my
proposal is essentially focused on the work of Carme Nogueira, one of the most representative artists
of a trend that lends a critical eye to the public space.

Keywords: public art, territory, social dimension, citizenry, places of transit, memory, interdiscipli-
narity

El arte - dice Marcuse — rompe la experiencia del dia Desde que se publico el libro Escultura con-
a dia y participa de una realidad diferente... expresa  temporanea en el espacio urbano. Transformacio-
una conciencia de crisis: un placer en decadencia, en  nes, ubicaciones y recepcion publica', han variado
destruccion, en la belleza diabolica, una celebracion  notablemente las formas y los planteamientos
de lo asocial, de lo anonimo — la revolucion secreta  que, referidos a este tema, se apuntaban en las
de la burguesia contra su propia clase. Marcuse, H.,  practicas artisticas desde finales del siglo pasa-
The Aesthetic Dimension. Boston: Beacon Press,  do. Si bien se siguen celebrando convocatorias
1979 internacionales sobre arte publico —desde la mas
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veterana Skulptur Projekte de Munster hasta la
mas reciente KéInSkulture en Colonia—, se trata
de proyectos concebidos para determinados es-
pacios de representacién —parques, paisajes na-
turales o dmbitos urbanos-y para determinados
espacios temporales. Eventos donde se retinen
instalaciones y esculturas que responden mas a
la idea de un arte publico en didlogo con los am-
bitos propuestos y con las diferentes ubicaciones
gue, dentro de esos recintos, son elegidos por los
artistas para realizar sus intervenciones.

Y aunque en este libro, publicado en 1999, se
apuntaba en el ultimo capitulo un arte publico
gue adopta un matiz socialmente cada vez mas
comprometido, a medida que transcurren las
nuevas décadas del segundo milenio, se observa
una alteracion de los aspectos que definen el arte
publico anterior y de las respectivas referencias
del lugar. Se trata de dirigir, indagar y participar
en motivaciones y situaciones sociales, mas alla
de cualquier aspecto de lo que tradicionalmen-
te se entendfa como arte y, especialmente, de
toda nocién convencional referente a la idea de
escultura publica. Nuevas propuestas que cam-
bian de modo radical la idea de arte publico en
su intervencion en el espacio urbano, que ya no
pretenden ser referencia fisica, sefialamiento o
didlogo con el medio, sino un elemento de con-
frontacion ciudadana, integrante y compartido
por la comunidad en la que se asientaz.

Nuevas definiciones nos llevan a considerar
el nuevo género de arte publico —segun opinién
de Marta Ferrdn— como “un arte de su tiempo,
comprometido con el lugar en que se produce.
Son sus particularidades: la dimension social, eco-
némica y politica y una transformacion del artista
como agente aislado que supera la concepcion
tradicional, desmitificando el culto al creador (...).
Traspasar el arte de concepto, al arte de contex-
to, es avanzar y reconocer la densidad formal de
toda obra pero también la dimension social y re-
lacional, propiedades inherentes al arte publico”:.

La apertura de préacticas llevadas a cabo en este
contexto de arte publico, muestra actualmente
multitud de posturas divergentes. Un amplio aba-
nico que abarca desde el asociacionismo cultural
y vecinal que indaga en la memoria histérica, has-
ta movimientos sociales radicales de un activismo
politico militante y de desobediencia civil. Con-
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siderados por unos como lugares de “espaciali-
dad disidente”,» “lugares de protesta o espacios
de asociacion alternativos”s, o por otros como
“okupaciones” del espacio publico. En algunos
€asos son acciones protagonizadas por colectivos
contraculturales que intentan desenvolver unos
cometidos en funciéon de las particularidades de
la experimentacion social, de la creatividad y de la
historia del lugar, o “del derecho a la ocupacién
de un espacio sin colonizar —para las casas, para
los arboles, para reunirse, para bailar”e.

En todo caso, los nuevos planteamientos del
arte publico desafian las convicciones de las fun-
ciones del arte: difuminan la oposicién de los
principios establecidos entre lo privado y lo pu-
blico por una inherente interaccién entre ambos
ambitos. Poseen un caracter temporal y efimero,
adecuandose a la fugacidad, algo que aunque es
propio de lo urbano actual, nada tiene que ver
con el deseo tradicional de permanencia del arte
publico. Sus posturas, podrian definirse como
subversivas y criticas, “arte socialmente compro-
metido”, —como lo denomina la ensayista Sophie
Hope-,” ajeno a cualquier tipo de encargo publico
o de gerentes urbanos.

Basandose en una serie de artistas —entre los
que Sophie Hope destaca a Susan Lacy—, la misma
autora establece varios estadios del proceso crea-
tivo, capaces de sintetizarse del siguiente modo:
Desde una primera experimentacion donde el
artista, como un antropdélogo subjetivo, entra en
el territorio del Otro y hace observaciones sobre
la gente y los lugares a través de un relato de su
propia interioridad. Durante este primer paso, la
prioridad para el artista es la investigacion y la
recopilacion de material sobre una comunidad
dada (...) Tomando la posicién de un observa-
dor distante, el artista es capaz de sacarnos de la
complacencia perceptiva, para forzarnos a ver un
mundo distinto fuera de las fronteras familiares
del lenguaje comun y de los modos existentes de
representacion. Cuestiones que estan ahi desde
siempre pero que los sistemas de representacion
espacial convencional no asumen.

Para Susan Lacy, cada artista se convierte en
un analista que comienza a investigar las situacio-
nes sociales a través de su arte, asumiendo por él
mismo capacidades mas cominmente asociadas
a cientificos sociales, gedgrafos, antropélogos,
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Fig. 1. Lara Almarcegui. Parque fluvial abandonado

Fig. 2. Pierre Huygue. After Alife Ahead. Minster Skultur Pro-
jekte, 2017

periodistas de investigacion o sociélogos. Traba-
jos que no son considerados Unicamente como
elementos estéticos, suprimen toda gratificacion
visual, pero que por el contrario suponen una
implicaciéon social y el trabajo compartido de la
comunidad.

Dentro del conjunto de creadores activistas
gue intervienen en espacios urbanos, el presente
texto pretende mostrar un tipo de arte aplicado
a espacios alternativos de la ciudad dominante y
a otras posibilidades interpretativas de los pasajes
ocupacionales y sociales del espacio publico. Una
nueva comprension de los vinculos entre estética,
antropologia y politica llevada a cabo por auto-
res de distintas procedencias que no caminan
en sincronia ni en semejanza los unos con los
otros, pero que plantean maniobras socialmente
comprometidas en trabajos performaticos e inte-
ractivos sobre el territorio. Me propongo hacerlo
a través de tres autores, destacando especial-
mente la obra de Carme Nogueira pero, en todo
caso, estas propuestas de arte publico se basan
esencialmente en la intervencion en el suelo y

Fig. 3. Carme Nogueira. Site especific Metronom, 2006

en su historia. Interpretan el paisaje como una
construccion social o simplemente originaria y lo
conciben como extensién del patrimonio cultural
y su interpretacion.

Para unos, como Lara Almarcequi (fig. 1), “el
arte se configura como un artificio para preservar
el abandono y hacer avanzar la ruina. La natura-
leza, aliada con el tiempo, se encarga de crear la
obra”s. Para otros, como en la reciente obra de
Pierre Huygue en Munster (fig. 2), se establece
COMO Una excavacion antropolégica que conduce
a la entropfa o, como en Carme Nogueira (fig.
3), se define en los contextos abandonados/mar-
ginados de la ciudad, activando con elementos
discursivos esos retazos de una memoria social
casi siempre conflictiva.

Los artistas que aqui nos ocupan trabajan en
proyectos de ocupacion temporal, creando en
esos espacios un uso diferente que recae sobre
todo en el acto en si, en la performance. Son
intervenciones en tierras de nadie, zonas en per-
manente estado de indefinicién, de discontinui-
dad y residuo en los mapas institucionales, pero
lugares connotados ideoldgicamente a pesar de
su apariencia neutra'. “Los solares desocupados
son un tipo especial de espacio de transito, son
espacios de transicion solo temporalmente ya que
pertenecen a alguien y tienen una funcion pre-
determinada. Pero al mismo tiempo su caracter
transitorio abre posibilidades a otra comprension
no sélo de ese espacio sino del contexto y la cir-
culacion urbana en general. Las acciones que en
ellos se realicen no pretenden un arraigo. “Y es
quiza la falta de arraigo lo que abre mas posibili-
dades a otra comprension del espacio” .
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Fig. 4. Lara Almarcegui. Descampado del Matadero, Madrid,
2005-2006

Fig. 5. Lara Almarcegui. Descampado en el puerto de Rotter-
dam, 2013-2018

Cuando el abandono se transforma en
arte

Lara Almarcegui trabaja sobre estos espacios
de transicién, abiertos y vacios, que evidencian
las contradicciones urbanas. Como sefala Julia
Ramirez Blanco, “de su trabajo se desprende
una fascinacién por los procesos de desaparicion
arquitecténica y sus legados materiales: demo-
liciones, ruinas, escombros” (fig. 4). Un interés
gue se caracteriza por un urbanismo anarquista
y radical de esos espacios como lugares libres de
planificacion, sin nada que los altere, partes del
espacio publico excluidas y olvidadas de la co-
rrecta y normalizada urbanidad (fig. 5). “Debido
a su aislamiento, los descampados son espacios
naturales privilegiados convertidos en islas dentro
de la ciudad donde la naturaleza se desarrolla
a su aire donde todo sucede al azar sin ningun
plan determinado —escribe Lara Almarcegui- a
propdsito del proyecto sobre el gran descampa-
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Fig. 6. Triptico editado por CGAC. Descampado Fontifias, San-
tiago de Compostela, 2017

Fig. 7. Lara Almarcegui. Brafas. Descampado Fontifas, Santia-
go de Compostela, 2007

do situado en la zona de Fontifias en Santiago
de Compostela, a punto de desaparecer para ser
urbanizado y construido. Todo en ellos es po-
sible —afiade— y todo se puede esperar, cuando
son presentados al espectador con la intencién
de que sea apreciado de una manera distinta.

Como harifa en otros lugares con intervencio-
nes parecidas, como Lisboa, Roma, Amsterdam,
con motivo de este proyecto en Compostela se
editaria un folleto o guia (fig. 6) compuesto de
pequenos textos descriptivos y fotografias de la
autora, (fig. 7) ademés de un gran mapa en el
gue se muestra la rotulacion de los terrenos —
huertas privadas, caminos, arroyos, regatos, rui-
nas, etc., con el objetivo de documentar y dejar
constancia de la orografia y ecosistema inherente
al habitat original, a su vegetacion autéctona,
como un espacio libre y silvestre antes de su di-
sefo urbanistico (fig. 8). El empleo de estas guias
“es el resultado de una esmerada investigacion
acerca de cada solar, narrandonos la historia de
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Fig. 8. Lara Almarcegui. Brafas. Descampado Fontifas, Santia-
go de Compostela, 2007

Fig. 9. Lara Almarcegui. Descampado Rio Lea, 2009

cada parcela enunciandonos los distintos usos
que han tenido por sus antiguos y sus nuevos
propietarios a lo largo del tiempo" .

La preservacion de estos lugares, generalmen-
te condenados a una desaparicion rapida (fig. 9)
la ruptura de barreras que los limitan para in-
corporarlos al espacio publico, el conseguir su
mantenimiento sin urbanizar —sean de propiedad
privado o de administraciéon publica—, caracteriza
el trabajo de Almarcegui (fig. 10). Es un arte en
el terreno de la negociacion relacionado con un
continuo social y tanto con la estética artistica
como con la responsabilidad ética. A través de
cesiones en préstamo, lo que supone negociacio-
nes y convenios, este proposito de trazas casi uto-
picas “no esta concebido con un fin social, sino
gue los entiende como espacios cuya existencia
misma resulta primordial al margen de cualquier
utilidad posible. Aunque permanecen abiertos, el
grado de accesibilidad de los solares varia segun
las peculiaridades de cada uno (fig. 11).

Fig. 11. Lara Almarcegui. Descampado Ria de Bilbao, 2014

Como sefiala Carme Nogueira, estos terrain
vagues son lugares idbneos para incitar la crea-
tividad y la imaginacién, proporcionan nuevas
lecturas del lugar visualizando cuestiones antes
ocultas, estrategias de ocupacién que —en pala-
bras de Manuel Segade- originan una memoria,
una sustancia en el espacio que produce nuevas
estructuras, otros modos de vida no legitimados
por el poder o la posibilidad de otras formas de
hacer. En todo caso, ese “contexto” se introdu-
ce como parte de la propia obra, es su site speci-
fic, la pertinencia del lugar, en el que se utiliza la
representacion como puesta en escena: la obra
de arte como performativo lugar de interpreta-
ciones abiertas donde el espectador pueda ser el
agente que ordene sus propias interpretaciones.

El sentido de transicién temporal puede verse
ademas a través de las multiples capas histéricas
del suelo. Las ruinas halladas en el subsuelo, las
construcciones que rodean el solar y las implica-
ciones de sus funciones futuras son momentos
historicos que se contraponen o dialogan. Hablan
de un uso diferente del suelo, basado en la per-
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Fig. 12. La Voz de Galicia, enero 2018

Fig. 13. Pierre Huygue. After Alife Ahead. Munster Skultur
Projekte, 2017

manencia, en las huellas histéricas vividas y por
vivir, en el inevitable arraigo que se instala entre
su pasado y su presente (fig. 12).

Una reflexién cuyo principal precedente es sin
duda la significativa contribucién creativa de Ro-
bert Smithson, una de las referencias indispensa-
bles de la produccién cultural y artistica de este
campo del arte. Su aportacion tedrica, su aprecia-
cién de lugares poco valorados, el acompafiamien-
to de documentacion de mapas, guias y videos
avanzo una aprension del paisaje bajo los nuevos
paradigmas de interpretacion de las practicas an-
tropoldgicas, estéticas y criticas que seran funda-
mentales en el futuro del arte y la arquitectura.

El sentido que Smithson da a la entropfa, laten-
te en la evolucién de la naturaleza en las parcelas
de Lara Almarcegui, se hara todavia méas acusado
en la intervencion del artista francés Pierre Huyg-
he con esa propuesta “apocaliptica” ideada en la
reciente instalacién para Mdnster, Skultur Projekte
(fig. 13). Se debe advertir que aunque esta forma
de trabajo sobre el territorio no es la habitual de
este artista, su After ALife Ahead, convierte a una
abandonada pista de patinaje sobre hielo de los
suburbios de Munster en un espectacular escena-
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Fig. 14. Pierre Huygue. After Alife Ahead. Munster Skultur
Projekte, 2017

rio arqueoldgico en cuyos ancestrales sedimentos
conviven lo inerte con los elementos vivos (fig. 14).
A pesar de sus esfuerzos por remarcar todo tipo
de cuestiones socioldgicas, como opina Enrique
Vila-Matas sobre su instalacion en Kassel de 2013,
“termina por destacar mas esas potencias invisi-
bles y sombrias que la propia biogenética de la na-
turaleza es capaz de producir...”s. En el proyecto
de Mnster estratifica en una potente excavacion
las diferentes capas del subsuelo con la que inten-
ta unir presente con pasado, llegar desde el nivel
actual hasta la atavica edad del hielo. Perfora el
suelo de la pista, donde instala distintos elemen-
tos y materialidades que —a manera de escombros
0 ruinas— generan un paisaje desazonador y de
suma rareza. La intervencion posee un contene-
dor donde se reproducen células cancerigenas y
estanques que en descomposicién y reproduccion
generan distintas formas de vida como bacterias,
algas y abejas. Cada cierto momento, se abren
unas compuertas del techo de donde cae la lluvia,
generando un paisaje que lleva a una reflexiéon
muy contingente sobre la realidad a la que esta
sometida la naturaleza (fig. 15).

La experiencia social del territorio

Dentro de esta perspectiva de interpretacion de
tentativas sobre el propio territorio, mi propuesta
se centra, especialmente, en la obra de Carme
Nogueira, una de las artistas mas representativas
dentro de la tendencia de un cuestionamiento
critico sobre el espacio publico. Nacida en Vigo
en 1970, estudia Bellas Artes en Salamanca y se
doctora en la Universidade de Vigo con una tesis
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Fig. 15. Pierre Huygue. After Alife Ahead. Munster Skultur
Projekte, 2017

doctoral donde analiza el papel del espectador en
el arte contemporaneo bajo la perspectiva de la
recepciéone. Ha realizado estancias por toda Euro-
pay sus proyectos alcanzan un nivel internacional,
adquiriendo un creciente reconocimiento.

Carme se considera una artista de la realidad
cotidiana e indaga como esa vida encierra otras
lecturas inapreciables para la ciudadania. Su sen-
tido del arte como transformacion del dmbito
usual solo se concibe tras la minuciosa planifica-
cion de cada uno de sus proyectos, apoyados en
una base documental, investigadora e interdisci-
plinar sobre los lugares que interviene. Localiza
las zonas marginadas de la ciudad o explora un
transitar vivencial por los lugares de una historia
social “conflictiva” de ciertos pasajes, barrios o
determinados lugares de ciudades como Rotter-
dam, Berlin o Paris, cuya memoria reconstruye y
de los que evoca su pasado y su presente. Una
préactica artistica —que aungue no rechaza el mu-
seo, como son sus intervenciones en el CGAC o
en el Museo Maritimo de Valparaiso—, mantiene
siempre la misma intencion de toda su trayecto-
ria: la activacion del espacio publico desde una
perspectiva critica.

La eleccién de cada lugar supone un exhausti-
vo conocimiento informativo dirigido tanto hacia
la dimensién social y antropoldgica del contexto
como a su aspecto comunicativo. Cada proyecto
incluye, en su mayorfa, una construccioén fisica
o visual de la obra, una accién in situ e insepa-
rablemente una profunda reflexion discursiva y
conceptual que les da significado. “Desintegra
la definicion y la practica del arte no separandola

Fig. 16. Carmen Nogueira. Agrupar desagrupar, 2016

ni de la vida ni de la imaginacién poética y ligan-
dola a la refundacion del compromiso politico,
enfrentdndose a cuestiones sociales puntuales
relacionadas con la ciudad y la comunidad” .

Autora de las fragiles estructuras de carton
gue ofrecen sus “Refuxios”, —parangén de los
resguardos de las personas indigentes—, investiga
archivos, escucha el relato oral de sus habitantes
y rememora las historias, a través de dispositivos
de textos en papel o formas tridimensionales,
videos, fotografias, literatura de la época, etc.

En la obra de Carme pueden distinguirse dos
tipos de actuacién: Por una parte, los “Refu-
xios” —uno de sus elementos mas representati-
vos de todo su trabajo—, son concebidos como
fragiles dispositivos de cartén que recuerdan los
refugios de los sin casa. A modo de recintos a
escala humana, estas elementales estructuras
metaféricas, que ni encierran ni protegen a posi-
bles habitantes, poseen no sélo un caracter fisico
sino emocional que nos hacen conscientes de la
precariedad de nuestra posicion. A través de estas
viviendas-cartones, la artista reflexiona sobre una
existencia urbana que apuesta por efimeras cons-
trucciones infraarquitecténicas e infraurbanas,
creadas en todo momento bajo una imaginacion
poética y un evidente compromiso politico.

La importancia de su propuesta radicara en
gue tiene relacion con la vision de un contexto
arquitectdnico y urbanistico aunque es mas cer-
cana a la idea de estructuras que se incorporan
al espacio y crecen organica y anarquicamente
como los alpendres o los galpones de la arquitec-
tura popular, realizados segun las necesidades del
momento (fig.16). Seguin ella misma lo describe:
“esa forma andarquica de ocupacion del espacio
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Fig. 17. Carmen Nogueira. ;Qué facer coas nosas prazas?
2006

no es simplemente una respuesta estética o fun-
cional, significa una forma politica de ocupar el
espacio, en realidad se trata de una “in-corpo-
racion”, hacer del espacio parte del cuerpo, que
crezca de forma paralela a sus necesidades, de
modo orgdnico” . Es una forma de crecimien-
to andrquico, no regularizada ni ordenada que
acaba influyendo en el espacio circundante, de
forma que varia su significado. Deconstruye su
sentido, transforma el contexto social en que se
ubican.

La idea de refugio nos remite también a la
creacion de espacios exteriores, lugares urbanos
de encuentro y participaciéon, ocupados tempo-
ralmente por minimas intervenciones que los
hace factibles para poder usarlos, sentirlos como
lugares, en los que pueden descansar y conversar
los residentes y el vecindario. Con leves acciones
a modo de elementales escalones que coloca en
determinados lugares —como fue su intervencién
en el barrio de San Pedro en Santiago de Com-
postela (fig. 17), o en el conjunto de actuaciones
gue sitla en los jardines del Palacio de Cristal de
Oporto-(fig. 18), en los que revindica la memoria
del lugar como punto de reunién y espacio de la
ciudadania, creando esa sensaciéon de sentirnos
libres de usar la palabra y los recuerdos®.

Son numerosas las actuaciones en este campo,
a pesar del caracter problematico de animacion
del espacio publico. Paralelamente, por la realiza-
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Fig. 18. Carmen Nogueira. A propdsito. Jardines Palacio de
Cristal de Porto, 2016

cion de trasvases e interacciones entre estas inter-
venciones urbanas, como site specific, y el interior
en la sala de exposicion, donde las construcciones
de carton sirven de dispositivo para proyecciones
de fotografias o videos, ademés del empleo de
audiovisuales, en los que se reflejan las imagenes
exteriores relacionados con la obra. Todo ello se
acompafa de una publicacion, resultado de la
investigacion sobre el lugar, textos, fotografias y
fragmentos de su historia que complementan y
refuerzan el significado de cada uno de sus pro-
yectos. Una interaccién que difumina la diferen-
cia entre lo publico y lo privado y los convierte
en indisoluble unidad. Algo que es caracteristico
de toda la obra de Carme, incomprensible sin
esa convergencia en cuyo conjunto se configuran
cada uno de sus proyectos artisticos.

En este capitulo, sobresale el “Refuxio” insta-
lado en El callejon de Méndez Nufiez, en 2004,
realizado para la Galeria Ad Hoc de Vigo, una
estructura de cartdén con puerta de entrada, si-
tuado en el callejon al que da a la parte trasera
de la sala expositiva (fig. 19). Posteriormente a la
intervencion del site specific, las mismas cajas que
han servido como refugio se usaron en el interior
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Fig. 19. Carmen Nogueira. Refuxio. Callején Méndez Nurez,
Vigo, 2004

Fig. 20. Carmen Nogueira. Refuxio. Galeria Ad Hoc

Fig. 21. Carmen Nogueira. Calle Londres. Site especific. Expo-
sicion MARCO

de la sala para construir la pieza que presenta en
una de sus caras una imagen del refugio externo
(fig. 20). Otra de sus caras sirve de pantalla de
proyeccion donde se muestran construcciones
reales que actian como verdaderos refugios en
el extrarradio urbano. Un juego exterior-interior
gue renueva en su intervenciéon en el pandpti-

Fig. 24. Carmen Nogueira. Proyecto Prospera Pekin

co del MARCO de Vigo (fig. 21), asi como en el
conjunto de acciones que realiza en 2006 para
Metronom en Barcelona (figs. 22-23) o el proyec-
to “Prospera” (2008) en el Instituto Cervantes de
Pekin —del que luego realiza una reinterpretacion
en el Espacio Anexo del MARCO.

En Pekin (fig. 24), impresionada de que las ca-
lles en China se usen como extension del espacio
privado, alina actuaciones y dispositivos sincro-
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Fig. 25. Carmen Nogueira. Proyecto Préspera Pekin. Site es-
pecific

Fig. 26. Carmen Nogueira. Espejo Proyecto Préspera Pekin

nicos: la intervencion en la calle (fig. 25), una
especie de puesto de venta ambulante (simbiosis
de site specific/perfomance) y la proposiciéon ex-
positiva, aunando lo publico de las acciones exte-
riores, con lo privado del lenguaje arquitecténico
de los dispositivos en sala, sobre cuyas superficies
proyecta fotografias o audiovisuales que recogen
imagenes y momentos de esa actuacion externa.
En el espacio expositivo, los audiovisuales que
documentan las acciones de calle en Pekin (fig.
26), y, posteriormente, en Vigo, se presentan en-
frentados para marcar los contrastes entre unoy
otro espacio, entre el &mbito comunitario oriental
y el conflictivo paisaje vigués, como un didlogo
entre complementarios.

Este doble momento esta presente en muchos
de sus proyectos evolutivos desarrollados en el
tiempo, como en “Nos camifios” (A trama rur-
urbana), sobre la recuperacion de la historia de
un barrio vigués de Cabral que expone en una
intervencion sobre el propio barrio y las salas del
CGAC en 2007. Fue realizado, como es frecuente
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Fig. 27. Carmen Nogueira. Nos Camifios, 2007

en los proyectos de Carme, en colaboraciéon con
personas de otras disciplinas —en este caso con la
gedgrafa Maria Lois—, alrededor del espacio fisico
de la antigua fabrica de porcelanas Alvarez que,
durante mucho tiempo, fue el centro identitario,
fisico y econémico del barrio. La intervencién en
el lugar, con carteles (fig. 27), y la presentacién
de la propia maqueta in situ, sirve para que los
vecinos expresen sus recuerdos y sus opiniones
sobre la posible reestructuracion del barrio (fig.
28). Una magueta que junto con imagenes del rio
en cajas de luz y audiovisuales que representan
este sentir vecinal, serian luego expuestos en las
salas del CGAC (fig. 29). La aportacion discursiva
de estos videos nos desvela el sentido que sus
habitantes memorizan del lugar y sus usos, sus
guejas y propuestas ante el abandono que sufre,
junto con la evocacion de los antiguos itinerarios
gue habilitaron durante mucho tiempo la unién
de ayuntamientos y barrios colindantes, genera-
dos por la fabrica, y que nos hablan del rio, de
los caminos y, al mismo tiempo, expresan una
jerarquia: entre el centro y las periferias, catego-
rizando también las actividades a ellos asociadas.
Carme recoge estos relatos e indaga los registros
sobre los distintos extractos que conforman el
paisaje y articularon el barrio y que tienden a
desaparecer desde el momento de cierre de esta
fabrica que daba trabajo a un importante nimero
de obreras y obreros. El abandono y el cambio
de usos sera una cuestién que afecta también al
paisaje que se vuelve fragmentario y tangencial.
En el contexto fisico de Alvarez —como sefiala
Carme- lo rural que convivi6 tanto tiempo con
la fabrica, se esta transformando en un tipico ‘ru-
rurbano’ viguész.
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Fig. 29. Carmen Nogueira. Nos Camifos. Caja de luz por de-
tras

El interés de esta propuesta sobre la rememo-
racién de un antiguo paisaje industrial, activa una
de las vias creativas de Carme, que veremos de
nuevo en otros proyectos. En 2012, es invitada
al ciclo expositivo “La forma y el Querer-decir”2,
dentro de un amplio proyecto: Castillete. Re-
tablo minero (El paisaje en desplazamiento /)2,
propuesto por el MUSAC para el Laboratorio
987 (fig. 30). Lo mas interesante es que se trata
de un plan complejo compuesto por muestras
expositivas y seminarios interdisciplinares sobre
el paisaje del patrimonio industrial de las anti-
guas explotaciones mineras de la cuenca del
Sabero (fig. 31). El proyecto de Carme supone
una profunda investigacién sobre el territorio y
la historia del lugar, reconociendo el terreno en
su recorrido, reinterpretando un paisaje donde se
superponen formas, miradas y memoria de lo que
fue la primera industria minero-siderdrgica del
pais a principios del siglo XIX. Un auge industrial

Fig. 30. Display laboratorio. MUSAC

Fig. 31. Maqueta de la exposicion. La formay ...
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Fig. 32. Carmen Nogueira. Publicacion castillete

que supuso el albergue de distintas colonias y
comunidades inmigrantes y que fracasaria afios
mas tarde, subsistiendo exclusivamente como
explotaciéon minera hasta su cierre definitivo en
los afos 90. Ademas de formar parte del trabajo
de edicién de un facsimil de la revista que lleva el
mismo nombre, Castilletez, (fig. 32) Carme pro-
pone una exposicidon, concebida como un espacio
de representacion, una “puesta en relacion entre
materiales, relatos y registros que conforman las
distintas capas sedimentarias. Dispositivos que
incluyen una maqueta del territorio, una maque-
tacion audiovisual sobre la memoria, la vida del
valle y del pueblo de Sabero, ademas de los diis-
plays funcionales para el desarrollo del seminario.
La realizacion de este proyecto se produce casi
sincronicamente (2012) a las protestas y los con-
flictos de la mineria leonesa, practicamente en
desuso, lo que motivaria sensiblemente a Carme,
siempre implicada en este tipo de actuaciones.

Un compromiso que observamos de nuevo en
su intervencion en el puerto escoces de Leith, con
el proyecto “Leith walk. Our share of the pro-
fits” sugiriendo a través de sus calles, edificios,
vivencias y libros, la historia de este barrio obrero
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Fig. 34. Carmen Nogueira. Guias del proyecto Leith Walk,
2013

y su reivindicacién de los derechos salariales y
laborales. Son varios los momentos dificiles, de
huelgas, luchas y decepciones a lo largo de un
siglo, —desde que en 1913 tuvo lugar la primera
huelga—- con la perspectiva actual de una amena-
za de regeneracion de toda la zona y una posible
gentrificacion proyectada por los recientes planes
urbanisticos. Un proyecto de remodelacién del
barrio a la que sus habitantes se oponen (fig. 33).
A manera de un homenaje a esta comunidad,
con minimas intervenciones en tres de sus puntos
clave y una documentada guia, Our share of the
profits (fig. 34), Carme rememora la historia de
este lugar portuario, donde el mantenimiento de
su espiritu, a pesar de las alteraciones sufridas en
el tiempo, sigue siendo ardientemente defendido
por la vecindad que lo habita.

Ligados a estas propuestas donde lugar y me-
moria se funden e intimamente conexionados
con ellas, se incluye otra de las directrices del
trabajo de Carme ubicada en el corazén de las
ciudades, como es la realizacion de lo que ella
misma llama “Los recorridos”. Una iniciativa que
se enmarca dentro de una serie de actividades ini-
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Fig. 35. Carmen Nogueira. Bewegliches Zentrum, Berlin

ciadas en Berlin, “Bewegliches Zentrum (El centro
en desplazamiento I)” (fig. 35), realizada durante
el verano de 2010, y “El centro en desplazamien-
to II"”, ideada para la ciudad de Paris, en colabo-
racion con Manuel Segade (2011/2013). Bajo la
denominaciéon de “La Citoyenneté” realiza una
serie de visitas guiadas llevadas a cabo no sola-
mente a través de lugares fisicos sino también en
aquellos cargados de memoria, adaptados a unas
formas de vida y a una historia controvertida.

Como ella misma explica, se trata de aprehen-
der un espacio como vivencia, algo que no es
visible ni en los mapas ni en las representaciones
icénicas, pero que es lo que realmente rige el
espacio como vivencia. “Una de las formas que
noté al trabajar en Pekin —indica Carmen- fue
la importancia del recorrido en lugar de la abs-
traccion de los mapas, tal y como los veo en la
cultura occidental. Para mi esta cuestién es muy
importante porque pienso que tiene que ver con
el uso y con una idea sobre el espacio publico”z.

Se trata de una compilaciéon informativa de
determinados lugares de la ciudad, recogida en
las guifas, textos y audiovisuales como resultado
de una esmerada investigacion acerca da cada
sitio. Como sefiala Manuel Segade, la forma de

Fig. 36. Carmen Nogueira. Los fines eran triples. La maison
du peuple

trabajo de Nogueira puede describirse como “se
hace camino al andar”, crea una via diferente de
conocimiento del entorno que lleva a reflexionar
sobre la especulacion urbana o la gentrificacion.
En esta faceta, ahonda en la memoria de ciertos
puntos de la ciudad que han tenido una trans-
cendencia histérica, tanto en el &mbito politico,
en el social o en cuestiones de género y cuyo
recuerdo, solapado para el gran publico, perma-
nece vivo —aunque sea lejanamente, como una
red de signos— en la propia atmosfera y entre
las gentes que habitan esos lugares (fig. 36). Sus
armas son la investigacion, la documentacion y la
historia, asi como la literatura existente alrededor
de los mismos, pero también, la propia gente, el
vecindario como sujetos en la construccién del
trabajo artistico.

En Paris, analiza situaciones y lugares, no con
los elementos que la configuran y la jerarquizan
como la gran ciudad burguesa, ya que no se di-
rige a los monumentos, ni a bulevares o plazas
sino a las fracturas entre las representaciones
establecidas y las representaciones emergentes.
Por medio de pequefnas guias cuidadosamente
disefiadas, con imagenes y textos documentales
0 con su propia presencia como relatora en au-
diovisuales, nos acerca a través de una investiga-
cion y del dispositivo histérico del discurso a la
memoria y al conocimiento sobre la construccion
social de determinadas escenas elegidas, para su
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Fig. 37. Carmen Nogueira. Guias de la Citoyenete

Fig. 38. Carmen Nogueira. La comuna

Fig. 40. Carmen Nogueira. jOh mujer mujer! La Salpetriere

QUINTANA N°17 2018.1SSN 1579-7414. pp. 93-109

stop being blinded! What are the
aifiantages of the revoletion yea
bad? A more nolable disregard, 4
more visible contempl.”
[=] 1 o Puthoer i Ehis matter,

I will go tos far and attract the
eneay of the nedy Rich, wh,
without reflecting o my good ideas
o apprecialing ey good inteatioas,
will condemn me pitilestly ax 2
worman who has ealy paradores®

to offer and sob problems easy bo
resalve’s

Fig. 41. Carmen Nogueira. Carmen Nogueira. P4gina de la
Guia jOh mujer mujer!

intervencion (fig. 37). Lugares a los que acude
y cuya evocacion relata, los ira titulando en su
proyecto con las primeras frases de textos referi-
dos a hechos importantes que allf tuvieron lugar,
como “La Comuna a esta hora esta a punto para
la historia” (fig. 38), “Los fines eran triples” para
referirse a la Casa del Pueblo de Clychy; las pa-
labras del presidente De Gaulle “Yo os he com-
prendido”, en el histérico Quai Conti, frente al
Instituto de Francia o para mostrarnos el edificio
de La Salpétriere (fig. 39), recoge las palabras de
la poetisa Olympe de Gouges: jOh mujer, mujer!.
“La Citoyenneté” es un conjunto de ocho lugares
parisinos, en los que las huellas de un oscuro y
problemético pasado sirven para comprender una
historia politica y social que se ira estratificando
hasta el contexto actual (fig. 40).

En los textos y audiovisuales se cuenta lo que
ha sucedido, el recorrido que se ha hecho, lo
gue se ha visto y aprendido, ademas de un texto
“literario” sobre los hechos que alli ocurrieron.
Como ella misma afirma en la introduccion a es-
tas gufas, “se trata de poner al descubierto los
discursos con los que se nos ha contado o visi-
ble” (fig. 41).

Carme Nogueira no deja de insistir en un tra-
bajo que pone en evidencia la continua relacion
interactiva entre el espacio publico y su confi-
guraciéon con la idea de ciudadania. “Paisaje y
ciudadanfa se relacionan intimamente: solo por
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medio de un ejercicio mas o menos explicito de la
ciudadania se puede construir un espacio social.”

Su obra, como intentamos analizar en este
texto, se comprende desde la investigacion, la
accion y la interrogacion del territorio, sin des-
cuidar el didlogo con el espacio expositivo. Su
apuesta por la intervencién temporal, que resulta
abierta y siempre participativa, publica, y colabo-
rativa, junto a propuestas que diluyen los limites
dentro de la creacién artistica, la convierten en
una artista préxima a formulaciones y estrate-
gias propias de la antropologia, el urbanismo o
la geografia. Compone una obra pensada en pro-
ceso, una puesta en escena donde se fusiona lo
documental, la cultura de archivo, el presente, la
implicacion del publico —agente participativo—y

las précticas instaladas. Una produccién traduci-
da desde los méargenes y tan pegada a lo social
como el propio suelo, la historia, el lugar y sus
habitantes, justo donde inserta sus preguntas, sus
cuestionamientos, sus practicas artisticas social-
mente comprometidasz.

En este contexto quizas podria decirse que el
espacio publico se ha convertido en un “fuera
de campo” del arte, o en todo caso “en un arte
gue deberia cambiar lo que el arte es. Un arte
gue potencialmente se transforma a si mismo;
transforma sus publicos; se permite a si mismo
ser transformado por su publico; y permite que
esas relaciones y definiciones sean transformadas
también” 2.
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NOTAS

' SOBRINO MANZANARES, Maria
Luisa: Escultura contemporanea en el
espacio urbano. Transformaciones, ubi-
caciones y recepcion publica. Editorial
Electa Espafa. Madrid. 1999.

2 Cabe sefialar que el arte publico
fue una practica abierta a implicaciones
de otra naturaleza que ponen en tensa
dialéctica el valor artistico en si mismo,
con una serie de factores derivados del
contexto de lo publico: desde las dota-
ciones econdmicas del encargo, la per-
tinencia de la experiencia del lugar tan-
to en cuanto a su conformacion fisica
como en relacién a su memoria histérica
e igualmente a aquellos que generan las
implicaciones urbanisticas del territorio
y de la recepcion publica. SOBRINO, ob.
cit. Pg. 10.

3 HERRAN, M: Arte publico y espa-
cio publico. Interferencias en ciudades
ajenas. Abriendo la brecha. En "Publi-
co”, publicado 11/ 03/2014

4 RAMIREZ BLANCO, Julia: Utopias
artisticas de revuelta. Cuadernos de arte
Catedra. Madrid. 2014, pg. 19. En esta
publicacién se estudian muchas de las
actividades y acciones creativas de co-
lectivos sociales activistas.

> EXPOSITO, Marcelo: “Desobe-
diencia: la hipdtesis imaginativa”, en
Tendencias del arte y arte de tendencia
a principios del siglo XXI. Catedra. Ma-
drid. 2004, pg. 172.

6 KLEIN, Noemi: No logo: el poder
de las marcas. Paidds. Barcelona. 2002.

7 HOPE, S. : "Tres por cuatro. Me-
diciones en el arte socialmente compro-
metido” texto incluido en la Carpeta
editada por Carme NOGUEIRA y Uqui
PERMUY : Refuxios. Santiago 2011. En
esta carpeta se contienen varios folletos
y guias, dispositivos en papel, cuida-
dosamente elaborados por las propias
artistas con textos y fotografias, que se
conciben como parte de la propia obra.
No se imprimen como forma comercial,
ni bibliografica.

8 LACY, S: "Debated territory: Toward
a Critical Language for Public Art”, en S.

LACY (ed.), Mapping the Terrain. Seatle: By
Press, 1994.

9 RAMIREZ BLANCO, Julia: “Los
descampados de promision de Lara
Almarcegui” en Quintana, Revista del
Departamento de Historia del Arte. N°
11,2012, pg. 237.

1ONOGUE, J. (ed): La construccion
social del paisaje. Biblioteca Nueva. Ma-
drid. 2007, pg. 10

""NOGUEIRA, Carme: “Metré-
nom" en Refuxios. Carpeta citada.

12 Este proyecto, realizado en San-
tiago de Compostela, encargado por el
Centro Galego de Arte Contemporanea
(CGAC) en 2007 consistié, por una
parte, en invitar al publico a visitar el
gran descampado de Fontifias. Se tra-
ta de una zona al norte de la ciudad,
de 44.500 metros cuadrados que aun
quedaba en estado salvaje a punto de
desaparecer para ser edificado y trans-
formado en parque. La parte de este
proyecto tendria lugar en el patio pos-
terior del CGAC, integrado en el parque
de Bonaval. Aqui, por el contrario, su
accion consistié en levantar y excavar
el suelo de uno de los patios incluidos
en la propia arquitectura del edificio del
museo, para descubrir el descampado
que existia en su origen. Folleto editado
por el Centro Galego de Arte Contem-
poranea. Folleto sin fecha.

3RAMIREZ BLANCO, Julia: “Los
descampados de promision de Lara
Almarcegui” en Quintana. Revista del
Departamento de Historia del Arte. Ob
cit. pg. 234.

4 SEGADE, M: Refuxios. Catéalogo.
“Metronom” .Barcelona. 2005.

5VILA-MATAS, E.: Kassel no invita
a la logica. Seix Barral. Barcelona 2014.
Pg.137

'®NOGUEIRA, Carme: La repre-
sentacion como puesta en escena. Para
una teoria de la mirada. Diputacion de
Valencia. Valencia. 2001.

7OLVEIRA, Manuel: “Reconstruc-
cién de un contexto”, Catdlogo Nos
Caminos. CGAC. Santiago de Compos-
tela. 2008. Pg. 22.
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"®NOGUEIRA, C. Refuxios. Carpeta
cit

El primero pertenece al proyecto
integrado en “A cidade interpretada”,
una exposicion urbana comisariada por
Pablo Fanego en Santiago en 2006. El
proyecto de Oporto, realizado entre
2016-17, reGne una serie interven-
ciones en homenaje a la memoria del
antiguo pabellén de la “Ferreirifia” de
la Exposicion Colonial de 1934, y que
titula genéricamente “A propésito de
Alvao”. En ambos se propicia el dar voz
a estos colectivos ciudadanos que ac-
tlan como agentes capaces de elaborar
desde la teorfa y la praxis, alternativas,
resistencias y propuestas creativas, fren-
te a modelos sociales jerarquizados y
excluyentes.

2\/éase el Catalogo Nos Camirios.
CGAC . Santiago de Compostela .2008

21 Exposicion comisariada por Leire
Vergara.

22 Acciones llamadas asi por Carme
porque suponen un recorrido, un des-
plazamiento del cuerpo.

2 Editada y disefiada por Carme,
Leire Vergara y Uqui Permuy.

4 Editorial de la revista Castillete,
pg. 3. MUSAC. Ledn. 2013.

25> Como senala la comisaria de esta
exposicién, Ana Gonzalez Choucifio, en
el dispositivo realizado para este proyec-
to, “Leith walk. Our share of the pro-
fits” : la historia de este barrio, contada
ahora desde el presente: luchas, victo-
rias y decepciones, es un homenaje a
sus vecinos, que han conseguido man-
tener el espiritu de Leiht, tan cercay tan
lejos del resto de Edimburgo. Folleto
editado a raiz de este proyecto.

26 NOGUEIRA, C., “Recorrer”, en
Refuxios. Carpeta cit

27 SEGADE, M.: Refuxios. Catalogo
“Metronom “ cit

28Son numerosas las diferentes in-
tervenciones de Carmen, recogidas en
www.cntxt.org

2HUTCHINSON, M: Four stages
of Public Art. Thir Text, vol. 16, num. 4.
2002, pp. 329-438.
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Uno de los rasgos mas representativos del cine es saber aglutinar aportaciones de diferentes cam-
pos, lo que da como resultado peliculas en las que se muestra una riqueza que va mas alla de la mera
suma de contribuciones individuales; es lo que denominamos como “poliedro cinematografico”. En
este trabajo analizamos una serie de peliculas que son testimonio de la riqueza artistica del cine, per-
tenecientes a épocas diferentes, con planteamientos diversos y realizadas por distintos directores; se
trata de La muerte cansada (Fritz Lang, 1921), Orfeo (Jean Cocteau, 1950), £/ manuscrito encontrado
en Zaragoza (Wojciech Has, 1964) y Goya en Burdeos (Carlos Saura, 1999).

Palabras clave: Cine, riqueza artistica, “poliedro cinematografico”, Lang, Cocteau, Has, Saura

ABSTRACT

One of the most representative features of cinema is its ability to provide a focal point for con-
tributions from different fields, a quality that results in films with a value that goes well beyond the
mere sum of individual contributions and to which | refer as the “cinematographic polyhedron”. In
this study we analyse a series of films that attest to cinema’s artistic value and which belong to di-
fferent periods, offer diverse approaches, and were made by different directors: Destiny (Fritz Lang,
1921), Orpheus (Jean Cocteau, 1950), The Saragossa Manuscript (Wojciech Has, 1964) and Goya in
Bordeaux (Carlos Saura, 1999).

Keywords: cinema, artistic value, “cinematographic polyhedron”, Lang, Cocteau, Has, Saura

Una de las situaciones mas apasionantes que
un investigador puede vivir, es cuando se sitla
ante una obra de arte (de cualquier tipo) y se
interroga sobre los diferentes aspectos que con-
fluyen en ella. Si esto sucede en cualquier mani-
festacion artistica, adquiere especial importancia
en el mundo del cine.

Cuando nos referimos a la imagen animada,
estamos hablando de una forma de hacer arte
en la que cada obra se nos presenta como aglu-
tinadora de muy diversas perspectivas o contribu-
ciones; destaca de manera especial la dialéctica
de unidad y diversidad que encontramos en cada
filme, de tal forma que cuando nos acercamos a

una pelicula, a la vez que la consideramos como
un todo unitario, podemos encontrar en la mis-
ma una diversidad de interrogantes y respuestas
gue nos testimonian la pluralidad de confluencias
que hay detras de cada imagen animada y que
se ejemplifica en la multitud de contribuciones
personales.’

En alguna ocasion hemos hablado de esta
circunstancia denominandola como “poliedro
cinematografico”; al igual que la figura geomé-
trica de referencia esta formada por una serie de
poligonos que constituyen sus diversas caras y
gue son responsables de la tridimensionalidad del
poliedro, en una pelicula nos encontramos con
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una serie de aportaciones diferentes entre si, a las
que probablemente concedemos una valoracion
diversa, pero que se presentan interrelacionadas,
de forma que de manera semejante al modelo de
referencia, en el cine cada aportacion soporta, en
mayor o menor grado, a las restantes.

En primer lugar, debemos resaltar el caracter
industrial y comercial que posee este mundo del
cine, y que lleva a que se cree un entramado
econémico de indudable importancia a lo largo
de todo el siglo XX, el cual adquiere matices di-
ferentes de acuerdo con las condiciones de cada
momento y pais y que, a su vez, condiciona de
manera radical todas las facetas que pueden con-
siderarse posteriormente.

Junto a ello encontramos el soporte técnico
que ha dado forma a las peliculas y que, a su vez,
se ha visto sometido a una dindmica trasforma-
dora continua, de forma que un factor que no
puede dejarse de lado en ningln momento es
considerar los condicionantes tecnolégicos que
inciden sobre cada filme concreto y su lanzamien-
to al mercado.

Por otro lado, constatamos que estos factores
econdmicos y técnicos tiene unas consecuencias
lingUisticas y estéticas; nadie puede negar que
las estructuras narrativas del cine poseen una pe-
culiaridad y riqueza inconmensurable, lo mismo
que percibimos una estética propia que surge de
los recursos expresivos de esa imagen en movi-
miento. Sin embargo, no podemos considerar
al cine como un ente aislado de las implicacio-
nes del mundo cultural en el que surge, antes
al contrario, encontramos en las imagenes una
presencia, mayor o menor segun los casos, de
las implicaciones artisticas, literarias, filosoficas
de cada sociedad y momento.

Ya se puso de manifiesto por parte de Jean
Mitry el necesario equilibrio entre todas estas
aportaciones vy, sobre todo, entre aquellas que
pueden parecer contrapuestas como son la in-
dustrial/econémica y la artistica. Lo expreséd de
manera meridiana al decir:

Unicamente la rentabilidad permite asequrar la
continuidad de la produccién y, como consecuencia,
todo progreso posible, ya técnico, ya artistico,
halléandose a menudo uno en funcién del otro.
Hay que sefialar que el cine no se ha convertido
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en un arte sino gracias a, y en la medida de, su
industrializacion. Pero tampoco hay que olvidar
que no podria ser una industria sino fuese un arte
un espectaculo de arte, un relato en imagenes
animadas.?

Pero todo ello tendria un valor relativo si igno-
raramos que las peliculas surgen en un contexto
social muy preciso, marcado por unas concep-
ciones ideoldgicas, econdémicas, culturales o re-
ligiosas propias de cada sociedad; ademas, no
podemos dejar de lado que los filmes tienen unos
destinatarios muy precisos como son los poten-
ciales espectadores, aspecto este marcado por
un deseo de universalidad e intemporalidad pues
seran generaciones sucesivas y en cualquier lugar
del mundo las que puedan contemplar esas obras
audiovisuales.

A la vez, y como hacfamos mencién anterior-
mente, el cine se ha visto inmerso en una trans-
formacién inexorable a lo largo de toda su exis-
tencia, de tal forma que los cambios internos que
ha ido experimentando han tenido consecuencias
en diferentes aspectos de su manera de presen-
tarse ante el publico. Este aspecto, que podria
considerarse como anecddtico, tiene a nuestro
modo de ver una importancia capital, pues es
testimonio de un profundo dinamismo interno en
el que la técnica es fundamental, de un deseo de
adecuarse a los cambios sociales que se producen
a su alrededor y de ser un catalizador que aglu-
tine las aportaciones de otros campos culturales
haciéndolos propios.

Tenemos que reconocer que es muy dificil con-
ceder igual atencion a todas estas facetas que
acabamos de enumerar y que estan presentes en
el mundo del cine, lo que nos lleva a la necesidad
de fragmentar nuestra preocupacion de acuerdo
con los intereses puntuales en cada momento.

En esta ocasion vamos e centrar nuestra aten-
cién en poner de relieve que las peliculas poseen
una rigueza que deriva, en gran parte, de la asun-
cion de aportaciones procedentes de ambitos cul-
turales diferentes que son reinterpretados por las
imagenes y, sobre todo, dotados de una entidad
nueva que deriva de las caracteristicas propias de
este medio expresivo.

Teniendo en cuenta todos estos factores va-
mos a intentar dejar testimonio de esta riqueza
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interna del cine a través del andlisis de cuatro
peliculas, a nuestro modo de ver, especialmente
significativas. Pertenecen a momentos diferentes
(e importantes) de la historia del cine a lo largo
del siglo pasado, a paises y ambientes culturales
diversos y a la responsabilidad de directores do-
tados de una concepcién peculiar de este medio
icénico, por lo que consideramos que, mas alla
de su importancia individual, se nos presentan
como un conjunto valioso y significativo de lo
gue puede ser la creacién de una forma artistica
nueva que hunde sus raices en las aportaciones
de la cultura tradicional.

Las obras que vamos a comentar son La muer-
te cansada (Der Mude Tod) dirigida por Fritz Lang
en 1921, Orfeo (Orphée, 1950) de Jean Cocteau,
El manuscrito encontrado en Zaragoza (Rekopis
znaleziony w Saragosie) dirigida en 1964 por Wo-
jciech J Has y, finalmente, Goya en Burdeos con
realizacién de Carlos Saura en 1999.

La muerte cansada (Der Miide Tod, Fritz
Lang, 1921)

En un momento especialmente significativo
del pasado siglo XX como son los primeros afios
de la década de los veinte, y en plena eferves-
cencia de la recién nacida Republica de Weimar,
surge la pelicula que comentamos y que se inser-
ta en el movimiento expresionista que domina el
cine aleman de estos afios.

Lo primero que llama la atencién es encon-
trarnos con una obra que responde a muchas
de las claves de este movimiento artistico y de su
aplicacion cinematografica. En esta linea y a nivel
argumental, no puede sorprendernos constatar
la fuerza de la tradicién romantica dentro de la
sociedad y la cultura alemana, de forma que mu-
chas de las claves con las que se desarrollé aquel
movimiento del XIX permanecen en el alma ale-
mana muchas décadas después. Dentro de estas
tradiciones adquiere una especial importancia la
presentacion y reflexion sobre el amor y la muer-
te, pero no considerados de una manera abs-
tracta sino materializados y cercanos a nosotros.

El papel desempefado por la muerte se llega
a convertir en el eje central de la pelicula. Es muy
significativo el propio titulo original (“Der Mide
Tod”, La Muerte cansada), cuya traduccién nos

presenta dos peculiaridades de este personaje: el
hecho de que se trata de un hombre (de acuerdo
con el género que posee la muerte en la lengua
germanica) y estd “cansada” de tener que actuar
de manera continua bajo un mandato superior.:

La humanizacién de la Muerte es especialmen-
te significativa, no sélo en sus gestos y compor-
tamiento* sino de manera especial en su actitud
hacia los humanos (en este caso concreto hacia
la joven protagonista) y, sobre todo, con la idea
gue nos trasmite de estar subordinada a un po-
der superior que le exige poner fin a la vida de
cada individuo, lo que le conduce a un cansancio
permanente.s

Se ha resaltado que esta forma de ver el paso
al mas alla de una manera cercana suaviza su du-
reza, pues nos encontramos con situaciones lla-
mativas como es el hecho de que la joven llegue
a regatear con la Muerte y consiga que le ofrez-
ca tres oportunidades para salvar a su amado o
gue dialogue con la protagonista planteandole la
inexorable situacion en que se encuentra.

Pero la Muerte no la veremos de forma aislada,
antes al contrario se nos ofrecera con una impor-
tante contraposicion: el Amor.s Encontramos, una
vez mas, una de las claves romanticas mas repre-
sentativas y que se considera como definidora
de muchas de las historias trasmitidas por aquel
movimiento. Todo el film viene a ser un didlogo
entre ambos conceptos. una lucha por ver cual
de ellos alcanza el triunfo sobre el opuesto, una
dindmica que se ve abocada a un desenlace en el
gue el equilibrio se nos hace patente.

Porgue no podemos dejar de lado que aunque
la fuerza de la Muerte parece definitiva y con-
duce a un final luctuoso, frente a ella se levanta
el poder inconmensurable del Amor; recordan-
do el texto biblico se nos dice que “Es fuerte el
Amor como la Muerte”?, lo que conduce a una
situacion final cuando menos llamativa, puesto
que aungue la Muerte no haya sido derrotada,
el Amor también resulta victorioso al lograr que
ambos amantes permanezcan unidos para la
eternidad.e

La indudable fuerza de esta tematica se nos
presenta con una estructura narrativa que alcan-
zara gran predicamento en este cine expresionis-
ta; la manipulacion espacio-temporal es uno de

QUINTANA N°17 2018.ISSN 1579-7414. pp. 111-126

—
—
w

Angel Luis Hueso Montén

P



—
—
S

Angel Luis Hueso Montén

2

El poliedro transparente o la riqueza de las imagenes cinematograficas

los elementos mas novedosos en este cine, de
manera gue no puede sorprendernos que en La
muerte cansada el tiempo adquiera una especial
importancia.

Si por una parte tenemos la trilogia formada
por las tres historias en la que la protagonista
intenta salvar a su amado de la muerte sin con-
seguirlo, por otra se produce una interesante dis-
torsion temporal cuando la muchacha va a tomar
el veneno que la conducira junto a su pareja (son
exactamente las once de las noche lo que vemos
en el reloj y las palabras del sereno) para tener su
encuentro con la Muerte, vivir esa triple aventura
y volver al mismo punto de partida.

Gracias a estas situaciones se reafirma el ca-
racter simbolico de la historia, pues no solamente
los protagonistas son denominados como “los
Amantes”, sino que viven momentos similares
ambientados en lugares y épocas diferentes
(mundo persa, Venecia renacentista y China fan-
tastica) con lo que se nos ofrece la reflexion de
gue esta dialéctica es constante en el tiempo y
el espacio.

Se ha resaltado que este simbolismo represen-
ta un paso hacia modelos narrativos que alcanza-
ran gran predicamento en el cine aleman de los
anos centrales de aquella década; el denomina-
do “Kammerspielfilm” nos ofrecera un cine que
pretende ser una reflexion sobre el hombre y sus
situaciones vitales, mas alla de los elementos con-
cretos que se nos visualizan, lo cual se constata
de manera notable en el film que comentamos.

Pero junto a ello, las tres historias que viven
los protagonistas dan pie al director y guionista
para ofrecer al espectador una variedad de am-
bientes que suponen un gran atractivo; seran un
tipo de historias que tendran una gran presencia
en el cine silencioso de aquellos anos, puesto que
los ambientes renacentistas, los mundos exoti-
cos y los temas fantasticos estaran en algunos
de los grandes filmes del momento (recordemos
El ladrén de Bagdad (The Thief of Bagdad, 1924,
Raoul Walsh) interpretado por Douglas Fairbanks
en el que se siguen algunos de los avanzados
trucos de los estudios alemanes).

Merced a esta variedad tematico-geografica
se supera la limitacién con que arrancaba el film
al centrase en una pequefia poblaciény a un nu-
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mero concreto de personajes, que de este modo
vienen a ser el mero detonante de la historia que
asi es superada y alcanza ese contexto generalista
gue multiplica el interés de la pelicula.

La rigueza espacial se reafirma considerando
la importancia de los decorados y su sentido en
cada momento de la obra. No podemos ignorar
la contribucion de algunos de los grandes deco-
radores del momento, como es el caso de Walter
Rohring (responsable de los decorados de la his-
toria alemana), Hermann Warm (episodios &rabe
y veneciano) y Robert Herlth (episodio chino); si
los dos primeros venian de contribuir al impacto
de El gabinete del doctor Caligari (Das Cabinett
des Dr. Caligari, Robert Wiene, 1920), Herlth
colaborarfa mas adelante con Murnau en obras
como £/ dltimo, (Der letzte Mann, 1924) y Fausto
(Faust- eine deutsche Volkssage, 1926).°

No se trata solamente de que se construyeran
decorados que dotaban de corporeidad a cada
historia concreta, sino de que los acontecimientos
se integraban perfectamente en el contexto ar-
quitecténico; buen ejemplo de ello es la fisicidad
del gran muro construido por la Muerte que se-
para de forma radical el mundo de los vivos y de
los muertos y ante el cual se hace evidente la pe-
quefez de la protagonista que intenta sortearlo.
Algo similar puede apuntarse de cada uno de los
ambientes en que se desarrollan las andanzas de
los protagonistas y que en casos como el mundo
chino se nos presenta con una gran riqueza de
detalles (fig. 1).

Junto a la corporeidad arquitectdnica no po-
demos ignorar las influencias pictéricas entre las
gue alcanza un nivel destacado la inspiracién en
las obras de Caspar David Friedrich que con sus
paisajes romanticos sera un referente en muchos
momentos del film."

Pero este mundo arquitecténico, aun con su
importancia, seria muy poco si dejaramos de valo-
rar la importancia del uso de la luz. Encontramos,
una vez mas, una integracién en determinadas
tendencias del mundo escénico del momento; la
importancia del claroscuro que lleva al autor a
apartarse de los tonos medios de los grises ad-
quiere, no sélo, un caracter narrativo sino una
fuerza expresiva y simbdlica (oposicion entre el
fuego y la sombra) que es un importante soporte
para la accién.
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A ello se une el hecho de que Lang ha com-
prendido de manera radical la forma en que la
luz puede contribuir a crear una atmosfera®,
circunstancia que sera capital en el desarrollo
posterior del cine aleman; el caracter expresivo
de la luminosidad contribuirad a la creacion de
ambientes y personajes que seran capitales en
la historia de este medio, de forma que su in-
cidencia posterior en géneros (terror, policiaco),
directores y fotégrafos serd constante hasta el
momento presente.

Decorados y luz. Elementos que en el teatro
de aquellos anos encontraron una utilizacion sor-
prendente en manos de un genio de la puesta en
escena: Max Reinhardt. La importancia de sus con-
tribuciones desbordaron los limites del teatro para
incidir de manera decisiva en otros campos de re-
presentacion y, en concreto, en el cine. El equilibrio
entre los decorados y la forma de iluminarlos para
darles vida, la iluminacién de los personajes den-
tro de la escena, la busqueda de un sentido mas
alla de lo inmediato seran factores que Reinhardt
llevard de manera radical a sus puestas en escena
y que seran inspiradoras de muchos cineastas y de
manera especial de Fritz Lang.*

El equilibrio entre todas estas aportaciones (te-
maticas, narrativas, técnicas, estéticas) ponen de
manifiesto que la ubicacién de La muerte cansada
en un momento preciso del cine aleman de los
afnos veinte va mas alla de lo meramente anecdo-
ticoy que, por el contrario, explica la importancia
gue adquirio el film desde el mismo momentos
de su estreno y lo que supuso en la carrera pro-
fesional de su director.

Orfeo (Orphée, Jean Cocteau, 1950)
El secreto de los secretos.

Los espejos son las puertas por las que la Muerte
viene y va

Esta frase pronunciada por Heurtebise cuando
intenta explicar a Orfeo como la Muerte se ha lle-
vado el cuerpo de Euridice, es una de las grandes
claves sobre la que Jean Cocteau construy6 su
apasionante reflexion sobre la muerte y el amor
inserta en su interpretacién del mito de Orfeo.

La personalidad de Cocteau y su dedicacion
artistica en la que abordé mdultiples campos en-

Fig. 1. Der Miide Tod, La Muerte cansada, Fritz Lang, 1921

cuentra una magnifica plasmacion en el Orfeo
gue comentamos; desde los titulos de crédito di-
bujados por el mismo con su estilo vanguardista
hasta los textos que se trasmiten por la radio y
gue nos hablan de una poesia totalmente ruptu-
rista, todo en el film nos presenta una continua
reflexion sobre lo que son los caminos expresivos
del mundo contemporaneo y que alcanzaron, en
manos de este creador, un nivel verdaderamente
sorprendente.

No es anecddtica, antes al contrario, la pre-
ocupacion de Cocteau por el mito del rapsoda
griego, puesto que sera en tres peliculas, ade-
maés de otras multiples referencias, en las que se
acercara al mismo; La sangre de un poeta (La
sang d'un poéte, 1931) y Le testament d’Orphée
(1960) forman, junto a la pelicula que comen-
tamos, una trilogia extendida a lo largo de los
anos y que denota esa inclinacion constante en
nuestro autor.

Y ello lo hace ofreciéndonos su vision cine-
matografica mas rica, sugestiva y, sobre todo,
personal, aquella en la que se funden una serie
de tendencias que alcanzan un nivel de totalidad
en Orfeo; seran el cine de vanguardia, el impre-
sionismo fantastico de tradicién francesa, el me-
lodrama teatral y el rodaje en calles y escenarios
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Fig. 2. Orphée, Jean Cocteau, 1950

naturales estilo neorrealismo, elementos todos
ellos de interés individual pero que integrados
en su cine consiguen una singularidad facil de
percibir.

Lo primero que llama la atencién es la utiliza-
cion de una iconografia totalmente contempora-
nea, en la que los personajes y situaciones de las
leyendas ¢rficas responden al momento concreto
de la realizacion del film. Los automoéviles, las mo-
tos (los simbdlicos angeles de la muerte), la radio
como comunicacion poética, la alta costura que
luce la Muerte, el tribunal del més alla, los bares
de poetas claramente existencialistas (es signifi-
cativa la presencia de una cantante como Juliette
Greco dando vida a Aglaonice, la lider del Club
de las Bacantes) son elementos que acercan la
tradicién clasica a la época presente, de forma
gue se evidencia la permanencia de los principios
gue subyacen en el mito, por encima del paso de
los tiempos.

En esta busqueda de elementos actuales es
significativo que cuando se nos ofrece la “reali-
dad” del mas alla se hace mediante imagenes de
un mundo destruido, ruinas que parecen restos
de una civilizacién que existid en otras épocas,
pero que posee muchos paralelismos con las
imagenes que se nos habian ofrecido unos afios
antes como testimonio del final de la segunda
guerra mundial (si hacemos abstraccién de la
iluminacién, las imagenes son muy similares a
las ofrecidas por Roberto Rossellini en su obra
Alemania, ano cero (Germania, anno zero, 1948).

Resulta curioso que casi treinta afos después de
La muerte cansada volvamos a encontrarnos con
una reflexion, muy diferente es verdad, sobre la
dialéctica que surge entre la Muerte y el Amor. En
esta ocasion los cuatro personajes fundamentales
(Orfeo, la Muerte de Orfeo, Euridice y Heurtebise)
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crean un entramado en el que las inclinaciones
amorosas se cruzan y en el que alcanzar la felici-
dad se plantea como una meta, sino inalcanzable,
por lo menos muy dificil. Es muy interesante como
Cocteau nos presenta el dilema de Orfeo ante el
amor de Euridice y el manifestado por la Muerte
(esplendorosa y sugestiva Marfa Casares) hacia él,
lo mismo que sucede cuando Heurtebise declara
su amor hacia Euridice.

Y ello porque cada una de las parejas perte-
necen a mundos diferentes. Mientras que lo co-
tidiano se nos ofrece como algo que parece vida
pero no lo es, la fuerza de la muerte hace que nos
acerquemos a un mundo que no lo parece pero
esta lleno de realidad, aunque sea distinta de la
gue conocemos los mortales.'s Es en este campo
en el que Cocteau nos ofrece una demostracion
de su dominio sobre las formas expresivas de la
propia imagen cinematogréfica, llevando a efecto
aquellas palabras que habia escrito cuando decia:
“No se trata de sofiar dormidos sino de sofar
despiertos. El realismo de lo irreal es mas verda-
dero que la verdad”."

La originalidad del planteamiento de Cocteau
es que la relacion entre estas claves que proceden
de un mundo clasico reconvertido al presente,
son visualizadas mediante un recurso de gran
plasticidad, cargado de sentidos diferentes, en
el que los protagonistas se pierden casi como
simples marionetas y que abre caminos de re-
flexién siempre sorprendentes. Nos referimos a
los espejos.

El espejo se convierte, realmente, en el pro-
tagonista de esta obra sobre todo teniendo en
cuenta la diversidad de matices con que se nos
presenta; podemos considerar, en primer lugar, el
mas sencillo e inmediato, cuando lo vemos como
una mera confrontaciéon entre un personaje y su
propia imagen reflejada en aquella superficie, con
lo que se produce una lucha entre la tendencia
a la tridimensionalidad y el caracter rigido y duro
del espejo (y la pantalla).'® Esta situacion viene
a reafirmar que nos encontramos en un mundo
tangible, configurado por elementos cotidianos
que se nos ofrecen en si mismos y en su reflejo
preciso, de forma que nos enfrentamos con la
realidad de lo humano y su finitud (fig. 2).»

Pero, sobre todo, el espejo se nos presenta
como umbral o camino para pasar de un mundo
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a otro, para llegar a otro lugar que esta mas alla
de su propia superficie®; la posibilidad del paso
a la "otra realidad” que representa el mundo de
la muerte, se nos ofrece rompiendo esa rigidez
inicial que tiene todo espejo, lo cual se logra a
través de formulas muy diferentes (es llamativo
gue no se repite ninguna féormula para traspasar
el espejo?’) que representan matices en la inter-
pretacion de una situacion Unica.

La ruptura del espejo (y su posterior recom-
posicion) por parte de la Princesa o los guantes
que penetran en el agua para facilitar el paso
de Orfeo son ejemplos muy llamativos de lo que
supone pasar a otra realidad; la efectividad de
estas formulas ha hecho que sean imagenes que
singularizan todo el film y que lo han represen-
tado para generaciones posteriores.

Ademds nos encontramos que en ese otro
mundo no tiene cabida los mismos parametros
espacio-temporales con los que nos movemos en
nuestra realidad; el concepto de espacio no existe
de la misma forma que en nuestra realidad (asf
se lo dice Heurtebise a Orfeo cuando éste le pre-
gunta si van muy lejos) y lo mismo sucede si nos
fijamos con el paso del tiempo, pues se produce
una clara distensiéon del mismo testimoniada en
las seis campanas del reloj y la carta que deposita
el cartero en el buzén que oimos y vemos cuando
Orfeo traspasa el espejo y cuando regresa.

Los limites entre estos dos mundos corres-
ponden a lo que Cocteau denomina como “la
zona", un territorio donde no estamos muertos
ni vivos del todo, una tierra de nadie transitada
por sonambulos?; son llamativos los recursos que
utiliza el director para ofrecernos este mundo,
utilizando luces y sombras con unos equilibrios
contrastados, a la vez que nos ofrece momentos
de realismo luminico para asemejarse a nuestra
realidad.

La fusion de todos estos recursos técnicos y
su utilizacién simbolica vienen a ofrecernos una
vision de totalidad al considerar la manera como
estan integrados para trasmitirnos esa vision del
mito de Orfeo. Los mismos personajes se ven
arrastrados por sus impulsos amorosos que van
mas alla de su condicién y del mundo en el que
se mueven, pero las condiciones que marcan su
existencia (si se puede hablar asi de todos ellos),
dan como resultado la consagracion definitiva de

Orfeo, pues al renunciar la Muerte a su objeto,
convertira en inmortal al poeta.

El manuscrito encontrado en Zaragoza
(Rekopis znaleziony w Saragossie, Wojciech
Has, 1964)

Nos encontramos ante una pelicula que afron-
ta el reto de adaptar una de las obras mas des-
tacadas de la literatura fantastica; la novela del
conde Jan Potocki (1761-1815) representa una
de las aportaciones literarias mas interesantes de
la época de la llustracion, y que, ademas, a lo
largo del siglo XIX y XX se vio sometida a muy
diversos avatares y ediciones parciales hasta que
a finales del pasado siglo XX se pudo tener una
visién global de aquel amplio y complejo mundo
gue se nos trasmitia en sus paginas.

La intrincada estructura de que estd dotada
la novela, merced a la integracién sucesiva de
historias que se encabalgan conforme avanza la
accion (o mejor dicho, las acciones), hace que
nos encontremos ante una de las férmulas mas
originales y complejas de la literatura, lo cual ha
dado lugar a interesantes interpretaciones de un
mundo lleno de riqueza, matices de gran sutileza,
integracion de claves muy diferentes, referencias
a aspectos sociolégicos, esotéricos, teoldgicos o
historicos que hace que cada pagina esté dotada
de una fuerza e interés indudables.

Lo primero que tenemos que apuntar es que
la version cinematogréfica que comentamos no
adapta nada mas que una parte limitada de la
gigantesca obra de Potocki (algunas de las jorna-
das de la parte inicial de la novela) dejando fuera
muchos elementos, a pesar de lo cual sorprende
la coherencia interna lograda dentro de la gran
dificultad que presenta el conjunto.

Es sorprendente el paralelismo que se produ-
jo entre novela y pelicula en relacion a su vida
publica de cara a lectores y espectadores respec-
tivamente; si a lo largo de dos siglos solamente
se produjeron ediciones parciales de la novela,
la pelicula no corrié mejor suerte, puesto que su
duracion original de 182 minutos fue cercena-
da desde el mismo momento de su estreno con
distribucion de copias de muy inferior duracion.
Sera finalmente en 1997 cuando de la mano de
Francis Ford Coppola y Martin Scorsese se estre-
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nard en Estados Unidos la versién original que
posteriormente seria trasformada a DVD? y sobre
la que realizaremos nuestro estudio.

Desde el primer momento llama la atencién el
dificil equilibrio entre realidad e ilusién que nos
ofrecen las iméagenes. Esta interesante circunstan-
cia ya habfa sido apuntada en relacion a la obra
literaria por Todorov cuando resaltaba que se nos
ofrecian ”“una serie de acontecimientos ninguno
de los cuales, tomado aisladamente, contradice
las leyes de la naturaleza... pero su acumulacion
ya plantea problemas” .=

En la pelicula este caracter realista se refuerza
por el tipo de puesta en escena que ha utilizado
el director; los decorados son totalmente reales
reafirmando el naturalismo del mundo en que se
encuentran inmersos los protagonistas, los am-
bientes son reconocibles, aunque los vinculemos
a la visién del mundo hispano que se tenia en
la llustracion (vestuarios, folklore, costumbres),
pero ello se enriquece y adquiere una dimension
diferente cuando los contemplamos abriéndose a
una nueva perspectiva que los trasciende.

Todo ello nos habla del cuidado y riqueza
con que Has y sus colaboradores (el fotografo
Mieczystaw Jahoda, el director artistico Jerzy
Skarzynski, también responsable del vestuario,
junto con el decorador Tadeusz Myszorek, y el
musico Krzysztof Penderecki) han afrontado la
complejidad de la obra; para ello han recurrido a
referentes pictéricos de muy diversos tipos, desde
autores como Dali o Magritte a simbolistas de
muy diferentes matices, logrando de esa mane-
ra que el mundo fantastico que se nos presen-
ta adquiera un claro matiz surrealista (de ahi la
admiracion de Bufiuel hacia esta obra), lo que
ha quedado evidenciado, por ejemplo, en los
bocetos que figuran en los titulos de crédito, sin
olvidar la referencia al mundo goyesco que aflora
en determinados momentos de la pelicula.

De igual manera sorprende la rica banda so-
nora construida por Penderecki en la que se unen
las reinterpretaciones del clasicismo del XVIII con
fragmentos de clara inspiracion en las musica de
raiz hispana, sin olvidar los momentos en los que
las férmulas atonales, tan del gusto de este com-
positor, ayudan a trasmitir ese mundo mistérico
gue subyace en muchas de las imagenes.”
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Pero si la obra de Potocki ha sido admirada y
estudiada, lo mismo que su adaptacion cinema-
tografica, es por su estructura narrativa, llena de
rasgos de indudable interés y que plantea una se-
rie de reflexiones sobre aquello que se nos cuenta
y la forma de hacerlo. Porque la eterna discusion
sobre el equilibrio entre estos dos extremos se
evidencia de manera meridiana, como dice de
manera ajustada Diego Moldes:

Nos encontramos ante una estructura que tiende
hacia el infinito, un abismo en espiral que sube y
se desborda como un relato sin fin, en el que un
cuento incluye otra historia que a su vez nos lleva a
otra narracioén, que también integra otro relato que
a su vez conecta con el primero..... Es la forma,
aqui, la que determina el fondo.?

La estructura en espiral es fascinante a lo largo
de toda la pelicula, puesto que las situaciones se
reiteran de manera continua, de tal forma que
aunque sabemos que la accién avanza podemos
llegar a percibir la sensacién de que reiterada-
mente volvemos a un punto ya conocido.

Se ha recurrido con frecuencia a comparar esta
forma narrativa con la conocida figura de las mu-
fiecas rusas que contienen en su interior otra ima-
gen semejante, y asi de manera continua; aqui se
produce un encadenamiento de las historias que
se nos cuentan, de forma que partiendo de una
situacion inicial vamos descubriendo sucesivas
concomitancias que nos arrastran continuamen-
te. En este sentido hay unos momentos signifi-
cativos en el film cuando se encadenan sucesiva-
mente las historias de Avadoro, el sefior Toledo,
Lope Sudrez, su padre, el banquero Moro, don
Roque Busqueros, Frasquita Salero, Inés Moro,
el conde Pefa Flor y varios mds, acompafnados
de reiterados avances y retrocesos, lo cual hace
gue Alfonso Van Worden, protagonista del film
llegue a decir “Ya no sé dénde acaba la realidad
y donde empieza la ficcion”.

Para poder llevar adelante todo este plantea-
miento Has (y el guionista Tadeusz Kwiatkows-
ki) recurren, no solo, a una sucesiéon de “flash-
back” y “flash-forward”, sino sobre todo, a una
ausencia de cualquier tipo de recurso visual que
pueda servir al espectador como hilo conductor.
No podemos olvidar que la pelicula surge en un
momento de la historia del cine (afos sesenta del
siglo pasado) en el que se produce una ruptura
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de las estructuras narrativas clasicas que habian
estado consagradas en las décadas anteriores, y
gue la manipulacién del tiempo y el espacio sera
una de las marcas definidoras de estos nuevos
cines (fig. 3).

La importancia de representaciéon del tiempo
en este relato cinematografico (que convirti6 al
film en un caso singular en la historia del cine)
se debe a que es distorsionado en tres aspectos
fundamentales como son el orden de exposicion,
la duracion de cada fragmento y su frecuencia,®
buscando la participacién del espectador que
se siente arrastrado en la voragine de aconteci-
mientos encadenados que se le presentan y crean
una fascinacion hasta alcanzar a comprender ese
mundo en el que se encuentra enredado.

Esta vacilacion del espectador (elemento
apuntado como fundamental por Todorov para
entender lo fantastico®') ante un mundo espacio-
temporal dificil de asimilar como conjunto ser4,
de esta forma, un elementos basico para com-
prender esta obra. Esto lleva al reconocimiento
de que lo simbdlico y onirico llegan a alcanzar
una prevalencia sobre otros factores estéticos, lo
gue confiere al film de un fuerte caracter surrea-
lista; a ello coadyuva el erotismo, fuertemente
presente en la obra literaria y con una relevancia
especial en la atencién concedida al mundo Iésbi-
co, que impregna muchas de las historias que se
nos narran, y que Has nos trasmite aprovechan-
do las rupturas y libertades (hasta cierto punto
sorprendentes en la Polonia del momento) que
iban teniendo cada vez mayor presencia en el
cine internacional de la época.

La ultima conclusién a la que podemos llegar
ante el visionado de E/ manuscrito encontrado en
Zaragoza es el reconocimiento de la fuerza incon-
mensurable de la imagen animada, la riqueza de
matices que pueden aglutinarse en cada plano o
secuencia el filmy la constatacion de que no exis-
te un Unico modo de ver e interpretar la realidad.

Goya en Burdeos (Carlos Saura, 1999)

Apres Goya, commence la peinture moderne
André Malraux

Esta frase del famoso pensador francés, tradu-
cida al espafiol, cierra la pelicula de Carlos Saura.
Es un claro indicador de la admiracion que este

=

MANUSCRIT
TROUVE A ¢
SARAGOSSE ..

SURREALISWE - POESIE - TRUCULENGE -EROTISME

Fig. 3. Rekopis znaleziony w Saragossie, El manuscrito encon-
trado en Zaragoza, Wojciech Has, 1964

director siente hacia el pintor y que va mas alla
de la afinidad por origenes aragoneses comunes
o por la influencia trasmitida en este sentido por
su hermano, el pintor Antonio Saura a quien esta
dedicado el film, y su admirado paisano Luis Bu-
fAiuel.

Mas alla de estos aspectos, que son innega-
bles, hay dos facetas que fueron asumidas tanto
por Goya como por Saura y que subyacen de
manera radical en la pelicula que comentamos:
por una parte, la vinculacién con el contexto his-
térico que les correspondio vivir a los dos y, por
otra, la lucha continua por encontrar caminos ex-
presivos artisticos nuevos a lo largo de sus vidas
profesionales.

El paralelismo entre ambos artistas y la forma
de desarrollar estas dos claves consideramos que
se convierten en el soporte basico del anélisis de
la pelicula, de tal manera que podemos desarro-
llar una serie de argumentaciones que muestren
la confluencia de aspectos que dan como resulta-
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do una riqueza artistica que convierte a este film
en una de las manifestaciones cinematograficas
mas ricas y sugerentes de las Ultimas décadas.

Desde el mismo titulo constatamos que nos
encontramos ante una biografia cinematografica
atipica (“biopics” en terminologfa anglosajona)z,
dotada de la singularidad de que en ella Sau-
ra sabe fundir todas aquellos puntos de vista
que pueden adoptarse en este tipo de obras: la
vertiente documental (situar al artista en su en-
torno), la especular (el pintor en su trabajo) y la
interpretativa (el director da su vision sobre lo que
representa)®, con lo que la sensacién de totalidad
se trasmite al espectador de forma sutil.

En relaciéon con el contexto histérico destaca
desde el primer momento la importante docu-
mentacion de la que ha partido Saura al cons-
truir el guion y llevarlo a imagenes*, desde la
correspondencia con sus amigos (Leandro Fer-
nandez de Moratin y Zapater=), los elementos
escénicos (vestuario, decorados) y musicales, los
diferentes métodos de trabajo pictorico (tablas,
frescos, litografias), hasta la importante presencia
de obras realizadas por el pintors, son elementos
de gran importancia a nivel individual y que, en
conjunto, configuran un soporte imprescindible
para que podamos acercarnos de manera muy
interesante a diferentes momentos de la vida del
protagonista.

Todo ello le permite a Saura asumir un reto tan
interesante como realizar la trasposicién cinema-
togréfica del imaginario goyesco”, pues a lo largo
del film contemplamos aquellos grandes concep-
tos y principios que subyacen en las obras del pin-
tor, los ideales que fueron cristalizando a lo largo
de los afnos y, de una manera radical, aquellos
elementos iconicos que se convirtieron en signos
de identificacion de su trabajo. Se ha comenta-
do que la estructura metatextual se basa en un
juego de espejos: el correspondiente a Goya que
interpreta el contexto histérico, mientras que el
de Saura se acerca al estudio del pintor.

Para trasmitirlo en imagenes animadas, nues-
tro director adopta una estructura temporal muy
interesante y que explicita la fuerza y versatilidad
del cine para acercar al espectador a mundos
cronoldgicamente diferentes. La seductora, y a
la vez inquietante, figura de la espiral subyace
en el conjunto del film, pues partimos de los ulti-
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mos tiempos del pintor en Burdeos, hasta llegar
a su muerte, momento en el que volvemos al
punto inicial de aquella vida con su nacimiento
en Fuendetodos.

Ademas, a lo largo de toda la obra se va pro-
duciendo la alternancia de lo que podemos con-
siderar el presente (vida bordelesa) con diferen-
tes momentos (personales y sociales) por los que
paso a lo largo de su existencia; la forma como se
van presentando estos avatares es muy sugeren-
te, llena de efectividad y nos permite conseguir
una vision de conjunto de sus relaciones sociales
y profesionales, facilitando una progresién narra-
tiva de gran efectividad.»

A fin de reafirmar la integracién de esos mo-
mentos pasados con el presente, Saura utiliza una
serie de codigos sonoros; el encabalgamiento
musical que nos facilita pasar de una secuencia
a otra (Fandango de Boccherini o la cancion del
siglo XVI No hay que decirle el primor) nos llevan
de manera sutil hacia aquellos momentos que,
aun habiendo pasado, todavia permanecen pre-
sentes para nosotros o establecen una relaciéon
entre ambas imagenes. Ademas la alternancia
sonora de las voces del joven y el viejo Goya crea
una continuidad por encima del paso del tiempo
y una fusiéon temporal de manera que “conduce
a un rico didlogo entre lo que es, lo que fue, lo
gue desea ser y lo que pudo ser”«; asi el espec-
tador se ve envuelto en una continuidad narrativa
gue permite presentar momentos distintos y la
relacion entre etapas que estan alejadas tempo-
ralmente pero unidas psicoldgicamente.

A ello se unen las secuencias en las que nos
presenta al protagonista en dos momentos (e in-
térpretes) diferentes dentro del mismo plano; no
podemos olvidar que este recurso fue uno de los
mas significativos de un film tan importante en
la filmografia de Saura como La prima Angélica
(1973), con lo que se refuerza la integracion entre
momentos diferentes de una misma vida.

Toda esta recreacion temporal se ve reforza-
da de manera muy sugestiva por la presencia de
testimonios gréaficos de la gran variedad de obras
que Goya realizé a lo largo de su vida, si bien
ello se realiza con formulas diferentes que refle-
jan la diversidad de momentos, temas y técnicas
usadas por el pintor; de esa manera podemos
ver como se unen el relato literario y el pictérico
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(realizacion de la ctpula de San Antonio de la
Florida), la integracion de los personajes como
fondo pictérico (pasillo lleno de retratos* o vi-
sién de la Quinta el Sordo) o la integraciéon de
fragmentos en una estructura narrativa unitaria
(Desastres de la guerra)?, a lo que se unen las
referencias sobre su admiracion por Veldzquez y
su forma de conseguir el sentido del espacio en
Las Meninas* (fig. 4).

Y por ultimo, la luz. No podemos finalizar
nuestras reflexiones sobre Goya en Burdeos sin
dedicar unos parrafos a la importancia que tie-
ne la luz y sus variables expresivas en manos de
Saura y sus colaboradores. Destaca en el conjunto
del film la representaciéon de los decorados de
una forma tan sugestiva como son esas paredes
construidas “sobre bastidores de aluminio cubier-
tos por “opera foil” (material plastico ignifugo
y trasltcido)”#, lo que crea una sensacion de
fantasmagoria a la vez que establecen nexos de
unioén entre ambientes diferentes.

Tampoco podemos pasar por alto los recursos
luminicos (y las consiguientes variables cromati-
cas) que alcanzan una especial consideracién en
determinadas secuencias; se trata, fundamental-
mente, de recreaciones de determinados temas
goyescos que superan la mera consideracion de
“tableaux vivants” a que nos tiene acostumbrado
el cine historico.

Son tres los momentos que podemos destacar:
el paseo de Goya por la pradera de San Isidro
cuando busca la inspiracion para la pintura de
San Antonio de la Florida y nos presenta tipos
humanos, bailes y actividades diversas, pero so-
bre todo esa luz tan peculiar que nos ofrece Ma-
drid desde el otro lado del Manzanares. Junto a
ello llama la atencion una secuencia totalmente
ficticia sobre los juegos femeninos en la Corte,
construida sobre colores pastel e inspiracién en
tablones para tapices que recogen muchas de
esas costumbres.

La Ultima de estas recreaciones, y la mas des-
tacable, es la reinterpretacion de Los desastres de
la guerra. Nos encontramos con dos contribucio-
nes muy interesantes para conseguir el resultado
gue contemplamos: Vittorio Storaro y La Fura dels
Baus. El gran director de fotografia italiano nos
ofrece una diversidad y riqueza cromatica en la
gue juega con una gran versatilidad, de tal ma-

Fig. 4. Goya en Burdeos, Carlos Saura, 1999

nera que el espectador percibe con gran fuerza la
crudeza de las situaciones que se explicitan.s Se
trata de uno de los ejemplos mas interesantes de
como la luz cinematogréfica puede alcanzar ni-
veles de expresividad y sensibilidad resaltables, a
la vez que permite profundizar en unas imagenes
gue, de esa forma, se convierten en recreaciéon
de unas imagenes que pertenecen a la historia
mundial del grabado.

A ello se une la creatividad de La Fura dels
Baus. Este grupo teatral catalan, que ya habia co-
laborado con Saura en Maratodn, pelicula filmada
con ocasién de los Juegos Olimpicos de Barcelona
en 1992, nos ofrece en esta ocasion un ejemplo
magnifico de su creatividad; la forma como nos
reinterpreta algunos de los grabados de Los de-
sastres de la guerra permite reflexionar sobre la
fuerza de la imagen en movimiento mas alla de
lo que sean los elementos de partida, a lo que se
une la versatilidad y dureza de lo representado,
consiguiendo con esta secuencia un magnifico
colofén al conjunto que es la pelicula.

Junto a ello, el color blanco. Este color es uno
de los mas significativos en manos de Saura,
puesto que no solo estd presente en multiples
momentos del film (importancia del camison que
lleva Goya en muchas secuencias y las paredes
traslicidas gue hemos comentado), sino que ad-
quiere especial importancia cuando nos acerca-
mos a la muerte del protagonista, llegando a ser
un elemento determinante en la Ultima secuencia
de la obra®. Ese blanco parece una ruptura de
nuestros cédigos convencionales sobre la muerte
(como hemos visto en otras peliculas comentadas
anteriormente), con lo que se crea una interpre-
tacion positiva de la vida de nuestro protagonista
y, sobre todo, su proyeccion de cara al futuro y
permanencia por encima del paso del tiempo.
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Todas las reflexiones realizadas en este trabajo  las aportaciones de ambitos muy diferentes que
ponen de manifiesto la riqueza de la imagen ci-  siempre deberén ser tenidas en cuenta para po-
nematogréafica y, en concreto, lo que representan  der comprender el valor y profundidad del cine.
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Maria Hinojosa “El Tempramlo” (Llanto
por un bandido, 1963), Antonieta Rivas
(Antonieta, 1982), Lope de Aguirre (El-
dorado, 1987), San Juan de la Cruz (La
noche oscura, 1988), Goya (Goya en
Burdeos, 1999), y Luis Bufuel (Buruel
y la mesa del rey Salomdn, 2001).

3 N. Berthier, “Carlos Saura ou I'art
d'heritier”, en Goya en Burdeos de Car-
los Saura, (J.-P. Castellani (coord..), Edi-
tions du Temps, Nantes, 2005, p. 205.

34 Algo similar sucedia en La noche
oscura recogiendo textos de San Juan
de la Cruz. Véase A. L. Hueso Montén,
"Quién podra escribir lo que a las almas
amorosas donde El mora hace nacer (La
noche oscura, Carlos Saura, 1989)" , en
Desmontando a Saura (C. Rodriguez-
Fuentes (coord.), Luces de Galibo, Bar-
celona, 2013, pp. 145-158.

M. Agueda Villar, “Goya en re-
lato cinematografico”, Cuadernos de
Historia Contemporanea, n° 23 (2001),
p. 93.

3%En este sentido son imprescin-
dibles los trabajos de J. Soubeyroux,
“Index commenté des oeuvres de Goya
dans Goya en Burdeos” en De Goya
a Saura (J.-P. Aubert y J.-C. Seguin
(coords.), Le Grimm, Lyon, 2005, pp.
95- 124, y J.-C. Seguin, “Les résurgen-
ces picturales dans Goya en Burdeos”,
Ibidem, pp. 125- 162.

37V. J. Stoichita, “Lampara desco-
munal. Goya y el cine”, en E/ Museo
del Prado y el Arte Contemporaneo. La
influencia de los grandes maestros del
pasado en el arte de vanguardia, Ga-
laxia Gutemberg-Circulo de Lectores,
Madrid, 2007, p. 173.

3. Garcfa Ochoa, “Goya en el la-
berinto del autor”, en Goya en Burdeos
de Carlos Saura, p. 154.

?Veéase el interesante trabajo de
N. Berthier, “Memento mori: réflexions
sur le Temps dans Goya en Burdeos de
Carlos Saura” en De Goya a Saura, pp.
191-207.

40 A. Gomez Gémez, "Retrato ima-
ginario de Goya por Carlos Saura”, en
Desmontando a Saura, p. 98.

41Se ha apuntado la posible in-
fluencia del montaje teatral de E/ sueno
de la razon, de Buero Vallejo, dirigida
por José Osuna y estrenada en el tea-
tro Reina Victoria, de Madrid, en 1970
y repuesta en el teatro Maria Guererro,
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de Madrid en 1994 con montaje similar.
(Agueda Villar, Ob. Cit.,, p. 94).

2 A. Gémez Gémez, Ob. Cit., pp.
100-101.

“A. Gémez Gémez, “Trampanto-
jos cinematogréficos o el didlogo entre
las artes”, Paradigma, n° 4, p. 14.

4“(C. Saura Atarés, “Goya (Goya
en Burdeos). Apuntes para una pelicula
sobre Goya escrita y dirigida por Carlos
Saura”, Artigrama, n° 11 (1994), pp.
11-78, en concreto p. 12.

4 Muy interesantes reflexiones en
J.-C. Seguin, “Mehr Licht”, en De Goya
a Saura, pp. 209-226, y E. Otero Vaz-
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quez, “Filmando la Historia. La pintura
de Goya como referente visual en el
cine historico espafol”, en V Congreso
Internacional de Historia y Cine. Escena-
rios del Cine Histérico (Gloria Camarero
(coord.), Madrid, (2016), p. 435

4 J.-P. Aubert, “Goya en Burdeos:
un “portrait imaginaire”, en de Goya a
Saura, p. 168.
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RESUMEN

En la segunda mitad del siglo X1V, el comerciante y armador Juan Gutiérrez de Escalante llevé a cabo
un amplio programa constructivo en la iglesia colegial de Santander (actual catedral) que inclufa cerrar
la nave de la Epistola de la iglesia con un muro decorado con una Virgen con el Nifio de madera; y
la erecciéon de dos capillas, la de Santa Maria de Cueto en la propia iglesia, y la de Santiago, adosada
al claustro. El citado muro, con su heraldica, su inscripciéon y su imagen de la Virgen con el Nifo, se
erige como simbolo propagandistico de una familia que dominaba el barrio noble de la villa, la Puebla
Vieja. La capilla de Santiago serd la mas suntuosa de la iglesia colegial, mostrando la importancia del
patronazgo privado laico en el arte gotico del siglo XIV.

Palabras clave: patronazgo, laico, gético, arquitectura, escultura

ABSTRACT

In the second half of the 14th century, the merchant and shipowner Juan Gutierrez de Escalante
carried out an extensive construction programme at Santander’s collegiate church (now the city’s
cathedral), which included closing off the church’s Nave of the Epistle with a wall decorated with a
wooden Virgin and Child, and the erection of two chapels: Santa Maria de Cueto in the church itself;
and Santiago, attached to the cloister. The aforementioned wall, with its heraldry, its inscription and
its image of the Virgin and Child, is a symbol promoting the virtues of a family that ruled over “La
Puebla Vieja”, where the town’s noblemen lived. The chapel of Santiago is the most luxurious in the
collegiate church and reveals the importance of secular private patronage in 14th-century Gothic art.

Keywords: patronage, secular, Gothic, architecture, sculpture

Una inscripcion en la actual catedral de Santan-
der (entonces colegiata) nos informa de un amplio
programa constructivo promovido por el Armador
Mayor Juan Gutiérrez de Escalante, constituyendo
un ejemplo del patronazgo privado en el arte del
siglo XIV'. Incluye el muro de cierre de la nave de la
Epistola de la iglesia, con una imagen de la Virgen
con el Nifio de madera, y dos capillas, una adosada
ala nave del Evangelio, denominada " Santa Maria
de Cueto”, y otra, la mas importante, denomina-

da “de Santiago”, adosada al claustro. Todo ello
es producto del patronazgo de un comerciante
marftimo de amplio alcance en un momento en
el que Santander mantiene relaciones comerciales
en el Atlantico (Francia, Inglaterra, Flandes) y en el
Mediterraneo (incluso Italia). Ademas de la funcién
funeraria, manifiesta en la ereccién de dos capillas
con enterramientos, hay también una evidente
funcién propagandistica mediante la inscripcion
epigréafica, la herdldica y la escultura.
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1. Juan Gutiérrez de Escalante en su con-
texto familiar y local

Lope Garcia de Salazar decia que “el linaje
de Escalante su fundamento fue de Escalante,
de unas paredes derribadas fuera de la villa de
Escalante”, y que de alli se vino “a poblar en
Santander™. En 1276 se documenta por primera
vez un miembro de la familia Escalante en la Villa
de Santander, donde fundamentaron su poder en
el ultimo cuarto del siglo Xl y durante los siglos
XIV'y XV en las actividades mercantiles mariti-
mas; también en la participacién en actividades
militares, la pirateria, y la posesion de inmueble
urbanos y de pequefias explotaciones agricolas.
Tuvieron el apoyo regio, actuando como cobra-
dores para el rey de las rentas de la villa, vincu-
landose con la Corte al actuar como Armadores
mayores en la Costa de la Mar, o con los titulos
de Camarero o Despensero del Rey. Intervinieron
en el gobierno del concejo, y enlazaron familiar-
mente no sélo con las mas importantes familias
de la villa, sino con las de Burgos y Laredo, don-
de también estaban establecidos:. Como escribi¢
Lope Garcia de Salazar, “en la Villa de Santander
no se falla que oviese bandos, sino que todo el
mando de la villa avia seydo, e era en el linaje de
Escalante”.

A finales del siglo XIll, Rui Gdmez de Escalante
fue el intermediario del rey para el cobro de las
rentas del puerto de la villa en 1293y 1294, y en
1297 fue uno de los implicados en el enfrenta-
miento producido entre los mercaderes y maes-
tres de los puertos cantabricos y los de Lisboa.
Formaba parte del grupo de comerciantes mari-
timos de Santander, quienes entre 1213y 1317
recibieron una serie de privilegios de exencién
de impuestos. En la dltima década del siglo Xl
el puerto de Santander era el que recaudaba la
mayor cantidad del Diezmo de la Mar, es decir, el
gue tenia mayor actividad comercial en el Canta-
brico, de lo que se beneficiaba el rey a través de
Rui Gémez de Escalante. Esto fue consolidando
la preponderancia de los mercaderes sobre la Villa
de Santander y les proyecté hacia los puertos eu-
ropeos de la fachada atlantica, comerciando con
Bayona o Portsmouth, y a lo largo del siglo Xill se
asentaron en Santander francos, gascones, geno-
veses, alemanes, flamencos e ingleses. Al inicio
del siglo XIV, los Escalante consolidaron su poder.
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Apoyaron al infante don Pedro, como sefior que
fue de la Villa de Santander entre 1309y 1319,
y esta ligazén se manifiesta al documentarse que
en 1317 Gonzalo Ruiz de Escalante era el Des-
pensero Mayor del Infante, futuro rey de Castilla
y Ledn entre 1350 y 1369.

Don Gutierre de Escalante dio su nombre a la
calle llamada de “don Gutierre” (posterior calle
“de la Blanca”, en la “Puebla Nueva”), donde
tenia su casa, llamada “del Patinejo” por su pe-
gueno patio, que “es toda de piedra y las ven-
tanas en forma antigua, que se reconoce lo son
porgue estan a modo de saeteras; sobre la puerta
principal un escudo de armas muy viejo que sélo
tiene en medio un ledn, y sobre él un rétulo pe-
guefilo muy antiguo que por estar comidas las
letras no se lee™. Era por tanto una torre fuerte,
sobre cuya portada principal se hallaba el escudo
con las armas de Escalante (leén rampante) junto
a una inscripcion.

El promotor de las obras en la Iglesia de los
Cuerpos Santos de Santander (actual catedral)
fue Juan Gutiérrez de Escalante, llamado el Bue-
no, hijo de don Gutierre. Lope Garcia de Salazar,
en sus “Bienandanzas e Fortunas”, decia que
“destos de Escalante, del que ay memoria, que
maés valié fue Juan Gutierrez de Escalante, que
fue Armador mayor del Rey, e rico e poderoso
en toda la Villa”. Juan Gutiérrez de Escalante fa-
lleci6 el 22 de octubre de 1380s. El y su esposa
Marfa Fernandez de la Marca tuvieron por hijo
mayor a Rui Gutiérrez de Escalante, el Caballero,
Armador Mayor y Merino de Castro, el cual casd
con Catalina Fernandez de Villegas, hija del bur-
galés Pedro Fernandez de Villegas. Lope Garcia
de Salazar dice que “valid mucho con el Rey e con
Cavalleros”, lo que indica un proceso de ennoble-
cimiento en el entorno del rey. A Rui Gutiérrez de
Escalante se le documenta en 1397 tomando un
ballenero que iba de Portugal a Bayona. En 1399
era uno de los seis hombres buenos de la villa de
Santander “que han de ver fasienda del dicho
concejo por nuestro sennor el Rey”. En 1419 fue
uno de los que encabezaron el devastador ataque
castellano, maritimo y terrestre, a San Juan de
Luz, Biarritz, tierra de Burdeos, Solarique y Bayo-
na, obteniendo un botin estimado entonces en
100.000 librase. En 1431, como cabeza del linaje
comun de los Escalante, tuvo que hacer frente al
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alzamiento de la rama encabezada por su her-
mano Juan Gutiérrez de Escalante, cabeza de los
Escalante de Abajo. Los principales lideres de este
enfrentamiento entre los bandos de los Escalan-
te de Arriba y los Escalante de Abajo eran Rui
Gutiérrez de Escalante por una parte, y Gonzalo
Gutiérrez de la Calleja por otra, que “son grandes
e poderosos e cabeca de vando”. Rui Gutiérrez de
Escalante fue el heredero de la casa de Escalante,
y tuvo varios hijos, pero todos murieron antes
que él, quedando sin descendencia, por lo que
la familia se disgregé a su muerte’. Las luchas
de bandos sustituyeron al dominio incontestado
de los Escalante, como relataba Lope Garcia de
Salazar, indicando que esto sucedié

...fasta que Gongalo Gutierrez de la Calleja (que)
era criado e pariente de Juan Gutierrez de Escalante,
se al¢d con la Rua Mayor, e con la ayuda de los
Giles, fiso guerra a los fijos de Juan Gutierrez de
Escalante, después del muerto, e peleando un
dia con los fijos e sobrinos de Ruy Gutierrez de
Escalante, a la puente, ferieronse muchos de los de
Escalante, porque entraron en su varrio, e morid
Juan de Escalante, fijo de Juan Gonzalez el Ciego,
de una saeta que le dieron por el pie, de pasmo,
e esta fue la primera sangre vertida entre ellos. E
por esta muerte avieron mucha gquerra a la Villa,
veniendo a ella los de Aglero, e del Varado, e
morieron algunos omes, e acabose porque Pedro
Alonso e Rodrigo, fijos de Ruy Gutierrez, morieron
en Castilla de dolencias, e a Juan de Escalante, su fijo
mayor, mataronlo los ingleses en la Ysla de Renuyn,
andando en armada, saliendo en tierra, e otrosi,
morieron Pedro Ruys de Escalante e Ferrando de
Escalante, fijos de Juan Gutierrez el Ciego, en la mar,
de tormenta, e menguose este solar de Agero, e
asi falté todo aquel linaje.

A partir de 1306, no sin problemas, las tre-
guas y acuerdos de paz permitieron el comercio
con Inglaterra, y “pasada la primera década del
siglo XIV, en general los comerciantes de San-
tander proclamaron su neutralidad en la guerra
entre Francia e Inglaterra, lo que les permitid
hacer buenos negocios y aumentar su presen-
cia en Flandes, Inglaterra y la costa occidental
francesa”s. El comercio desde Santander se ex-
tendié por el Mediterraneo hasta Andalucia e
Italia, donde se documenta entre 1342 y 1400
Por tanto, la Villa de Santander aparece conec-

Fig. 1. Muro de cierre de la nave de Nuestra Sefora de la Vela
entre la torre y la puerta del claustro

tada comercialmente desde Flandes, Inglaterra y
Francia, en el Atlantico, hasta Andalucia e Italia,
en el Mediterréneo.

2. El muro de la nave de Nuestra Sefora
de la Vela y el cierre de la Rua Mayor

A los pies de la nave de la Epistola de la actual
iglesia catedral (entonces colegial de los Cuerpos
Santos) se halla un muro de cierre con una hor-
nacina exterior que originalmente contenia una
imagen de la Virgen con el Nifio de madera (fig.
1). Este muro, mandado construir por Juan Gu-
tiérrez de Escalante, no solo era el cierre por los
pies de la denominada “Nave de Nuestra Sefiora
de la Vela”, sino que era el limite por el Este de la
calle méas prestigiosa de la Villa de Santander, Rua
Mayor, que precisamente comienza a ser docu-
mentada a principios del siglo XIV. Esta rua par-
tia de la iglesia colegial y llegaba, hacia el Oeste,
hasta la puerta de San Pedro o de San Nicolas en
la muralla (derribada en 1802), sefialando desde
aquf el camino de salida a Castilla. Rua Mayor era
el origen de la llamada Puebla Vieja, donde se
asentaban los linajes mas nobles de la villa, entre
ellos el de los Escalante, que tenia aqui su casa en
el lado sur, descrita por Amos de Escalante: “Alli
todavia su puerta ojiva del siglo XIV, flanqueada
por dos repisas esculpidas de incierto empleo,
coronada del sencillo blasén y el apellido, timbres
gue agobia el orgulloso escudo de los Gueva-
ras, sobrepuesto mas tarde en la reedificaciéon o
restauro, a causa de traslacién de dominio. Las
hiladas de sillarejo, su color y labra distinguen en
la fachada los mas afiejos de lo mas reciente. Esta
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Fig. 2. Hornacina que contenia originalmente la Virgen con
el Nifio

casa, llamada por el pueblo el Navio, sea por su
extrafa disposicion interna, por su forma prolon-
gada y angosta, o por su situaciéon semejante a
la del buque que encalla su proa en las algas y el
cascajo atraca su popa al terraplén de la ribera,
y su vecina sefialada con las armas de Herrera,
Unicas en pie de tan remotos dias, son padrén
de lealtad y de amor patrio...”. En esta Rua te-
nfan sus casas numerosos miembros del Cabildo
colegial, y los linajes de Herrera, Escalante, Torre,
Calleja, Pamanes, Alvarado, Alvear, Solérzano y
Calderon, comerciantes como los Sanchez Jarafe
o los Aranda, asi como un hospital y carcel publi-
ca. La Rua Mayor, hoy casi enteramente modifica-
da, era descrita en 1896 por Alfonso Pérez Nieva:

He aqui la famosa rua Mayor mencionada con
encomio por todos los escritores cantabros, el lugar
de residencia un tiempo de lo mas linajudo de la
Puebla vieja santanderina. Y en efecto, a pesar de
las modernizaciones del progreso, todavia hay aqui
algo tipico y venerable, aun la calle no ha perdido
sus vestigios de principalidad, aun conserva su cara
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de rancia estirpe. Ya es una puerta ojiva, ya un
blasén. Muy poco, pero algo queda de lo que fue’.

Los cargos concejiles se repartian entre los ve-
cinos de la Puebla Vieja y los de la Puebla Nueva,
y la disputa por estos cargos daria lugar a aconte-
cimientos violentos. El conjunto de la torre (siglo
XIV) y puerta de la “iglesia colegial de los Cuer-
pos Santos”, junto al muro construido por Juan
Gutiérrez de Escalante, era justamente el punto
critico en la defensa de la Puebla Vieja, constitui-
da casi como una acrépolis amurallada en alto.
En los acontecimientos violentos de 1488, el ban-
do asentado en la Puebla Nueva asalté la Puebla
Vieja, mencionandose entonces “la torre fuerte
e iglesia de los Cuerpos Santos que estaba en la
dicha calle e Puebla Vieja de la Ria Mayor e las
casas de Goncalo de Albehar e del comendador
Rodrigo de la Calleja e Juan de Escalante e otras
casas dentro de la dicha calle”, cercandoles en
sus casas e impidiendo que por la Rua de la Mar,
al sur, pudieran ser avituallados por mar. Los ha-
bitantes de la Puebla Vieja se habfan considerado
“salvos seguros en la Rua Mayor e su arraval en
sus casas e dentro de los muros de la dicha Puebla
Vieja e su arraval”. La violencia se produjo ya “a la
puerta de la dicha iglesia de los Cuerpos Santos
de la dicha Rua Mayor e Vieja de la dicha villa”,
y algunos combatientes tuvieron que refugiarse
en la propia torre de la iglesia®.

La Rua Mayor se cierra al Este mediante el
muro alzado en la iglesia colegial por Juan Gu-
tiérrez de Escalante, situdndose inmediatamente
la imponente torre de la iglesia a la izquierda,
protegiendo la Puebla Vieja y comunicandola con
la Puebla Nueva a través de un arco abierto en
la torre. Desde la RUa Mayor se accedia directa-
mente a la iglesia inferior (Santisimo Cristo) por
la puerta que se abria bajo el guardapolvo en la
parte inferior del muro; y por la derecha, se ac-
cedia al claustro y de alli a la iglesia colegial. Era
un verdadero punto critico fortificado y a la vez
lleno de puertas, y éste fue el lugar elegido para
dejar constancia del patronazgo de Juan Gutié-
rrez de Escalante.

3. La Virgen con el Nifio en el muro sobre
la Rua Mayor: origen e iconografia

La hornacina del muro que cerraba la nave
de la Epistola, donde se hallaba la Virgen con el
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Nifio, se forma mediante dos columnas laterales,
de fuste poligonal, sobre las que se apoya un arco
apuntado trilobulado, enmarcado por un guarda-
polvo en bocel, sobre dos ménsulas figuradas (fig.
2). Laimagen situada en una hornacina remite in-
mediatamente a los pequefios retablos de marfil
de los siglos XlIl'y XIV, en cuyo centro es frecuente
encontrar una hornacina similar conteniendo a la
Virgen con el Nifo, flanqueada por escenas diver-
sas en las alas. En la Villa de Santander habia al
menos otras dos imagenes marianas en las calles,
en sus hornacinas, posiblemente de época gética:
Santa Maria la Blanca y Nuestra Sefiora de Baza.

Por debajo se halla una inscripcién flanqueada
por dos escudos, y un tercer escudo, muy borra-
do, en la parte inferior. La inscripcion dice: "ESTA
PARET / ET DOS CAPIE / LAS FISO JUAN GUTIE-
RRES / DESCALANTE SANS”. Se emplea el caste-
llano y no el latin, se menciona al promotor y no
se alude a la imagen de la Virgen con el Nifio que
originalmente ocupaba la hornacina, al contra-
rio que en inscripciones que acompafan a otras
imagenes contemporaneas similares, como las de
Huarte y Roncesvalles, en Navarra'. Es de sefialar
la presencia de comerciantes que contribuyen a
la difusion artistica, importando imagenes desde
lejanos lugares asi como a la ornamentacién de
las iglesias, tomando protagonismo en el desarro-
llo artistico, como sucede en Huarte y Santander.

El escudo situado a la izquierda, con las armas
de Gutiérrez, presenta el campo espafol cuar-
telado: 1y 4.-Arbol arrancado. 2 y 3.-Dos fajas
ondeadas. Bordura general cargada de ocho so-
tueres, que remiten legendariamente a la toma
de Baeza el dia de San Andrés (1227), y que
por tanto exhibe el fundamento de la nobleza de
Juan Gutiérrez de Escalante, uno de cuyos ante-
pasados seria uno de los 500 nobles que se halla-
ban en la corte y que probaron su nobleza en un
memorable hecho de armas de la Reconquista.
El escudo situado a la derecha dispone en campo
Unico, el leén rampante, armas de Escalante. To-
davia, dos sillares por debajo de la inscripcion se
halla otro escudo, hoy apenas perceptible, que,
en campo espanol, tiene igualmente el ledn ram-
pante de los Escalante.

La imagen de la Virgen con el Nifio es una
escultura de madera” (127 cm de alto x 40 de
ancho x 24 de fondo) (fig. 3). Las imagenes de

Fig. 3. Virgen con el Niflo. Museo de la Catedral de Santander

madera han desaparecido en mayor grado que
las de piedra, estando mas sujetas a los acciden-
tes y destrucciones deliberadas, y las que han per-
manecido son por tanto un raro testimonio de
lo que fue en su época. En Espafia, en cuanto a
imagenes de la Virgen con el Nifio en madera de
los siglos Xlll 'y XIV, existen sobre todo imagenes
sedentes, pero en pie y de madera son compara-
tivamente escasas®. Sin estar confirmado con un
andlisis cientifico de la estructura de la madera,
se ha indicado que se trata de madera de tilo®, lo
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que haria poco probable que provenga del norte
de Francia o de Inglaterra, pero no es imposible.
En algunas dreas de Espafa (Pirineos, Cuenca)
florece el tilo, aunque para la escultura se preferia
generalmente otras maderas como el pino, roble
o haya. No obstante, creemos mas probable que
la Virgen con el Nifio de la catedral de Santan-
der esté labrada en madera de tejo, usada en
Francia en escultura de madera, por ejemplo en
la estatua de San Luis de la Sainte Chapelle (Pa-
ris), ca. 1300. La madera de tejo era un material
prestigioso, duro, usado en la escultura medie-
val. Su coloraciéon en albura es amarilla clara; y
en duramen, entre amarillo y marrén rojizo. Esto
coincide con lo que vemos en la imagen, donde
las roturas profundas muestran el amarillo claro
y la superficie el color rojizo.

Paul Williamsonz ha sefalado cémo el enor-
me numero de grupos de la Virgen con el Nifo,
en pie o sedente, producidos tanto en Francia
como en el norte de Europa durante este periodo,
ejemplifica la popularidad del culto a la Virgen.
Replicando las pequenas estatuillas de alabastro y
retablos portéatiles de madera en figuras de tama-
Ao natural, de piedra y madera, estas esculturas
fueron reverenciadas tanto en dmbitos privados
como publicos, y muchas de ellas fueron conside-
radas poseedoras de propiedades milagrosas. Los
mas antiguos grupos de Virgenes en pie con el
Nifio, libres del marco arquitecténico, derivan de
los prototipos monumentales, como la “Vierge
dorée” en Amiens?, pero en el siglo XIV los escul-
tores de estas imagenes desarrollaron su propio
repertorio de composiciones que variaron segun
las regiones. Una evoluciéon general llevé desde
un tipo en el que predominaba la “gravedad” a
otro en el que predominaré la “gracia”, en lo que
la influencia del mundo de la corte francesa juga-
ra un decisivo papel. Desde 1270 algunas Virge-
nes muestran una gran inclinacion de la caderay
con ella de todo el torso (Virgen con el Nifo de la
antigua abadia de Saint-Corneille en Compiegne,
hoy en la iglesia de Saint-Jacques; Virgen con el
Nifio de Abbeville, hoy en el Musée du Louvre), y
este hecho facilita una mayor interrelacion entre
madre e hijo, acentuando su caracter narrativo y
emotivo; por ello Enrique Campuzano relaciona
la imagen de Santander con el tipo iconogréafico
denominado “glikofilusa”z, aunque en este caso
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la Madre no mira al Hijo y mantiene su mirada
al frente.

La Virgen se halla en pie, con la bipedestacion
clasica al apoyar el pie derecho sobre la punta,
doblando la rodilla, pero a diferencia de la esta-
tuaria clasica, no contrarresta en el torso la caida
de la cadera por la derecha, sino que la continta
con una ligerisima curva (“déhanchement”). La
cabeza, de boca sonriente y mirada al frente, con
el pelo cayendo en ondas hacia los hombros, esta
coronada y lleva cetro en la mano derecha —trans-
ferencia de los simbolos de la realeza—, se viste
con saya y doble manto, uno de ellos recogido
sobre el pecho mediante un broche y el otro ve-
lando la cabeza (simbolo de maternidad virginal),
cruzandose sobre el pecho y recogiéndose me-
diante los dos brazos levantados. Sostiene al Nifio
con la izquierda, sin que se crucen las miradas
entre ellos.

El vestido de la Virgen es muy poco comun
ya que emplea sobre la saya (tunica) un doble
manto: un manto abierto cefido por un broche
(manto abierto, “manteau ouvert”) y otro manto
por encima que le sirve de velo, es recogido por
ambos brazos y cruza por delante de la figura
(manto echarpe, “manteau-écharpe”). La mayo-
ria de imagenes medievales emplea uno u otro
manto, pero no los dos. Muchas imagenes de la
Virgen de la época presentan un velo indepen-
diente del manto, lo que no es el caso en Santan-
der. Carmen Bernisz cita dos ejemplos de Virge-
nes espanolas en las que el manto (o velo-manto)
abierto se recoge con un broche, que fecha a
fines del siglo XIV, imagenes “representativas
de toda una familia de imagenes marianas que
tienen de comun la manera de llevar el manto,
presidido sobre el pecho con un grueso broche,
y echado sobre la cabeza (en algunas, la cabeza
estd descubierta y el manto cae sobre la espalda).
Los ejemplos fechados van desde los afios 40 del
siglo XIV, hasta los afios 20 del siglo XV (nota:
retablo de la Virgen, por Jaume Cascalls, 1345.
Retablo mayor de la catedral de Tarragona, por
Pere Johan, 1426)"”. Una variante es un grupo de
imagenes en las que el manto va prendido sobre
el pecho con un broche, como en las anteriores,
“pero era un manto con escote, que dejaba al
descubierto parte de los hombros. La manera de
escotar estos mantos respondia a la misma moda
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gue agrando lateralmente los escotes de los vesti-
dos a partir de 1330”. Otro tipo citado por Bernis
se refiere al que ostenta el manto cruzado: “Lo
gue da unidad a esta serie es la manera de lle-
var el manto, cruzado por delante de la falda, el
borde inferior levantado por encima del brazo de-
recho. Se trata, en la iconografia mariana, de un
tipo extraordinariamente frecuente en el gético
de toda Europa, en su fase intermedia; es decir,
hasta mas o menos principios del siglo XV. Los
ejemplos fechados mas antiguos que conozco en
Espana son de finales del siglo XIV (Virgen con el
Nifio, Museo de Palma de Mallorca, 1389-1394).
Posiblemente el grupo espafiol caiga ya, en su
mayor parte, dentro del primer cuarto del siglo
XV". Este tipo de manto es lo que se denomina
“manto-echarpe”.

La utilizacién de ambos tipos de mantos en la
imagen de Santander nos llevaria, siguiendo los
razonamientos de Carmen Bernfs, a finales del
siglo XIV, o mas ampliamente entre 1345y 1400.
Dado que Juan Gutiérrez de Escalante fallecié en
1380, se podria pensar en el tercer cuarto del
siglo XIV. Y notese que los ejemplos citados por
Carmen Bernis se refieren a la Corona de Aragon.

La Virgen ata la camisa mediante un broche
(“fermail”) circular con tetrafolio al interior y agu-
ja, que adopta un tipo propio del siglo Xilll, que
para ambitos aristocraticos se fabricaba en oro y
para la burguesia en bronce, cobre o latén, pero
dorados imitando el oro. Se conocen ejempla-
res de broches conservados en los museos de
The Cloisters (Nueva York) y Victoria and Albert
Museum (Londres)* en los cuales en el siglo Xill
muestran la preferencia por la forma circular y las
formas de octafolio y hexafolio (exterior e inte-
riormente), mientras que a lo largo del siglo XIV
y posteriormente adoptaran formas mas ricas y
complejas. En Santander, se combina la forma
circular exterior con la interior en cuadrifolio, lo
que parece responder a la continuidad de una
tradicion del siglo XIIl.

La corona presenta una alternancia de tril6-
bulos (simplificacion de la flor de lis) con puntas,
sobre una base muy estrecha. Su caracteristica
mas destacada es la simplicidad, frente a otros
tipos mas complejos. Los ejemplos de corona mas
parecidos a la de la Virgen de Santander los en-
contramos en Inglaterra®, pero la corona, por si

sola, no puede ser criterio de adscripcion de taller,
dado que el “Estilo de Corte” en Inglaterra tiene
evidentes contactos con los talleres reales de Pa-
ris, donde se hallan ejemplos similaresz.

ElI' Nifio Jesus, sostenido por la mano izquierda
de Maria en posicion horizontal esta envuelto por
un pafo, dejando el torso desnudo, levantando la
pierna izquierda con la rodilla doblada, llevando
el brazo y mano derechos hacia el pecho de Ma-
ria, con el codo hacia arriba. Sostiene una bola en
la mano izquierda y mira lateralmente, sin cruzar
la mirada con Maria. El Nifio sélo aparentemen-
te se sienta sobre el antebrazo de la Madre; en
realidad se yergue, incorporandose; las piernas se
separan entre si, contorsionando toda la figura,
aunque el torso se halla rigido. Las imagenes del
siglo XIV presentan al Nifio con diversos objetos
0 animales en la mano. Lo mas habitual es que
porte en la mano izquierda una bola o un ave
(paloma), pero también puede ayudar a su madre
portando un libro. Con la mano derecha puede
jugar con el manto o la cinta del manto de la
Madre, o bien acariciar el rostro o el pecho de
ésta, caso de la imagen de Santander. En Europa
hay un cierto nimero de imagenes del siglo XIV
gue presentan al Nifo con el torso desnudo?,
entre las que destacaremos la donada por la reina
Jeanne d'Evreux (Louvre), o la donada por Ma-
haut d'Artois a la cartuja de Mont-Sainte-Marie
en Gosnay (Pais de Calais) y encargada en 1329
a Jean Pepin de Huy; y en Espafia se pueden citar
algunos ejemplos navarrosz.

Hacia 1235-1240 emerge en los portales de
las catedrales de Chartres, Amiens, Reims y Paris
el tipo de Virgen en pie, envuelta en un gran
manto que cruza diagonalmente, dejando a la
vista el busto y el brazo derecho. Marfa contem-
pla al Niio amorosamente mientras lo sostiene
con el brazo izquierdo. Del soporte monumental
se pasa a la imagen exenta, para satisfacer una
piedad mas individualizada, apareciendo varian-
tes en la vestimenta. En el foco escultérico pari-
sino destacan las donaciones de imagenes por
Jeanne d'Evreux (reina viuda del rey Charles IV) a
la abadia real de Saint-Denis, de modo que éstas
(en plata y en marmol, aquélla en el Museo del
Louvre y ésta en la iglesia de Magny-en-Vexin)
serfan fuente de inspiracién para otras imagenes
en cuanto tipo y estilo, en la posicion de la figura,
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las proporciones, el modelado de las formas y
los plegados del vestido, como las tres imagenes
de la Virgen con el Nifo conservados en “The
Cloisters” (The Metropolitan Museum) de Nueva
York, que tienen en su mano un cetro, es decir,
son representadas como Reina de los Cielos, igual
gue en la imagen de Santander. La comparacion
de una Virgen con el Nifio policromada, de taller
parisino, del Metropolitan Museum of Arts, New
York, con la imagen de Santander permite ver la
distancia entre el taller parisino y una imagen de
ambito “regional” derivada en la que la estruc-
tura general del cuerpo se ha simplificado y los
gestos y la expresion del rostro se han hecho mas
inexpresivos. Se constituiria asf un modelo en fle-
de-France, que luego se proyectaria en diferentes
regiones. El taller parisino difundié modelos espe-
cialmente en el segundo cuarto del siglo XIV, y en
ello las imagenes en marfil jugaron un gran papel.
Fruto de ello son imagenes de la Virgen con el
Nifio como la Virgen de Boué, caracterizada por
un equilibrio clasico y una elegancia serena; la
Virgen de Evrard de la catedral de Langres (1431);
la Virgen de Sées; la Virgen del Musée d'art et
d’archéologie de Senlis (c. 1430, regalo de un
papa a la abadia de la Victoria); las Virgenes de
Ully-Saint-Georges, Lévis-Saint-Nom, Mesnil-
Saint-Denis, y otras.

En las imagenes de la Virgen con el Nifio de los
talleres reales de Parfs, la base es muy estrecha,
y las proporciones de la figura son finas, dando
lugar a una figura estética, reflejando la elegancia
y gracia de la corte. La figura de Santander tiene,
como la de Paris, un caracter estatico, acentua-
do por el escaso movimiento de la cadera y de
la cabeza, mostrando una idea de “gravedad”
solemne, apenas contradicha por la sonrisa de la
Virgen y el gesto con el brazo derecho del Nifio.
La Virgen de Santander tiene una muy escasa
curvatura del torso, pero no porgue su cronologia
sea previa a la difusién del tipo de Virgen con un
exagerado “déhanchement”, con intensa interre-
lacion de la Virgen con el Nifio que se impuso,
desde Parfs, a partir del segundo cuarto del siglo
XIV, difundiendo los modos cortesanos. Mas bien,
en Santander se ha adoptado un tipo méas simple.

De acuerdo con el sistema de clasificacion de
las imagenes de la Virgen con el Nifio del siglo XIV
en Francia establecido por William H. Forsyth=,
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se trataria de una variacion rustica de modelos
parisinos (o lle-de-France). Forsyth sefala sobre
todo las diferencias entre el Este y el Oeste de
Francia, mas que las diferencias Norte-Sur. En
Normandia, al oeste,

on ne peut que souligner la précocité de la
constitution du style regional qui adapte des
modeéles parisiens par les ivoires et les fait siens
dés la fin du Xllle. siécle, la variété de la gamme
typologique des Vierges représentatives de courants
stylistiques différents et la soumission ancienne a
I'image archétypale de Marie (...). En fin, il convient
d'insister sur I'extréme qualité de la sculpture sur
bois, dans les décennies 1270-1320, a I'ouest comme
a l'est du duché. On la doit vraisemblablement aux
ateliers monastiques installés dans les grandes
abbayes a coté des scriptoria, encore actifs au X|Ve.
siecle dans le Contentin, comme semble le prouver
la présence de la plupart de ces premieres statues
sur bois dans des éqglises patronnées par les grandes
abbayes regionales?'.

La iconografia es un elemento comun, una tra-
diciéon comun. Por ejemplo, algunas imagenes de
la Virgen portan un cetro en la mano derecha
(caso de la Virgen de la Catedral de Santander).
Frente a este grupo se sefiala otro en el que la Vir-
gen porta un ramo de rosas, frecuente en nume-
rosas imagenes de Borgona, Champafa y otras
regiones del Este de Francia (en otros casos la
Virgen lleva una sola rosa). El cetro indicaria mas
bien una procedencia del oeste, pero Forsyth ad-
vierte que el cetro por si solo no puede servir para
la clasificacién, teniendo en cuenta ademdas que
este elemento ha podido ser restaurado o estar
perdido, por lo que hay que tomarlo con mucha
precaucion. Otro elemento de clasificacién distin-
gue a las Virgenes del Este de Francia, cuando el
Nifio porta una paloma en la mano. Frente a este
tipo, es mas comun que el Nifio porte una bola
(como en la imagen de Santander). Un grupo de
imagenes de la Virgen con el Nifo en la Corona
de Aragdn porta cetros y también, en el caso
del Nifio, al menos en un caso, la bola. El rostro
de la Virgen con el Nifio de Santander tiene un
sorprendente parecido con el de otro ejemplo,
actualmente desaparecido, que hubo en el Mu-
seo Diocesano de Valencia, y que pereceria en la
guerra civil de 1936, y sobre la cual escribieron en
1956 Agustin Duran-Sanpere y Juan Ainaud de
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Lasarte, sefalando que estaba “préxima al estilo
de la portada de los Apéstoles (—de la catedral de
Valencia—)"2. También se puede relacionar con
otros ejemplos de la Corona de Aragdn, como
la Madonna col Bambino de la catedral de San
Gianuario en Marsico Nuovo (prov. de Potenza,
Basilicata). Se trata de imagenes con el manto-
velo, de impronta clasica, sin exageracion en el
“contrapposto”=. Todo ello no seran sino varia-
ciones “regionales” a partir de un foco comun,
en Parfs, y en el caso de la imagen de Santander
resulta dificil adscribirla a un taller concreto. Las
relaciones comerciales de los armadores santan-
derinos eran tan extensas que no proporcionan
una pista segura.

Las estatuas goticas son talladas siempre con
la superficie acabada, como si no necesitaran po-
licromarse, pero muchas de ellas estaban policro-
madas, y ésta de Santander lo estuvo, aunque los
restos conservados sean insignificantes. No hay
un modelo Unico de policromia de cada época, y
sin duda se usaron técnicas y materiales distintos
en cada taller*, por lo que no podemos aventurar
el aspecto de color que presentaba originalmente
la imagen de Santander.

4. Las capillas de Juan Gutiérrez de Esca-
lante en la iglesia (Nuestra Seiora de Cueto)
y en el claustro (Santiago)

En el Memorial de Juan de Castarieda, del si-
glo XVI, se dice que las armas de Escalante son
“un leén rampante de oro en campo colorado”y
que el escudo con estas armas “esta en diversas
partes de la dicha iglesia colegial, fuera y dentro
de ella, con letreros muy antiguos que declaran
la antigliedad y nobleza deste linaje, y haber sido
bienhechores desta iglesia y la fabrica y doctaciéon
della”s. La inscripcion situada bajo el nicho de
la Virgen con el Nifo a los pies de la nave de la
Epistola de la catedral menciona que Juan Gutié-
rrez de Escalante hizo el muro donde se halla, asi
como dos “capillas”, que son las que se adosan
a la nave del Evangelio y a la panda oeste del
claustro.

La Capilla de Santa Maria de Cueto

La capilla de Escalante en la iglesia era la terce-
ra capilla adosada a la nave del Evangelio, con la

Fig. 4. Crujia de soporte de la capilla de Santa Marfa de Cueto

advocacion de Nuestra Sefiora de Cueto, llamada
“Capilla de los Hurones” (seguramente denomi-
nacién popular de los leones de las armas de Es-
calante). Para edificar esta capilla, al igual que las
demas adosadas a la nave del Evangelio, habia que
levantarla sobre una crujia de nueva construcciéon
por delante de la iglesia del Santisimo Cristo, para
salvar el gran desnivel del terreno, de modo que
las tres capillas medievales de esta zona conforma-
ron por debajo de ellas un “atrio” al norte de la
iglesia del Santisimo Cristo (fig. 4). Esto significaba
un enorme esfuerzo constructivo, y en el caso de
la capilla de los Escalante, se alzd sobre el tramo
del “atrio” situado ante una de las portadas de la
iglesia del Santisimo Cristo (la situada al oeste),
gue precisamente tiene en la béveda de cruce-
ria la clave con el leén rampante de las armas de
Escalante, rodeandose esta clave polar por otras
cuatro pequenas claves o botones con las estrellas
de ocho puntas, todo indudablemente del siglo
XIV, aunque muy restaurado®; a lo que se afade
otro escudo con el ledn rampante de los Escalante
(pero que extranamente mira a la derecha) en el
arranque de uno de los arcos de este tramo del
atrio. Sixto Cérdova escribié en 1929 que “junto a
una ventana goética del portico (delante de la igle-
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Fig. 5. Planta de la capilla de Santiago. Direccién General de
Regiones Devastadas
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Fig. 6. Alzado del muro norte de la capilla de Santiago. Direc-
cion General de Regiones Devastadas

sia del Cristo) estan dos lapidas funerarias del siglo
Xlll, referentes a Rui Garcia y su hijo”*, que hoy no
se conservan. Junto a esta crujia, situada delante
de la portada principal de la iglesia del Santisimo
Cristo, se halla otra, igualmente soportando otra
capilla por encima, en la que la béveda de cruceria
es idéntica, con las pequefias claves o botones en
los nervios, y donde figura un escudo, en la clave
central con armas que han sido atribuidas al infan-
te don Enrique, hijo de Fernando IIl (1230-1303)z.
No se trata de las armas de dicho infante, pues
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aunque los simbolos heraldicos sean iguales, estan
dispuestos de manera diferente (1y 4 cruz flordeli-
sada; 2 y 3 castillo; el del infante don Enrique, 1y
4 castillo, 2 y 3 cruz flordelisada) y la cronologia de
esta crujia debe ser de la segunda mitad del siglo
X1V, igual a la del linaje de Escalante.

La capilla superior suponemos que tendria ori-
ginalmente una béveda de cruceria sobre mén-
sulas de forma similar a la de la crujia de abajo.
A principios del siglo XVI en esta capilla habia un
altar con un crucifijo e imagenes viejas, y otro
altar con su pequeno retablo con dos imagenes
de bulto doradas. La capilla fue reedificada por
Juan de Escalante y Vargas, que testaba en Sevilla
en 1541=, pidiendo que sus restos se trasladaran
a esta capilla, que él habia heredado de sus ante-
pasados y relabrado, ordenando en su testamen-
to que se terminara el enlosado y el retablo. La
capilla fue asf reedificada antes de 1541, con una
bdveda de cruceria de nervios cruceros, terceletes
y ligaduras, teniendo en las claves menores los
simbolos de la Pasiéon: el martillo, los tres clavos,
la escalera y las tenazas. De las cuatro ménsulas
de arranque de los nervios de la béveda sélo se
conserva una, con el escudo de armas de los Es-
calante sostenido por un tenante, que aunque
desgastado denota ser de estilo renacentista.

En 1636 se ordend reparar la capilla, pero en
1650, siendo su poseedor don Juan de Ceballos
Escalante, apenas se habia reparado parte de un
estribo, y entonces parecia “con tantas quiebras
y manifiesto rriesgo de undirse y de total ruina
gue arrastre tras de si gran parte de la obra de
la Yglesia”». En 1671 don Juan Pacheco y dofia
Juana de Ceballos Escalante llegaron a un acuerdo
con la iglesia colegial para reparar la capilla, que
continuaba en mal estado. Fue después de Ber-
nardino de Vargas Ceballos y Escalante, pero al no
abonar determinadas cantidades que éste debia a
la iglesia (posiblemente el coste de la reparacion),
paso a ser propiedad de ésta, la cual a principios
del siglo XVIil se la cedi6 a la Condesa de Noblejas,
dona Teresa Manuela Herrera de la Concha*, y
después se denomind Capilla de la Purisima. La
capilla de Nuestra Sefnora de Cueto debe valorarse
por su ubicacién en el lado del Evangelio de la
iglesia colegial, para cuya ubicacién se necesitd
una gran obra que remediara el enorme desnivel



Juan Gutiérrez de Escalante y la Capilla de Santiago en la Catedral de Santander

del terreno que habia por este lado, de modo que
practicamente la capilla tiene dos pisos.

La Capilla de Santiago

Mucho mas importante arquitecténicamente
fue la Capilla de Santiago, construida también
por Juan Gutiérrez de Escalante y adosada al
claustro. En 1592 Juan de Castafeda mencio-
naba a

Juan Gutiérrez de Escalante, llamado el Bueno, que
hizo y doctd la capilla grande de Santiago que esta
conjunta con el claustro de la iglesia colegial de los
Cuerpos Santos desta villa, a donde él y su mujer
Maria Fernandez de la Marca estan sepultados en
unos sepulcros de piedras altos con sus bultos, en
medio de la capilla, que representan la calidad de sus
personas. Tuvieron una hija llamada Maria Gutiérrez
de Escalante que esta sepultada en la misma capilla,
en un sepulcro alto arrimado a la pared, al lado de la
epistola, la cual parece haber sido casada dos veces,
si acaso los dichos Juan Gutiérrez de Escalante y
Maria Fernandez de la Marca no tuvieron dos hijas
de un mismo nombre, que suele acaescer raras
veces,; del letrero del sepulcro consta uno de sus
maridos haberse llamado Martin Gonzalez de la
Escuela, el cual esta enterrado en otro bulto junto
al de ella, armado en habito de caballero, no he
podido saber si fue casada antes con este caballero
que con Garcia Gonzélez de Toraya, que fue el otro
marido, muy principal escudero noble, como consta
de escripturas auténticas, de quien hubo a Garcia
Gonzalez de Toraya que se llamé como su padre... .

La capilla de Santiago presentaba planta cua-
drangular, con muros de silleria y boveda de cru-
cerfa de siete nervios apoyados sobre ménsulas,
adaptacion de la béveda sexpartita (fig. 5). Entre
los citados nervios se disponian arcos apuntados,
sobre ménsulas decoradas con figuras, bajo los
cuales se abrian ventanales con arcos apuntados.
Dado que la clave estaba a la altura de los arcos
laterales, no se trata propiamente de la béveda
angevina, de forma cupulada, de cuya técnica
constructiva no participa, sino del modelo ema-
nado de lle-de-France, aunque formalmente se
intenta aproximar al tipo angevino (figs. 6, 7y 8).
Su estructura recuerda mucho a algunas capillas
de la catedral vieja de Salamanca, especialmente
a la capilla de Santa Béarbara, fundada en 1334
por el obispo Juan Lucero, con su sepulcro en el

Fig. 8. Vista de la fachada trasera de Rua Mayor desde el sur.
Junto a la torre de la iglesia catedral, la capilla de Santiago.
1850. VV.AA.: Lo admirable de Santander. Bilbao, 1935

centro, y cuya boéveda es de similar estructura,
aungue de forma octogonal; y también a la capi-
lla de Santa Catalina. Otras capillas, como la sala
capitular de la catedral ovetense, originalmente
de funcion funeraria, guardan cierta relaciéon con
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cular

Fig. 10. Nichos sepulcrales del muro norte, y puerta al claus-
tro. Capilla de Santiago. Fot.: Direccion General de Regiones
Devastadas

Fig. 11. Béveda de la capilla mayor del monasterio jeronimo
de Monte Corban
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la capilla de los Escalante, en una época que co-
noce en la Corona de Castilla un desarrollo de las
capillas funerarias privadas®.

En la clave central figuraba el ledn rampante
de las armas de Escalante sobre un campo soste-
nido por dos figuras humanas (hombre y mujer)
(fig. 9). En un lateral de la clave hay un relieve con
una figura humana masculina, barbada, seden-
te, que bendice con la mano derecha mientras
sostiene una cruz con la izquierda, que ha de
interpretarse como Cristo rey, tocado con la triple
corona papal*. Abajo se disponen en los muros
nichos funerarios de arcos apuntados (fig. 10).
La puerta de ingreso desde el claustro es muy
sencilla, en arco escarzano. Algunas partes bajas
de la capilla de Santa Catalina en la catedral de
Salamanca, fundada en el siglo Xl y reformada
en el XV, parecen ser obra del siglo XIV, como el
area de los sepulcros adosados bajo arcosolios
apuntados, idénticos a los de Santander. Arco-
solios similares hay también en la capilla de San
Bartolomé o de los Anaya, de Salamanca y en la
capilla del Corpus Christi de la catedral de Burgos
(1371-1375).

Los nervios de la capilla de Santiago disponen
de pequenas claves en ellos, con decoracion de
estrellas de ocho puntas: siete claves rodean a la
clave polar; y otras catorce sefalan el primer y
segundo tercio del arco de cada nervio. En la igle-
sia del monasterio jerénimo de Monte Corban,
en las inmediaciones de Santander, encontramos
también la clave, con escudo de armas, rodeada
de “botones” con estrellas de ocho puntas sobre
los nervios, y lo mismo sucede en los tercios de
cada nervio, de modo idéntico al de la capilla de
Santiago (fig. 11). El monasterio de Monte Cor-
ban fue fundado en 1407 y su capilla mayor fue
construida tras comprometerse a ello en 1444 sus
patronos, el mercader Juan Gutiérrez de Barceni-
lla (cuyas armas estan en la clave de la béveda) y
Catalina Gonzélez de Setién®. Esto plantea una
duda cronolégica, pues dada la gran similitud de
la capilla mayor de Monte Corban con la capilla
de Santiago de la catedral de Santander, la dife-
rencia de cronologfa no deberfa ser muy amplia,
y si aquélla es posterior a 1444, ésta parece dificil
que fuera anterior a 1380. Una posibilidad es que
en realidad la capilla mayor de Monte Corban se
edificara a partir de 1407, tras la fundacion del
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monasterio, y que Juan Gutiérrez de Barcenilla la
aprovechara después poniendo en ella sus armas
y los sepulcros, continuando la obra de la iglesia.
De no ser asi, habria que pensar que aungue Juan
Gutiérrez de Escalante fundo y dotd la capilla de
Santiago, su construccién se demorara algunos
afos y fuera llevada a cabo por sus descendien-
tes. La calidad de la escultura de las ménsulas de
Santander no esta presente en Monte Corban y
de ello habria que inferir que la béveda de aquélla
fue imitada a posteriori en la capilla mayor del
monasterio jerénimo. Pero, por ejemplo, los per-
files de los nervios son notablemente iguales en
uno y otro caso, por lo que parecen obra de un
mismo taller arquitecténico, aunque no escultori-
co. Evidentemente, hay elementos que se copian,
pues los “botones” con estrellas de los nervios
aparecen también en las bévedas de la nave de
Montecorban, construidas posteriormente.

Esta utilizacion de pequefas “claves” o boto-
nes en los nervios, sin que marquen el cruce de
nervios o terceletes, se encuentra también en las
bévedas del atrio de la iglesia baja de la catedral
de Santander, soportando entre otras la capilla
de Escalante de la iglesia superior. Los encontra-
mos también en algunas bévedas de la iglesia de
Santa Maria de Castro Urdiales (Cantabria), en la
catedral de Burgo de Osma (Soria), y en la iglesia
de San Gil, de la ciudad de Burgos. Bévedas con
este tipo de claves decorativas se hallan también
en la iglesia de Santa Maria de la Asuncién en
Viana (Navarra) y el Refectorio de la Catedral de
Pamplona, construido entre 1328 y 1335. Y en
la catedral de Santo Domingo de la Calzada (La
Rioja) algunas boévedas de ocho nervios tienen
botones en torno a la clave central. Un efecto
similar se logra en la antigua catedral de Vitoria,
donde algunas bévedas de la nave mayor presen-
tan escudos de armas sobre los nervios formando
una corona en torno a la clave mayor (como suce-
de igualmente en la cabecera de Saint-Etienne de
Caen). Los ejemplos citados permiten establecer
un drea que se sitla entre Burgos, Pamplona y el
Cantabrico, posible lugar de trabajo de un taller
de construccién o de varios relacionados entre si.

En las ménsulas figurativas (algunas conser-
vadas) se representaban un noble joven, un an-
ciano (no conservado) dos obispos, dos monjes,
rey y reina, y una mujers. Quiza se trata de la

Fig. 12. Ménsula de la capilla de Santiago. Actualmente en el
claustro de la catedral de Santander

Fig. 13. Ménsulas de la capilla de Santiago. Actualmente en el
claustro de la catedral de Santander

representacion de distintos tipos sociales, pero
llama la atencién que todos permanecen con los
ojos cerrados, quiza en meditacion funebre (figs.
12-13). Su estilo deriva de los talleres reales de
escultura en Paris (sepulcros de Saint-Denis).

En cuanto a la decoracién de la capilla de San-
tiago, en la Visita de 1506 se menciona: “Capilla
de Santiago, con su imagen de bulto y su reta-
blo, otra imagen de Nuestra Sefiora, en lo alto
un crucifijo con dos imagenes de bulto; un altar
de San Martin”. Esto indica que ya a principios
del siglo XVI la advocacion de la capilla era la
de Santiago. Ignoramos por qué habfa un altar
dedicado a San Martin. Posiblemente a esto se
refieren los autores de “La Escultura Funeraria en
la Montana”, en 1934, cuando dicen que en la
capilla habfa dos retablos, con varias imagenes
de bulto y algunas pinturas sobre tabla. Siglo y
medio después, el altar y el retablo habfan desa-
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Fig. 14. Sepulcro de Juan Gutiérrez de Escalante. VV.AA.: La Escultura Funeraria en la Montafa. Santander, 1934

parecido. En un inventario de mediados del siglo
XVl se decia que la capilla tenia “dos sepulcros en
medio y cuatro nichos de entierros a los lados (...)
estd desmantelada, sin altar ni retablo”+.

Los sepulcros que habia en el centro de la ca-
pilla eran los de los fundadores Juan Gutiérrez
de Escalante y Maria Fernédndez de la Marca.
Conocemos por fotografia publicada en 1934 el
sepulcro de Juan Gutiérrez de Escalante®, que
presidiria la capilla, en el centro de ella, junto con
el de su mujer Maria Fernandez de la Marca (fig.
14). Fue descrito en la citada publicacion:

Aparece el caballero Escalante tendido sobre un
lecho de piedra que carece de toda ornamentacion.
Sobre el jubdn, que deja asomar el alto cuello y los
punos con largas hileras de botones, lleva un sayo,
y encima de éste un manto que pasa por debajo del
brazo derecho y se recoge sobre el izquierdo con
una ordenacion de pliegues en angulo, algo rigidos,
pero no mal dispuestos. La cabeza, que se recuesta
en dos almohadones de desigual tamario, peina
melena corta, barba y bigote, la mano derecha
sujeta el fiador del manto, y la izquierda sostiene
la espada, de hoja ancha, entrelazada con el tahall.
Los pies, rotos en sus puntas, se apoyan sobre el
cuerpo de un perro.

En el borde del lecho se hallaba una inscrip-
cién: “AQUI YACE JUAN G(UTIERRE)Z DE ESCA-
LANTE QUE DIOS PERDONE FINO LU(NE)S XXIl
DIAS DE OCTUBRE ERA DE MIL CCCC(XVIII)".
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El final de la inscripcién con las décadas y uni-
dades de la fecha esté perdida, pero los autores
del libro La Escultura Funeraria en la Montaha
lo reconstruyen mencionando que “sabemos por
documentos del archivo de la catedral de Santan-
der que vivia aln Gutiérrez de Escalante a princi-
pios del ano 1380 y que habia muerto en 1384,
teniendo en cuenta que el dfa 22 de octubre cayd
en lunes el ano de su muerte, éste no pudo ser
otro mas que el de 1380, que corresponde a la era
de 1418”. El tipo escultérico de caballero yacente
es muy comun y, dado el caracter algo tosco de
Su ejecucion, no se puede precisar el taller del que
procede (;Burgos?)®. Aunque esculpido en pie-
dra, no deja de tener relacién con los sepulcros de
los Rojas procedentes del monasterio de Vilena
(Burgos), en madera policromada, al igual que el
sepulcro de Pedro Gonzélez de Agiiero en Ague-
ro (Museo Diocesano de Santander), Palacios de
Benaver, Villasandino y, también en piedra, de
Celada del Camino. Pero resulta raro entonces
gue los laterales de la cama del sepulcro de Juan
Gutiérrez de Escalante fueran lisos, como se men-
cionaba en 1934. Es posible que para entonces
ya hubieran desaparecido los relieves originales
gue habria en los laterales de la cama, pero nada
se conserva de esto. Practicamente idéntico al
sepulcro de Juan Gutiérrez de Escalante es el de
Gonzalo Fernandez de Pamanes (fallecido en el
ano 1400), conservado en la ermita de la Virgen
del Mar, de Santander, donde por debajo de la
inscripcion del frontal se puede ver en éste una
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sucesion de cuadrilébulos, en cuyo interior dnge-
les portan escudos de armas. Dado que ambos
sepulcros parecen obra del mismo taller, ambos
frontales podrian haber sido similares.

Si se ha conservado el frontal del sepulcro de
Marfa Gutiérrez de Escalante, que, como se ha
citado, estaba adosado al lado de la Epistola, y
actualmente esta depositado en el claustro de
la catedral sobre algunas dovelas con botones
estrellados pertenecientes a la capilla (fig. 15).
Lleva una inscripcion que dice: “Aqui yace Mari
Gutierrez, fija de Ruy Gutierrez de Escalante que
Dios perdone, que fue mujer de Martin Fernan-
dez de la Escuela, que fin6 15 dias de Agosto, era
de mil e CCCC anos” (afo 1362). Por debajo de
las dos lineas de la inscripcién se halla repetido
tres veces el escudo con las armas de Escalante
(ledbn rampante) en campo espanol, enmarcados
por una traceria de cuadrifolio con puntillas que
entrelaza los tres escudos. Este entrelazo, a veces
caracterizado como “mudéjar”, tiene su prece-
dente en el arte funerario en varios sepulcros del
monasterio de Las Huelgas de Burgos: los sepul-
cros de la Infanta dofia Blanca (primer cuarto del
siglo XIV) y de Alfonso de la Cerda, a los que
puede anadirse el de Fernando de la Cerda, de-
sarrollado en pinturax®, y mas lejanamente otros
sepulcros con decoracién de cuadrifolios’, un tipo
decorativo muy extendido por Europa, al menos
en Francia (Sainte Chapelle de Paris), Inglaterra
e Italia (Andrea Pisano, Giotto, etc.), pudiendo
haber llegado a Espafa desde el &mbito floren-
tino al taller toledano de Ferrand Gonzélez. Los
motivos decorativos de un panteodn real como Las
Huelgas de Burgos, y después los sepulcros del
claustro de la catedral de Burgos, han tenido que
ser modelos bien estimados para reproducirse en
los sepulcros dispersos por el obispado de Burgos,
como sucede en la colegiata de Santander.

Afadiremos que es posible que las estatuas fu-
nerarias de Rui Gutiérrez de Escalante y de su hijo
gue en 1929 estaban en el atrio de la iglesia del
Cristo, bajo la actual Iglesia Catedral, sean la del
Armador Mayor y un hijo de nombre desconoci-
do, y que podrian haber estado originalmente en
la capilla de Santiago.

A fines del siglo XVI se reunia en esta capilla el
cabildo de la colegiata, y esta documentado que
en 1506 la capilla era llamada “capilla de Santia-

Fig. 15. Frontal del sepulcro de Maria Gutiérrez de Escalante.
Claustro de la catedral de Santander

go”. O bien los fundadores la habfan denomina-
do asf o bien la familia Santiago, que ocupo la
casa de los Escalante en la calle de don Gutierre,
pasd a tener el patronato de la capillasz. Maria
Gonzalez de Escalante (a quien Escagedo Salmén
hace hija de los fundadores de la capilla) casd
con Garcia Gonzalez de Toraya. Su biznieto Juan
de Toraya caso con Isabel de Santiago, padres de
Juan, Marcos y Juana de Toraya Santiago. Sera
Marcos, emigrado a América, quien, antes de su
fallecimiento en Indias en 1589, busque en la co-
legial una capilla donde establecer una capellania
para la familia.

Marcos de Toraya Santiago mandé fundar dos
capellanias de 100 ducados de renta cada una
“y para cumplir las misas y sufragios de ellas se
comprase y doctase capilla a voluntad del pa-
tron en la iglesia colexial de dicha villa o en el
convento de San Francisco de ella”. Aunque sus
sobrinos se disputaron la herencia y en principio
no se compro la capilla, en 1662 Pedro de Toraya
Herrera manifesté poseer “una capilla de la advo-
cazion de Santiago que es de las mas magnificas
decentes y acomodadas para el dicho patronazgo
y fundazion de dichas capellanias”, de modo que
vendio la capilla a la capellania. Se decia que de la
capilla de Santiago tenian “el capitan don Pedro
de Toraya su padre y los demés sus antezesores
llaves aparte por ser como media iglesia de la
dicha colexial adonde asisten a sus memorias que
en ellas estan dotadas de tiempos aca e ynmemo-
riales la qual capilla con algunos sepulcros muy
dezentes como de cavalleros de mucha suposi-
zion con sus nichos y enmedio un entierro con
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sus lapidas sumptuosas al modo de lo que an
usado los sefores Reyes y grandes sefiores y en
guanto a esto se remite a la vista...”:. Pero en
la visita del canénigo suizo Pellegrino Zuyer en
1660 se indicaba que las capillas del claustro eran
“todas pequefias y mal tenidas y con los altares
desnudos”. Posteriormente, en 1731, se men-
cionaba que el capitan Juan Antonio de Toraya
Vereterra, patrono de la capilla de Santiago, cedié
su uso a la Hermandad de Nuestra Sefora del
Rosario, pero “dicha capilla al presente se halla
con la maior parte de su terrado derribado y en
tierra como va dicho y este reparo y obra valuada
por maestros peritos en setezientos y treinta y
tres reales de velldon” que pagarian a medias el
patrono y la citada Hermandad"s.

El patronato de la capilla pasé después a la
familia Castejon, que asi lo ostentaba en 1791,
cuando a la vista de que su patrono, Nicolas Cas-
tejony Puente, no podia mantenerla con decoro,
lo hizo el cabildo de la colegial, destinandola a
vestuario de canénigos, aunque en 1796 el pa-
trono consiguié que se le reconocieran sus dere-
chos sobre ella. El 26 de agosto de 1800, Gabriel
de la Fuente, prior de la colegial de Santander,
escribia a Nicolas Castejon: “En estos dias de llu-
bias continuas se ha experimentado en la Capilla
del Claustro, de que V.M. es Patrono, haberse
desplomado una parte del cobertizo del tejado,
y hallarse parte de las bobedas descubierta, y
con necesidad de pronto reparo, sin lo qual aca-
so podra venirse a tierra toda la Capilla; lo que
participo a V.M. para su inteligencia, y que tome
las medidas, y prevenciones, que tenga por mas
convenientes”ss. En 1829 se consideraba que la
capilla de Santiago era desde hacia mucho tiem-
po un almacén, tapiada su puerta y sélo con sus
muros y bévedas; en 1853, el Cabildo tratd de
comprarla a la familia Castejon, pero ante su
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elevada pretension econdémica, se desistié. Por
entonces ya se denominaba “capilla del Rosario”,
y en 1898 paso a ser capilla del palacio episcopal
alli edificado. La capilla fue finalmente derribada
en 1952 tras sufrir danos en el incendio de la
ciudad en 1941.

5. Conclusiones

En el siglo XIV los comerciantes hispanos ad-
guirieron un nuevo protagonismo no soélo en la
economia sino también en el gobierno de las po-
blaciones, en la vida social y en la promocién ar-
tistica. Promovieron la ereccién de sepulcros con
estatuas yacentes, frecuentemente bajo sencillas
hornacinas, pero también, como en el caso de
Juan Gutiérrez de Escalante en Santander, capi-
llas funerarias que agrupaban los enterramientos
familiares. Estos comerciantes ademas se implica-
ron en las obras de las iglesias y buscaron con ello
no sélo contribuir al bien comdn sino también
efectuar una labor propagandistica, como hizo
Juan Gutiérrez de Escalante en la iglesia cole-
gial de Santander, donde al mismo tiempo que
contribufa a su obra arquitecténica proyectaba
su imagen hacia la calle mas noble de la Villa
mediante la escultura y la epigrafia, asegurando
su presencia simbdlica en el espacio publico ur-
bano. La amplitud de la promocién artistica de
Juan Gutiérrez de Escalante en la iglesia colegial
de Santander (dos capillas funerarias con sus se-
pulcros; muro de cierre de la nave de la Epistola
con imagen escultérica de madera, inscripciéon
epigrafica y heréldica) supone una notable apor-
tacion al papel jugado por los mercaderes en el
arte gotico espafiol del siglo XIV.
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NOTAS

' Sobre la catedral de Santander,
véase E. Campuzano Ruiz: E/ Gotico en
Cantabria. Santander, Libreria Estvdio,
1985. W. AA.: La Catedral de Santan-
der. Patrimonio Monumental (Casado
Soto, José Luis, ed.). Santander, Fun-
dacion Marcelino Botin, 1997. VV.AA.:
Catdlogo del Patrimonio Cultural de
Cantabria. lll. Santander y su entor-
no. Santander, Consejeria de Cultura,
Gobierno de Cantabria, 2002. M. A.
Aramburu-Zabala: “De la Iglesia Cole-
gial de los Cuerpos Santos a la catedral
de Nuestra Sefiora de la Asuncién”, en
Afo mariano y diocesano 2004-2005,
Santander, obispado de Santander,
2007, pp. 105-148.

2 L. Garcia de Salazar: Las Bienan-
danzas e Fortunas, ed. de A. Rodriguez
Herrero, Bilbao, 1955.

3 J. A. Solérzano Telechea: San-
tander en la Edad Media: patrimonio,
parentesco y poder. Santander, Univer-
sidad de Cantabria, 2002.

4 Expediente de Santiago de Alva-
ro Guerra de la Vega, nieto de Micaela
de Santiago Arredondo. M. Escagedo
Salmon: Solares Montareses. Santan-
der, Imp. de la Librerfa Moderna, 1934,
tomo VIII, pp. 42-43.

> VW.AA.: La Escultura Funeraria en
la Montana. Santander, Centro de Estu-
dios Montafeses, 1934, p. 42.

6 L. Sudrez Fernandez: Navegacion
y comercio en el Golfo de Vizcaya. Un
estudio sobre la politica marinera de la
Casa de Trastamara. Madrid, Escuela de
Estudios Medievales, 1959, p. 97.

7 Juan Gutiérrez de Escalante el
Bueno tuvo, ademds de Rui Gutiérrez
de Escalante, otros hijos, entre ellos
Juan Gutiérrez de Escalante, el Ciego,
quien primero cursé estudios eclesiasti-
cos, pero después se dedicé al comer-
cio, y en sus Ultimos afos quedo ciego.
En 1412 se denominaba “caballero, he-
redero, devisero, fijodalgo”, y combatié
en las luchas banderizas entre Giles y
Negretes. Otro hijo, Fernan Gutiérrez de
Escalante, fue beneficiado en la iglesia
colegial de Santander. Y también tuvo
una hija, Marfa Gutiérrez de Escalante,
quien al parecer cas6 dos veces, prime-
ro con Martin Gonzalez de la Escuela, y
después con Garcia Gonzélez de Tora-

ya, con quien tuvo a Garcia Gonzalez de
Toraya. Lope Garcia de Salazar escribe:
“Diego Gonzalez, el de Cianca, ovo fijos
a Pedro Dias, que pobld en Cianca, e
caso con fija de Ruy Gutiérrez de Esca-
lante, e obo fijos a Rodrigo de Escalan-
te, que eredd en Cianca, e otros fijos e
fijas...”.

8 J. A Solérzano Telechea: “San-
tander y la construccion de Europa:
comercio y mercaderes en la Edad Me-
dia”, en VV.AA. (F. Gobmez Ochoa, ed.):
Santander como ciudad europea: una
larga historia. Santander, Fundacién
Santander 2016 y Universidad de Can-
tabria, 2016, pp. 38-66; p. 50.

° M. Vaquero Pifieiro: “Relaciones
entre las villas cantabras de la costa y
la peninsula italiana en los siglos XIV y
XV", en El Fuero de Santander y su épo-
ca. Actas del Congreso conmemorativo
de su VIl Centenario. Santander, Dipu-
tacion Regional de Cantabria, 1989, pp.
305-318.

L. Fernandez Gonzélez: Santan-
der. Una ciudad medieval. Santander,
Ediciones de Libreria Estudio, s.f., pp.
256-261. Una vista desde el sur de la
Rua Mayor en 1850 fue publicada en
el libro VV. AA.: Lo admirable de San-
tander. Bilbao, 1935. En ella, la capilla
de Escalante, llamada “de Santiago”,
figura inmediata a la torre de la cate-
dral, y se pueden ver sus contrafuertes
exteriores y la cubierta a dos aguas.

). Garcfa (pseudénimo de Amos
de Escalante): Costas y Montanas (Libro
de un Caminante), Madrid, Imprenta de
M. Tello, 1871, p. 247.

2A. Pérez Nieva: Por la Montana
(apuntes de un viaje a Cantabria). San-
tander, 1896, p. 123.

13Pleito de septiembre de 1490.
Archivo de la Real Chancilleria de Valla-
dolid, Reales Ejecutorias, c. 31/22. J. A.
Soldrzano Telechea: Los conflictos del
Santander Medieval en el Archivo del
Tribunal de la Real Audiencia y Chan-
cilleria de Valladolid. Patrimonio Docu-
mental (1389-1504). Santander, Conse-
jerfa de Cultura y Deporte del Gobierno
de Cantabria, 1999, pp. 90-100.

“M. C. Gonzalez Echegaray: En
el corazén de Santander. Fundacion e
historia de la iglesia de la Companhia.
Santander, 2000.

>La imagen de alabastro de Nues-
tra Sefora de Huarte (Navarra) lleva la
siguiente inscripcion:  “Anno  Domini
MCCCXLIX. Martinus de Huarte, mer-
cator de Pampilone, fecit transferre de
villa Parisi hanc imaginem, in ecclesiam
istam et dedit illam in honorem Beatae
Mariae Virginis. Orate pro eo”. Es decir,
un mercader traslada una estatua de la
Virgen con el Nifio desde Paris y la dona
a la iglesia en 1449. También se indica
el origen geogréfico de la imagen en la
Virgen de Roncesvalles (fines del s. XIIl
— principios del XIV), donde se sefala:
“Fecit fieri Tholose ad honorem Beatae
Mariae virginis”. C. Fernandez Ladreda:
Imagineria medieval mariana. Gobierno
de Navarra, Pamplona, 1988.

®M. C. Gonzalez Echegaray: Es-
cudos de Cantabria. Tomo I, Asturias
de Santillana-1. Santander, Institucion
Cultural de Cantabria, 1972, pp. 17-
20. ID.: “La heréldica en la Catedral de
Santander”, en VV. AA.: La Catedral de
Santander. Patrimonio Monumental (J.
L. Casado Soto, ed.). Santander, Fun-
dacion Marcelino Botin, 1997, pp. 199-
245; pp. 201-202.

7 Se ha senalado que los principa-
les clientes de escultura en el siglo XIV
en Europa preferian las imagenes de
piedra caliza, marmol, alabastro o plata
sobredorada: los reyes, la nobleza, las
catedrales o los principales monasterios
preferian estos materiales, quedando la
madera policromada para clientes con
menor poder adquisitivo, como las pa-
rroquias rurales, aungque pensamos que
esto puede ser relativizado. B. Béran-
ger-Menand: “Trois siécles de sculpture
gothique en Normandie (1200- 1500)",
Chefs-d’oeuvre du Gothique en Nor-
mandie. Sculpture et orfevrerie du Xllle.
Au XVe. Siécle, (Catherine Arminjon et
Sandrine Berthelot, dirs.). Milan, Caen,
Musée de Normandie; Ensemble con-
ventuel des Jacobins, Toulouse, 2008,
pp. 65-99.

'8 “En comparacion con las esta-
tuas de piedra del estilo gotico primiti-
vo, son muy pocas las de madera que
se han conservado de aquel tiempo, y
casi todas de virgenes”. A. L. Mayer: E/
estilo gético en Espana. 2* ed. Madrid,
Espasa-Calpe, 1943 (1° ed. castellana,
1929), p. 95. La edicion alemana es de
Leipzig, 1928.
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R. Espejo Saavedra: “Restaura-
cion de la talla Virgen con el Nifio”, en
VV. AA.: La Catedral de Santander...,
pp. 357-361.

20P Williamson: Northern Gothic
Sculpture 1200-1450. London, Victoria
and Albert Museum, 1988, pp. 11-12.

2'La "Vierge dorée” del portal del
brazo sur del transepto en la catedral de
Amiens, ca. 1259-69.

22E. Campuzano Ruiz: ob. cit., p.
464.

2 C. Bernis: “La moda y las image-
nes géticas de la Virgen”, Archivo Espa-
Aol de Arte tomo 43, n° 170, 1970, pp.
193-218.

24K. Reynolds Brown: “Six Gothic
Brooches at the Cloisters”, en C. Parker,
Elisabeth, ed., The Cloisters: Studies in
Honor of the Fiftieth Anniversary, New
York, The Metropolitan Museum of Art,
1992, pp. 409-419.

2 En las imagenes de la reina de In-
glaterra Leonor de Castilla (1241-1290),
nacida en Burgos. La escultura de la
Walthan Cross, donde se le representa,
es obra de Alexander of Abingdon “Le
Imagineur”, que entre otras obras, cola-
boro en alguna con William Torel, autor
de su imagen yacente en bronce. La co-
rona que usa la reina Leonor es muy sen-
cilla, todo lo contrario de lo que aparece
en muchas imagenes de la Virgen de la
época, a veces muy ostentosas.

% os reyes de Francia llevan coro-
nas similares en las miniaturas: Chroni-
ques de France ou de Saint-Denis, vol. 1,
siglo XIV. British Library.

?”Mainneville (Eure); abadia de
Saint-Martin de Mondaye (Calvados);
Cerisy-la-Salle (Calvados); Virgen de
Jean d’Evreux en Saint-Denis; Allouvi-
lle-Bellefosse (Seine Maritime); Saint-
Germain-du-Corbéis (Orne); iglesia de
Sain-Sulpice de Ghéhébert (Manche);
Coully-Pont-aux-Dames  (Metropolitan
Museum of Art, N.Y.); otra Virgen del
Metropolitan Museum of Art, de mar-
mol; Areny de Noguera; Saint Martin en
Saussay-la-Campagne (Eure); Virgen de
Beauficel-en-Lyons; Agustinos de Tou-
louse; Musée des Beaux-Arts de Tours;
Virgen con el Nifio de Jean Pépin de Huy,
Musée des Beaux-Arts d'Arras, 1329;
Musée des Beaux-Arts de Limoges; No-
tre-Dame de Guilberville (Manche), de
1412; etc.

28Virgen con el Nifo de la puerta
del Amparo de la catedral de Pamplo-
na; de la ermita de Nuestra sefiora de la
O en Navarra; y de la iglesia parroquial
de Sorauren (Navarra), de alabastro. C.
Fernandez Ladreda: Imagineria medie-
val mariana. Pamplona, Gobierno de
Navarra, 1988.

2The Cloisters Collection, 1937,
N° 37.159. Imagen de piedra policro-
mada de hacia 1340-50. Medidas 172,7
x 58 x 28,5 cms.). W. D. Wixom: “Me-
dieval Sculpture at the Cloisters”, The
Metropolitan Museum of Art Bulletin,
vol. XLVI, n° 3, 1988/89, pp. 3-64; sobre
la imagen en pp. 50-51. Significativa-
mente el capitulo en el que se incluye
esta imagen se denomina “For piers
and Niches”.

30W. H. Forsyth: “The Virgin and
Child in french fourteenth Century
sculpture. A method of classification”,
The Art Bulletin vol. 39, n° 3, sept.
1957, pp. 171-182. Para las image-
nes borgofionas véase C. Schaefer: La
sculpture en ronde-bosse au XiVe. Sié-
cle dans le duché de Bourgogne. Paris,
1954.

31B.  Béranger-Menand:  “Trois
siecles de sculpture gothique en Nor-
mandie (1200- 1500)", Chefs-d‘oeuvre
du Gothique en Normandie. Sculpture
et orfévrerie du Xllle. Au XVe. Siécle,
(Catherine Arminjon et Sandrine Ber-
thelot, dirs.). Milan, Caen, Musée de
Normandie; Ensemble conventuel des
Jacobins, Toulouse, 2008, pp. 65-99; p.
74.

32Sobre la Virgen con el Nifo
desaparecida, del Museo Diocesano
de Valencia, A. Duran-Sanpere y J. Ai-
naud de Lasarte: Escultura gotica. Ars
Hispaniae. Historia Universal del arte
hispanico. Vol. VIIl. Madrid, Plus-Ultra,
1956, p. 294. Lams. 284y 285. Sobre la
autorfa de la portada de los Apdstoles
de la Catedral de Valencia, Elias Tormo,
Duran-Sanpere y Ainaud de Lasarte in-
currieron en un error de transcripcion
documental: “La obra que constituye el
punto de partida es sin duda alguna la
portada de los Apostoles, de la Catedral
de Valencia, puesta en relacion por Tor-
mo, con un documento del afio 1303,
en el que se contiene el nombramien-
to y contrato del maestro mayor de la
catedral a favor de Nicolds de Antona.
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Siendo Antona el nombre medieval de
Southampton, cabria la suposicion de
que dicho artista fuese de origen in-
glés”. A. Durén-Sanpere y J. Ainaud de
Lasarte: ob. cit., p. 293. Pero la lectura
del nombre era incorrecta, no se trata de
“Nicolas de Antona” sino de “Nicolds de
Ancona”; no inglés, sino italiano.

33 Sobre la escultura gética italia-
na, en general véase A. Fiderer Mos-
kowitz: Italian Gothic Sculpture c. 1250
—.1400. Cambridge University Press,
2001. Para la escultura en madera ita-
liana, véase por ejemplo el catdlogo de
la exposicién (a cura di Franco Boggero
y Piero Donati): La sacra selva: scultura
lignea in Liguria tra Xil e XVI secolo. Mi-
lano, Skira, 2004.

3#R. Garcia Ramos y E. Ruiz de
Arcaute Martinez: “Estudio de la evo-
lucion histérica de la policromia de una
talla gética. Aplicacion de la técnica de
la correspondencia de policromias”, en
"Revision del Arte Medieval en Euskal
Herria”, Cuadernos de la Seccion de Ar-
tes Plasticas Monumentales n° 15, 1996,
pp. 365-374.

3 La transcripcién en J. L. Casado
Soto: Santander. Una villa marinera en el
siglo XVI. Santander, Ediciones de Libre-
rfa Estudio, 1990, p. 82.

% Sixto Cérdova confundié las ar-
mas de Escalante con el ledn de San
Marcos. S. Cérdova y Oha: Santander, su
catedral y sus obispos. Santander, 1929.

37S. Cérdova y Ofa: ob. cit.

3M. C. Gonzalez Echegaray: “La
heréldica en la Catedral de Santander”,
en VV. AA.: La Catedral de Santander.
Patrimonio Monumental (J. L. Casado
Soto, ed.). Santander, Fundacién Marce-
lino Botin, 1997, pp. 199-245; p. 244.

3 "En la Eglesia de los Cuerpos
Santos de la villa de Santander, donde
yo me mando enterrar, estd una capilla
que se dice de Santa Maria de Cueto, la
cual ha sido de mis antepasados y suce-
sivamente vino a ser mia, en la cual he
gastado cierta suma, haciéndola reedifi-
car e labrar de nuevo, con ornamentos e
plata e otras cosas que al servicio della
convienen”. Cit. J. de la Hoz Teja: “La
capilla de Escalante, en la Catedral”, Al-
tamira 1951, n° 2y 3, pp. 206-213.

40 Archivo de la Catedral de Santan-
der, Libros, A 14, visita del ano 1650.
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4" Archivo Historico Provincial de
Cantabria, Secc. Protocolos, leg. 747,
ante Francisco Ignacio de Rubayo, fols.
96 recto - 99 vto.

42 La transcripcion en J. L. Casado
Soto: ob. cit., pp. 80-82.

“Para el contexto hispano de las
capillas funerarias y de sus promotores
véase J. Yarza Luaces: “La capilla fune-
raria hispana en torno a 1400”, en E/
sentimiento y la idea de la muerte en
la historia y en el arte de la Edad Me-
dia. Santiago de Compostela, 1988, pp.
67-91. Id.: “Clientes, promotores y me-
cenas en el arte medieval hispano”, en
Patronos, promotores, mecenas y clien-
tes. Actas del VIl Congreso del C.E.H.A.
Murcia, Universidad de Murcia, 1992,
pp. 15-20.

4 Al modo en que lo presenta Jan
van Eyck en el Retablo del Cordero Mis-
tico. No se trata de un apdstol, San Si-
moén o Santo Tomas, que se representan
con una lanza en ejemplos burgaleses.
J. J. Calzada Toledano: Escultura Gética
Monumental en la provincia de Burgos.
Iconografia 1400-1530. Burgos, Dipu-
tacion Provincial de Burgos, 2006, pp.
222-223.

4T. Maza Solano: Catélogo del Ar-
chivo del Antiguo Monasterio de Jero-
nimos de Santa Catalina de Monte Cor-
ban, Santander, 1940, pp. 250 y 257,
citando un regesto documental que ex-
presaba que en el monasterio hubo un
documento que contenia el “convenio
otorgado entre este Monasterio y Juan
Gutiérrez de Barcenilla, en la que éstos
se obligaron a hacer la capilla mayor de
este monasterio...” (“Papeles de Cor-
ban, n° 39). Otras noticias documen-
tales de los siglos XVI y XVII, que con-
firman lo expresado por Maza Solano,
en M. C. Gonzalez Echegaray: “Pedro
de Liermo en Montecorban”, Juan de
Herrera y su Influencia. Actas del Sim-
posio, Camargo, 14/17 julio 1992 (M.
A. Aramburu-Zabala, dir.), Santander,
Fundacion Obra Pia Juan de Herrera y
Universidad de Cantabria, 1993, pp.
59-65. Las noticias documentales han
sido citadas después por otros auto-
res, B. Alonso Ruiz: “Santa Catalina de
Monte Corban: la Orden Jerénima en
Santander”, Historias de Cantabria, 3,

1992, pp. 6-22. |. Mateos Gomez, J. M.
Prados Garcia, A. Lépez-Yarto Elizalde:
El arte de la orden jerénima. Historia y
mecenazgo. Ed. Encuentro, 1999, pp.
231-232.

% Dos de estas ménsulas aparecen
fotografiadas en la capilla en el libro VV.
AA.: Lo admirable de Santander. Bilbao,
1935, mencionandose como “un judio
cambista y un piloto”.

47 Citado en F. Barreda y Ferrer de la
Vega; J. L. Casado Soto; y M. C. Gonza-
lez Echegaray: Rutas jacobeas por Can-
tabria. Santander, Centro de Estudios
Montafeses, 1993, pp. 201-202.

®VV.AA.: La Escultura Funeraria
en la Montana. Santander, Centro de
Estudios Montafeses, 1934, Lam. lII.
Descripcién en pags. 41-44.

4 El foco escultorico burgalés es el
referente por ejemplo para los sepulcros
de mercaderes del siglo XIV en Vitoria
(los Vazterra en la catedral de Santa Ma-
ria; Martin Fernandez de Abaunza en la
capilla de Santiago aneja a la catedral).

S°M. de Assas: “Urnas sepulcrales
del siglo XIV procedentes de Valencia”,
Museo Espanol de Antigliedades, Tomo
VI, 1875, pp. 217-247; pp. 233-234. R.
Amador de los Rios: Espana. Sus monu-
mentos y arte, su naturaleza e historia.
Burgos, 1888, p. 732. A. Rodriguez
Lopez: El Real Monasterio de las Huel-
gas y el Hospital del Rey. Burgos, 1907,
p. 267. A. L. Mayer: El estilo gético en
Espana. Madrid, 1929, p. 76. Citamos
por la 22 ed. (1943), pp. 78-79. L. Torres
Balbas: “Actividades de los moros bur-
galeses en las artes y oficios de la cons-
truccion (siglos Xill'y XIV)”, Al-Andalus,
XIX, 1954, 1., crénica XXXIV. M. J. Go-
mez Barcena: “El sepulcro gotico en la
ciudad de Burgos en la crisis del siglo
XIV", Actas del Congreso de Historia de
Burgos, 1985, pp. 863-881; p. 865. Id.:
Escultura gdtica funeraria en Burgos.
Burgos, Diputacion Provincial de Bur-
gos, 1988, pp. 200-201.

5'\Véase A. Franco Mata: Escultura
gotica en Ledn y provincia (1230-1530).
Leon, Diputacién Provincial de Leoén
e Instituto Leonés de Cultura, Leon,
1998, pp. 437-438. Para los ejemplos
toledanos, Id.: “El sepulcro de don Pe-
dro Sudrez Ill (siglo XIV) y el taller to-

ledano de Ferrand Gonzélez”, Boletin
del Museo Arqueoldgico Nacional 9, n°
1-2, 1991, pp. 87-100. T. Pérez Higue-
ra: "Ferrand Gonzélez y los sepulcros
del taller toledano (1385-1410)", Bole-
tin del Seminario de Arte y Arqueologia,
Valladolid, 44, 1978, pp. 129-142.

2El nombre de “Capilla de Santia-
go” se debe, seguin Jerénimo de la Hoz
Teja “no porque el Apdstol tuviera culto
en ella, sino porque Alonso de Santiago
habia entroncado con el linaje de Esca-
lante y la capilla y sus derechos pasaron
a ser de su apellido”. ). de la Hoz Teja:
“La capilla de Escalante en la Catedral”,
Altamira, Santander, 1951, n° 2-3, pp.
206-213. Antes habifa sido de la fami-
lia Toraya. Marcos de Toraya Santiago
murié en Indias, mandando fundar dos
capellanias. Segun Escagedo Salmén,
aunque la documentacioén sefiala a Juan
Gutiérrez de Escalante y Maria Fernan-
dez de la Mata como fundadores de la
capilla, “creo esto equivocado y pienso
que la fundacién de esta capilla es de
la casa de Santiago y no de la de Tora-
ya, ésta emparentd con aquélla... y por
este entronque litigaron posteriormente
los Toraya el patronato de la capilla”. M.
Escagedo Salmén: Solares Montaneses,
tomo VIll, p. 143.

%3 Archivo privado de Nieves Barros.
Universidad de Cantabria, Documenta-
cién de la familia Toraya, sin catalogar.

*La visita del canoénigo Pellegri-
no Zuyer en Archivo Secreto Vaticano,
Acta Congregationis Consistorialis, afio
1669, 2. J. L. Casado Soto: Cantabria
vista por viajeros de los siglos XVI y XVII.
Santander, Centro de Estudios Monta-
Aeses, 1980.

% Archivo privado de Nieves Ba-
rros, Universidad de Cantabria, Legajo
2, doc. 108, Santander, 22 de abril de
1731. Acuerdo del capitdn Juan Anto-
nio de Toraya Vereterra, patrono de la
capilla de Santiago en la Colegial de
Santander, con el canénigo Diego Esco-
bedo, abad, y la Hermandad de Nuestra
Sefiora del Rosario, para que ésta use
dicha capilla.

6 Archivo privado de Nieves Ba-
rros, Universidad de Cantabria, Legajo
2, doc. 66.
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RESUMEN

En el presente articulo se analiza el proyecto realizado por el arquitecto catalan, miembro del GA-
TEPAC, Sixto lllescas para el Concurso de Proyectos de Ensanche de A Corufa, convocado en febrero
de 1940 por el alcalde José Pérez-Arda a fin de satisfacer las necesidades de expansion de la ciudad
y realizar dos proyectos clave en las primeras décadas del siglo XX: el Estadio Municipal de Riazory
el Pargue Joaquin Costa en el monte Santa Margarita. Los equipos participantes seran fiel reflejo del
estado del urbanismo de posguerra y del resultado del Concurso y la composicion de su jurado saldra
el que sera el primer Plan General de la ciudad, el Plan Cort de 1945. La obra del arquitecto catalan
constituye la Unica propuesta conservada de dicho concurso, y se podria decir que se trata del Gltimo
proyecto del GATEPAC.

Palabras clave: GATEPAC, urbanismo s.XX, movimiento moderno, zonificacion, A Coruia

ABSTRACT

This article analyzes the project carried out by the Catalan architect and GATEPAC member, Sixto
lllescas, for the Ensanche de A Corufa Design Contest, announced in February 1940 by the mayor,
José Pérez-Arda, to meet the city’s need for expansion and undertake two key projects of the time: the
Estadio Municipal de Riazor and the Parque Joaquin Costa, on Monte Santa Margarita. The teams that
took part in the projects were a faithful reflection of the state of town planning in the post-Spanish
civil war period, and both the contest and the composition of the jury would result in the first city’s
master plan: the Plan Cort of 1945. The Catalan architect’s design is the only one still standing from
this contest, and it can be described as the final GATEPAC project.

Keywords: GATEPAC, 20th century town planning, the modern movement, zoning, Corunna

1. La situacion urbanistica en la ciudad de
los anos 30

Los anos 30 seran en la gran mayoria de las
ciudades espanolas una década plagada de pro-
yectos de expansion y planificacion urbanistica,
amparados por la aprobacién del Estatuto Munici-
pal la década anterior. Los principales arquitectos

espafoles, con el apoyo de los gobiernos munici-
pales y central, buscan dar solucién al crecimiento
de las principales capitales de provincia. Asi, en
Galicia, serad en esta época cuando se planteen
dos documentos que no llegarian a aprobarse: el
Plan para Vigo (1932) de Antonio Palacios Ramilo
(1874-1945) y el Plan de Reforma y Ensanche de
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PLAD DE PARTE DEL TERMINO MUMIGIPAL DE LA CORURA

Fig. 1. Fragmento del Plano de A Corufia del ingeniero militar Fermin Gutiérrez (1931). Fuente: Archivo Municipal Urbanismo, A

Corufa

Ferrol (1930) de Santiago Rey Pedreira (1902-
1977); el primero, anulado en 1939, aportaba
una importante vision metropolitana y de zonifi-
cacion de la ciudad, pero pecaba de historicista al
continuar con las ideas urbanisticas del siglo XIX.
El segundo, que se paralizara con el inicio de la
guerra civil, se sitla en el contexto europeo de
la época en consonancia con documentos como
el Plan Berlage para Amsterdam de 1917 o los
proyectos urbanisticos de Jacobus Oud o Tony
Garnier.

En A Corunia, la elaboracién en el afio 1931
de una nueva base cartogréfica de la mano del
ingeniero militar Fermin Gutiérrez de Soto (1897-
1969) supuso para el futuro desarrollo de la ciu-
dad un impacto similar al que tuvo en 1874 el
plano de Bardén y Yanez sobre el cual se proyec-
taron los ensanches de Juan Ciérraga y Fernandez
de la Bastida (1836-1891) y de Pedro Marifio y
Ortega (1865-1931), y los proyectos de alinea-
ciones de calles en el barrio de la Pescaderfa. El
plano de Fermin Gutiérrez nos muestra la traza
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de los dos ensanches parcialmente edificados,
asi como el desarrollo de la Ciudad Jardin y los
arrabales de Cuatro Caminos, los Mallos y Santa
Lucfa. Pero el principal interés del plano no radica
en las trazas de la ciudad consolidada sino en el
detalle que aporta del resto del término municipal
y del contacto entre las zonas urbanas y las rura-
les. Parcelario agricola, nucleos rurales y caminos
aparecen reflejados con gran definicién, lo cual
serd clave para los planteamientos de crecimiento
de la ciudad en los afos posteriores. La realiza-
cion del plano de Fermin Gutiérrez visualiza, en
definitiva, las areas de oportunidad de la nueva
ciudad y la necesidad de ordenacién de todo el
término municipal (fig. 1).

En el afo 1935 apareceran las primeras noti-
cias de intentos del gobierno central por apoyar
econémicamente un documento urbanistico que
ordene mas alla del ya sobrepasado Ensanche de
Marifo y Pan de Soraluce, sin que se conserve
ningun documento al respecto de tales iniciativas



urbanisticas. Dichos intentos se veran truncados
por la guerra civil (fig. 2).

No sera hasta 1937 cuando, apoyandose en
el Estatuto Municipal', se establezcan las prime-
ras orientaciones urbanisticas sobre el futuro de
la ciudad, tanto la construida, como la que ten-
dra que construirse en los afos sucesivos. Asi,
se divide A Corufia en cuatro sectores para los
cuales habran de establecerse ordenanzas de
construccion diferentes: Interior, Ensanche, Zona
de Contacto y Extrarradio. De las cuatro zonas
las dos primeras contaban ya con ordenanzas de
construccion propias, siendo de mayor urgencia
establecerlas para las dos siguientes. Todos los
esfuerzos de expansion de la ciudad se centraran
en la zona de la Gaiteira, un populoso nucleo
tradicional situado en la rada interior del puerto,
pero mas alla de la zona industrial de la Palloza y
de las vias del tren.

2. Pérez-Arda, el alcalde-urbanista

El abogado José Pérez-Arda (1913-1978)
asume a los 26 anos el bastén de mando como
primer alcalde de la ciudad después de la guerra
civil. Su primer cargo publico le habia llegado
en 1938, siendo ponente de urbanismo durante
el gobierno de Fernando Alvarez de Sotomayor
(1875-1960). Desde dicho cargo retomara una
serie de viejos proyectos urbanos tanto de expan-
sién como de actuaciones sobre lo ya construido,
iniciandose con el Paseo de Riazor, la urbaniza-
cion de las calles Linares Rivas y Primo de Rivera,
los planos de alineaciones para Castifieiras, Santa
Luciay Fernandez Latorre, y la apertura de la calle
Duran Loriga.

Pero sera a la llegada a la alcaldia, en 1939,
cuando asuma sus proyectos mas ambiciosos.
Pese a la brevedad de sus mandatos?, su impli-
cacion en la politica urbanistica de la ciudad fue
relevante, por lo cual resulta sorprendente que
haya quedado al margen de todos los analisis
realizados hasta la fecha.

El interés por la realizacion de una politica
urbanistica proactiva desde la administracion
municipal le llevd, al inicio de su mandato, en
1939, a plantear la expropiacién de la totalidad
del término municipal para evitar la especulacion
urbanistica. Dicha actuacién venia siendo defen-

El ditimo proyecto del GATEPAC

Fig. 2. Imagen del Ensanche de A Coruna — Web “Corufa
Fotos Antiguas”

dida por urbanistas del movimiento moderno en
los anos anteriores; en 1932, el arquitecto Fer-
nando Garcia Mercadal (1896-1985), miembro
del GATEPAC, en una conferencia en Santander
defendia que mientras no fuese “abolida la pro-
piedad del suelo en la ciudad, nacionalizada o
municipalizada, el urbanismo encontrara siem-
pre un enorme obstaculo”s; y en el Congreso
Municipalista de Gijon del afio 1934 dos de las
tres ponencias relativas a urbanismo se titulaban:
“Urbanismo y expropiacion forzosa” y “Bases de
expropiacion forzosa”. Ya en plena posguerra,
en la primera Asamblea Nacional de Arquitectos,
el arquitecto y urbanista falangista Pedro Bida-
gor Lasarte (1906-1996) alabara la expropiacion
como método de freno de la especulaciéon en su
ponencia “Plan de Ciudades”, donde se expuso
el modelo de Ciudad del Movimiento, del “Orden
Nuevo"4.

Aungue la propuesta del alcalde Pérez-Arda
no llego a ser ejecutada, si enunciaba una intere-
sante vision que intentaba anticiparse a los males
urbanisticos posteriores de los afos 50 y 60, los
cuales afectarfan duramente a la ciudad. A la fa-
llida idea de expropiacion del término municipal
le sequiran durante su primer afio de mandato
proyectos urbanisticos ambiciosos como la crea-
cién de un gran parque exterior situado sobre
los montes de Elvifia y Zapateira que “cerrase” la
ciudad y sus focos perspectivos, siguiendo la idea
de ciudad falangista, cerrada y finita, que tiene su
modelo en la Salamanca (1939) de Victor D'Ors
(1909-1994) y adelantando la propuesta del gran
parque a cota +100m ideada por el urbanista
Joan Busquets en su revision del Plan General
de Ordenacién Municipal para A Corufa del ano
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2013. También resultaban relevantes el proyecto
de "City Park” (sic) en la colina de Santa Mar-
garita para el que proyectaba un funicular y una
gran avenida que lo conectase con la Estacion de
Tren de Santiago, una gran plaza en el entorno
de la actual Plaza de Cuatro Caminos; grandes
equipamientos publicos y el que seria su empeno
personal, el nuevo Stadium de Riazor.

3. El Concurso de Ensanche de 1940

Consciente de la necesidad de un nuevo ins-
trumento urbanistico que le permitiese llevar a
cabo los proyectos anunciados, el 20 de febrero
de 1940 el Pleno aprueba una proposicion de
alcaldia para la convocatoria de un Concurso de
Proyectos de formacién del nuevo plano de En-
sanche, de extrarradio y de reforma interior de la
ciudad, siendo el texto con el que Pérez-Arda da
inicio al proceso otra muestra mas de la impor-
tancia que iba a tener en sus decisiones su vision
acerca del urbanismos.

Las bases del concurso, redactadas por el ar-
guitecto municipal Santiago Rey Pedreiras, figura
clave del racionalismo en Galicia; no fijan un &m-
bito de crecimiento de la ciudad ni una extension
maxima, dejando dichas decisiones en manos de
las propuestas de los técnicos; si bien estipulan
gue se deben evitar zonas del extrarradio ya edi-
ficadas. Por otro lado, si se establece la necesi-
dad de que la propuesta concilie los tres aspectos
fundamentales de la ciudad actual, que segun
la corporacion son sus vocaciones maritima, in-
dustrial y veraniega. Se fija un ancho minimo de
las calles de 20 metros, exigiendo garantizar la
conexion del nuevo desarrollo con la trama urba-
na existente; y se enumeran una serie de nuevos
equipamientos.

También aparece en las bases un viejo proyec-
to que ira reapareciendo en los afios sucesivos, la
idea de una zona residencial y de ocio vinculada
a las playas de Santa Cristina 'y a la Ria del Burgo,
una “Ciudad Jardin” que habria de estar bien
comunicada con la ciudad y que abarcaria desde
el Puente Pasaje a San Pedro de N&s, en terrenos
del ayuntamiento de Oleiros, y por tanto en una
vision alargada del territorio municipal similar a la
visién metropolitana de Palacios en su Plan para
Vigo. Esta intervencion volvera en los afios 60
de la mano de Andrés Fernandez-Albalat Lois y
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Milagros Rey Hombre con su proyecto de zona
residencial en Santa Cristina enfocada al turismo
internacional.

La convocatoria del Concurso de Proyectos
de formacion del nuevo plano de Ensanche, de
extrarradio y de reforma interior de la ciudad
vuelve a situar, desde los proyectos de Ensanche
de finales del XIX, al urbanismo en el centro del
debate politico de la ciudad, y retine en el mismo
jurado al Director General de Arquitectura, Pedro
Muguruza Otafno (1893-1952), al urbanista César
Cort Boti (1893-1978) y al arquitecto municipal
Santiago Rey Pedreira (1902-1977). Las peticio-
nes de documentacién de los estudios interesa-
dos en participar en el concurso, conservadas
en el Archivo Histérico Municipal de A Coruna,
también demuestran el interés suscitado en el
proyecto de Ensanche, estando presentes todos
los arquitectos de relevancia de la Espana de pos-
guerra: Gabriel Alomar Esteve, Fernando Moreno
Barberd, Pedro Bidagor Lasarte, José Fonseca Lla-
medo, Luis Moya Blanco o Gaspar Blein Zarazaga
entre otros.

Diversos problemas relacionados con falta de
documentacién y las negativas del ayuntamiento
a ampliar el plazo de presentacién de propuestas,
menguaron finalmente los proyectos presenta-
dos; limitdndose a cuatro de los veintiocho que
inicialmente lo habian solicitado. Este hecho, que
hizo caerse del concurso a los principales urbanis-
tas del nuevo régimen fue criticado con dureza
en el propio fallo del jurado’. Los equipos partici-
pantes serfan: Sixto lllescas i Mirosa con Joaquin
Fernandez Marqués; José Maria Barenys Gambus
con Ernesto Paradell Garcia; Joaquin Garcia Al-
cafiiz con Pere Pigrau Casals y un Unico equipo
corunés formado por Ramiro Marifno Caruncho,
Juan Martinez Barbeito y Pablo Iglesias Atocha.
Resulta llamativa la composicién de los equipos
participantes, estando tres de ellos conformados
por arquitectos catalanes de diversa procedencia
y un Unico equipo local.

La ausencia hasta hoy de la documentacion
aportada por los técnicos concursantes nos ha-
cia imposible imaginar la ciudad planteada en las
diferentes propuestas presentadas. El hallazgo en
el Archivo del Collegi de Arquitectes de Catalun-
ya del proyecto del miembro del GATEPAC: Sixto



lllescas (1903-1986) nos permite conocer en de-
talle al menos una de ellas.

4. El proyecto de lllescas para A Coruiia

El proyecto entregado por el tdndem lllescas/
Fernandez-Marqués es el primero que el arquitec-
to catalan firma tras la finalizacion de la guerra
civil y fue realizado en pleno proceso de su inha-
bilitaciéon, que culminaria un afo después. Dicho
hecho solo tiene explicacion entendiendo las
singularidades de la liberal sociedad corufiesa en
la que al mismo tiempo dos arquitectos de gran
significacién republicana, Santiago Rey Pedreira
y Antonio Tenreiro Rodriguez, continuaban con
su labor profesional, protegidos por el alcalde Pé-
rez Arda en el caso del primero, que continuaba
como arguitecto municipal; y por las familias Pas-
tor y Barrié de la Maza el segundo, inhabilitado
para cargos publicos. Dos anos antes, en 1938,
otro hecho insélito confirma esta excepcion, el
arquitecto catalan Jordi Tell Novellas, apresado
por la Gestapo y devuelto a Espafia, proyectaba,
recluido en Corufia, una vivienda de veraneo para
la familia de uno de los principales industriales de
la ciudad, Emilio Cervigon.

Joaquin Fernandez Marqués por su parte, era
en aquellos afos un joven arquitecto formado
en el periodo republicano que habia participado
siete afios antes, junto con otros arquitectos y
estudiantes de arquitectura, en el conocido como
“Crucero universitario por el Mediterraneo de
1933”9 un viaje de estudios impulsado por Ma-
nuel Garcia Morente y Fernando de los Rios, en el
cual participaron arquitectos como Pascual Bravo
Sanfelit y estudiantes de arquitectura como Fer-
nando Chueca Goitia.

Se trataba por tanto de un equipo formado
por uno de los principales referentes de la ar-
quitectura republicana, miembro del GATCPAC,
y un arquitecto formado durante la Republica,
participante activo en sus nuevos modelos pe-
dagogicos.

Este proyecto se trataria del segundo proyecto
urbanistico abordado por Sixto lllescas, que en
1934 habfa proyectado el sector “Barcelona Pla-
ya" en Prat de Llobregat siguiendo las directrices
de la Ciutat del Repds i de Vacances del GATCPAC
(1932-1935).

El ditimo proyecto del GATEPAC
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Fig. 3. Esquema de zonas Concurso de Ensanche de A Corufa
1940. Fuente: Fondo lllescas, Archivo del Collegi de Arquitec-
tes de Catalunya

En carta remitida al ayuntamiento de A Co-
rufa por el propio Sixto lllescas con fecha de
28 de agosto de 1940w se hace referencia a la
documentacion aportada para participar en el
concurso: veintidés planos, dos maquetas y un
documento de memoria, de la que solo se con-
serva parte. El expediente archivado se divide en
dos, un primer lote relacionado con los trabajos
previos al proyecto de ensanche (bases del Con-
curso, informacién sobre precios de expropiacion,
datos turisticos de la ciudad, un Anuario de la
Editorial N&s, varias guias turisticas en diferentes
idiomas y 20 postales de época) y un segundo
lote compuesto por un plano de zonificacion, una
ordenacién a mano alzada, fotos de una maque-
ta, varias vistas perspectivas, y planos de detalle
de las manzanas tipo y la llamada “Plaza Popu-
lar”, punto central del nuevo desarrollo. También
se conservan secciones del terreno con el viario
propuesto y estudios de soleamiento (fig. 3).

Lo primero a destacar es el hecho de que gran
parte de la base cartografica no corresponde
con los planos de Fermin Gutiérrez de 1931 sino
gue se trata de juegos de planos tematicos (co-
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Fig. 4. Base Cartografica Concurso de Ensanche, fechada en
1935. Fuente: Fondo lllescas, Archivo del Collegi de Arquitec-
tes de Catalunya

Fig. 5. Esquema viario del proyecto de Ensanche de Sixto llles-
cas para A Corufa. Fuente: elaboracion propia

municaciones, antigiedad de la edificacion,...)
fechados en 1935, lo cual podria confirmar los
intentos del gobierno republicano por dotar a la
ciudad de un nuevo documento urbanistico, que
en cualquier caso se vio truncado por la guerra
civil (fig. 4).

La ciudad imaginada por lllescas sobrepasa sus
limites municipales, extendiéndose por la costa
de Oleiros hasta Bastiagueiro siguiendo modelos
de ciudad jardin, y por los ayuntamientos limi-
trofes de Culleredo y Cambre hasta la cola de
la ria, donde ubica la zona industrial y los equi-
pamientos que debian alejarse del centro tales
como el matadero municipal, en aquella época en
el Orzan. Sera el primer documento urbanistico
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en el que se entienda la ordenacion de la ciudad
con una vision metropolitana, exigencia definida
en las propias bases del concurso, similar a la
del Plan Palacios de Vigo de los anos 30. Ningu-
no de los documentos urbanisticos posteriores
abordara la ciudad mas alla de sus limites admi-
nistrativos hasta el Plan Comarcal Ciudad de las
Rias de Andrés Fernandez-Albalat Lois a finales
de los afios 60.

5. El esquema viario del nuevo Ensanche

El planteamiento viario de Sixto lllescas para A
Corufa es netamente moderno, organizandose
a partir de cinco modelos de vias segun la sec-
cion de los mismos y relevancia funcional dentro
de la red viaria del nuevo desarrollo. Las vias de
mayor seccion, denominadas “Gran Via” en los
planos del proyecto, varian entre los 60 metros
de las vias tipo Ay B, y los 40 metros de las
vias tipo C. El siguiente escalén lo conforman
las vias que delimitan los diferentes “barrios” o
agrupamientos residenciales, llamadas vias tipo
D, con una seccidon de 30 metros de ancho. Los
viales entre bloques, el tipo E, toman como sec-
cion el ancho minimo marcado por las bases del
concurso, 20 metros. Finalmente, la red viaria se
completa con viales semi-peatonales interiores a
los bloques residenciales con una seccién de 5
metros. En cualquiera de los viales definidos, es
una invariante el porcentaje de seccién dedicado
al peatoén/arbolado frente al dedicado al trafico
rodado, manteniendo siempre un equilibrio de
50-50. Este equilibrio estd muy alejado del de la
ciudad actual, situado en un 30-70 a favor del es-
pacio dedicado al trafico rodado; pero si se da en
proyectos como el Eixample de Barcelona, donde
la seccion tipo de 20 metros dedica 10 metros a
espacio peatonal y 10 metros a la circulacion de
vehiculos (fig. 5).

Las tres “Gran Vias” definidas en el proyecto
de Ensanche conforman un eje viario en “H" que
tiene como punto central la Estacién de Santiago
(actual Estacion de San Cristdbal) y como ele-
mento representativo la llamada Plaza Popular
situada en el punto de mayor altitud y en el cruce
de dos de ellas, un nuevo foco de centralidad
donde lllescas sitUa los nuevos edificios del go-
bierno municipal, hoteles, edificios comerciales y
el Palacio de Justicia.



El desarrollo viario perfectamente rectilineo y
rotundo cose en sus extremos exteriores los 3
accesos principales a la ciudad: la carretera de
Fisterra, la de Santiago por Mesoiro y el Puente
del Pasaje con el centro de la ciudad a través de
una via de circunvalacién de la peninsula pro-
puesta en el proyecto, y que aparecera también
en los documentos urbanisticos posteriores (Cort
1945, Iglesias Atocha 1948) y a través de un vial
gue comunica la Plaza de Pontevedra con Zalaeta
fruto del ensanchamiento de la calle San Andrés.

6. Zonificacion y definicion del esquema
de crecimiento

El ensanche propuesto por lllescas entiende
el nuevo desarrollo como una nueva ciudad y no
como una ampliacion de la existente, alejandose
del modesto planteamiento del Ensanche de Ma-
rifo y Pan de Soraluce, y acercandose a las ideas
del Ensanche de Cerda de Barcelona y su version
moderna, el Plan Macia (fig. 6).

Con el Plan Macia, elaborado por arquitectos
GATCPAC, grupo del que formaba parte lllescas,
comparte ademas las principales ideas de actua-
cion: saneamiento de la ciudad existente, algo
no planteado en las bases del concurso pero asu-
mido como necesario por el arquitecto catalan;
fin del crecimiento de la ciudad actual, el nuevo
desarrollo encorseta la ciudad central e impide
gue se siga desarrollando al margen de lo esti-
pulado por el nuevo plan de ensanche; zonifica-
cion rigurosa, y unién de la ciudad y el mar, algo
presente en el proyecto de Sixto lllescas tanto
a través de las zonas verdes de borde maritimo
como del vacio proyectado frente a la Estacién
de tren de Santiago.

lllescas se apoya en la reticula viaria en “H”
y suUs ejes noroeste-sureste y noreste-suroeste, y
define unas manzanas de 160x60 m rompedo-
ras formal y funcionalmente al optar por bloques
estrechos y exentos con viviendas pasantes com-
pletamente exteriores, descartando las manzanas
cerradas y el uso de patios interiores. Los bloques
de 10 metros de crujia y 6 pisos de altura se apo-
yan sobre un zécalo comercial de 30 metros de
crujia, formalizando volumenes en forma de “L”
tanto en planta como en seccion (fig. 7).

El ditimo proyecto del GATEPAC

Fig. 6. Fotomontaje original del Plan Macia, 1934. Fuente: web
Urban Networks
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Fig. 7. Vista del proyecto de Ensanche para A Corufia de Sixto
lllescas, 1940. Fuente: Fondo lllescas, Archivo del Collegi de
Arquitectes de Catalunya

El espacio restante de la manzana serd siempre
espacio publico, variando su uso segun la man-
zana: desde equipamientos locales tales como
escuelas infantiles, salas de lectura, grupos esco-
lares o servicios municipales, hasta zonas verdes y
de esparcimiento. Esta conformacion de la man-
zana produce una radical inversion de las propor-
ciones de espacio publico y privado con respecto
a la ciudad preexistente. Frente a la manzana de
Ensanche decimondnica, cuya ocupacion es to-
talmente privada y el espacio publico se obtiene
de la extraccion de manzanas de viviendas para la
conformacion de equipamientos y plazas; lllescas
plantea una manzana en la que el 50% de la
superficie es privada (z6calo comercial-viviendas)
y un 50% es publica (equipamientos, viario de
acceso y zonas verdes). Una vez mas aparecen
las referencias al Plan Macia y al Unico edificio
construido acorde con las directrices del mismo,
la Casa Bloc (1932-1936), en la que los bloques
de viviendas rectilineos se sitian en torno a patios
de manzana semiabiertos donde se ubican los
servicios comunitarios.

Al margen de las zonas residenciales y de los
equipamientos locales, el proyecto define los
grandes ambitos de equipamiento a nivel ge-
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Fig. 8. Comparativa manzanas tipo: Ensanche de lllescas para
A Corufa, Proyecto del GATEPAC para Concurso de Solo-
coeche en Bilbao (1932) y Bloque para la Weissenhof de Stutt-
gart, Mies van der Rohe (1927). Fuente: elaboracion propia
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Fig. 9. La vivienda minima del proyecto de Ensanche de Sixto
lllescas para A Corufa (1940). Fuente: elaboracién propia
neral, las zonas de trabajo e industria, y las de
ciudad jardin, diferenciando por tanto las zonas
segun sus funciones. Tienen especial relevancia
también los cuatro grandes parques definidos en
el documento situados en A Silva, A Grela, Cua-
tro Caminos y todo el borde costero de la ria, a
ambos lados de la misma.

7. La vivienda tipo del nuevo Ensanche

La definicién de la manzana tipo del ensan-
che abarca también el proyecto de un modelo
de vivienda para el nuevo desarrollo. La vivienda
cuenta con todas las caracteristicas de la vivienda
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moderna: doble crujia, totalmente exterior, estu-
dios de soleamiento y un esquema de distribucion
que situa las zonas de dia y de noche en diferen-
tes orientaciones (fig. 9).

El analisis comparativo de la vivienda de lllescas
con otros ejemplos proyectados por arquitectos
del movimiento moderno europeo y el GATEPAC
nos muestra los referentes que el arquitecto ca-
taldn tenia encima de su mesa de trabajo, siendo
el proyecto de Mies van der Rohe para la Weisen-
hofsiedlung de Stuttgart el que presenta mayores
similitudes. Curiosamente, 12 afos antes, lllescas
visitaria dentro de su viaje de fin de curso de la
ETSAB el barrio de la ciudad alemana, volviendo
del viaje con numerosos libros del proyecto y de
obras de Hilberseimerm (fig. 8).

La vivienda tipo de lllescas es un cuadrado
de diez por diez metros con salén, cocina inde-
pendiente, bafio y cuatro habitaciones. Ademas,
cuentan todas con mirador. Aunque alejada de
modelos mas radicalmente modernos como las
viviendas en duplex del Plan Macia o de proyec-
tos europeos anteriores, propone en el contex-
to gallego de la época, un modelo nunca antes
planteado con la excepcion del Barrio de Recimil
de Ferrol del arquitecto José Fonseca Llamedo,
cuyo proyecto se inicia en 1939y es inaugurado
en 1944. Para encontrar soluciones residenciales
similares habra que esperar a los afos 50, con
proyectos como el Barrio del Cristo de la Victoria
de Vigo (1950) obra de Enrique Alvarez-Sala o
el Grupo de Viviendas Maria Pita en A Corufa
(1955) de Juan Gonzélez Cebrian, que en cual-
guier caso no tienen la entidad del proyecto de
lllescas ni en el tamafio de la actuacion ni en
cuanto al disefio de los espacios del barrio.

8. La estética urbana del proyecto

Pese a la modernidad de los planteamientos
formales y funcionales de lllescas en su propuesta
para el concurso, en los que estan presentes todas
las ideas del movimiento moderno espanol ante-
rior a la guerra civil, el ambiente de posguerra'y
las directrices marcadas, primero por la reuniéon
de arquitectos organizada por Pedro Muguruza
en Burgos en febrero de 1939, y después por la
Asamblea Nacional de Arquitectos organizada en
Madrid por Pedro Bidagor en junio de ese mismo
ano; en las que se sentaron las bases de la “nueva
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Fig. 10. Vista de una calle del proyecto de Ensanche de Sixto lllescas para A Corufa (1940). Fuente: Fondo lllescas, Archivo del
Collegi de Arquitectes de Catalunya

Ciudad del Movimiento” 2 hacian inevitable optar
por una estética del conjunto no sospechosa de
pertenecer a la modernidad, y por tanto a los
planteamientos del periodo de la Segunda Re-
publica.

Resulta imposible entender el resultado del
camuflaje estético proyectado por lllescas sin co-
nocer su origen como estudiante en la Escuela de
Arquitectura y sus referentes arquitecténicos mas
alla de los icénicos Le Corbusier y Hilberseimer. La
Escuela de Arquitectura de Barcelona en la que se
forma lllescas en los afos 20 del pasado siglo se
encontraba fuertemente dividida en dos grupos
gue pivotaban en torno a los principales arqui-
tectos de la época. Por un lado, se encontraban
los modernistas, inspirados por Puig i Cadafalchy
Doménech i Muntaner, que representaban el ala
conservadora de la escuela; y por otro los vincula-
dos a la corriente del Noucentisme, entre los que
se encontraban Bona, Florenca y Azua, cuya obra
se basaba en el estudio de las arquitecturas cla-
sicas. lllescas, pese a renegar del encasillamiento
estilistico de la escuela de la época decide, junto
con sus futuros socios Sert y Torres Clavé, optar
por las ensefianzas de los segundos, estudiando
los érdenes clasicos y las obras del renacimiento
catalan; culminando este estudio de la cultura
clasica con un viaje por Italia donde visitan obras
de Palladio, cuyo descubrimiento fue, en palabras
del hijo de lllescas “su fulminante conversion a la

arquitectura. A una arquitectura pura, contenida,
sin gestos banales, no decorativa, regida por un
orden comprensible y de una belleza fundamen-
tada en las proporciones, la luz y la sombra”

Quizas serfa este viaje a Italia y el interés en la
arquitectura de este pais el que llevaria a lllescas
a seguir con gran interés el racionalismo italiano
y la obra del Gruppo 7, en especial la de los ar-
quitectos Luigi Figini (1903-1984) y Gino Pollini
(1903-1991).

Asi, cuando llega la hora de formalizar estéti-
camente los blogues modernos de las manzanas
del ensanche, lllescas opta por un lenguaje similar
al del Racionalismo lItaliano, donde la presencia
de elementos clasicos como las arcadas despro-
vistas de toda decoraciéon representa al mismo
tiempo una via mas de la modernidad y un len-
guaje aceptado por el “nuevo orden arquitecto-
nico” de la dictadura franquista (fig. 10).

La apariencia de los bloques del nuevo en-
sanche es a pesar de todo fundamentalmente
racionalista con fachadas carentes de decoracion
a excepcién del ultimo piso con un tratamiento
de fachada diferenciado, miradores acristalados
y soportales que alternan arcadas con dinteles
rectos. Sera en los edificios institucionales de la
llamada Plaza Popular donde aparezcan mayores
elementos decorativos, introduciendo estatuaria
y huecos rematados en arco en el Ultimo piso.
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En el disefio de los bloques esta claramente pre-
sente la obra de Secundino Zuazo, con el que
colaborarian arquitectos del GATEPAC como Fer-
nando Garcia Mercadal; que llega al racionalismo
a través del estudio de las arquitecturas clasicas
espafolas.

9. Conclusiones

El proyecto de Ensanche para Corufia del GA-
TEPAC Sixto lllescas constituye el Unico proyec-
to urbanistico de la modernidad en la ciudad,
siendo sin duda un punto y aparte de la carrera
del arquitecto catalan, que, a raiz de su inhabili-
tacién, caminara hacia una conversiéon forzada a
las nuevas tesis arquitectonicas de la posguerra.
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Ademas, es el Uinico documento que se conserva
del Concurso convocado en 1940. Se trata de un
proyecto que contiene tesis radicalmente moder-
nas, inconcebibles en la Espafia de la posguerra, y
referencias claras a proyectos clave del movimien-
to moderno europeo y espafiol camufladas con
un lenguaje formal racionalista. Los modelos de
crecimiento y espacios publicos proyectados hu-
biesen generado una ciudad ordenada, con gran
presencia de espacios peatonales y verdes, y una
red de equipamientos que no se conseguirfa has-
ta muchas décadas después. El fallo del jurado del
concurso™, que declara desierto el mismo, pone
fin a esta ciudad moderna y abre paso al que sera
el otro gran documento urbanistico fallido de la
Corufia del siglo XX, el Plan Cort de 1945.



NOTAS

' Fallo del Jurado del Concurso
con fecha del 7 de octubre de 1940:[...]
El Jurado juzga ser su obligacion prime-
ra hacer resaltar la conducta ejemplar
del Excmo. Ayuntamiento de La Corufia
al convocar el concurso de proyectos de
Ensanche de la ciudad, cumpliendo asi
una disposicion preceptiva del Estatuto
Municipal, por un sistema que facilita al
méximo grado la concurrencia de ideas
generales y la conjuncién de parciales
aciertos en términos de liberalidad téc-
nica, que debieran ser incentivo y moti-
vo de atraccion de los profesionales, al
tiempo mismo, que de gratitud al ha-
berse ofrecido ocasion inmejorable de
prueba para sus aptitudes, logro de sus
aspiraciones y motivo de contribucion al
mejoramiento de Espana. [...]

2 José Pérez-Arda y Loépez Val-
divielso serfa alcalde de A Corufia en
los mandatos 1939-1941,1943-1944 y
1969-1974.

3 ARGIZ VAZQUEZ, Emilio E/ Ferrol
que pudo haber sido, el Proyecto de
Reforma y ensanche de la poblacién de
Ferrol, de Santiago Rey Pedreira (1930)
(Anuario Brigantino 27, ano 2004),
467-78.

4 DE TERAN, Fernando Planea-
miento Urbano en la Espana Contem-
poranea. Historia de un Proceso Impo-
sible (Editorial Gustavo Gili, Barcelona
ano 1978), 117.

> Acta de la sesién del pleno del 20
de febrero de 1940 del Ayuntamiento
de A Corufa:

[...] De muchos anos atras vinie-
ron los Ayuntamientos gobernandose
sin resolver este problema interesantisi-
mo, mds aun basico para consequir el
desarrollo normal de La Corufa. ¢Por
qué causas no lo hicieron? No importa
investigarlo, lo que urge es hacerlo. Por
ello, interpretando asi la intencion de
los sefores Edlles, procuraré apartdndo-
me de problemas minusculos o de inte-
rés particular, aunar los esfuerzos de los
técnicos y gestores competentes para
llegar a ultimar estas Bases |[...] (Archivo
Histérico Municipal de A Corufa)

6 La autorfa de las Bases del
Concurso de Ensanche y Extension de
1940 es atribuida al arquitecto muni-
cipal Santiago Rey Pedreira en la Tesis

doctoral “SANTIAGO REY PEDREIRA.
CONSTRUCTOR DE IDEAS”, Luis Walter
Mufoz Fontenla (2012).

7 Fallo del Jurado del Concurso
con fecha del 7 de octubre de 1940: Pa-
ralelamente, y en sentido inverso, debe
lamentarse el Jurado de no encontrar
una digna respuesta de la técnica, a tan
estimable invitacién, y censurar que se
abstengan cémodamente del esfuerzo
que supone una competicion, quienes
entre sus aspiraciones tienen la de se-
quir una linea ascendente en su crédito
profesional y por su pretendida especia-
lidad debieran contribuir con sus cono-
cimientos al fin principal perseguido en
el concurso que hoy se juzga, cual es el
de lograr una acertada solucién a uno
de los problemas urbanisticos que mas
pueden atraer e interesar por sus carac-
teristicas e importancia a los técnicos
espanoles.

8 El GATEPAC, Grupo de Artistas
y Técnicos Espanoles para el Progreso
de la Arquitectura Contemporanea se
dividia en 3 subgrupos: central, norte
y oriental, siendo este ultimo, llamado
GATCPAC (Grup dArtistes i Tecnics Ca-
talans per al Progres de I'Arquitectura
Contemporania) al que pertenecia Sixto
lllescas.

¢  GRACIA ALONSO, Fernando
El suefio de una generacion: el cruce-
ro universitario por el Mediterréneo
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"“Fallo completo del Jurado del
Concurso con fecha del 7 de octubre de
1940: En la ciudad de La Coruna a siete

El ditimo proyecto del GATEPAC

de octubre de mil novecientos cuaren-
ta, siendo las seis horas de la tarde, en
las Casas Consistoriales de esta ciudad,
se reunieron el Excmo. Sefior Director
General de Arquitectura D. Pedro Mu-
quruza; llmo. Sefior Fiscal Provincial de
la Vivienda D. Juan Teijeiro Flores en
representacion del Excmo. Serior Fiscal
Superior de la Vivienda, el Sr. Alcalde
interino del Excmo. Ayuntamiento de La
Coruria, D. Ramon de Soto Lemos; Sr.
Teniente Alcalde Ponente en Obras Mu-
nicipales D. Andrés Reboredo; Sr. D. Cé-
sar Cort en representacion de la Escuela
Superior de Arquitectura de Madrid,
Sr. D. Javier Sanz en representacion del
Colegio de Arquitectura de Ledn, Sr. D.
Victor Solérzano. Ingeniero Municipal
y el Sr. D. Santiago Rey Pedreira Ar-
quitecto Municipal, y con las ausencias
del Excmo. Sr. D. José Palanca de cuya
representacion y voto esta delegado D.
César Cort; y los Sres. D. Antonio Pa-
lacios representante de la Academia
de Bellas Artes y D. Amadeo Llopart
representante de la Escuela Superior
de Arquitectura de Barcelona quienes
delegan, como en el caso precedente
en el Excmo. Senor Director General de
Arquitectura D. Pedro Muguruza, todos
los cuales en acuerdo unanime resuel-
ven emitir el siguiente fallo en funcio-
nes de Jurado Calificador del Concurso
de Proyectos para la ampliacion de la
zona de Ensanche de La Coruna, sobre
los cuatro proyectos presentados por
D. Sixto lllescas y D. Joaquin Ferndndez
Marqués; D. Ernesto Paradell Garcia
y D. J.M. Barenys;, D. Ramiro Marifo
Caruncho, D. Juan Martinez Barbeito y
D. Pablo Iglesias Atocha; y D. Joaquin
Garcia Alcaniz y D. Pedro Pigrau. De
este Ultimo proyecto, por demorarse su
llegada, no tuvo conocimiento el Jurado
en su primera reunion, pero habiendo
acompaniado justificacion suficiente con
talén de F.C. con fecha de imposicion de
siete de septiembre de mil novecientos
cuarenta, en Barcelona, se considera
con arreglo a las bases del concurso
como admitido

El Jurado juzga ser su obligacion
primera hacer resaltar la conducta ejem-
plar del Excmo. Ayuntamiento de La
Coruha al convocar el concurso de pro-
yectos de Ensanche de la ciudad, cum-
pliendo asi una disposicidn preceptiva
del Estatuto Municipal, por un sistema
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que facilita al méximo grado la concu-
rrencia de ideas generales y la conjun-
cion de parciales aciertos en términos
de liberalidad técnica, que debieran ser
incentivo y motivo de atraccién de los
profesionales, al tiempo mismo, que de
gratitud al haberse ofrecido ocasion in-
mejorable de prueba para sus aptitudes,
logro de sus aspiraciones y motivo de
contribucion al mejoramiento de Espa-
Aa. Paralelamente, y en sentido inverso,
debe lamentarse el Jurado de no encon-
trar una digna respuesta de la técnica,
a tan estimable invitacién, y censurar
que se abstengan coémodamente del
esfuerzo que supone una competicion,
quienes entre sus aspiraciones tienen la
de sequir una linea ascendente en su
crédito profesional y por su pretendida
especialidad debieran contribuir con sus

conocimientos al fin principal persegui-
do en el concurso que hoy se juzga, cual
es el de lograr una acertada solucion a
uno de los problemas urbanisticos que
mas pueden atraer e interesar por sus
caracteristicas e importancia a los técni-
cos espanoles.

Estima el Jurado, en consecuen-
cia del estudio de los cuatro proyec-
tos antes citados, que las soluciones
propuestas por los concursantes, no
resuelven en conjunto los problemas
de Ensanche y Extension que tiene
planteados el Ayuntamiento de La
Corunia, y solo inician algunas solucio-
nes parciales, y, con este criterio, y el
de estimar la colaboracion auxiliar y el
esfuerzo material que los concursantes
han dedicado al proyectar los trazados
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con mayor o menor fortuna y acierto,
se proponen:

Conceder el cuarto premio al
proyecto suscrito por los Sefores Ar-
quitectos D. Joaquin Garcia Alcahiz y D.
Pedro Pigrau.

Conceder el quinto premio al
proyecto suscrito por los Senores Arqui-
tectos D. Ramiro Marifio Caruncho, D.
Juan Martinez Barbeito y D. Pablo Igle-
sias Atocha.

De todo ello se levantd la presen-
te acta, firmando de conformidad todos
los asistentes y de la cual, como Secre-
tario certifico. [...]

15 GONZALEZ-CEBRIAN, José.
1984. La Ciudad a través de su Plano.
A Corufa, (1°Ed. Ayuntamiento de A
Coruna, A Coruna), 174.
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RESUMEN

El rastreo de la obra ilustrada de Ovidio en las bibliotecas espafiolas que realiza la Biblioteca Digital
Ovidiana ha desvelado en el Fondo Histérico de la Biblioteca Xeral de la Universidad de Santiago de
Compostela la presencia de un nutrido corpus de ejemplares de los siglos XV, XVI, XVII 'y XVIIl. Desde
los primeros incunables a la edicion filolégica que decide incorporar la imagen como informacion,
pasando por las mejores traducciones ilustradas del poema mitolégico, que ven la luz en el XVI, el
gran siglo de las Metamorfosis, el fondo contiene una seleccion de la ilustracion de la obra del poeta
romano que constituye una muestra excepcional del patrimonio universitario de Galicia. Este articulo
pretende presentar y analizar este corpus ovidiano para dar a conocer un conjunto de impresos a los
gue no se suele prestar atencién desde el punto de vista de la ilustracion.

Palabras clave: grabados, ilustracién, incunables, libro antiguo, Metamorfosis

ABSTRACT

When the Biblioteca Digital Ovidiana conducted a search of Spanish libraries for Ovid's illustrated
works, it revealed the presence of a sizeable corpus of books dating the 15th to 18th centuries in
the Historical Collection of the University of Santiago de Compostela’s General Library. From the first
incunabula to the philological edition that features the image as information and the finest illustrated
translations of the mythological poem, which saw the light of day in the 16th century —when the
Metamorphoses was widely published— the library contains a selection of copies of the illustrated
editions of the Roman poet’s work, one that provides an outstanding example of the heritage held in
Galicia’s universities. This article seeks to analyze this Ovidian corpus by presenting a set of old editions
whose illustrations have been invariably overlooked.

Keywords: engravings, illustration, incunabula, Metamorphoses, rare books

Este trabajo de revisién de una parte del rico
patrimonio bibliografico de la Biblioteca de la Uni-
versidad de Santiago pretende mostrar de manera
conjunta los ejemplares de las ediciones ilustradas
de la obra del poeta romano Publio Ovidio Nason
que se custodian en la institucion compostelana.

Sobre esta base, el analisis que se plantea de cada
uno de los ejemplares de este corpus concreto
es una somera descripcion contextualizada que
se completa con una mirada especifica a la ilus-
tracion abordada desde los presupuestos de la
incipiente disciplina de la biblio-iconografia y en
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el marco del trabajo que desarrolla la Biblioteca
Digital Ovidiana.

Las tareas de estudio de las ediciones ilustra-
das de Ovidio en la Biblioteca Xeral de la Uni-
versidad de Santiago comenzaron el ano 1998
con la publicaciéon de un articulo dedicado a tres
importantes ejemplares ilustrados del siglo XVI
con el texto de las Metamorfosis', un trabajo in-
Cipiente que supuso el primer contacto con el
rico patrimonio ovidiano que custodia la biblio-
teca universitaria y dio pie al primer proyecto de
investigacion sobre la obra del poeta latino en
sus versiones ilustradasz. A partir del afio 2007
inici6 su andadura la Biblioteca Digital Ovidiana,
gue comenzé a abordar de manera sistematica
el rastreo de la obra ilustrada de Ovidio publi-
cada entre los siglos XV y XIX en las bibliotecas
espafnolas®. Las tareas de investigacion de este
proyecto digital y patrimonial se iniciaron, preci-
samente, con el trabajo en el Fondo Histérico de
la Biblioteca Xeral de la Universidad de Santiago
de Compostela, ambito académico al que sigue
perteneciendo la Biblioteca Digital Ovidiana-.

El riguisimo fondo bibliografico antiguo de
esta importante biblioteca universitarias consti-
tuyd, pues, un perfecto punto de partida para el
inicio de la investigacion sobre la ilustracion de
Ovidio, ya que, entre la nutrida representacion
de la obra ovidiana que supone el conjunto de
ejemplares de todo tipo de ediciones del poeta
latino del Fondo Histéricos, destacan los impre-
sos ilustrados que van a ser objeto de analisis y
revision en esta contribucion.

En conjunto, el Ovidio ilustrado de la Bibliote-
ca Xeral” se compone de diecinueve ejemplares
de quince ediciones distintas publicadas entre los
siglos XV y XVIIle&. Comenzando un repaso crono-
l6gico por el siglo XV, la biblioteca compostelana
custodia un ejemplar incunable de la edicion del
texto de las Metamorfosis comentado por Rafael
Regio, que vio la luz en Venecia en 1493, y que
incluye por primera vez una ilustracién que no
estd relacionada con la autorfa del texto, como
era habitual en las ediciones de los clasicos latinos
de la ultima década del siglo XV. Por su parte,
los impresos del siglo XVI constituyen el grueso
de los ejemplares ilustrados y los ejemplos mas
interesantes del fondo ovidiano de la Universidad
compostelana. Los ocho ejemplares componen
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un significativo muestreo de diferentes obras y
procedencias, entre las que destacan dos ejem-
plares venecianos del famoso impresor Giovanni
Tacuino di Tridino (actual Trino, Piamonte, Italia)®:
un ejemplar de la edicién de las Tristes, que no
tiene ni impresor, ni lugar ni fecha de publicacion,
pero se considera un producto veneciano del ci-
tado editor, posiblemente de 1515", y uno de
la edicion los Fastos que ve la luz en Venecia en
1520, A estos impresos italianos de la primera
mitad del siglo XVI hay que unir el ejemplar de
una edicion de las Heroidas, impresa en Lyon en
1513 por Etienne Gueynard', que esta profu-
samente ilustrada. Y en cuanto a las ediciones
del poema de las Metamorfosis impresas en el
siglo conocido como la Aetas Metamorphoseos,
la biblioteca de Santiago cuenta con ejemplares
italianos, espafioles y flamencos. De los primeros,
posee un magnifico ejemplar de la edicién de
la traduccion de Giovanni Andrea dell’Anguillara
impresa en Venecia en 1584 por Giunta*; los
ejemplares de las ediciones espafiolas constitu-
yen el grueso del Ovidio ilustrado espafiol’, una
copia de la edicién de Valladolid con la traduc-
cion de Sanchez de Viana publicada en 1589,
acompanada por las interesantes anotaciones del
mismo autor’s, y uno de la editada en Amberes
con la traduccién de Bustamante, que vio la luz
en 1595v. Por afladidura, la temprana edicién
filolégica de las obras del poeta sulmonés esta re-
presentada por un volumen facticio que contiene
las observaciones y comentarios a las obras ovi-
dianas del famoso humanista Hércules Ciofano,
reeditadas por Plantino entre 1581 y 1583'¢; los
comentarios y observaciones a los Fastos (1581)»
y las observaciones a las Metamorfosis (1583)»
contienen escasas pero interesantes ilustraciones.

Los ejemplares del siglo XVII muestran la trans-
formacién en la edicién de la obra de Ovidio en la
centuria que sigue al siglo de las Metamorfosis,
que, por un lado, perpetla y reedita las traduc-
ciones del poema profusamente ilustradas, a las
gue pertenece el ejemplar de Amberes de 16192,
y, por otro, inicia la vigorosa labor editorial y fi-
lolégica que comienza a desarrollarse en este
momento en los Paises Bajos, representada, por
una parte, por los tres tomos en dos volimenes
de la importante edicién comentada de todas las
obras, impresa en Francfort en 1601, cuyo tercer
tomo lleva una somera ilustraciéonz, y, por otra,
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por los tres volimenes de las obras completas
publicadas en Leiden en 1670 gue constituyen un
magnifico ejemplo de edicién académica adorna-
da con una importante serie de grabadosz.

Por lo que se refiere al siglo XVIII, la biblioteca
posee una serie de ediciones tipicas de la acade-
mia: dos selecciones de obras editadas en Vene-
cia, y la edicion de todas las obras conservadas
de Ovidio, en tres volimenes, publicada en Paris
por J. Barbou en 1762,

Presentado este corpus ovidiano y universi-
tario, parece interesante realizar un analisis mas
detenido de los ejemplares por dos motivos: en
primer lugar, porgue es interesante dar a conocer
un conjunto de impresos a los que no se suele
prestar atencién en su dimension iconogréfica,
y, en segundo lugar, porque los ejemplares ilus-
trados de la biblioteca de la Universidad de San-
tiago constituyen el fondo antiguo histérico mas
importante de obras ilustradas de Ovidio dentro
de las bibliotecas de Galiciaz.

1. Incunables e impresos venecianos ilus-
trados: un incipiente Ovidio latino figurado

Entre los mas de cien incunables que atesora
la Biblioteca Universitaria de Santiago se cuenta
un ejemplar de la que se considera la primera edi-
cion licitaz del texto de las Metamorfosis con la
exégesis y el comentario del humanista veneciano
Rafael Regio, profesor de retérica en Padua y con-
sumado latinista, que vivio entre 1440y 15202,
El texto comentado se publica en 14932, con
posterioridad al 5 de septiembre, aunque no se
resefa la fecha en la publicacion que ve la luz en
casa del tipografo bergamasco Bernardino Benali,
activo en Venecia entre 1483y 1543=. El ejemplar
compostelano, que esta en muy buen estado de
conservacion, procede del Colegio de la Com-
pafia de JesUs y es una de las cuatro copias de
este incunable que se conservan en bibliotecas
espanolas®. Esta edicion va ilustrada con una
sola xilografia que se incluye como frontispicio
antes del inicio del texto del poema comentadoy
muestra un diagrama cosmografico circular, en el
gue se sefialan los puntos cardinales, los vientos,
las zonas climaticas de la tierra, y los solsticios y
equinoccios (fig. 1). La inclusién de este grabado,
gue, a partir de esta edicion, aparecera en la ma-
yoria de las ediciones del poema con la exégesis
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Fig. 1. Diagrama cosmografico. Fronstispicio. Metamorfosis.
Regius.Benalius.Venecia.[1493]. Santiago de Compostela. Bi-
blioteca Xeral Universitaria.

de Regio publicadas en Italia y Francia durante la
primera mitad del siglo XVI, supone el primer in-
tento de ilustrar las ediciones académicas latinas
del poema de las Metamorfosis de un modo di-
ferente. De manera habitual, las ediciones de los
clasicos comentados por humanistas de finales
del siglo XV iban sencillamente introducidas por
una xilografia en la portada que presentaba las
figuras estandarizadas del autor y los comentaris-
tas de la obra, una practica que, como veremos,
se mantendrd a inicios del XVI.

Se aprecia, sin embargo, que el caso de las
Metamorfosis es especial. La ilustracion narrativa
que parece pedir la propia naturaleza del poema,
en el que se describen vividamente numerosas
historias mitoldgicas, hasta el momento solo se
habia incorporado a las versiones vernaculas del
textos2. Sin embargo, la ilustracion de corte des-
criptivo, que aparece en esta primera edicién im-
presa comentada del poema, remite de manera
directa al contenido cosmogdnico del inicio del
primer libro de las Metamorfosis, que cuenta el
origen del mundo desde un punto de vista fi-
sico. La inclusion de estos grabados diferentes
apoya y potencia la exégesis erudita de Regio,
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Fig. 2. Ovidio, exiliado, habla con su libro. Grabado del libro 1
(f. 1). Tristes.Merula.s.i.s.l.s.a. Santiago de Compostela. Biblio-
teca Xeral Universitaria.

el primer comentarista académico del poema,
contribuyendo a ratificar la consideracién de las
Metamorfosis como una obra en la que, bajo el
aspecto poético, se encerraba un saber cientifico.

Por lo que respecta a los dos impresos venecia-
nos de la primera mitad del siglo XVI, atribuidos
al ya mencionado impresor Giovanni Tacuino, que
se encuentran encuadernados juntos en un volu-
men facticio, también constituyen un caso de edi-
ciones latinas ilustradas en esta época temprana.
En esta ocasion se trata, en cambio, de los textos
comentados de dos obras: el poema didactico-
etioloégico de los Fastos y las elegias escritas desde
el destierro, conocidas bajo el titulo de Tristes,
gue, por lo general, no van a recibir ilustraciones
por el caracter de su contenido.

El primero de ellos, cronolégicamente, es un
raro ejemplar de las elegias del destierro®, que ca-
rece de lugar y fecha de publicacién en la portada
o el colofon, pero para el que se asume, sobre la
base del conocimiento de la tradicién de la publi-
cacién del impresor veneciano, que se trata una
obra de Tacuino que podria datarse en 1515,
En 1511 este impresor publica el texto latino de
los cinco libros de las Tristes, comentados por el
humanista mantuano Bartolomeo Merula y ador-
nados, como reza el titulo, aptissimis figuris, esto
es, con cinco xilografias, cada una encabezando
uno de los libros. El texto y el aparato figurativo
del ejemplar compostelano son los mismos que
los de esa primera edicion ilustrada, aunque se
aprecia que las xilografias son, en palabras del
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Prince d'Essling, una version “mediocre” de las
planchas de 1511,

Por lo que se refiere al caracter y contenido de
las ilustraciones, cada grabado presenta una sola
escena relacionada con las circunstancias vitales
de Ovidio en relacién con el exilio y el contenido
de las elegias, que ademas va glosada por una
frase latina que resume el contenido de la repre-
sentacion y remite al contenido del libro ilustrado.
La xilografia del primer libro (fig. 2) nos presenta
a Ovidio entregando su obra al mensajero que lo
llevard a Roma, la urbe que aparece representada
en el fondo de la escena y va identificada por su
nombre. La inscripcién del grabado reza Ovidius
exul librum alloquit (" Ovidio, exiliado, habla con
su libro”) recordando cémo, en el poema el autor
interpela en primera persona al libro que ira a
Roma sin él, convirtiéndolo en su primer inter-
locutor. En las siguientes ilustraciones vemos al
poeta aplacar su tristeza con su poesia y a su
libro alcanzando la urbe, vedada para el poeta. La
Gltima ilustracién presenta sencillamente a Ovidio
como un poeta, coronado de laureles, escribien-
do al aire libre, junto al mar que lo separa de
su patria. Esta manera de ilustrar las elegias del
poeta latino constituye un ejercicio excepcional
de figuracién de contenidos poéticos que no va
a tener continuidad y va a quedar limitada a la
produccién veneciana y a sus imitacioness.

De manera similar, el ejemplar de la edicion
veneciana de los Fastos de 1520%, constituye
también un caso especial en la ilustracion de la
obra ovidiana=. El impreso es una reedicién de los
Fastos compuestos en casa de Tacuino en 1508
que presentan el texto latino del poema sobre
las festividades religiosas romanas, comentado
por los humanistas Antonio Constanzi di Fano y
Paolo Marso®, y, por primera vez, acompafado
de ilustraciones#: una serie de seis xilografias,
de factura desigual®, que se colocan en el inicio
de cada uno de los seis libros de la obra y que
remiten al contenido del poema. Cada uno de
los grabados muestra dos o tres escenas (fig. 3)
relacionadas con las fiestas y acontecimientos
relacionados con el mes en cuestion, de enero a
junio®, de acuerdo con una estructura que ya se
encuentra en las xilografias que acompanan al
primer ejemplar ilustrado de otra obra ovidiana,
el poema de las Heroidas o cartas de las heroinas,
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Fig. 3. Venus patrona del mes de abril. El rapto de Proserpina.
Las hogueras de las Parilias. Grabado del libro 4 (f. 105). Fas-
tos.Fanensis.Tacuino.Venecia.1520. Santiago de Compostela.
Biblioteca Xeral Universitaria.

que Tacuino edita por primera vez comentado y
acompafado de grabados en 1501, a las que nos
referiremos a continuacion.

2. De Venecia a Lyon: la primera edicion
ilustrada de las Heroidas en Francia

La biblioteca universitaria compostelana posee
un ejemplar de la primera edicion de las Heroidas
publicada en Francia con xilografias para ilustrar
el texto latino®, un impreso lionés editado por
Etienne Gueynard en 1513, que constituye una
rareza en las bibliotecas espafolas®. Se trata de
una de las ediciones compuestas del texto de las
cartas de las heroinas, la epistola de Safo, que se
habia vuelto a descubrir a finales del siglo XV, y
el Ibis, que van acompanadas de la introduccion,
anotaciones y comentarios de una serie de estu-
diosos —Antonio Volsco, Ubertino Clérico Cres-
centinate, Domicio Calderino y Josse Bade— que
se ocupan de glosar e ilustrar de forma erudita
las distintas obras®.

Desde el punto de vista editorial y figurativo,
estas Heroidas constituyen una muestra mas de
la estrecha relacion existente entre los impresores
venecianos y lioneses®, ya que reproducen el mo-
delo de la edicion ilustrada de Venecia, impresa
por Tacuino en 1501, con el mismo texto, y una
portaday un juego de xilografias que estan copia-
das de la edicion veneciana®. Hasta la edicién de
1508, incluida, las ediciones francesas de las He-
roidas con este mismo texto no llevaban mas ilus-
tracién que el grabado inicial de la portada con la
imagen del autor y sus comentaristas, identifica-
dos por los nombres que van escritos en cartelas
suspendidas en la parte superior de la imagen,

Fig. 4. Portada. Heroidas.Volscius.Gueynard.Lyon.1513. San-
tiago de Compostela. Biblioteca Xeral Universitaria.

una practica comun en las ediciones incunables
y postincunables venecianas de clasicos latinos
para representar a distintos autores sentados en
el scriptorium, adaptando el grabado a cada obra
por el procedimiento de modificar las cartelas con
los nombres=. La edicién francesa de 1513 man-
tiene este tipo de portada, pero incrementa el
aparato decorativo y figurativo incorporando la
serie de veintidés de xilografias que ilustran las
cartas y el Ibis, y por ello constituye una novedad
en el aspecto editorial y decorativo en Francias'.

Como la edicién veneciana, la lionesa se abre
con una portada —enmarcada por una precio-
sa orla con decoracién a candelieri, escudos y
puttii— en la que aparece una version de gran
calidad del comentado grabado de los autores:
en esta ocasion, Ovidio, flanqueado por Volsco y
Ubertino, que aparecen entregados a la escritura
en sus pupitres (fig. 4). Por otra parte, los graba-
dos para cada una de las cartas, copias fieles de
las xilografias venecianas, acompafan y comple-
tan el texto en el intento de afrontar la narracion
de momentos significativos y reconocibles de las
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Fig. 5. Cadmo y la serpiente. Grabado del libro 3 (f. 42). Me-
tamorfosis.Bustamante.Bellero.Amberes.1595. Santiago de
Compostela. Biblioteca Xeral Universitaria.

historias que se relatan en las epistolas amorosas.
Para ello, se sirven de la estructura en tres par-
tes diferenciadas, que hemos visto también en la
edicién de los Fastos, lo que permite simular la se-
cuencia del tiempo y mostrar diferentes espacios
en los que se desarrollan escenas y acciones, que,
a veces, son simultaneas y paralelas. Finalmente,
la estructura compuesta de la edicién se hace pa-
tente en el uso diferenciado de los grabados, que
marcan el caracter autbnomo de la epistola de
Safoy del Ibis. Ambos textos van introducidos por
dos grabados de mayor tamafo que no tienen la
comentada estructura tripartita y muestran una
sola escena alegoérica a los contenidos de ambas
composiciones.

3. Traducciones figuradas: tres maneras de
ilustrar el poema de las Metamorfosis

Los ejemplares ilustrados de las Metamorfosis
de la segunda mitad del siglo XVI de la Biblioteca
Xeral son el exponente de la difusion e influencia
del poema mitolégico en un momento que se ha
dado en llamar la Aetas Metamorphoseos por
la presencia e importancia de las versiones del
texto ovidiano y los relevantes cambios que expe-
rimenta en su edicion. En esta sequnda mitad del
siglo se producen, por una parte, las innovaciones
mas importante en la creacion de imagenes para
ilustrar los contenidos mitolégicos; un proceso
asociado a la divulgacion del poema a través de
versiones en distintas lenguas y formatos, que se
puede trazar a través de los ejemplares del Fondo
Histdrico compostelano.
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En primer lugar, la biblioteca conserva un
ejemplar de cada una de las dos Unicas ediciones
espafiolas que llevan ilustraciones y, ademds, un
ejemplar de la bellisima edicion veneciana de la
famosa e influyente traduccién italiana de Gio-
vanni Andrea dell’Anguillara, que, por primera
vez, en 1584 se edita adornada con unos graba-
dos en cobre de gran calidad, que inauguran un
nuevo modo de figurar el mito ovidiano.

Desde el punto de vista de la cronologia de la
tradicion ilustrada, el ejemplar que representa el
primer desarrollo de las nuevas formas de ilustrar
el mito es la traduccion espafiola atribuida a Jorge
de Bustamante y publicada en Amberes en 1595
en casa de Pedro Belleros. Esta traduccion espa-
fiola en prosa, que esta trufada de comentarios
y alegorias®, merecidé una sola version ilustrada,
gue es esta edicion hispano-flamencass adornada
con un juego de xilografias, copias fidelisimas de
las planchas del grabador aleméan Virgil Soliss’,
que se distinguen con dificultad de sus mode-
los alemanes, ya que algunas de las estampas
de 1595 muestran el monograma VS, la firma
del grabador, lo que hizo pensar en una reutili-
zacion de las planchas originales=. Sin embargo,
la serie alemana no solo muestra el monograma
del autor en muchas mas planchas que el juego
gue aparece en la edicion de Amberes, sino que
ademas incorpora otras marcas de posibles gra-
badores del taller de Solis, que estan ausentes en
las planchas de la versién espafiola; sobre esta
base se considera, entonces, que los grabados
gue acompafan a la traduccién de Bustamante
deben de ser obra de un autor flamenco ané-
nimo=.

Por lo que se refiere al modo de ilustracion del
poema, de los alrededor de doscientos cincuen-
ta episodios o historias mitolégicas expuestos o
narrados con mayor o menor detalle en las Meta-
morfosis, en la edicion de Amberes se representa
un amplio muestreo en la serie de ciento setenta
y cinco grabados, algunos de los cuales resumen
varios momentos de una historia o episodio,
mientras que otros desglosan en varios grabados
dos o tres momentos de una misma historia (fig.
5). La edicion, pues, con su profusa ilustracion
pretende ofrecer una version visual de la mayoria
de las historias y episodios narrados en el texto
y, a la vez, constituye un caso muy interesante
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Fig. 6. Cadmo y la fundacion de Beocia. Grabado del libro 3 (f. 22 v). Metamorfosis.Viana.Cérdoba.Valladolid.1589. Santiago de

Compostela. Biblioteca Xeral Universitaria.

dentro de la ilustracién de Ovidio, porque se in-
cardina en la serie de traducciones a las lenguas
vernaculas del poema de las Metamorfosis que
se hacen acompanar por series de iméagenes de
larga e importante tradicion.

A diferencia de esta edicién de las Metamorfo-
sis ampliadas, tanto en el texto como en la ima-
gen, que se detiene en intentar figurar casi cada
uno de los episodios, el otro ejemplar espafiol
ilustrado, que publica en 1589 y en Valladolid
Diego Fernandez de Coérdobas, contiene la que
se considera la mejor traduccion al castellano de
Ovidio, producida en verso por Pedro Sanchez
de Viana®: una version muy distinta del poema
ovidiano que recibe también un tipo distinto de
ilustracion, con una drastica reduccién del nu-
mero de los grabados®. Tanto desde el punto
de vista del texto como del de la ilustracion, el
modelo de la edicion vallisoletana es italiano;
concretamente, la exitosa traduccion italiana de
Anguillara, que en 1589 ya tenia varias edicio-
nes a sus espaldas, incluida la de 1584, a la que
ya nos hemos referido, y circulaba por Europa
como un best-seller. La ediciéon de Viana nace ya
de manera consciente como un “reflejo” de este
fenémeno, pues la fiel traduccion del licenciado
Viana esta en octava rima, como la italiana, y el
formato del libro es muy similar al de 1584, no

solo en la similar caja del texto, sino también en
la eleccién consciente del aparato figurativo, que
se compone, igualmente, de un juego de quince
grabados, uno por libro, encabezando el inicio
del texto.

Sin embargo, a pesar de contar con el mo-
delo reciente de la gran edicién veneciana, el
producto espafol, mas modesto y menos cui-
dado, no incorpora las novedosas calcografias,
sino que utiliza las mismas xilografias, de calidad
desigual, que habfan aparecido en la segunda
edicion de la traduccién de Anguillara en Venecia
en 1563, impresa por Francesco De Franceschie.
Los episodios representados parecen haber sido
escogidos obedeciendo al criterio de representar
las historias con las que comienza cada uno de
los libros del poema, y esto parece cumplirse casi
sin excepcion (fig. 6).

El tercero de los grandes ejemplares ilustrados
del quinientos que posee la biblioteca universita-
ria es precisamente la octava edicion de la misma
traduccion de Anguillarass, que publica en Vene-
cia Bernardo Giuntas en 1584¢, y va adornada
con unas calcografias de gran calidad realizadas
por Giacomo Franco, un grabador italiano, dis-
cipulo de Agostino Carracci. El ritmo de la ilus-
tracion de esta edicion sigue siendo el escogido
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Fig. 7. Frontispicio del libro 3 (p. 66). Metamorfosis.Anguilla-
ra.Giunta.Venecia.1584. Santiago de Compostela. Biblioteca
Xeral Universitaria.

por todas las ediciones de la famosa traduccion
italiana que, como acabamos de ver, también se
adoptd en la “italianizante” versién espafola de
Viana: quince grabados, uno para cada uno de
los libros. Desde el punto de vista de la técnica,
la novedad fundamental de esta difundidisima
edicién® radica en el cambio de la xilografia a los
grabados en cobre, pero las estampas constitu-
yen una innovacion también desde el punto de
vista formal, porque componen grandes frontis-
picios que se colocan junto al inicio de cada libro,
inaugurando una vision distinta de la figuracion
narrativa del mitor.

En un formato también nuevo, a toda pagina,
cada uno de los quince grabados recoge una serie
de episodios —no todos— de los que se desarrollan
en el libro en cuestion. Sirviéndose del procedi-
miento de la narraciéon continua, que compone
una gran escena en la que se figuran distintos
episodios para mostrar una secuencia temporal
dentro de una unidad espacial, los grabados de
Franco pretenden funcionar como una suerte de
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resimenes figurados” de las historias contenidas
en cada uno de los libros que ilustran (fig. 7). Las
historias se figuran presentandolos desde delante
hacia atras, disminuyendo en tamafio y acomo-
dandose a los lados, y en la parte inferior y supe-
rior de una linea, cuya lectura parte, unas veces,
desde arriba, y, otras, va desde el frente hacia
atras. Por regla general, cada estampa privilegia
uno de los episodios de cada libro por medio del
tamano, de la colocacién, o de ambas cosas, y, a
continuacion, se colocan el resto de los episodios
representados que van disminuyendo en tamano
a medida que se alejan hacia el fondo de la ima-
gen. Las historias aparecen plasmadas en su ima-
gen mads significativa, y, como en el propio poe-
ma, se concatenan dentro de un fondo comun
por medio de elementos naturales de paisaje, o
estructuras arquitecténicas, urbanas o aisladas,
gue acogen a las figuras. Todos los personajes
gue forman parte de las distintas escenas llevan
inscrito al lado su nombre.

Estos tres ejemplares, que representan el me-
jor Ovidio ilustrado del XVI, junto con la famo-
sa traduccion de Ludovico Dolce” que no esta
presente en la Biblioteca Xeral, tienen una im-
portancia anadida por la influencia que ejercen
sus textos e ilustraciones, no solo en los artifices,
pintores y escultores del momento, sino también
en otros ambitos de las artes, como el propio
teatro del Siglo de Oro”. A esto habria que afadir
el hecho de que las altas cotas de innovaciéon en
la narracion figurada de los episodios mitolégicos
inspirados por Ovidio que se alcanzan en este
momento no se van a ver superadas en siglo si-
guiente, de modo que la pervivencia de las series
figuradas de grabados en madera, que parte de la
edicion lionesa de 1557, continua durante largo
tiempo en la edicion del poema.

Un ejemplo de esta pervivencia es el éxito de
la traduccion flamenca de las Metamorfosis de
Jan Blommaerts (Johannes Florianus 1522-1585),
de la que, entre 1555 y 1650, se hicieron has-
ta dieciocho ediciones con diferentes juegos de
grabados. A la impresa en Amberes en 16197
por Guilliam o Willem Lesteens (1590-1661),
pertenece un ejemplar conservado en la biblio-
teca compostelana. Esta edicién flamenca es una
reimpresion con ligeras modificaciones de la edi-
cion de la traduccion de Florianus que publica en
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Amberes en 15957 Peeter Beelaert, el mismo Pe-
dro Bellero que imprime el mismo afo la traduc-
cion de Bustamante que hemos comentado mas
arriba. Como su “gemela” espafola, iba ilustrada
con un juego de ciento setenta y cinco grabados,
copia de la serie de ciento setenta y ocho estam-
pas realizadas por Virgil Solis”7. La misma serie
acompana al texto en la edicion de 1619, aungue
en este caso son ciento setenta y seis los graba-
dos incluidos, uno mas que no figuraba en la
edicion de 15957, pero que, en cambio, si se in-
clufa en las ediciones virtualmente idénticas, que
se pueden considerar sus antecesoras directas, la
edicion de 1608 que se imprime en Amberes en
casa de la viuda y herederos de Peeter Beelaert,
y la de 1615, que ve la luz en la misma ciudad,
en la imprenta de Gheleyn Janssens?.

4. Ediciones latinas y comentarios filologi-
cos del siglo XVI al siglo XVIII: la ilustracion
erudita

El siglo XVI no es solo el momento del despe-
gue de la ilustracion del poema de las Metamor-
fosis y de su influencia en el arte, sino también el
de la consolidacién de los comentarios humanis-
tas de las obras del poeta, que desembocan en
la filologfa critica de los siglos siguientes. La bi-
blioteca universitaria tiene, como era de esperar,
un gran fondo de textos de uso académico con
comentarios a todas las obras ovidianas, entre
los que destacan los ejemplares de las ediciones
que deciden incorporar la imagen a la erudicion.
Evidentemente, la ilustracién de estos impresos
no hereda el interés por el contenido detallado
de los episodios, pero ofrece, sin embargo, un
contrapunto a la figuracion de los contenidos de
las obras que obligan a adoptar una mirada dis-
tinta a lo que supone Ovidio desde el punto de
vista de la imagen.

De este grupo de impresos ilustrados diferen-
tes, la Xeral conserva, encuadernada en un volu-
men facticio, la edicién completa de los comen-
tarios y observaciones a las obras de Ovidio de
Hércules Ciofano, el famoso humanista y filélogo,
nacido en Sulmona como el poeta. La serie de
textos se imprime en Amberes en distintos afios
consecutivos, entre 1581y 1583, en la casa del
famoso editor Cristébal Plantino®, como una es-
pecie de segunda edicion del conjunto que ya

Fig. 8. Retrato de Ovidio. Fronstispicio.Fastos.Ciofano.Planti-
no.Amberes.1581. Santiago de Compostela. Biblioteca Xeral
Universitaria.

habia publicado Aldo Manucio en Venecia entre
1575y 1581%,

De todos ellos, solo el comentario de los Fas-
tos, que se edita en 1581#, y los comentarios
y observaciones a las Metamorfosis de 1583%,
incluyen algunos grabados de diversos tipos. El
primero de ellos lleva como frontispicio, un gra-
bado que representa un busto de Ovidio de perfil,
coronado de laureles y con una prominente nariz
colocado dentro de una medalla ovalada rodeada
por una orla en la que se puede leer: P OVIDIUS.
NASONIS. SULMONEN (fig. 8). La estampa incor-
pora, ademas, un pie que simula una inscripcion
epigréfica con el texto: EX. ANTIQUO. LAPIDE.
SULMONE. QUEM. IULIUS. AGAPITUS. HERCULI.
CIOFANO. DONO. DEDIT.

El comentario de las Metamorfosis, en cam-
bio, lleva dos xilografias incluidas en el texto. La
primera de ellas (p. 56) acompana al comentario
sobre la "astrondmica” historia de Calisto y su ca-
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Fig. 9. Ursa maior, Ursa minor. Draco. Grabado del libro 1 (p.
56). Metamorfosis.Ciofano.Plantino.Amberes.1583. Santiago
de Compostela. Biblioteca Xeral Universitaria.

tasterismo, que Ovidio cuenta en el libro sequndo
(vv. 401-531), y representa las constelaciones de
la Ursa maior, la Ursa minory la de Draco (fig. 9).
La segunda estd insertada en el comentario del
libro Xl (p. 233), donde se analiza el texto de la
disputa por las armas de Ulises y Ayax (123-381),
y es un pequefo recuadro asociado al termino
NOBILITAS en el que se encuentra un busto que
se identifica como Ulises por la inscripcion que
lleva, en la que el héroe griego se muestra bajo la
apariencia de un caballero de época tocado con
una gran sombrero.

La Biblioteca Xeral posee también un ejemplar
de los tres tomos, encuadernados en dos volime-
nes, editados en Francfort en 1601 en la impren-
ta Wecheliana®. Se trata de otra de las grandes
ediciones de la obra completa de Ovidio, que va
acompanada por una baterfa de comentarios de
varios eruditos de distintas época que tuvo una
gran importancia y difusién=. Como sucedia en
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Fig. 10. Diagramas cosmograficos. Grabado del libro 1 (p. 5).
Metamorfosis.Regiusetalii. Typiswechelianis.Francfort.1601.
Santiago de Compostela. Biblioteca Xeral Universitaria.

el caso de la edicion de Ciofano, esta edicién
filolégica no tiene la intencion de mostrar conte-
nidos figurados, pero, sin embargo, en el tomo
correspondiente al texto comentado de las Meta-
morfosise recoge el testigo de la primera edicién
de Regio e incorpora tres diagramas de tipo astro-
noémico y cosmografico que acompanan al texto
del poema, que, en el libro primero, se ocupa de
establecer una cosmogonia, con la separacion de
los elementos y la creacion del mundo. Los dia-
gramas remiten al conocimiento ptolemaico de la
situacion de la tierra, los principales planetas, la
luna, el sol y las estrellas fijas y al diagrama de las
zonas de la tierra, los climas y la influencia de los
vientos expuesto en dos proyecciones separadas
(fig. 10), que desgajan la informacién conjunta
del diagrama que acompana la edicién incunable
de las Metamorfosis con la que hemos comen-
zado este repaso a los fondos de la Xeral (fig. 1).

Siguiendo con las ediciones filoldgicas de gran
envergadura que incorporan ilustraciones, la bi-
blioteca posee también un ejemplar de la obra
completa de Ovidio en tres volumenes que se edi-
ta en Leiden en 1670% en la Officina Hackianas.
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Fig. 11. Juicio de Paris. Anteportada. OperaOmnia.Cnippin-
gius.OfficinaHackiana.Leiden.1670.t1. Santiago de Compos-
tela. Biblioteca Xeral Universitaria.

Los ejemplares de esta edicién®', que recogen la
recension de Nicolaus Hensius y las notas de Bo-
chardus Cnippingius son una de las muestras de
la edicion critica del texto y el comentario filologi-
co que se lleva a cabo en los Paises Bajos a partir
del tercer cuarto del siglo XVIl. No obstante, a
pesar de su tono académico, los tres volumenes
se adornan con unos grabados de gran calidad=
gue cumplen la funciéon de completar de manera
pertinente el sentido de cada una de las obras
del poeta.

El primer tomo, que contiene el conjunto de
la obra amorosa y texto de las cartas de las he-
roinas, tiene Unicamente dos ilustraciones: una
anteportada calcograficass y un frontispicio con
el retrato de Ovidio. El grabado de la portada
figura el Juicio de Paris (fig. 11), el famoso episo-
dio amoroso de la mitologia antigua, que es una
de las pocas historias que no cuenta el poeta en
las Metamorfosis, pero que esta presente en las

Fig. 12. Frontispicio del libro 3 (p. 114). OperaOmnia.Cnippin-
gius.OfficinaHackiana.Leiden.1670.t2. Santiago de Compos-
tela. Biblioteca Xeral Universitaria.

Heroidas a través de las cartas de Paris y Helena
y resulta muy adecuado para introducir la poesia
de corte erdtico. El grabado del frontispicio, en
cambio, reproduce un medallén con el retrato del
poeta que lleva la inscripcion: PUBLIUS OVIDIUS
NASO SULMONENSIS EX VETERI NUMISMATE
REPRAESENTATUS. El grabado de la portada va
firmado por el ilustrador Pierre Philippe, como los
grabados de los otros tomos.

El segundo volumen, que contiene el texto
de las Metamorfosis, va ilustrado con dieciséis
grabados a toda pdagina. El tomo va introducido
por una portada calcografica® con un grabado
del Rapto de Europa, que procede del cuadro
del pintor Simén Vouet, y el texto va ilustrado
con quince grabados calcograficos, que funcio-
nan como frontispicios de cada uno de los quin-
ce libros del poema. Las estampas, que forman
parte de la tradicién figurada que se crea con las
creaciones de Giacomo Franco para la edicién
veneciana de 1584, que ya hemos comentado,
son grabados sindpticos (fig. 12) que resumen
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Fig. 13. Portada. OperaSelecta.Pezzana.Venecia.1733. Santia-
go de Compostela. Biblioteca Xeral Universitaria.

los contenidos de cada libro, y estan copiados
por Pierre Philippe de las creaciones de Francis
Clein y Salomén Savery para la edicion inglesa
de Oxford de 1632¢.

El tercero de los volimenes, dedicado a la obra
mas “historica” del poeta, si podemos definir asf
los Fastos y los libros del destierro, va ilustrado
con un solo grabado que constituye la portadas
y muestra una escena en la que aparece el em-
perador Augusto a caballo, coronado de laurel,
a cuyos pies se postra un personaje barbado y
de descuidados cabellos que pretende figurar al
afligido poeta desterrado, suplicando a quien lo
habia castigado el perddn que nunca llegé. Todos
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Fig. 14. Mapa del Ponto Euxino. Frontistpicio de las Ponti-
cas. OperaSelecta.Minellius.Fenzi.Venecia.1756. Santiago de
Compostela. Biblioteca Xeral Universitaria.

los grabados de la obra se crearon originalmen-
te en 1661 para la edicién de Leiden de 1662,
y fueron reutilizados en una edicién impresa en
Leiden/Rotterdam en 1667 y en ésta de 1670%.

Una mala copia del grabado del tercer tomo
de la edicién que acabamos de comentar, con la
suplica de Ovidio al emperador, se utiliza también
como portada (fig. 13) en una rara edicién del
siglo XVIII, de la que la Biblioteca Xeral conserva
un ejemplar, que forma parte del exiguo conjunto
de cinco ejemplares de tres ediciones ilustradas
de la obra de Ovidio del siglo XVIII. Se trata de un
volumen de pequefio tamafio con el texto latino
de los seis libros de los Fastos, los cinco libros de
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las Tristes y los cuatro libros de las Epistulae ex
Ponto, que ve la luz en Venecia en 1733 editado
por Nicold Pezzana'.

Del mismo momento, cronolégicamente ha-
blando, es el siguiente ejemplar que contiene el
conjunto de la poesia del destierro y se edita en
Venecia en 1756 en casa de Modesto Fenzi,
Se trata de una ediciéon en dos tomos™ que van
encuadernados juntos en un solo volumen, aun-
gue con portadas independientes: el primero de
elloss contiene la ediciéon que hace Erdmann
Uhse (1677-1730) de los cinco libros de las Tris-
tess, con notas ad modum Johannis Minellii, es
decir, sobre el modelo de las ediciones comen-
tadas por Johannes Minellius, y el seqgundore,
los cuatro libros de las Epistulae ex Ponto y el Ibis
recensionadas por Johann Heinrich Kromayer,
también anotadas al modo de Minellius'.

De nuevo, como edicién escolar, la ilustracion
se limita a dos frontispicios, uno para cada uno
de los tomos. El que introduce el tomo primero
funciona como segunda portada y contiene un
retrato de Ovidio y el titulo de la edicién, en una
composicion que presenta, sentados sobre un al-
tar en el que estd escrito el titulo de la edicién, a
dos nifios desnudos sosteniendo una medalla con
la efigie de Ovidio, coronado de laureles, en la
gue se puede leer PVB OVIDIUS NASO. El sequn-
do frontispicio, en cuya parte inferior se muestra
el titulo abreviado de la edicién de las Pdnticas,
consiste en un mapa del lugar del destierro del
poeta, el Ponto Euxino, en el que se resefian los
nombres de las ciudades, rios y cordilleras de la
zona (fig. 14).

Por ultimo, la biblioteca conserva un ejemplar
de la edicién de la obra completa de Ovidio, con
el texto latino de Burmann'', que se edita en
1762 en la imprenta parisina de Joseph Barbou'.
Se trata de una obra de gran difusién’=, que se
edita en tres volumenes, cada uno de los cuales
va ilustrado con un frontispicio a toda pagina y
una vifieta calcografica al comienzo del texto, del
tamafo de una tercera parte de la caja del tex-
to. Las calcografias, que parecen concebidas ex
profeso para esta edicién, van todas firmadas por
los dos artistas implicados: el disefiador, Charles
Eisen, y por uno de los dos grabadores que los
ejecutan, Joseph de Longueil's o Jean-Charles
Baquoys. El primero de los tres volimenes, sub-

i 3

Fig. 15. Ovidio despidiéndose de su esposa antes de partir al
exilio. OperaOmnia.Barbou.Paris.1762.t3. Santiago de Com-
postela. Biblioteca Xeral Universitaria.

titulado Erotica, esta dedicado a la obra amorosa
y contiene las Heroidas, Arte de amar, Remedios
contra el amor, Amores 'y Sobre la cosmética del
rostro femenino, mas dos obras atribuidas a Ovi-
dio, Haliéutica y Nux. El frontispicio que lo intro-
duce representa a Ovidio rodeado por sus libros
en una escena alusiva a la poesia, lirica y elegiaca,
mientras que la vifieta, que va ilustrando el texto
de las Heroidas, en una alusion a las cartas amo-
rosas de las heroinas, representa a Ovidio escri-
biendo frente al retrato de su amante, Corina,
sostenido por unos amorcillos. El segundo tomo,
que contiene el poema de las Metamorfosis, lleva
un frontispicio que representa una escena ale-
gérica en relacion con la historia de la fabula, y
una vifeta que ilustra el inicio del texto del libro
primero y reproduce la historia de Deucaliéon y
Pirra"7. Por Ultimo, el tercer volumen, que contie-
ne el resto de las obras ovidianas, Fastos, Tristes,
Ponticas y el Ibis, va ilustrado con un frontispicio
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que representa el momento de la despedida de
Ovidio de su esposa cuando se dispone a empren-
der la marcha hacia el destierro (fig. 15); la vifieta,
que introduce el inicio del texto de los Fastos,
representa la danza de los sarmatas alrededor del
tumulo de Ovidio'=.

Extraer una conclusion general de este repaso
bibliografico de la obra ilustrada de Ovidio pre-
sente en la Biblioteca Universitaria de Santiago
no puede implicar mas que constatar que el
fondo ovidiano, relativamente rico en cuanto a
ejemplares ilustrados, sobre todo en relacién con
las otras bibliotecas gallegas, es un fondo tipica-

mente universitario que conserva testimonios de
la edicion ilustrada del poeta desde los inicios
de la imprenta, como ya hemos adelantado en
las primeras lineas de presentacion. No obstante,
resulta llamativo el hecho de que, a pesar de que
la obra de Ovidio editada en el siglo XIX esta
razonablemente bien representada en la biblio-
teca universitaria', sin embargo esta no conserve
ningun ejemplar de las obras con ilustraciones
gue ven la luz durante ese siglo, ni siquiera de la
Unica edicién ilustrada espafnola del XIX que se
publica en Madrid y que esta presente en nume-
rosas bibliotecas espanolas'z.
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NOTAS

* Este articulo forma parte de los
resultados del proyecto de investiga-
cion Biblioteca digital ovidiana: edicio-
nes ilustradas de Ovidio, siglos XV-XIX
(V): Las bibliotecas de las CC.AA. de An-
dalucia, Extremadura, Canarias, Ceutay
Melilla (HAR2017-86876-P), financiado
por el Ministerio de Economia y Com-
petitividad

! Fatima Diez Platas and Juan M.
Monterroso Montero, Juan M. “Mito-
logfa para poderosos: las Metamorfosis
de Ovidio. Tres ediciones ilustradas del
siglo XVI en la Biblioteca Xeral de San-
tiago.” Semata 10 (1998): 451-472.

2 Entre 2003 y 2005 se desarrollé
el proyecto de investigacién nacional
financiado titulado “Estudio iconogra-
fico del Ovidio figurado espafol: las
imagenes de las Metamorfosis desde el
medievo al siglo XVII” (ref. BHA2003-
02187), que se ocup6 de estudiar las
versiones espafiolas del poema mito-
l6gico que recibieron ilustraciones. Los
resultados de este proyecto se mate-
rializaron en la elaboracion de un sitio
Web sobre el Ovidio ilustrado espafol
que estd accesible en http:/Awvww.usc.
es/ovidios/. Accessed July 5, 2018.

3 El proyecto de investigacion Bi-
blioteca Digital Ovidiana (a partir de
este momento BDO), que se encuentra
alojado en la direcciéon http://www.ovi-
diuspictus.es/bdo.php, es el resultado
de una serie de proyectos de investiga-
cion del mismo titulo, financiados por
los Ministerios de Ciencia y Tecnologia,
Ciencia e Innovacion y Economia y
Competitividad, que se llevan desarro-
llando desde la Universidad de Santia-
go de Compostela desde 2007. Como
proyecto global de creacién de un gran
sitio Web dedicado a la obra ilustrada
de Ovidio para albergar los datos y las
imagenes de todos los ejemplares de las
ediciones impresas entre los siglos XV
al XIX que se encuentran en todas las
bibliotecas espafiolas, se ha planteado
como un proyecto a largo plazo en fases
sucesivas que se han desarrollado en los
ultimos diez afos y continda en marcha
en la actualidad. En este momento ya
se han completado las tareas de rastreo
y consulta en casi la mitad del territorio
nacional: fase | (2007- 2010): “Bibliote-

ca digital ovidiana: ediciones ilustradas
de Ovidio, siglos XV-XIX (I): las bibliote-
cas de Galicia y Cataluna” (HUM2007-
60265/ARTE); fase I (2011-2012):
“Biblioteca digital ovidiana: ediciones
ilustradas de Ovidio, siglos XV-XIX (II):
las bibliotecas de Catalufa” (HAR2010-
20015); fase Il (2012-2014): “Biblioteca
digital ovidiana: ediciones ilustradas de
Ovidio, siglos XV-XIX (Ill): las bibliotecas
de Castilla y Ledn” (HAR2011-25853),
fase IV (2015-2017): “Biblioteca digital
ovidiana: ediciones ilustradas de Ovidio,
siglos XV-XIX (IV): las bibliotecas de la
Comunidad de Madrid” (HAR2014-
55617-P) y fase V, actualmente en
curso, (2018-2021): “Biblioteca digital
ovidiana: las ediciones ilustradas de Ovi-
dio, siglos XV-XIX (V). Las bibliotecas de
las CC.AA. de Andalucia, Extremadura,
Canarias, Ceuta y Melilla” (HAR2017-
86876-P).

4 El trabajo en las bibliotecas de
Galicia se llevd a cabo al amparo de
la primera fase del proyecto Biblioteca
digital ovidiana: ediciones ilustradas de
Ovidio, siglos XV-XIX (I): las bibliote-
cas de Galicia y Catalufia (HUM2007-
60265/ARTE), entre los afios 2007 y
2010.

> Sobre la constitucion de este fon-
do ver Diez and Monterroso, “Mitologia
para poderosos”, 453, n. 1 con bib.

6 Sesenta y nueve ediciones de
cincuenta y cuatro ediciones distintas
entre ediciones criticas, traducciones,
selecciones y comentarios.

7 Para la localizacion de los ejem-
plares ha sido de inestimable ayuda la
existencia del magnifico catalogo siste-
matico de J. M? Bustamante y Urrutia
(Catalogos de la Biblioteca Universitaria,
Santiago de Compostela, 1946).

8 Por cuestiones de materialidad
de libro, en la BDO consideramos como
un ejemplar distinto cada uno de los vo-
[imenes de las ediciones de obras selec-
tas o completas que estan divididas en
tomos.

9 Sign: Res 19724. La digitalizacion
del ejemplar completo esta alojado en
el repositorio Minerva de la USC: http://
hdl.handle.net/10347/6973, y la infor-
macién y el estudio estdn accesibles
en el sitio web de la BDO: http://www.
ovidiuspictus.es/visualizacionejemplar.
php?clave=110. Accessed July 5, 2018.

La BDO ha desarrollado unos cé-
digos de identificacién de las ediciones
y ejemplares que se utilizan en el sitio
Web y que usaremos a partir de ahora
en las referencias de este trabajo. Un
primer cédigo se utiliza para designar la
edicion, el producto tipo que se edita
en un determinado momento con unas
determinadas caracteristicas. Este pri-
mer cédigo de la edicion se compone
de la obra, seguida del nombre del edi-
tor/traductor/comentarista de la obra
(si se trata de una edicion comentada
o traducida), a continuacion, el nombre
del impresor, el lugar de impresion y la
fecha. De este modo el codigo identi-
ficativo de esta edicion incunable se-
ria  Metamorfosis.Regius.Benalius.
Venecia.[1493]. Esta identificacion
tiene una version corta que incluye la
abreviatura de la obra, el nombre del
impresor, el lugar abreviado y la fecha
(M.Benalius.Ven.[1493]). Esta version
abreviada sirve para dar una informa-
cion rapida y pertinente en el aspecto
puramente editorial, dejando de lado la
informacién sobre el texto editado.

Ademas del cédigo de identifica-
cién de la edicién, la BDO ha desarrolla-
do un segundo cédigo de identificacion
del ejemplar de cada biblioteca especi-
fica. El codigo de ejemplar se compone
de la abreviatura de la obra, el acronimo
de la biblioteca, la abreviatura del lugar
de publicacién y la fecha. El acronimo
de la Biblioteca Xeral Universitaria de
la Universidad de Santiago es BXU. De
este modo, a este ejemplar incunable
le corresponde el codigo M.BXU.Ven.
[1493].

19Sobre los impresores de esta ciu-
dad italiana ver Timoty Leonardi, “Prin-
cipali fonti piemontesi sugli stampatori
trinesi del XV e XVI secolo”. In Trino
e l'arte tipografica nel XVI secolo. Dal
Marchesato del Monferrato all’Europa
al mondo. Atti della Giornata di Studio,
edited by Magda Balboni (Novara: Inter-
linea edizioni, 2014): 101, con biblio-
grafia. Sobre Tacuino ver la informacién
en CERL Thesaurus https://data.cerl.org/
thesaurus/cni00060751. Accessed July
5,2018.

" Tristes.Merula. s.i.s.ls.a.=T
BXU.s.l.s.a. Sign: Res 20694 (2). Va en-
cuadernado con los Fastos venecianos
de 1520 (vide infra nota siguiente). La
digitalizacion del ejemplar comple-
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to estd alojado en el repositorio Mi-
nerva de la USC: http:/hdl.handle.
net/10347/6822, y la informacion y el
estudio estan accesibles en el sitio web
de la BDO: http://www.ovidiuspictus.
es/visualizacionejemplar.php?clave=82.
Accessed July 5, 2018. Para la identifi-
cacion de esta edicion sin impresor, lu-
gar ni fecha como la edicién de Tacuino
impresa en Venecia en 1515 ver: Max
Sander, Le livre a figures italien, depuis
1467 jusqu’a 1530 (Milano, 1942),
5356.

?Fastos.Fanensis.Tacuino.
Venecia.1520=F.BXU.Ven.1520.  Sign:
Res 20694(1). Va encuadernado con
el ejemplar de las Tristes sin fecha (vide
supra nota anterior). La digitalizacion
del ejemplar completo esta alojado en
el repositorio Minerva de la USC: http:/
hdl.handle.net/10347/6835, y la infor-
macién y el estudio estadn accesibles
en el sitio web de la BDO: http://www.
ovidiuspictus.es/visualizacionejemplar.
php?clave=26. Accessed July 5, 2018.

*Heroidas.Volscius.Gueynard.
Lyon.1513=H.BXU.Lyon.1513. Sign: Res
13822. El ejemplar esta en proceso de
estudio, de modo que la ficha del sitio
web de la BDO no esta completa: http://
www.ovidiuspictus.es/visualizacione-
jemplar.php?clave=78. Accessed July 5,
2018.

“Metamorfosis.Anguillara.Giun-
ta.Venecia.1584=M.BXU.Ven.1584.
Sign: Res 17706. La informacion y el
estudio del ejemplar estan accesibles
en el sitio web de la BDO: http:/Avww.
ovidiuspictus.es/visualizacionejemplar.
php?clave=13. Accessed July 5, 2018.

>Entre el siglo XV y el siglo XIX
no se produjeron mas que tres edicio-
nes ilustradas espafolas de las obras de
Ovidio, todas ellas de las Metamorfosis:
dos en el siglo XVI, y una en el siglo XIX
(vide supra nota 10)

'® Metamorfosis.Viana.Cordoba.
Valladolid.1589=M.BXU.Vall.1589.
Sign: Res 18662(1). Va encuadernado
con las Anotaciones sobre los quinze
libros de las Trasformaciones de Ovi-
dio (sign: Res 18662(2) ), un extenso
comentario al poema ovidiano, obra
también de Pedro Sénchez de Viana,
el traductor del texto de las Metamor-
fosis. La informacion y el estudio del
ejemplar estan accesibles en el sitio web

de la BDO: http://www.ovidiuspictus.
es/visualizacionejemplar.php?clave=12.
Accessed July 5, 2018.

7 Metamorfosis.Bustamante.Belle-
ro.Amberes.1595=M.BXU.Amb.1595.
Sign: Res 8184. La informacién vy el
estudio del ejemplar estan accesibles
en el sitio web de la BDO: http://www.
ovidiuspictus.es/visualizacionejemplar.
php?clave=253. Accessed July 5, 2018.

8Sign:  11389(1-4). El volumen
facticio contiene la totalidad de los
comentarios y observaciones realiza-
dos por Hércules Ciofano a las obras
de Ovidio més la vida del poeta y una
descripcion de Sulmona, en la ediciéon
que hizo en Amberes Cristobal Plantino
entre 1581y 1583. Vide infra nota 82.

“Fastos.Ciofano.Plantino.
Amberes.1581=F.BXU.Amb.1581. Sign:
11389(4). El ejemplar esta en proceso
de estudio y no esta aun incluido en el
sitio web de la BDO.

20 Metamorfosis.Ciofano.Plantino.
Amberes.1583=M.BXU.Amb.1583.
Sign: 11389(1). El ejemplar estd en
proceso de estudio, de modo que no
esta completa la ficha del sitio web de
la BDO: http://www.ovidiuspictus.es/
visualizacionejemplar.php?clave=81.
Accessed July 5, 2018.

2’"Metamorfosis.Florianus.
Lesteens.Amberes.1619=M.BXU.
Amb.1619. Sign: 13990. El ejem-
plar estd en proceso de estudio, de
modo que la ficha del sitio web de la
BDO no esta completa: http:/Avww.
ovidiuspictus.es/visualizacionejemplar.
php?clave=79. Accessed July 5, 2018.

22 Metamorfosis.Regiusetalii.Ty-
pisWechelianis.Francfort.1601=M.BXU.
Franc.1601. Sign: 3062. El ejemplar
esta en proceso de estudio y no esta
aun incluido en el sitio web de la BDO.

2 OperaOmnia.Cnippingius.Offi-
cinaHackiana.Leiden.1670.t1=00.
BXU.Leid.1670.t.1. Sign: 2456. La in-
formacion y el estudio del ejemplar
estan accesibles en el sitio web de la
BDO: http://www.ovidiuspictus.es/
visualizacionejemplar.php?clave=4;
OperaOmnia.Cnippingius.Officina-
Hackiana.Leiden.1670.t2=00.BXU.
Leid.1670.t.2.sign: 2457. La informa-
cion y el estudio del ejemplar estan
accesibles en el sitio web de la BDO:
http://www.ovidiuspictus.es/visuali-

QUINTANA N°17 2018.1SSN 1579-7414. pp. 167-190

zacionejemplar.php?clave=5, y Ope-
raOmnia.Cnippingius.OfficinaHackiana.
Leiden.1670.t3=00.BXU.Leid.1670.t.3.
Sign: 2458. La informacién y el estu-
dio del ejemplar estan accesibles en
el sitio web de la BDO: http:/Avww.
ovidiuspictus.es/visualizacionejemplar.
php?clave=6. Accessed July 5, 2018.
2Por un lado esta la seleccion de
elegias del destierro que edita el herede-
ro de la casa de impresion de los Giunta,
Nicolé Pezzana: OperaSelecta.Pezzana.
Venecia.1733=0S.BXU.Ven.1733.
Sign: 20.877 (la informacién y el es-
tudio del ejemplar estan accesibles en
el sitio web de la BDO: http://www.
ovidiuspictus.es/visualizacionejemplar.
php?clave=15. Accessed July 5, 2018);
por otro, la biblioteca cuenta también
con otra seleccion de piezas ovidianas
de Venecia: OperaSelecta.Minellius.
Fenzi.Venecia.1756=0S.BXU.Ven.1756.
Sign: RSE 4105 (la informacién y el es-
tudio del ejemplar estan accesibles en
el sitio web de la BDO: http://www.
ovidiuspictus.es/visualizacionejemplar.
php?clave=145. Accessed July 5, 2018).

2> OperaOmnia.Barbou.Paris.1762.
t1=00.BXU.Par.1670.t.1. Sign: 13440
(La informacion y el estudio del ejem-
plar estan accesibles en el sitio web
de la BDO: http://www.ovidiuspictus.
es/visualizacionejemplar.php?clave=9.
Accessed July 5, 2018); OperaOm-
nia.Barbou.Paris.1762.12=00.BXU.
Par.1670.t.2. Sign: 13441 (La infor-
macion y el estudio del ejemplar estan
accesibles en el sitio web de la BDO:
http://www.ovidiuspictus.es/visualiza-
cionejemplar.php?clave=10.  Accessed
July 5, 2018); OperaOmnia.Barbou.Pa-
ris.1762.t3=00.BXU.Par.1670.t.3. Sign:
13442 (La informacién y el estudio del
ejemplar estan accesibles en el sitio web
de la BDO: http://www.ovidiuspictus.
es/visualizacionejemplar.php?clave=11.
Accessed July 5, 2018).

% Solo hay una biblioteca privada
en Galicia con mas fondo de ediciones
ilustradas que la Biblioteca Xeral, pero
es de constitucion reciente.

27P Quidii Metamorphosis cum
integris ac emen/datissimis Raphaelis
Regii enarratio/nibus & repraehensione
illaru[m] in-/eptiaru[m]: quibus ultimus/
Quaternio primae/ editionis fuit/ inqui-
na/tus. COLOFON: Impressum Venetiis
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per Bernardinum Benalium (Venecia,
B. Benali, [1493]). En los anos 1492 y
1493 el humanista mantuano Bartolo-
mé Mérula, reconocido comentarista de
los clasicos latinos, habfa publicado sin
autorizacién sendas ediciones del texto
de las Metamorfosis con la exégesis y el
comentario de Rafael Regio.

28 Sobre esta ediciéon y los comen-
tarios ver Rosa M? Iglesias Montiel and
M? Consuelo Alvarez Moréan. 2006.
“Raphael Regius y exégesis de las Me-
tamorfosis Ovidianas.” Revista de Estu-
dios Latinos 6: 123-138 y Iglesias Mon-
tiel, Rosa M2 and M? Consuelo Alvarez
Morén. 2016. “Las Metamorfosis de
Ovidio segun Raphael Regius : algunos
ejemplos.” Exemplaria Classica 20: 163-
186.

»2En el estudio de las ediciones de
las Metamorfosis de Ovidio del proyecto
de la Universidad de Huelva esta prime-
ra edicion del texto con los comentarios
de Regio se identifica como Regius
1493 y se considera una de las edicio-
nes imprescindibles para la fijacion y el
estudio del texto de las Metamorfosis
(Universidad de Huelva. “Las Metamor-
fosis de Ovidio. Proyecto de investiga-
cion”.  http://www.uhu.es/proyectovi-
dio/esp/21_ediciones.html.  Accessed
July 5, 2018).

30Sobre este impresor y tipografo,
Benardino Benali, ver la informacién en
CERL Thesaurus. https://data.cerl.org/
thesaurus/cni00020108. Accessed July
5,2018.

3 Granada. Biblioteca Histérica
Real. Sign.: BHR/Caja IMP-1-036 (1);
Salamanca. Biblioteca General Histo-
rica de la Universidad. Sign.: BG/I.144
(M.BGH.Ven.[1493]: la informacién y el
estudio de este ejemplar estan accesi-
bles en el sitio web de la BDO: http:/
www.ovidiuspictus.es/visualizacione-
jemplar.php?clave=121. Accessed July
5, 2018), y Valladolid, Instituto Teolo-
gico Agustiniano. Sign.: I-13 (M.AGVA.
Ven.[1493]: la informacion y el estudio
de este ejemplar estdn accesibles en
el sitio web de la BDO: http://iwww.
ovidiuspictus.es/visualizacionejemplar.
php?clave=111. Accessed July 5, 2018).

32 Como la version moralizada en
francés, que se publica en Brujas en
1484 en casa del impresor Colard Man-
sion y sus secuelas parisinas, o el Ovidio

Metamorphoseos volgare que ve la luz
en Venecia en 1497. Sobre estas edi-
ciones ver Max D. Henkel, ,lllustrierte
Ausgaben von Ovids Metamorphosen
im XV, XVI und XVII Jahrhundert”, Vor-
trdge der Bibliothek Warburg (1926-
1927): 61-68.

3P Ouidii Nasonis Libri de tristi-
bus cum lucullentissimis commentariis
Reuerendissimi  do/mini  Bartholomei
Merulae apostolici pro/tonotarii [et] aliis
additio[njibus nouis nuper/in luce[m]
emissis, aptissimisq[ue] figuris ornalti:
necnon castigatissima tabula que/om-
nia vocabula: omnesqlue] histori/as: [et]
queqlue] scitu dignissima [secundulm/
alphabeti ordinem diligentissi/me com-
plectitur. La obra no tiene ni lugar ni
fecha de impresion. Tampoco se resena
el impresor.

En las bibliotecas espafolas
se conservan tres ejemplares mas de
esta rara edicion: Madrid. Universi-
dad Complutense. Biblioteca Histori-
ca. Fondo Antiguo: BH FLL 27263(2)
(TBHMVs.is.ls.a.); Salamanca. Bi-
blioteca General de la Universidad:
BG/11487(3). (T.BGH.s.i.s.l.s.a.A; ejem-
plar digitalizado:.http://brumario.usal.
es/tmp/_webpac2_1587272.106241);

Salamanca. Biblioteca General
de la  Universidad: BG/35098(2)
(T.BGH.s.is.ls.a.B). La informaciéon

sobre estos ejemplares puede con-
sultarse en la BDO: http/Avww.
ovidiuspictus.es/listadoejemplares.
php?de=edicion&clave=93.  Accessed
July 5, 2018.

34Sobre la informacién de San-
der (vide supra nota 13) se asume
que esta edicion es un impreso ve-
neciano de Tacuino que se podria
identificar con la edicion de 1515. No
obstante, en el Munchener Digitali-
siertung Zentrum Digitale Bibliothek
estan digitalizados dos ejemplares de
esta edicion que se fechan de manera
diferente, respectivamente en 1505
(http://www.mdz-nbn-resolving.de/urn/
resolver.pl?urn=urn:nbn:de:bvb:12-
bsb10195771-1. Accessed July
5, 2018) y en 1507 (http://www.
mdz-nbn-resolving.de/urn/resol-
ver.pl?urn=urn:nbn:de:bvb:12-
bsb11199559-0. Accessed July 5, 2018)
respectivamente. Esto supondria que la
edicién antecederia a la que considera-
mos la primera edicién ilustrada de las

Tristes, que edita Tacuino en 1511y pa-
sarfa a ser también el modelo figurativo
de la edicion veneciana de las elegias de
Ovidio. Sobre la temprana edicion de las
Tristes como libros ilustrados ver Prince
d'Essling. Les livres & figures \énetiens
de la fin du XVe siecle et du commen-
cement du XVle, 2.2 (Florencia-Paris,
1909), 220.

3 Las xilograffas originales de la
edicién de 1511 se vuelven a utilizar, sin
embargo, en la edicién, también de Ta-
cuino que aparece en 1524: Essling, Li-
vres a figures, 2.2, 221-222. En la BDO
se aloja un ejemplar de esta Gltima edi-
cién veneciana (T.BUB.Ven. 1524: http://
www.ovidiuspictus.es/listadoejempla-
res.php?de=edicion&clave=13. Acces-
sed July 5, 2018).

®las Tristes no se ilustran de
este modo nada mas que en las tres
ediciones venecianas con comenta-
rios  (T.Tacuino.Ven.1511; T.Tacuino.
Ven.1524; Ts.i.s.l.s.a.) y en una edicion
del mismo texto, que ve la luz en Tus-
culo en 1526 (T.Paganini.Tusc.1526),
que presenta un juego de grabados que
son una de peor calidad que los de la
edicién sin fecha a la que pertenece el
ejemplar compostelano: Essling, Livres a
figures, 220-222.

3 P Ouidii Nasonis Fastorum libri
diligenti emendatione / typis impres-
se aptissimisq[ue] figuris ornate co[m]
mentatoribus  /Antonio  Constantio
Fanensi; Paulo Marso piscinate/viris
clarissimis additis quibusdam versibus
qui de-/erant in aliis codicibus: insuper
grecis characteri-/bus ubi deerant in
aliis impressionibus: apposi-/tis rebus
notabilibus quibusdam in margine / una
cum Tabula in ordine alphabeti: que /
nullo in alio codice impressa reperies.
COLOFON: Impressum Venetiis opera &
impensa solettissimi viri loannis Tacuini
de Tridino: Censore viro eruditissimo
Bartholomeo Merula Mantuano: Inclyto
ac foelicissimo principe Leonardo Lau-
retano.Anno. M.cccceviii. Die. iiii.lunii.
(Venecia, G. Tacuino, 1520). Sobre el
impresor vide supra nota 12.

3 En las bibliotecas espafolas con-
sultadas solo hay un ejemplar mas de
esta edicion de los Fastos que se conser-
va en la Biblioteca de Reserva de la Uni-
versidad de Barcelona (07 CM-2316-2
=F.BUB.Ven.1520) Los datos se pueden
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consultar en la BDO: http://www.ovi-
diuspictus.es/visualizacionejemplar.
php?clave=27. Accessed July 5, 2018.

% FTacuino.Ven.1508. En la BDO
se pueden consultar tres ejemplares de
esta edicion (FBGH.Ven.1508, F.BCPA.
Ven.1508 y FBC.Ven.1508: http://
www.ovidiuspictus.es/listadoejempla-
res.php?de=edicion&clave=117. Acces-
sed July 5, 2018). Sobre la temprana
edicién de los Fastos con ilustraciones
ver Prince d'Essling. Les livres a figures
Vénetiens de la fin du XV* siecle et du
commencement du XV, 1.2 (Florencia-
Paris, 1908), 2.2, 420-423. Sobre esta
edicion de 1508: Essling, Livres a figu-
res, 2.2, 422, 1126, y Sander, Livre a
figures italien, 5302.

4 Los comentarios a los Fastos de
estos humanistas se escribieron original-
mente entre 1480y 1482, y Bartolomeo
Merula los editd juntos por primera vez
en Venecia en 1496.

“'La portada de esta edicion de
1508 lleva sobre el titulo el grabado
simple de los autores (vide supra nota
anterior) y la pagina de inicio del libro
primero lleva una orla con decoracion
a candelieri, escudos y puttii, se va a
reutilizar en la edicién francesa de las
Heroidas (vide infra).

42 Essling diferencia tres manos dis-
tintas en la factura de las xilografias. Las
de los dos primeros libros pertenecerian
a un grabador, las tres siguientes, de
fondo negro, a otro, distinto, y la ulti-
ma de la serie, de menor calidad que
las precedentes, a un tercer artifice que
firma con la inicial L: vide supra nota 41.

“Llibro 1. Enero : Ovidio ante la
estatua de Jano bifronte. Rémulo esta-
bleciendo el calendario romano (f. 1);
libro 2. Febrero: Escena de purificacién.
Arion sobre el delfin. La historia de Lu-
crecia (f. 39); libro 3. Marzo: Marte y
Rea Silvia. Amulio y el hacha. Reformas
del calendario de Numa Pompilio. Re-
formas del calendario de César (f. 71);
libro 4. Abril: Venus patrona del mes de
abril. El rapto de Prosérpina. Las hogue-
ras de las Parilias (f. 105); libro 5. Mayo:
Las Floralia y sacrificio con Mercurio (f.
140 v), y libro 6. Junio: La Concordia
detiene la disputa de Juno y Hebe. Las
pequenas Quinquatrus, segunda fiesta
de Minerva. Servio Tulio y el templo de
Fortuna Virgo (f. 161).

4 Pub. Ouidii Nasonis/ preclarum
opus de nouo impressum: et a mendis
castigatum:/ vna cum figuris ornatum:
in quo continentur hii libri partiales:/
videlicet/ Liber heroidum epistolarum./
Liber Sapphus./ Libellus in Ibin./ Cum
expositione familiari  Antoniii  Volsci.
Ubertini clerici/ Cresentinatis. Domitii
Calderini et Jodoci Badii singula/rium
interpretum./  Uenundantur Lugdu/ni
a Stephano Gueynard: al’s Pineti Pro-
pe sanctu[m] Antoni[m], COLOFON [
Lugduni impressi Per lohannem tho-
mas impe[n]sis discreti viri Stephani
Gueynard al’s Pineti Bibliopole et civis
prefate civitatis Lugduni. Anno nostre
salutis Millesimo quingentesimo.  Xiii.
Octavo kalendas Novembris ] (Lyon, E.
Gueynard, 1513). Sobre esta edicion y
su relevancia en el panorama editorial
de la obra de Ovidio y en el de la ilus-
tracion del texto de las cartas ver Ann
Moss, Ovid in Renaissance France. A
Survey of the Latin Editions of Ovid and
Commentaries Printed in France before
1600 (London: The Warburg Institute,
1982), 11y 69, n° 66.

45 Sobre este impresor lionés, Etien-
ne Gueynard, ver la informacion en
CERL Thesaurus https://data.cerl.org/
thesaurus/cni00008348. Accessed July
5,2018.

“El ejemplar compostelano, muy
bien conservado, es uno de los dos Uni-
cos existentes en bibliotecas espanolas,
junto con el de la Biblioteca Historica
Marqués de Valdecilla de la Universi-
dad Complutense de Madrid: (H.BHMV.
Lyon.1513=Madrid. Biblioteca Historica
Marqués de Valdecilla de la Universidad
Complutense. Sing.: BH FLL 9799. El
ejemplar adn no estd incorporado a la
BDO)

47 A partir de 1500 las Heroidas se
editan comentadas, con la epistola de
Safo, recién descubierta y reconocida y
con el Ibis. El texto de las cartas va co-
mentado por Antonio Volsco y Ubertino
Clérico; Domicio Calderino se encarga
del comentario de la Heroida de Safo y
del Ibis. A todo ello se une la revision y
notas de Josse Bade: Moss, Ovid in Re-
naissance France, 8.

“ Sobre la relacién entre estos dos
centros de impresién y la edicion de
Ovidio ver Frédéric Saby, “Lillustration
des Métamorphoses dOvide & Lyon
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(1510-1512): la circulation des images
entre France et Italie a la Renaissance”,
Bibliothéque de I’Ecole des Chartes, 158
(2000): 11-26.

49 Sobre estas ediciones venecianas
de las Heroidas ver Essling, Livres a figu-
res, 2.2, 428-431.

SOE| grabado de la portada con
el autor y los comentaristas es la reu-
tilizacion de un bloque xilografico que
aparece por primera vez en la edicion de
las Satiras de Persio, impresa en Venecia
por Tacuino en 1494/95: Essling, Livres
a figures, 1.2, 420, 1124.

5"Moss, Ovid in Renaissance Fran-
ce 11.

*2la orla es la misma de la edi-
cién veneciana de los Fastos de 1508:
Essling, Livres a figures, 1.2, 421.

53 Las Transforma/ciones de Ovidio/
en lengua/ espanola,/ repartidas en
quinze lilbros, con las Allegorias al fin
dellos, y sus figuras, para provecho de
los Artifices./ Dirigidas a ESTEVAN DE
YVARRA/ secretario y del Consejo del
Rey/ nuestro Sefor. (Amberes, P. Belle-
ro, 1595). Sobre esta edicion ver Fatima
Diez Platas, “Tres maneras de ilustrar a
Ovidio: una aproximacion al estudio de
las Metamorfosis “ in Memoria Artis,
ed. M? C. Folgar de la Calle, A. E. Goy
Diz y J. M. Loépez Véazquez (Santiago de
Compostela: Xunta de Galicia, 2003), I,
247-267 y Fatima Diez Platas, “Desde
la imagen: la Biblioteca Digital Ovidiana
como instrumento de estudio e investi-
gacion iconogréfica del libro ilustrado”,
Studia Aurea, 11 (2017): 55-72.

> Sobre este impresor flamenco,
Petrus Bellerus, Peeter Beelaert o Pierre
Bellere, ver la informacion en CERL The-
saurus  https://data.cerl.org/thesaurus/
cnp01302595. Accessed July 5, 2018.

*Esta traduccion es la primera
traduccién espanola del siglo XVI y se
atribuye a Jorge Bustamante. Se edita
dieciocho veces desde inicios del XVI al
inicios del XVII. Sobre la traduccion y
las ediciones ver Leticia Carrasco Reija,
“La traduccién de las Metamorfosis de
Ovidio por Jorge de Bustamante” en
Humanismo y pervivencia del mundo
clésico: Homenaje al profesor Luis Gil
(Cadiz, Servicio de publicaciones de la
Universidad de Cadiz, 1997), Il, 987-
994.
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%6 Por su relevancia, es una edi-
cion de gran difusién, que esta pre-
sente en numerosas bibliotecas es-
panolas. Hasta el momento hay doce
ejemplares localizados, cuatro de los
cuales se encuentran ya alojados vy
estudiados en la BDO: http://www.
ovidiuspictus.es/listadoejemplares.
php?de=edicion&clave=142. Accessed
July 5, 2018.

> El impresor aleman, que vive
entre 1514 y 1562, habia realizado un
juego completo de los ciento seten-
ta y ocho grabados que se utiliza por
primera vez en 1563 para acompafar a
tres tipos de ediciones distintas de las
Metamorfosis impresas todas ellas por
la compafia editorial constituida por
Sigmund Feyerabend, Georg Rab (Cor-
vinus) y los herederos de Weigand Han
(Gallus) en Francfort del Meno: la edi-
cién latina de J. Mycillus, la versién lati-
na resumida y alegorizada de J. Spreng,
y los Tetrasticha de J. Posthius. Las xilo-
grafias son en realidad copias invertidas
y mejoradas de los grabados de Bernard
Salomon que constituyen la gran edi-
cion figurada del poema que publica
Jean de Tournes en Lyon en 1557 bajo
el titulo de la Métamorphose d'Ovide fi-
gurée: Henkel, “lllustrierte Ausgaben”,
77-81; 88-90.

En dos publicaciones anteriores
al estudio exhaustivo de la edicion de
Amberes, la autora las atribuye errénea-
mente a Virgil Solis (Diez and Monterro-
so, “Mitologia para poderosos”, 463 y
en Diez Platas, “Tres maneras”, 259).

M. Henkel propone identificar
con el grabador holandés Christoffel
van Sichen el Viejo: Henkel, “lllustrierte
Ausgaben”, 94.

0 /as Transformaciones de Ouidio:
Traduzidas del verso latino, en tercetos
y octauas rimas, Por el Licenciado Via-
na En lengua vulgar Castellana. con el
comento, y explicacion de las Fabulas:
reduziendolas a Philosophia natural, y
moral, y Astrologia, e Historia. Dirigido,
lo uno, y lo otro a Hernando de Vega
Cotes y Fonseca, Presidente del Consejo
de las Indias (Valladolid, D. Fernandez
de Coérdoba, 1589). Sobre esta edicion
ver Diez and Monterroso, “Mitologia
para poderosos”, 459-461, y Diez Pla-
tas, “Tres maneras”, 261-264.

61Sobre este impresor espanol,
Diego Fernandez de Cérdoba, ver la
informacién en CERL Thesaurus https://
data.cerl.org/thesaurus/cni00036326.
Accessed July 5, 2018.

2 a traduccion de Viana va acom-
pafnada por indices de episodios y nom-
bres y de fuentes utilizadas y por unas
anotaciones, como se explica en el titu-
lo, todo lo cual contribuyd a convertirla
en una obra de gran influencia en la so-
ciedad de su tiempo, llegando ser, con
la Filosofia Secreta de Pérez de Moya,
posiblemente una de las principales
fuentes del conocimiento mitolégico a
disposicion de los artistas e intelectuales
de la época. Vide supra nota 18.

%la edicion de Sanchez de Via-
na y a pesar de sus fallos de edicién,
conoce un éxito y una difusion sin
precedentes en Espafia, de modo que
la mayoria de las bibliotecas espafio-
las con fondo antiguo poseen uno o
varios ejemplares. Hasta el momento
hay cuarenta y cuatro ejemplares lo-
calizados, de los que veintiséis se en-
cuentran accesibles en la BDO: http://
www.ovidiuspictus.es/listadoejempla-
res.php?de=edicion&clave=2. Accessed
July 5, 2018.

%4 Sobre esta edicion ver Scuola
Normale di Pisa. “Galassia Ariosto. Un
archivio digitale dei poemi narrativi illus-
trati tra Cinque e Seicento”.Accessed
July 5, 2018. http:/Avww.galassiaarios-
to.sns.it/opere/metamorfosi.

%La primera edicion de esta tra-
duccién aparecio en Paris en 1554, con
el titulo De le Metamorfosi di Ovidio y
solo contenfa tres libros. Posteriormen-
te aparece la primera edicion del texto
completo del poema de Ovidio, que ve
la luz en Venecia en 1561, editada por
G. Griffio, con un nuevo titulo Le Meta-
morfosi di Ovidio, ridotte da Giouanni
Andrea dell’Anguillara in ottava rima;
a partir de ahi, la obra se imprime die-
cisiete veces mas entre el siglo XVI 'y
XVII, con cambios y adiciones. Sobre las
ediciones ilustradas de la traduccién de
Anguillara ver A. Cotugno, “Le Meta-
morfosi di Ovidio ridotte in ottava rima
da Giovanni Andrea dell’Anguillara. Tra-
dizione e fortuna editoriale di un bestse-
ller cinquecentesco”, Atti dell’lstituto
veneto di Scienze, Lettere e Arti, CLXV,
(2006-2007): 462-542, y Francesca

Casamassima, “L'apparato decorativo
delle Metamorfosi di Giovanni Andrea
dell’Anguillara. Le serie iconografiche
cinquecentesche”, Il capitale culturale,
11 (2015): 423-446, e Immagini dalle
«Metamorfosi» di Giovanni Andrea
dell’Anguillara. Catalogo delle serie del
1563 e del 1584. (Ancona: Affinita Elet-
tive Edizioni, 2017).

% Sobre este impresor italiano,
Bernardo Giunta, ver la informacion en
CERL Thesaurus https://data.cerl.org/
thesaurus/cni00051122. Accessed July
5,2018.

57 Le Metamorfosi di Ovidio, ridotte
da Gio Andrea dell’Anguillara in ottava
rima, con le Annotationi di M Gioseppe
Horologgi & gli argomenti & postille di
M Francescho Turchi: In questa nuova
Impressione Di Vagle Figure adornate.
(Venecia, B. Giunta, 1584). Sobre esta
edicion ver nota 67 y, ademas, Diez and
Monterroso, “Mitologia para podero-
sos”, 458-463, y Diez Platas, “Tres ma-
neras”, 264-267.

% Sobre este grabador y editor
calcogréafico que vivio en Venecia entre
1550 y 1620 ver Chiara Stefani, “Gia-
como Franco”, Print quarterly 10 n° 3
(1993): 269-273.

% Esta gran edicién se convirtio en
un verdadero fenémeno editorial en Eu-
ropa. En las bibliotecas espafiolas se han
localizado hasta el momento trece ejem-
plares. En la BDO se encuentran aloja-
dos y estudiados ocho de ellos: http:/
www.ovidiuspictus.es/listadoejempla-
res.php?de=edicion&clave=1.Accessed
July 5, 2018.

79Sobre este nuevo tipo de ilus-
traciéon y la tradicién que inaugura ver
Gerlinde Huber-Rebenich, Sabine Litke-
meyer and Hermann Walter, lkonogra-
phisches Repertorium zu den Metamor-
phosen des Ovid. Die textbegleitende
Druckgraphik, Teil ll: Sammeldarstellun-
gen (Berlin: Gebr. Mann Verlag, 2004).

71Sobre esta idea ver Gerlinde
Huber-Rebenich, “Visuelle argumenta
zu den Metamorphosen Ovids. Die Illus-
trationen des Giacomo Franco und ihre
Tradition” in Nova de Veteribus, ed. A.
Bihrer and E. Stein (Munchen / Leipzig,
2004) 989-1023.

2Sobre las ediciones de esta tra-
duccién ver Scuola Normale di Pisa.
“Galassia Ariosto. Un archivio digitale
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dei poemi narrativi illustrati tra Cinque
e Seicento”. Accessed July 5, 2018.
http://www.galassiaariosto.sns.it/opere/
trasformazioni

73 La edicién de 1595 estaba conce-
bida como un manual “para provecho
de los artifices”, como reza el titulo.
Vide supra nota 62. Sobre la influencia
de estas ediciones ilustradas en el teatro
ver Sonia Boadas Cabarrocas, “Los gra-
bados de Virgil Solis: una fuente icono-
gréafica para las comedias mitoldgicas
de Lope de Vega”, Hispanic review, 4
(2016), 427-457.

74 Metamorphosis/ dat is:/ Die
Herscheppinghe oft Veranderin/ghe/
beschreuen vanden vermaerden/ ende
gheleerden Poet Ovidius/ In onse duys-
che tale ouergheset, ende met/ vele fi-
qgueren verciert, elck tot fijnder/historien
dienende./ Seer profiitelyck, dienstbaer
ende nut voor alle edele/ Geesten, ende
Constenaers: als Rhetoriciens, Schil-/
ders,  Beelt-Snyders,  Gout-Smeden,
ende eenpaerlyck/ alle liethebbers der
historien. (Amberes, G. Leestens, 1619).

75Sobre este impresor flamenco,
Guilliam Lesteens, ver la informacién en
CERL Thesaurus http://thesaurus.cerl.
org/record/cni00042637. Accessed July
5,2018.

76 Metamorphosis dat is, die hers-
cheppinghe oft veranderinge, met veel
schoone figuren verciert. (Amberes,
Peeter Beelaert, 1595). Ejemplar digita-
lizado en la Bayerische StaatBibliothek:
http://reader.digitale-sammlungen.de/
resolve/display/bsb10171190.html. Ac-
cessed July 5, 2018. Sobre esta edicién
ver Henkel, “lllustrierte Ausgaben”, 94,
y Diez Platas, “Desde la imagen”, 68-
70.

77 El juego de ilustraciones que
acompana a la edicién en espafol ca-
rece de tres grabados que si estan en
el juego original de Solis: la ilustracién
del episodio del libro quinto que narra
la petrificacion de Fineo y sus compane-
ros en su lucha con Perseo; el grabado
que ilustra el episodio del libro sexto en
el que se representa el rapto de la nin-
fa Oritia por Boreas, y el que ilustra el
episodio de la transformacion de Metra
en varias formas, que aparece en el libro
octavo. La edicién flamenca también
carece de tres grabados en relacion con
la serie original, pero no los mismos,

pues los que faltan son la ilustracion
para el episodio del libro primero en el
que se describe la Edad de oro; el gra-
bado del libro segundo que muestra la
transformacion de las Heliades en arbo-
les, y el del libro catorce que representa
la historia de Pico y Circe.

78 Se trata del grabado de las Helia-
des en arboles.

7 Estas xilografias se vuelven a
utilizar en una larga serie de ediciones
flamencas que se imprimen en Amberes
y Rotterdam a lo largo del siglo XVII, en
1608, 1615, 1619, 1631, 1637 y 1650:
Henkel, “lllustrierte Ausgaben”, 94-95.

80 La obra se compone del conjunto
de los comentarios a las distintas obras
maés la vida de Ovidio y la descripcién de
la ciudad de Sulmona: Hercvlis Ciofani
Svimonensis In P Ovidii Nasonis Fastor-
vm libros observations (1581); Hercvlis
Ciofani Svimonensis In P Ovidii Nasonis
Tristivm Libros Observationes (1581); P
Ovidii Nasonis Epistolee Heroides, Ab
Hercvle Ciofano Svimonensi Ope Veter-
vm librorum emendatse, & obseruatio-
nibus illustratse (1582); Hercvlis Ciofani
Svimonensis in Omnia P Ovidii Nasonis
Opera Obseruationes. Vna cum ipsius
Ouidii Vita & descriptione Sulmonis
(1583), y Hercvlis Ciofani Svimonensis
In P Ovidii Nasonis Metamorphosin,
ex XXl antiquis libris observationes
(1583).

81 Sobre Plantino, el relevante im-
presor de origen francés que trabaja
en Flandes, ver la informacion en CERL
Thesaurus https://data.cerl.org/thesau-
rus/cni00021524 y en https://data.cerl.
org/thesaurus/cni00035969.Accessed
July 5, 2018.

82 In P Ovidii Nasonis metamorpho-
sin ex XVII, antiquis libris observationes
(Venecia, 1575); In Ovidii Nasonis fas-
torum libros observationes (Venecia,
1579); Sulmonensis in P Ovidii Nasonis
halieuticon scholia ad Leonardum Sal-
viatum (Venecia, 1580), e In P Ovidii
elegias de nuce et de medicamine fa-
ciei observationes (Venecia, 1581). Es
el propio Ciofano el que por un posible
desencuentro con el gran impresor Aldo
Manucio pide a Plantino que edite de
nuevo los textos en Amberes en su im-
portante casa de impresién. Plantino se
muestra reticente por deferencia con su
colega 'y amigo Manucio y por ello retra-
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sa la publicacion de la obra completa,
que al final ve la luz en 1583, el afo que
figura en el comentario a las Metamor-
fosis. Sobre esto ver C. L. Heesakkers,
“Une lettre inconnue a Christophe Plan-
tin (Leiden, Bibl. Univ. Ms. BPL 246)",
De Gulden Passer, 56 (1978): 156

8 Hercvlis Ciofani Svimonensis In P
Ovidii Nasonis Fastorvm libros observa-
tions (Amberes, C. Plantino, 1581).

8 Hercvlis Ciofani Svimonensis In P
Ovidii Nasonis Metamorphosin, ex XXIIl
antiquis libris observationes (Amberes,
C. Plantino,1583). En el estudio de las
ediciones de las Metamorfosis de Ovi-
dio del proyecto de la Universidad de
Huelva esta edicién se identifica como
Ciof 1583 y se considera una de las edi-
ciones imprescindibles para la fijacion y
el estudio del texto de las Metamorfosis
(Universidad de Huelva. “Las Metamor-
fosis de Ovidio. Proyecto de investiga-
cion”.  http://www.uhu.es/proyectovi-
dio/esp/21_ediciones.html.  Accessed
July 5, 2018).

8 En la carta de Ciofano a Plantino
escrita el 6 de mayo de 1580 que versa
sobre la publicacion inminente de sus
comentarios a los Fastos, termina con
una referencia al grabado con el retrato
de Ovidio que el humanista iba a enviar
al impresor, siempre que Plantino no
quisiera mandar grabar uno de frente:
Heesakkers, “Une lettre inconnue”,
160.

8E|l pie de imprenta reza: Typis
Wechelianis apud Claudium Marnium
& heredes loannis Aubrii. Sobre esta
empresa editora ver informacién en
CERL Thesaurus https://data.cerl.org/
thesaurus/cni00071190. Accessed July
5,2018.

87Hay ejemplares localizados de
esta obra en La Laguna. Biblioteca
de la Universidad. Sign.: AS 3189 bis;
Leon. Biblioteca publica. Sign.: FA 6245;
Madrid. Biblioteca Nacional. Sign:
3/49834, y Palencia. Biblioteca del Se-
minario. Sign.:36/214. Ninguno de ellos
estd todavia alojado en la BDO.

8 Pub. Ovidii/ Nasonis sulmonensis/
poetae operum/ tomus tertius/ in quo/
Metamophosews lib. xv./ cum commen-
tariis Raphaelis Regii, & annotationibus
Jacobi Micylli:/ et/ carmen in ibin/ cum
commentariis Domitii Zarotti et/ lacobi
Micylli/ quibus accesserunt observatio-
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nes/ Herculii Ciofani & Greg. Bersmanni/
Notae perpetuae./ Cum INDICE copio-
sissimo. (Francfort, Typis Wechelianis,
1601). En el estudio de las ediciones
de las Metamorfosis de Ovidio del pro-
yecto de la Universidad de Huelva esta
edicién, que lleva el texto y las notas de
Bersmannus, se identifica como Var.
1601b y se considera una de las edi-
ciones imprescindibles para la fijacién
y el estudio del texto del poema (Uni-
versidad de Huelva. “Las Metamorfosis
de Ovidio. Proyecto de investigacion”.
http://www.uhu.es/proyectovidio/
esp/21_ediciones.html. Accessed July 5,
2018).

8 Publii Ovidi Nasonis/ Opera Om-
nia,/ In Tres Tomos Divisa,/ Cum Integris/
Nicolai Heinsii, D. F/ Lectissimisque
Variorum Notis/ Quibus non pauca, ad
suos quaeque antiquitatis/ fonts diligen-
ti comparatione reducta,/ accesserunt/
Studio/ Borchardi Cnippingii (Leiden, Ex
Officina Hackiana, 1670).

% Sobre este centro de impresion
conocido como la Officina Hackiana, ver
informacion en CERL Thesaurus http:/
thesaurus.cerl.org/record/cni00033461.
Accessed July 5, 2018.

°'Hay varios ejemplares de esta
edicién localizados en bibliotecas espa-
fiolas. Los datos estan accesibles en la
BDO: http://www.ovidiuspictus.es/lista-
doejemplares.php?de=edicion&clave=3
(tomo 1); http://www.ovidius-
pictus.es/listadoejemplares.
php?de=edicion&clave=4 (tomo 2),
y http:/Awww.ovidiuspictus.es/lista-
doejemplares.php?de=edicion&clave=5
(tomo 3).

92 En el estudio de las ediciones de
las Metamorfosis de Ovidio del proyecto
de la Universidad de Huelva esta edicion
anotada por B. Cnippingius se identifica
como Cnipp 1670 y se considera mejor
que la de C. Schrevelius (Universidad
de Huelva. “Las Metamorfosis de Ovi-
dio. Proyecto de investigacion”. http:/
www.uhu.es/proyectovidio/esp/21_edi-
ciones.html. Accessed July 5, 2018).

S El planteamiento de la edicion
y la ilustracién son una réplica de las
obras completas en tres tomos publica-
das en Leiden por P. Leffen en 1662, que
llevan el mismo texto y el comentario de
Cornelius Schrevelius: Obras Comple-
tas.Schrevelius.Leffen.Leiden.1662  (la

informacién y los datos sobre la edicion
se pueden consultar en la BDO: http://
www.ovidiuspictus.es/listadoediciones.
php. Accessed July 5, 2018).

% P Ovidii Nasonis,/ Operum, Tom.
1./ Epist. Heroidum/ De Arte Amandi,
& C./ Cum Notis Selectiss./ Variorum/
Studio/ B. Cnippingii.

%P Ovidii  Nasonis,/ Operum,
Tom. 2/ Metamorphoseon/  Libri
XV/ Cum Notis Selectiss./ Varior/
Studio/ B. Cnippingii.

% La pintura de Vouet, titulada E/
rapto de Europa y fechada hacia 1640,
se encuentra actualmente en el Museo
Thyssen-Bornemisza de Madrid (N° INV.
428 (1966.4)). El grabado, ejecutado y
firmado por Pierre Philippe, como gra-
bador (P Phil Sculp), reconoce la autoria
del disefio por medio de la firma: S Vou-
étinv.

97Sobre esta edicion y su tradi-
cién de ilustracion ver Huber-Rebenich,
Lutkemeyer and Walter, lkonographis-
ches Repertorium, XX-XXI.

% P Ovidii Nasonis,/ Operum, Tom.
2/ Fastorum lib. Tristium/ De Ponto & In
Ibin./ Cum notis selectiss. Varior./ Stu-
dio/ B. Cnippingii.

% Vide supra nota 95.

100 PUBLII/ OVIDIII NASONIS/
Fastorum Lib. VI,/ Tristium Lib. ./ De
Ponto Lib. IV. (Venecia, N. Pezzana,
1733). De esta edicién no se ha locali-
zado en Espafia hasta el momento mas
que el ejemplar de la Biblioteca Xeral.

101 Sobre este impresor vene-
ciano, Nicold Pezzana, que heredo la
famosa imprenta veneciana de Lucan-
tonio Giunta, ver la informacion en
CERL Thesaurus https://data.cerl.org/
thesaurus/cni00032096.Accessed  July
5,2018.

102 Publii Ovidii Nasonis/ Tris-
tium/ libri V. / Epistolarum ex Ponto Libri
IV./ cum notis novis Johannis Minellii/ In
duos tomos distributi. (Venecia, M. Fen-
zi, 1756)

103 Sobre este impresor ve-
neciano, Modesto Fenzi, ver la infor-
macién en CERL Thesaurus http://the-
saurus.cerl.org/record/cni00006223.
Accessed July 5, 2018.

104 Es una edicion con una re-
lativa difusién de la que se han locali-
zado hasta el momento diez ejemplares

en Espana. La informacion sobre los
cinco ejemplares estudiados en la BDO
estad accesible en el enlace http://www.
ovidiuspictus.es/listadoejemplares.
php?de=edicion&clave=112. Accessed
July 5, 2018.

105 P Ovidii Nasonis Tristium Li-
bri V. Cum Notis Novis Ac Perpetuis Ad
Modum Johannis Minellii, Ad Optimos
Codices Emendati Et lllustrati, Opera
Atque Studio M. Erdmanui Uhsei. Ac-
cessit. Index Locupletissimus Rerum, &
Verborum.

106 La primera edicion de las
Tristes con estos comentarios se publica
posiblemente en Leipzig en 1718.

107 Jan  Minell (1625-1683),
filblogo y profesor holandés, rector del
Colegio de Rotterdam, que realizd una
serie de ediciones escolares anotadas de
varios clasicos latinos.

108 P Ovidii Nasonis Epistola-
rum Ex Ponto Libri Iv. & Ejusdem Ibis .Jo.
Henric. Kromayerus Recensuit, Adnota-
tionibus Ad Modum Johannis Minellii,
Nec Non Indice Rerum, & Verborum
Instruxit

109 Fildlogo aleman, profesor
de filosofia en Jena, que vivio entre
1689y 1734.

1o La primera edicién de estas
obras con estos comentarios ve la luz en
Leipzig en 1719.

m P Ovidii/ Nasonis/ ope-
ral quae supersunt., (Paris, J. Barbou,
1762). En el estudio de las ediciones de
las Metamorfosis de Ovidio del proyecto
de la Universidad de Huelva esta edicion
se identifica como Paris. 1763 (Univer-
sidad de Huelva. “Las Metamorfosis
de Ovidio. Proyecto de investigacién”.
http://www.uhu.es/proyectovidio/
esp/21_ediciones.html. Accessed July 5,
2018).

2 Sobre este impresor parisi-
no, Joseph Gérard Barbou, CERL The-
saurus https://data.cerl.org/thesaurus/
cni00081594. Accessed July 5, 2018.

13 En las bibliotecas espafio-
las consultadas hay varios ejemplares de
la obra completa y tomos sueltos. Los
datos se pueden consultar en la BDO:
http://www.ovidiuspictus.es/listadoedi-
cionesbusqueda.php?termino=1&im=6
&il=1&Iu=1&0b=18&x=18&y=44. Acces-
sed July 5, 2018.
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14 Sobre este grabador ver la
informacion en CERL Thesaurus http://
thesaurus.cerl.org/record/cnp01878334
Accessed July 5, 2018.

s Sobre este grabador fran-
cés ver la informacion en CERL The-
saurus http://thesaurus.cerl.org/record/
cnp01878333. Accessed July 5, 2018.

e Sobre este grabador fran-
cés ver la informacion en CERL The-
saurus http://thesaurus.cerl.org/record/
cnp01338968. Accessed July 5, 2018.

" El frontispicio esta disenado
por Charles Eisen en 1761, segun reza

la firma, y va firmado también por el
grabador, Joseph de Longueil. La vifieta
del texto también va firmada por Ch.
Eisen y J.-C. Baquoy.

e Como en el caso anterior,
el frontispicio esta disefiado por Eisen,
también en 1761, y grabado por Joseph
de Longueil. La vifieta esta disenada por
Eisen y grabada por Baquoy.

1o Once ejemplares de diez
ediciones distintas, entre las que desta-
can las traducciones espafnolas.

120 Metamorphoseos o Transfor-
maciones de Ovidio. Traducidos al Caste-
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llano con algunas notas para su inteligen-
cia por Don Francisco Crivell y adornados
con estampas finas. Esta edicion, que se
publica en tomos en la Imprenta Real, en-
tre 1805y 1819, es, de hecho, una de las
tres Unicas ediciones ilustradas de Ovidio
que llevan texto en espanol y se publican
en Espafia. Diversos ejemplares de esta
edicion que se encuentran en varias bi-
bliotecas espafolas se pueden consultar
en la BDO en la Lista de ediciones bajo
la entrada Metamorfosis.Crivell.Impren-
taReal.Madrid.1805-1819:  http://www.
ovidiuspictus.es/listadoediciones.php. Ac-
cessed July 5, 2018.
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RESUMEN

En la localidad portuguesa de Barcelos, situada al oeste de la ciudad de Braga, se ubica la iglesia de
Nossa Senhora do Terco, perteneciente a un antiguo monasterio de religiosas benedictinas. El interior
del templo, que conserva practicamente intacto el esplendor decorativo barroco caracteristico de las
primeras décadas del siglo XVIII, presenta los muros del cuerpo de la nave totalmente revestidos de
azulejos historiados fechados en 1713, y atribuidos al taller lisboeta de Anténio de Oliveira Bernardes.
Estos paneles cerdmicos contienen representaciones con episodios de la vida de san Benito que se
combinan, en los zécalos, con sendas series de jeroglificos con los que se ilustran diversos pasajes y
sentencias de la Regla del santo fundador. En el presente trabajo ofrecemos un andlisis iconogréafico
de este programa emblematico, interesante por su orientacién marcadamente formativa y edificante,
rasgo que resulta habitual en las series jeroglificas de la azulejeria barroca portuguesa del setecientos.

Palabras clave: Emblematica, azulejos, Barcelos, barroco, iconografia monastica

ABSTRACT

The northern Portuguese town of Barcelos, to the west the city of Braga, is home to the church of
Nossa Senhora do Terco, which once formed part of a Benedictine convent. Inside the church, where
the Baroque decorative splendour characteristic of the early decades of the 18th century remains vir-
tually intact, the walls of the main nave are entirely covered with historiated tiles dating from 1713 and
attributed to the Lisbon workshop of Antonio de Oliveira Bernardes. These ceramic coverings feature
scenes from the life of St Benedict, while the pillar bases on both sides of the nave, are adorned with
a series of hieroglyphs illustrating passages and maxims taken from the Rule of the holy founder of
Western monasticism. In this work, we offer an iconographic analysis of this emblematic programme,
which is of interest because of its markedly formative and uplifting orientation, a characteristic typical
of hieroglyphic sets of barogue tiles from the Portuguese setecentos.

Keywords: emblematics, tiles, Barcelos, baroque, monastic iconography
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La iglesia de Nossa Senhora do Terco y el
antiguo monasterio de Religiosas Benedic-
tinas de Barcelos: algunas notas histoéricas
y descriptivas

El templo hoy conocido bajo la advocacion
de Nossa Senhora do Terco, en la localidad de
Barcelos —distrito de Braga, Regién Norte de Por-
tugal-, formé parte de un monasterio de reli-
giosas benedictinas? que ocupaba en origen una
amplia manzana de la trama urbana del centro
de la ciudad antes de su desafortunado proceso
de abandono y demolicion a partir de mediados
del siglo XIX:. Situado al norte del Campo da Fei-
ra, de aquel notable complejo monéstico apenas
nos resta, ademas de la iglesia —cuya fachada se
orienta al mencionado espacio ferial-, la antigua
entrada principal, de la que pervive la portada —
en la actualidad enfrentada al Jardim Velho—, de
canteria granitica bien labrada, que daba acceso
a la porteria del antiguo cenobio*. El interior de
las dependencias monacales, transformadas en
vivienda o almacenes tras su desamortizacion (fig.
1), se fue reduciendo a un progresivo estado de
ruina y desaparicion, hasta la edificacién sobre
sus maltrechos restos de los modernos Centro
Comercial y Hotel do Terco, que, desde el ano
2004, se elevan sobre buena parte del extremo
occidental de lo que fuera el conjunto conven-
tual. De las estructuras interiores Unicamente ha
sobrevivido parte de una crujia de su espacioso
claustro, con tan solo cuatro sencillos arcos de
medio punto sobre pilastras, con su cornisamien-
to superior, abiertos a lo que hoy constituye el
patio-terraza del citado establecimiento de ocio
(fig. 2). Gracias a fotografias anteriores a la total
renovacion del claustro hemos podido constatar
gue éste contaba con un cuerpo superior a modo
de galeria adintelada con cubierta de madera,
sujeta por pequefnas columnas toscanas sobre
altos plintos, estructura cuya volumetria se ha
respetado en la actualidad mediante un corredor
moderno con armazén metalico; los recercos de
canterfa de las puertas y ventanas cuadrangulares
que hoy persisten en el interior de estas galerias a
sendos niveles parecen ser los originales.

A pesar de la lamentable peripecia historica
sufrida por el conventos, la iglesia ha logrado sub-
sistir hasta nuestros dias en un excelente estado
de preservacion: ha sabido conservar practica-
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Fig. 1. Convento de Nossa Senhora do Terco (Barcelos, Portu-
gal). Aspecto del exterior de sus dependencias en la actualidad

Fig. 2. Convento de Nossa Senhora do Tergo (Barcelos, Por-
tugal). Restos del claustro, transformado en patio-terraza del
Centro Comercial do Terco

mente todo su mobiliario y el rico dispositivo or-
namental original, configurando una de las mas
esplendorosas expresiones del barroco nacional
portugués, en lo que, gracias a la densa mez-
colanza de géneros y recursos artisticos, se ha
convenido en denominar la “obra de arte total”.

Al exterior el templo presenta una fachada
muy sencilla, de lineas depuradas, que contrasta
vivamente con la exuberancia del espacio interno
(fig. 3). Con sus muros revocados de blanco, pre-
senta zdcalo y saliente cornisa de canteria vista
—elementos que confieren cierta unidad visual a
los frentes exteriores de las construcciones su-
pervivientes del antiguo monasterio—, y sobrios
vanos rectangulares, también con recerco grani-
tico, entre los que destacan la portada, que en
seguida describiremos, y las ventanas abocinadas
alineadas en el nivel superior del muro, transfor-
madas en balcones las dos de los extremos de
la iglesia. Al nivel del suelo se abren otras dos



Fig. 3. Iglesia del convento de Nossa Senhora do Terco (Barce-
los, Portugal). Fachada lateral exterior

Fig. 4. Iglesia del convento de Nossa Senhora do Terco (Barce-
los, Portugal). Vista del interior hacia la cabecera del templo

pequenas ventanas, y algunas puertas en apa-
riencia posteriores.

Es sin duda la portada principal, también de
canteria granitica bien labrada, su elemento ar-
quitecténico externo de mayor interés. Con vano
en arco de medio punto sobre pilastras sencillas,
presenta sobrio entablamento y saliente cornisa
coronada con dos pinaculos bulbosos, embutidos
en el revoco y rematados con bolas, que flan-
quean un nicho de semiesfera avenerada. Este,
gue alberga una imagen pétrea de Nossa Senhora
da Conceicao, primitiva invocaciéon de la iglesia,
se decora lateralmente con curiosas volutas in-
vertidas. Sobre la clave del arco de la puerta se
superpone un blasén cuidadosamente esculpido,
coetaneo a la construccion, donde se represen-
tan las armas de Portugal, sobrepujado por la
corona real y asentado en una cartela decorativa
de cueros recortados. Por encima de esta por-
tada se destaca, sobre la balaustrada, una cruz
de granito, y en el extremo este de la fachada,

Unos emblemata mondasticos en azulejos

una sencilla espadana geminada. A ambos lados
de la puerta se dispusieron, insertas en barrocas
cartelas, sendas inscripciones conmemorativas de
la fundacion del monasterio y de la construccion
de la iglesia, que aluden a la colocacién de la
primera piedra el 16 de agosto de 1707.

La iglesia evidencia ya desde las trazas de su
plantay alzado la clara orientacion monastica del
inmueble: de entrada lateral, como conviene a las
iglesias femeninas, responde a un plan longitu-
dinal de nave Unica, capilla mayor mas estrecha
en el extremo oriental, con el coro a poniente.
Su magnifico equipamiento decorativo fue or-
ganizado en funcién de un cuidado y complejo
programa iconografico de exaltaciéon de la orden
benedictina y de su fundador. Este imaginario se
expresa en abundantes pinturasé, una profusa
decoracioén de talla dorada y un espectacular re-
vestimiento de azulejos que cubre en su practica
totalidad las paredes de la nave y que contribuye
decisivamente al deslumbrante aspecto interior
(fig. 4). Sobre este amplio revestimiento cerami-
co se despliega una composicion muy atractiva
visualmente, que combina los barrocos meda-
llones con emblemas en el zdcalo y los paneles
historiados de grandes dimensiones en los niveles
medio y alto de los muros, representando éstos
diversas escenas de la vida de san Benito o epi-
sodios decisivos de aquella comunidad. Fechados
mediante inscripcion inserta en el programa en el
ano 1713, la autoria de estos azulejos —sobre ello
volveremos mas adelante- viene siendo atribuida
al destacado mestre lisboeta Anténio de Oliveira
Bernades. A partir de los paralelos formales y es-
tilisticos que pueden establecerse con los paneles
azulejares del cuerpo de la iglesia, son igualmente
imputados a este mismo maestro o a su escuela,
con algunas reservas, los lienzos embutidos en
los muros de la nave y, al menos, una parte las
pinturas al éleo sobre madera en los casetones
del espléndido artesonado que cubre la totalidad
de la capilla mayor y de la nave del templo, con
una tematica también alusiva a la Orden: vida de
san Benito y de otros ilustres benedictinos, como
san Bernardo, santa Escolastica y santa Gertrudis,
junto con diversos episodios evangélicos y alguna
alegorfa de exaltacion patridtica, como el Angel
de Portugal tocando la trompeta y sosteniendo
en sus manos las armas del Reino, entre otras
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Fig. 5. Iglesia del convento de Nossa Senhora do Terco (Barce-
los, Portugal). Vista del interior hacia los pies del templo

Fig. 6. Iglesia del convento de Nossa Senhora do Terco (Barce-
los, Portugal). Jeroglifico 4 del zécalo (una fuente que proyecta
el agua hacia lo alto): QVO PRESSA ALTIVS

figuras de santos acompafados de letreros de
dificil lecturar.

También las paredes laterales de la capilla ma-
yor se encuentran forradas con bellos azulejos
historiados en azul y blanco, donde se recrean
dos importantes momentos de la fundacién del
monasterio —la colocacién de la primera piedra,
dispuesta en la pared norte, y la entrada de las
primeras hermanas en esta casa, en el muro sur—,
realizadas por el artista hasta la fecha anénimo
gue se esconde bajo las iniciales P. M. Ps. Pintadas
también en azulejos sobre las dos puertas, se ven
inscripciones relativas a aquellos dos episodios
inaugurales de la historia del monasterio.

Junto a diversos retablos de talla dorada ba-
rroca o rococd —comenzando por el que ocupa
la totalidad de la capilla mayor, majestuoso ta-
bernaculo joanino-, y las diversas imagenes de
madera policromada que acogen, fechables en-
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tre los siglos XVI'y XVIII, en algun caso de cali-
dad bastante apreciable, debe resefiarse como
pieza singular el espléndido pulpito de madera
dorada y policromada situado frente a la puerta
de acceso, valorado como uno de los ejempla-
res mas significativos del norte del pais (fig. 5).
Obra ejecutada cerca de 1730, y por tanto algo
posterior al revestimiento azulejar de la nave, ha
sido atribuida, alternativamente, a los maestros
entalladores Gabriel Rodrigues Alves, de Santa
Maria de Landim, o bien a Ambrdésio Coelho, si
seguimos al investigador Robert Smithe.

El programa de azulejos: conjuntos histo-
riados y jeroglificos

Ya hemos indicado que toda la superficie de
los muros del cuerpo de la iglesia esta revestida
de azulejos con las habituales representaciones
de color azul cobalto sobre fondo blanco; tales
paneles han sido atribuidos por Santos Simdes,
por razones formales y estilisticas, a Anténio de
Oliveira Bernardes, ya que todavia no se ha locali-
zado su firma, tal vez oculta en la actualidad bajo
alguno de los retablos laterales®. El gran conjunto
cerdmico muestra la fecha “1713" inscrita sobre
el arco triunfal de la capilla mayor, la cual resulta
coincidente con la etapa de mayor actividad del
mencionado maestro azulejero lisboeta. Su pro-
grama figurativo incluye imponentes composi-
ciones narrativas que ocupan amplias superficies,
e ilustran episodios de la vida de san Benito; en
el costado meridional estas grandes escenas se
complementan con interesantes ventanas fingi-
das en correspondencia con los vanos reales del
muro frontero, cuyo efecto ilusionista se trata de
acentuar con fulgores amarillos que simulan los
reflejos de luz solar. Sin embargo, nuestro prin-
cipal interés se dirige ahora al rodapié de ambos
lados de la nave, donde se desarrollan sendas se-
ries de jeroglificos de notable belleza plastica —un
total de veinte composiciones emblematicas— con
los que se ilustran y ejemplifican diversos pasajes
y sentencias de la Regla del santo fundador.

Una de las singularidades que primero llama
la atencion este programa simbdlico de Barcelos
es que los emblemas se proponen con un doble
mote: el primero, dispuesto en una filacteria si-
tuada sobre la pictura, aparece compuesto por lo
general en latin, y constituye el verdadero lema



del simbolo; por debajo del motivo o composicién
se desarrolla una sentencia en portugués en la
que se sintetiza una directriz o norma procedente
de la Regla benedictina, que se encuentra relacio-
nada tematicamente con el concepto que se de-
riva de la combinacién de la figura —o escena-y
el lema latino (fig. 6). Antes de aproximarnos a la
fuente gréfica y textual de este conjunto, vamos a
enumerar y describir de manera esquematica los
jeroglificos que componen el programa.

Descripciéon del programa jeroglifico:
Costado sur de la nave o lado de la epistola:

Jeroglifico 1: Un sol radiante brilla sobre un
paisaje: NON QVIESCIT (“No descansa”) / NA RE-
LIGIAO NAM HADE HAVER OCIOSIDADE ("En la
Religion no debe haber ociosidad”).

Jeroglifico 2: Rayos y lluvia surgen de un
cumulo de nubes: FORTIOR IN ADVERSARIOS
(“Mas fuerte contra los adversarios”) / QVAN-
TO AS TENTACOENS FOREM MAIS FORTES MAIS
FORTE HADE SER A RESISTENCIA (”Cuanto mas
fuertes sean las tentaciones, mas fuerte ha de ser
la resistencia”).

Jeroglifico 3: Una garza asciende en vuelo bajo
la lluvia que cae de una nube: NE SVCCVMBAT
(“Para que no perezca”) / HADE VOAR O ESPI-
RITO, PARA O CORPO NAM SENTIR OS RIGORES
DA RELIGIAM (“Ha de volar el espiritu, para que
el cuerpo no sienta los rigores de la Religion™).

Jeroglifico 4: Una fuente proyecta el agua ha-
cia lo alto: QVO PRESSA ALTIVS (“Cuanto mas
oprimida més alto (sube)”) / A HUMILDADE NA
RELIGIAO HE A, QVE FAS AUVLTAR (sic) A VIRTV-
DE. (“La humildad en la Religion es tal, que hace
aumentar la virtud”).

Jeroglifico 5: Un grupo de animales de todo
tipo —mamiferos, reptiles, anfibios, insectos...— se
sitla frente a una pantera que exhala su aliento:
IN ODOREM CVRRIMVS (“Corremos atraidos por
el buen olor”) / A RELIGIAO HADE SE BVSCAR
PELA FAMA DE SVA VIRTVDE ("La Religion se ha
de buscar por la fama de su virtud”).

Jeroglifico 6: Un labrador conduce con su vara
a una yunta formada por un buey y un leén que
arrastra un arado: TV CEDE (“Cede tu”) / NAM
HAD [E O RELIGIOZO] QVERER, Q O S... [AN] DE
AO SEO PASS [O] (“No ha de querer (el religioso)
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que el (...) ande a su paso”) (imagen y texto se
hayan interrumpidos por una pila de agua ben-
dita).

Jeroglifico 7: Una casa que ha perdido el
tejado aparece semiarruinada: SINE CVLMINE
CORRVIT (”"Sin techo se desmorona”) / NAM SE
CONSERVA A VIRTVDE SEM ORACAM (“No se
conserva la virtud sin la oracion”).

Jeroglifico 8: El sol aparece rodeado por los
simbolos del zodiaco: NON VLTRA VIRES (“No
maés alla de las fuerzas (de cada cual)”)/ O SVPE-
RIOR DEVE TOMAR INDIVIDVAL CONHESIMENTO
DOS SVBDITOS ("“El Superior debe adquirir indivi-
dual conocimiento de los subditos”).

Jeroglifico 9: Dos ojos suspendidos en el cielo
contemplan el sol; uno de ellos llora: ALLEVAT, ET
VEXAT (“Eleva, y humilla”) / O SVPERIOR, ASSIM
COMO CASTIGA, HADE PREMIAR ("El superior,
asi como castiga, (también) ha de premiar”).

Jeroglifico 10: Un enjambre de abejas vue-
la sobre un arbusto con flores: NON EX OMNI
FLORE CARPITVR MEL (“No de todas las flores se
obtiene la miel”) / NEM SEMPRE HADE ACHAR
O SVPERIOR IGVAL PROCEDIMENTO NOS SVBDI-
TOS ("No siempre ha de emplear el Superior igual
procedimiento en los subditos”).

Costado norte de la nave o lado del evangelio:

Jeroglifico 11: Una mano que surge de unas
nubes ataca con una antorcha a una hidra de
siete cabezas: NON EXTINGVETVR IGNE ("No se
extingue ni con el fuego”) / SO COM O AMOR
DIVINO SE EXTINGVE O AMOR PROFANO (“Solo
con el amor divino se extingue el amor profano”).

Jeroglifico 12: Unas prendas de vestir —casa-
ca y pantalones— aparecen sobre una mesa: A
GOSTO, E A MEDIDA ("A gusto y a medida”) /
A ELEICAO DO HABITO HA-DE SER VOLVNTARIA
("La elecciéon del habito ha de ser voluntaria”).

Jeroglifico 13: Un &guila construye su nido
con ramas en lo alto de unas rocas, en medio
de un mar con las olas encrespadas: NE PEREAT
IMMVNITAS (“Para que no perezca la perfecta
clausura”) / O SAGRADO DA CLAVZURA NAM
SE UIOLA SO PELAS PORTAS (”Lo sagrado de la
clausura no se viola solo por las puertas”).

Jeroglifico 14: Un Aguila coronada vuela
con cuatro aguiluchos en direccién al sol: PRO-
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BANTVR VT CORONENTVR (”Son probadas para
ser coronadas”) /A OBSERVANCIA DA REGRA DE
S. BENTO HE CERTO CAMINHO DA SALVACAO
("La observancia de la regla de san Benito provee
de un seguro camino de salvacién”).

Jeroglifico 15: Un basilisco contempla su re-
flejo en un espejo: SE IPSVM CONSPVRCAT (“Se
mancha a si mismo”) / SO SE COMPOEM BEM
QVEM SE VE AO DIVINO ESPELHO (“"Solo se
comporta bien quien se contempla en el divino
espejo”).

Jeroglifico 16: Un cordero apoyado en el
tronco de un arbol trata de comer sus hojas: OB
VMBRAT, ET ALIT (“Da sombra y alimenta”) / O
RELIGIOZO TVDO TEM NA RELIGIAM ("El reli-
gioso dispone de todo (cuanto necesita) en la
Religion”).

Jeroglifico 17: Un hombre joven sentado ante
una mesa circular recompone sobre ella los tro-
zos de un vaso de ceramica roto: FACILE CONCI-
LIATVR (“Facilmente se concilian”) / NA RELIGIAO
NAM HADE HAVER ODIOS (“En la Religion no
debe haber odios”).

Jeroglifico 18: Una mano sujeta una vara junto
a un freno de caballo: NON SVFFICIT VNVM (“No
basta con uno solo”) / NAO SE PODE CONSER-
VAR A RELIGIAO SEM CASTIGO (“No se puede
conservar la Religion sin castigo”).

Jeroglifico 19: Una hoz de hierro flota en la co-
rriente de agua de un rio: IMPOSSIBILIA SVPERAT
(“Supera lo imposible”) / A OBEDIENCIA HADE
SER CEGA ("La obediencia ha de ser ciega”).

Jeroglifico 20: Una mano que surge de unas
nubes coge una flor de un ramo colocado en un
jarrén: QVIA OLET ("Para que huela bien”) / A
INVEJA NA RELIGIAO HADE SER PARA IMITAR E
NAM PARA DESTRUIR ("El celo en la Religiéon ha
de ser para imitar, y no para destruir”).

Las fuentes literarias y graficas del pro-
grama emblematico

Como resulta ya bien sabido en el medio aca-
démico especializado, los jeroglificos del z6calo
de la iglesia de Barcelos se encuentran directa-
mente inspirados en sendos libros de caracter
emblematico que el religioso portugués Jodo Al-
ves (1648-1709) —conocido como Frei Jodo dos
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Prazeres tras su ordenacion— dedicé al fundador
de su comunidad, san Benito de Nursia®. Pocos
datos se conocen de la vida de este escritor mo-
nastico: natural de Oporto, sabemos que en el
ano 1662 ingresa en la orden benedictina del
monasterio de Tibaes (Braga); cursa estudios de
Filosofia en el monasterio de San Miguel de Ca-
beceiras de Basto®, y, algunos afios mas tarde,
estudia Teologia en el colegio de San Bento de
Coimbra, adquiriendo alli sin duda la erudicion
clasica y humanistica de la que hara gala en sus
escritos. Obtuvo un puesto de orador evangéli-
co en la Corte de Lisboa, y sirvié después como
Cronista General de la Orden a partir de 16831.

De entre su produccion literaria conocida cabe
destacar, precisamente, los dos volimenes que
publicé con el formato de libros de emblemas, ti-
tulados respectivamente O Principe dos Patriarcas
S. Bento. Primeiro tomo de sua Vida, discursada
em emprezas Politicas e Predicaveis (Lisboa, An-
tonio Craesbeeck de Mello, 1683) (que retine 31
empresas) (fig. 7), y O Principe dos Patriarcas S.
Bento. Segundo tomo de sua Vida, discursada em
emprezas Politicas e Morais (Lisboa, Joam Gal-
ram, 1690) (con un total de 34 empresas). Se ha
indicado que el proyecto editorial inicial prevefa
una serie de cuatro volimenes, de los cuales tan
s6lo pasaron por las prensas los dos resefiados's.
En este sentido, Diogo Barbosa Machado' ase-
gura que el fraile benedictino tenia concluido el
manuscrito del tercer volumen, y preparado un
cuarto, al que faltaban apenas tres empresas,
sefalando el hecho de que todas estas obras se
conservaban en la libreria del mencionado cole-
gio de San Bento, en Coimbra.

Fueron ambas entregas del Principe dos Pa-
triarcas S. Bento los primeros libros de emble-
mas ilustrados impresos en Portugal que siguen
la estructura tripartita clasica (inscriptio, pictura,
subscriptio), y, en opinién de Filipa Medeiros,
tal vez el Unico tratado luso merecedor de este
titulo. Tal circunstacia deberia haber sido recibi-
da en el momento de su publicacién como una
verdadera novedad: sin embargo, los textos in-
cluidos por los censores no enfatizan este he-
cho, a pesar de alabar la “curioza inventiva das
Emprezas”', o la “adecuacion del asunto trans-
cendente a un formato enigmatico”». A la hora
de construir ambos tratados, el autor propone



Fig. 7. Frei Jodo dos Prazeres, O Principe dos Patriarcas S.
Bento. Primeiro tomo de sua Vida (Lisboa, 1683). Frontispicio
grabado

una estructura sustentada en los mas notables
episodios de la biografia del patriarca, que co-
nocemos basicamente gracias al segundo libro
de los Didlogos de san Gregorio Magno. De este
modo, cada capitulo esta presidido por un titulo
que refiere de manera sintética alguna cualidad
0 accién de san Benito —con lo que se anticipa
el asunto aludido en cada empresa—, bajo el cual
se dispone la pictura o imagen grabada, con el
lema latino inserto en el campo de representacion
de la misma; a continuacion se desarrolla una
extensa glosa o comentario con la funcién de
desvelar el sentido oscuro de la composicién a la
luz de las numerosas autoridades referidas (fig.
8)2. Este comentario o declaracion, en el que se
conjugan todos los recursos disponibles —pare-
néticos, contenidos hagiograficos y estructuras
emblematicas— con el propdsito de amplificar el
efecto retérico del texto, integra los mas diversos
tipos de argumentos, que engloban un imponen-
te despliegue de referencias eruditas —biblicas,
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EMPREZ A4 XVII, 158

EMREZA DECIMA SEPTIMA,

S8 AM [edi aGarga por livre da chu-
i, va, com fcamparardella , fendo (6
b com dominaras muvens: Sab eltasa
¥ fonte da inundagad, & 16 a cllas
¥y trata de dominar a ave . Muynas
i propricdades acharad os naturays
| em a Garga qm: a0 defpoys os politicos sccomodarad aos
incipesymas entre todss,0 modo, com que elcolhea fegura-
E,hr.-n mayor documenta da eltabelidade, Nio he pouco va-
Jor,o nencer o foceilo;mas he mayor ualentia,fenhorear o mo-
tiva: Delleainda que o feu cffeyto ejioastbas forgas, coma
amiode Jupiter fcjamais valente, queo rayo, posquea forga
delie he comunicada della,de mais valos & acredica g coe
| Aaa [+

Fig. 8. Frei Joao dos Prazeres, O Principe dos Patriarcas S. Ben-
to. Primeiro tomo de sua Vida (Lisboa, 1683). Empresa XVII
(una garza que vuela sobre las nubes que descargan lluvia):
NE SVCCVMBAT

cristianas, clasicas, mitolégicas, coeténeas...—,
para extraer a continuaciéon una ensefanza di-
recta para el buen gobierno y la formacion del
principe. Se ha insistido en el hecho de que esos
comentarios evidencian la “formacao barroca,
faustosa e exibicionista” de su autor, propenso a
la exuberancia ornamental y al didactismo moral
en un cimulo realmente farragoso e indigesto de
informacionz. El resultado es una contaminatio
entre empresas y emblemas, caracteristica de la
emblematica doctrinal barroca, una vez que ta-
les composiciones simbdlicas son concebidas de
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Pap. e

BUSCAO HUNS MONJES

S. BENTO

Fig. 9. Frei Joao dos Prazeres, O Principe dos Patriarcas S. Ben-
to. Segundo tomo de sua Vida (Lisboa, 1690). Empresa | (un
grupo de animales acude ante la presencia de una pantera que
exhala su aliento): IN ODOREM CVRRIMVS

Fig. 10. Iglesia del convento de Nossa Senhora do Terco (Barce-
los, Portugal). Jeroglifico 5 del zocalo (un grupo de animales se
situa frente a una pantera que exhala su aliento): IN ODOREM
CVRRIMVS

manera simultanea como ensefianzas generales y
como atributos especificos de un individuo.

Ana Martinez Pereiraz y Filipa Medeiros Arau-
joz han sintetizado de manera muy precisa las
particularidades de la obra emblematica de Joao
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dos Prazeres. No se trata Unicamente de una
gufa espiritual al uso, que ejemplifica con la vida
de pureza y esplendor del fundador las virtudes
gue ha de practicar el monje perteneciente a
esta orden tal y como se dicta en la Regla, o un
instrumento destinado a defender la honra de
los benedictinos, en unos momentos de inten-
sa polémica con la comunidad agustina sobre la
antigliedad de su origen eremitico y la primacia
de sus fundacionesz. Es, con méas propiedad, un
producto hibrido, en el que se dan cita no sélo el
género hagiografico y el emblematico, sintesis,
por lo demas, plenamente acorde con el espiri-
tu didactico y moralizador que anima este tipo
de obras, y de la que contamos con abundantes
ejemplos durante los ss. XVI'y XVIIZ7; dando un
paso mas alla, sus tratados entroncan, ademas,
con la literatura destinada a la formacién de go-
bernantes al abordar la “instrumentalizacién de
la vida de un santo con fines politicos”». Este
hecho debe entenderse en el contexto de las
preocupaciones que desde las érdenes religiosas
se tenfan en relacién a la educacién politica y
moral de los principes cristianos, y que se con-
cretan en una idea de gobierno entendida como
el arte de guiar y de regir a las personas para
la consecucion del bien comun. San Benito es
imagen de santidad, pero es también cabeza de
la Orden que fundd, y por tanto “principe” de
la misma, tal y como se indica en el titulo de la
obra; de este modo, en sendas partes del libro de
Dos Prazeres el patriarca sera equiparado a toda
suerte de famosos dirigentes de la antigledad
y de la historia mas reciente, erigiéndose asi en
modelo de comportamiento para el gobernante
cristiano. Esta hibridaciéon de géneros puede con-
siderarse como una de las formas que adquieren
los manuales de formacién politica durante el s.
XVII, respondiendo, en el caso que nos ocupa,
al incentivo contrarreformista en el sentido de
utilizar las imagenes como instrumentos de adoc-
trinamiento y propaganda de los valores éticos y
religiosos al tiempo que combate la maquiavélica
teoria de la Razén de Estado.

El producto resultante fue de gran originali-
dad, pues la literatura de intencionalidad politica
se adapté perfectamente al género emblematico,
pero no asi al hagiografico. Si bien la aproxima-
cién entre un modelo de vida cristiana y el perfil
del "Principe Perfecto” con el fin de configurar



un “buen gobernante divinizado” resulta una
formula literaria habitual, acorde con una ideo-
logia muy en boga en aquella época que alcan-
z6 su mas elaborada expresion en la Idea de vn
principe Politico Christiano representada en cien
Empresas de Diego Saavedra Fajardo (1640), no
serad tan frecuente, sin embargo, la propuesta
de la vida y acciones de un santo como modelo
de gobierno?. Los libros de emblemas de edu-
caciéon de principes no suelen adoptar un Unico
personaje como base de sus ensefianzas, aunque
son numerosos los héroes clasicos y personajes
histéricos que en ellos hacen acto de aparicion;
una excepcion vendrad dada por aquellos pocos
textos que, como el que ahora nos ocupa, toman
a personajes reales o miticos como protagonistas
absolutos de los distintos argumentos=.

El tratado de Jodo dos Prazeres puede enmar-
carse sin reparos, por tanto, dentro del género
de "Espejos” o tratados de Educacién de Prin-
cipes, actualizando las ideas que sobre el origen
del reino y las funciones del rey se exponfan en
el Gobierno de los Principes de santo Tomas de
Aguino; es por ello que, aparte de las citadas
empresas politicas de Saavedra Fajardo, el monje
benedictino evidencia el conocimiento de obras
como el Espejo del Principe cristiano (Lisboa,
1544) de Francisco Monzoén, el Principe Perfecto
y Ministros ajustados (Salamanca, 1657) de An-
drés Mendo, el Governador Christiano (Lisboa,
1614) de Juan Marquez o el Tratado de la religion
y virtudes que debe tener el Principe cristiano
para gobernar y conservar sus Estados (1595) de
Pedro de Ribadeneyra, toda ellas citadas por el
autor portugués=. Pero los libros del benedictino
no soélo evidencian un buen conocimiento de la
emblematica politica; algunas de sus empresas
ponen de manifiesto conexiones con otras obras
representativas del género: su empleo de la termi-
nologia emblemdtica clésica muestra familiaridad
con Paolo Giovio y su Dialogo dell” imprese milita-
ri et amorose, ademas de citas directas de los Em-
blemata de Andrea Alciato, de los Hieroglyphica
de Pierio Valeriano o del Mundus Symbolicus de
Filippo Picinelli; de igual modo, para el caso de
determinados motivos, se detectan citas veladas
a emblemistas espafioles como Juan de Horozco,
Francisco de Villava, Marco Antonio Orti, Sebas-
tian de Covarrubias o Diego Saavedra Fajardo.
En todos estos ejemplos se pone de manifiesto
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la adopcion reciclada de ciertos tdpicos, adaptan-
dolos a la finalidad politica y religiosa de la obra
del beneditino=.

Los jeroglificos del templo de Barcelos, aunque
a priori inspirados de forma clara en los grabados
de ambos volimenes de la obra de Dos Praze-
res, presentan ciertas diferencias con aquellos, no
solo formales sino, principalmente, de concepto
y propésito. Por lo general, las imagenes de los
azulejos muestran unas mejores calidades plas-
ticas que sus referentes impresos, con una figu-
racion mas proporcionada y realista, observable
sobre todo en las representaciones de animales
(figs. 9y 10). Las estampas calcograficas con que
se ilustraron ambos libros no responden a una
Unica mano, como puede deducirse a simple vista
a partir de la calidad diversa de tales imagenes,
por lo comun bastante ingenuas en lo que a la
exposicion de los motivos y composiciones se
refiere, si bien debe reconocerse la belleza orna-
mental de muchas de sus barrocas cartelas®. Los
medallones emblematicos del Terco siguen por
regla general las composiciones de las picturae
librescas, aunque con diversas alteraciones: suele
ser frecuente una inversion lateral de la imagen,
y, en algunos casos, un enriguecimiento de los
elementos —habitualmente una mayor presencia
de detalles o elementos paisajisticos*—, aunque
puede darse igualmente, de manera muy pun-
tual, una simplificacion de la misma (figs. 11y
12)¥, entre otros cambios menos relevantess.
También en dos de los lemas se observan modi-
ficaciones, no por error de transcripcién, sino de
manera intencionada, para facilitar su ajuste al
nuevo contexto significativo.

En este sentido, resulta interesante constatar
que los jeroglificos de la iglesia de Barcelos ad-
quirieron una funcién y, en consecuencia, una
significacion bastante distanciada de las que pre-
sentan en el libro. Baste pensar que, frente a un
espectro de publico mucho mas amplio para el
caso de los tratados impresos, los azulejos iban
dirigidos de forma casi exclusiva a los miembros
de una congregacion religiosa femenina, o a los
ocasionales seglares que acuden a los oficios. Ello
explica que, por una parte, hayan desaparecido
las connotaciones politicas que emanaban de
los extensos comentarios, distancidandose de los
“laberintos retoricos y eruditos que dificultan su
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Fig. 11. Frei Jodo dos Prazeres, O Principe dos Patriarcas S.
Bento. Segundo tomo de sua Vida (Lisboa, 1690). Empresa IV
(dos arbustos con flores, y un enjambre de abejas que vuela
sobre el situado a la izquierda): IN ODOREM CVRRIMVS

Fig. 12. Iglesia del convento de Nossa Senhora do Terco (Bar-
celos, Portugal). Jeroglifico 10 del zocalo (un enjambre de abe-
jas vuela sobre un arbusto con flores): NON EX OMNI FLORE
CARPITVR MEL

lectura a un lector poco avisado o imperito en his-
toria clasica y mitologia”+; por otro, también han
perdido la justificacién hagiogréfica —-recordemos
gue cada empresa se vinculaba a un episodio de
la vida de san Benito que servia de punto de par-
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tida—, ya que este papel sera asumido de forma
mas explicita por los grandes paneles narrativos
de las zonas superiores de los muros. De este
modo, como expresa con claridad la incorpora-
cion a los jeroglificos de subtitulos explicativos
en portugués, la funcién de estas composiciones
emblemdticas queda reducida a un mero nivel
didactico y ejemplarizante, facilitado por el idio-
ma en que fueron redactados: sintetiza algunos
de los principales puntos normativos de la Regla
benedictina, para que sirva de permanente re-
cordatorio y estimulo, junto con las prodigiosas
acciones y milagros de su fundador, a las religio-
sas que rezan entre sus muros. Al mismo tiempo,
no resulta extrafio imaginar los jeroglificos como
punto de partida de sermones, a modo de con-
cetto predicabile, cuya inspiracion se encontraria
en los mencionados acontecimientos de la vida
de Benito de Nursia recreados en los paneles su-
periores: tal impresion nos transmite el ya referido
pulpito de madera tallada y dorada, dispuesto
entre los grandes paneles historiados, y sobre una
de las dos series de jeroglificos.

Es quiza por esta razén que, a la hora de se-
leccionar los emblemas del templo de Barcelos,
se evitaran en lo posible los temas mitolégicos o
clasicos, que exigen una mas amplia erudicion
para su correcta interpretacion, y se reproduje-
ran, por el contrario, motivos mas vinculados con
escenas de la vida cotidiana, o que remiten al
mundo natural, que también se incorpora con
frecuencia a la ejemplaridad universal que inten-
ta implementar Jodo dos Prazeres. Los motivos
seleccionados, en ocasiones topicos ya cono-
cidos por otros libros de emblemas anteriores,
son objetos, instrumentos, acciones o animales
presentes en la existencia diaria: una fuente, una
casa, un freno de caballo, una hoz, prendas de
vestir, un jarron con flores...; el programa cuen-
ta también con un pequefio bestiario, aunque
poblado basicamente por animales familiares
—cordero, abejas, aguila, garza, buey—, o reales
—pantera, ledn—, con escasas concesiones a las
criaturas mitoldgicas o fantasticas como la Hidra
de Lerna o el basilisco, si bien también la yunta
formada de manera simultanea por un buey y
un ledn configura una situacion imaginaria. En la
puesta en escena de algunos de estos animales
se recurre a propiedades literarias procedentes
de la tradicién zooldgica clasica o de los bestia-



rios moralizados medievales, fuentes que tanta
repercusién alcanzaron en todas las vertientes de
la literatura emblematica: es el caso del &guila,
reina coronada de las aves, que prueba a sus hijos
legitimos obligdndoles a contemplar directamen-
te laluz del sol, la garza que evita las tormentas y
tempestades volando por encima de las nubes®,
o la pantera que atrae a otros animales con la
dulzura de su aliento. También hay lugar para
los fendbmenos meteoroldgicos, como los rayos
y la lluvia, o para los astros, sobre todo el sol,
icono que adquiere un notable protagonismo
en los repertorios emblematicos mencionados
de Jodo dos Prazeres®. Tan solo dos de los je-
roglificos muestran escenas protagonizadas por
figuras humanas, la del joven que recompone un
recipiente que se ha quebrado, y el mencionado
del labrador que conduce una yunta con un buey
y un ledn, constituyendo una excepcion a las ha-
bituales reticencias a incorporar la figura humana
en la emblematica aplicada, sustituida por regla
general por el "brazo que surge entre nubes”.
Resulta evidente, pues, que se han seleccionado
motivos reconocibles con cierta facilidad para el
publico al que van destinados, con un sistema de
representacion también presentativo o narrativo:
tan so6lo observamos un modo de representacion
“jeroglifico” en el nimero 9, ALLEVAT, ET VEXAT,
en el que sendos ojos suspendidos en el cielo,
uno de ellos derramando lagrimas, contemplan
la luz del sol (fig. 13).

A todo ello se suma el hecho de que los jero-
glificos ceramicos disefados habitualmente por
Anténio de Oliveira Bernardes y su taller tien-
den, por un lado, a una simplicidad formal ca-
racteristica de la emblematica "arquitecténica”,
con predominio del motivo Unico o de escasas
figuras incluidas en el campo de representacion,
que se disponen en la mayor parte de los ca-
s0s ante paisajes abiertos diluidos mediante el
caracteristico sfumato que los Oliveira aplican a
sus fondos®. Este marcado contraste entre figura
y fondo, unido a las considerables dimensiones
que presentan estos emblemas azulejares, facilita
la inmediata identificacién del asunto por parte
del espectador.

Sin embargo, y a pesar de estos rasgos, muy
probablemente intencionados, que facilitan a
priori la correcta percepcion de las picturae em-
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Fig. 13. Iglesia del convento de Nossa Senhora do Terco (Bar-
celos, Portugal). Jeroglifico 9 del z6calo (dos ojos suspendidos
en el cielo contemplan el sol; uno de ellos llora): ALLEVAT, ET
VEXAT

blematicas del zécalo, parece claro que el pro-
grama iconico de azulejos esta ofreciendo a sus
potenciales espectadores un doble nivel de lec-
tura: por una parte, los pasajes historiados de
la trayectoria del fundador y de la orden, muy
detallados y comprensibles de manera inmediata
e intuitiva con apenas unos breves comentarios
aclaratorios sobre las circunstancias de la escena
representada; por otro, los jeroglificos, que, a
pesar de su rotundidad visual, exigen una mayor
nivel de erudicion y familiaridad con la vida mo-
nastica, no solo para alcanzar la correcta interpre-
tacion del concepto que surge de la combinacion
de imagen y lema latino, sino para rememorar el
precepto de la Regla benedictina a la que aluden
dicho concepto y el correspondiente comentario
en portugués. Son dos recursos didacticos distin-
tos, que pueden establecer dos grados diferentes
de recepcién en funcion del nivel de iniciacion de
sus destinatarios, pero que, a ojos de las monjas
mas advertidas, se ofrecen como elementos clara-
mente complementarios e interrelacionados, que
definen una funcién de reciprocidad significativa,
y amplifican la funcién formativa y ejemplarizante
a través de su combinaciéon. Sin embargo, debe-
mos reconocer por otra parte que no hemos con-
seguido detectar una estricta correlacion entre la
leccién moral de las distintas escenas y los puntos
normativos a los que aluden los jeroglificos dis-
puestos en sus inmediaciones, deduciéndose de
ello cierta arbitrariedad programatica.

No queremos finalizar estas paginas sin afadir
una breve nota referida a las posibles fuentes vi-
suales del programa narrativo del templo. Gracias
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Fig. 14. Bernardino Passeri y Aliprando Caprioli, Vita et mira-
cula sanctissimi patris Benedlicti, ex libro Il Dialogorum beati
Gregorii papae, et monachi (Roma, 1579)

Fig. 15. Iglesia del convento de Nossa Senhora do Terco (Bar-
celos, Portugal). Detalle de la escena en la que san Benito,
impartiendo su bendicién, expulsa al demonio que impedia
elevar un bloque de piedra para construir un monasterio

QUINTANA N°17 2018.ISSN 1579-7414. pp. 191-213

a las indicaciones proporcionadas gentilmente
por el profesor José Manuel Alves Tedim, tales
composiciones sobre la vida de san Benito y de los
momentos culminantes de la historia fundacional
de la Orden fueron inspiradas por las imagenes
de sendas obras, profusamente ilustradas en am-
bos casos con grabados calcograficos de excelen-
te calidad: hablamos de Vita et miracula sanctis-
simi patris Benedicti, ex libro Il Dialogorum beati
Gregorii papae, et monachi [...] (Roma, 1579),
de Bernardino Passeriy Aliprando Caprioli, y del
Speculum & exemplar christicolarum. Vita bea-
tissimi patris Benedicti, monachorum patriarchae
sanctissimi (Roma, 1587), de Angelus Sangrinus
y Bartolomeo Bonfadino. Aunque a primera vista
no se aprecia una plena afinidad formal entre
las estampas de estos tratados hagiograficos y
los cuadros ceramicos de Barcelos, una mayor
atencion a los detalles permite detectar, al menos
en algunas de las composiciones, un “parecido
razonable” entre ambos imaginarios, que per-
mitirfa confirmar la naturaleza de sendos libros
como fuente grafica de ciertas representaciones
del programa narrativo de la iglesia portuguesa
(figs. 14y 15).

Conclusion

El espléndido y bien conservado programa
decorativo-icénico de la iglesia do Terco nos
ilustra, de una manera integral y muy expresiva,
sobre la naturaleza y funciones que la emblema-
tica adquiere en su proceso de incorporacion a la
arquitectura eclesiastica en el Portugal del siglo
XVIII. Por una parte, llama la atencién sobre el re-
curso barroco a diferentes sistemas de represen-
tacién visual para consumar la funcion formativa
y edificante: el interior del templo aglutina los
mas diversos formatos —-monumentales paneles
narrativos y descriptivos, sugerentes jeroglificos
y personificaciones alegdricas que se alternan en
los casetones pintados del techo con otras esce-
nasy retratos de santos...—, interactuando entre
sf, y poniendo de manifiesto la eficacia que la
combinacién de lo descriptivo y lo simbolico ad-
quieren a la hora de ejemplificar, de forma clara
y comprensible para un publico iletrado, los con-
ceptos doctrinales e instrucciones morales en
los que sin duda el sacerdote incidiria durante
los sermones liturgicos. Al mismo tiempo, este



conjunto constituye una ilustrativa muestra de
cémo la emblematica dieciochesca, y en especial
la adaptada a espacios eclesiasticos y publicos,
ya sean permanentes o efimeros, se encuentra
cada vez mas alejada de los planteamientos
herméticos y de los juegos de ingenio que pre-
dominaron en los origenes del género. El emble-
ma no ofrece ya un reto intelectual o erudito al
espectador: sencillamente le informa sobre un
concepto de caracter dogmatico-religioso tras
atraer previamente su atencion por medio del
reclamo de su componente visual con el fin de
fijarlo de manera mas persistente en su memo-
ria. Por esta razon, en los medallones jeroglificos
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de Barcelos, a pesar del aura enigmatica con
gue suele envolverse a estos simbolos grafico-
textuales, se recurre a figuras que resultan fami-
liares e identificables sin dificultad —recordemos
las sentencias en portugués que patentizan la
relacion de las figuras emblematicas con los mas
importantes dictados de la Regla benedictina—
por aquellos fieles o religiosos que contemplen
las decoraciones murales, y son por tanto mas
idéneas y eficaces a la hora de ilustrar de forma
directa y perfectamente inteligible un mensaje
moral o dogmaético, rasgo que de manera gené-
rica caracteriza a la emblematica barroca tardia
de contenido religioso o catequético.
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ANEXO I: Tabla de correspondencias de
los jeroglificos de la iglesia do Terco con las
empresas de ambos volumenes de O Principe
dos Patriarcas S. Bento de Joao dos Prazeres

Jeroglifico 1: Tomo |, empresa 2, p. 12: NON
QUIESCIT (O principe em suas obrigacoens nad
ha de ter descanco: S. Bento como era Principe
nad descancou nellas).

Jeroglifico 2: Tomo |, empresa 7, p. 65: FOR-
TIOR IN ADVERSIS (O castigo executado em o
mais poderozo, testemunha o valor do Principe:
As forcas de S. Bento forab de Principe, porque
no mais alentado deixou o testemunho).

Jeroglifico 3: Tomo |, empresa 17, p. 188: NE
SUCCUMBAT (Da cauza tem o Principe de al-
cangar Victoria: S. Bento como era Principe, ndo
quiz s6 triumphar dos effeitos).

Jeroglifico 4: Tomo |, empresa 27, p. 308: QUO
PRESSA ALTIUS (A Rezolucao do Principe quanto
deve primeyro ser premeditada: Sad Bento o en-
sinou com se sepultar em hua Cova).

Jeroglifico 5: Tomo Il, empresa 1, p. 1: IN ODO-
REM CURRIMUS (Com a boa fama atrahem a si
os Principes os animos dos vassallos: Authorisao
a fragrancia da virtude de S. Bento, que obrigou
a huns Monjes destraidos, ao buscarem para seu
Prelado).

Jeroglifico 6: Tomo Il, empresa 3, p. 56: TU
CEDE (A obstinagdo da culpa pertende, que os
Principes cedadn de seu direyto: Virificasse com
a tenacidade, com que os Monjes resistiraon a
reférma do Santo Patriarcha).

Jeroglifico 17: Tomo Il, empresa 12, p. 167:
SINE CULMINE CORRUIT (Colunnas dos Reynos,
saon os Sabios: Cauza, por onde o Principe dos
Patriarchas quiz, que sua Religido se povoasse
de homnes Doutos, erigindo em seus Conventos
Universidades publicas).

Jeroglifico 18: Tomo Il, empresa 10, p. 141:
NON ULTRA VIRES (Os Imperios tem na extencao
a sua ruina. Motivo que obrigou a S. Bento (nos
exordios da erecdo de sua familia) a ndo estender
os bracos de seu Monachato).

Jeroglifico 19: Tomo II, empresa 11, p. 151:
ALLEVAT, ET VEXAT (Na inteyreza das leys con-
siste toda a boa fortuna dos povos. A Regra que
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0 Sanco Patriarcha deu a seus Monjes os pronos-
ticou filices).

Jeroglifico 10: Tomo Il, empresa 4, p. 68: NON
EX OMNI FLORE CARPITVR MEL (A licad dos li-
vros prohibidos he o veneno, que mays inficiona
a republica: Conférmasse com a significacdo da
potagem, com que os Monjes intentaréo dar a
morte ao Principe dos Patriarchas).

Jeroglifico 11: Tomo Il, empresa 14, p. 192:
EXTINGVETVR IGNE (He o fogo unico remedio,
com que se extingue o judaismo. Comprovasse
com a sessdo de hum Concilio, aque assistio o
Santo Patriarcha).

Jeroglifico 12: Tomo Il, empresa 15, p. 203: A
GOSTO E A MEDIDA (O beneficio ha de ser feyto
a medida, & gosto de quem o recebe. Abonasse
como favor que Deos seza S. Bento, mandando-
lhe dizer por hum Anjo: Que lhe pedisse merces).

Jeroglifico 13: Tomo Il, empresa 17, p. 217:
NE PEREAT INMUNITAS (Obrigacdo he dos Prin-
cipes engrandecer, & perpetuar a nobreza de seu
Reyno. O que abonou o Ceo, prometendo Deos
a S. Bento, que sua Religido duraria até o fim do
mundo).

Jeroglifico 14: Tomo Il, empresa 19, p. 243:
PROBANTUR, UT CORONENTUR (Para se con-
formar com a politica do Ceo, devem querer os
pays para herdeyros de seu solar, ndo ao filho
mays antigo, sim ao mays benemérito: Acerto,
que authoriza o Altissimo na promessa, que fez
ao Principe dos Patriarchas, de que todos os que
vivessem em sua Religido, acabarido em estado
de graca).

Jeroglifico 15: Tomo Il, empresa 20, p. 261:
SE IPSUM CONSPURCAT (He natural dos precitos
vexar o estado Religioso: Mostrou-o Deos prome-
tendo a S. Bento, terido mao sim todos os que
fossem inimigos de sua Religido).

Jeroglifico 16: Tomo Il, empresa 22, p. 297:
OB UMBRAT, ET ALIT (Que prendas se hdo de
buscar na pessda, que houver de ser Ayo de hum
Principe: Inculcadas no espirito de que S. Bento
foy illustrado, para Mestre de Santo Amaro, &
S. Placido).

Jeroglifico 17: Tomo Il, empresa 23, p. 312:
FACILE CONCILIATVR (Nem todos os amigos re-
conciliados sab sospeytos: Verificasse com a fi-



delidade, com que huns Monjes se reconciliardo
com o Principe dos Patriarchas).

Jeroglifico 18: Tomo II, empresa 25, p. 333:
NON SVFFICIT VNVM (A pena hasse de medir
com a culpa: Justica que observou o Principe dos
Patriarchas no castigo, com que emendou a hun
Monje delinquente).

Jeroglifico 19: Tomo Il, empresa 28, p. 371:
IMPOSSIBILIA SUPERAT (O Principe com a bran-
dura vence impossiveis: Juftificasse esta verdade
como milagre, que obrou o Principe dos Patriar-
chas fazendo nadar o ferro, sobre as agoas de
huma lagoa).

Jeroglifico 20: Tomo II, empresa 30, p. 395:
QUIA OLET (A inveja descarrega o golpe, aonde
reconhece mays prendas: Razdo por onde o Sa-
cerdote Florencio intentou dar a morte ao Santo
Patriarcha).

ANEXO II: Tabla de correlacion entre los
jeroglificos de la iglesia do Terco y los capi-
tulos de la Regla de san Benito

Jeroglifico 1 (NON QVIESCIT): Reg. 48, 1-25.

Jeroglifico 2 (FORTIOR IN ADVERSARIOS):
Reg., prol., 45-50; 7, 35-43.

Jeroglifico 3 (NE SVCCVMBAT): Reg. 4, 46; 7,
5-9; 73, 9.

Jeroglifico 4 (QVO PRESSA ALTIVS): Reg. 3,
4-6; 6, 1-7; 7, 1-9.

Jeroglifico 5 (IN ODOREM CVRRIMVS): Reg.
7, 69-70.

Jeroglifico 6 (TV CEDE): Reg. prol., 3; 3, 7-11;
4,34;4,60;4,69;5,7;5,12;7,1-4; 7, 24-25;
7, 31-32.

Jeroglifico 7 (SINE CVLMINE CORRVIT): Reg. 4,
56-58; 20, 1-5; 52, 1-5.

Jeroglifico 8 (NON VLTRA VIRES): Reg. 2, 23-
29.

Jeroglifico 9: (ALLEVAT, ET VEXAT): Reg. 2, 23-
25; 27, 1-9; 28, 1-8.

Jeroglifico 10 (NON EX OMNI FLORE CARPITVR
MEL): Reg. 2, 23-29; 30, 1-3; 55, 20-21.

Jeroglifico 12 (A GOSTO, E A MEDIDA): Reg.
58, 1-4; 58, 9-16.
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Jeroglifico 13 (NE PEREAT INMVNITAS): Req.
67, 5-7.

Jeroglifico 14 (PROBANTVR VT CORONENTVR):
Req. prol. 47-50; 5, 9-12; 7, 5-9; 7, 36; 7, 39-40;
71, 2,73, 2-9.

Jeroglifico 15 (SE IPSVM CONSPVRCAT): Req.
prol. 21; 73, 2-6.

Jeroglifico 16 (OB VMBRAT, ET ALIT): Reg. 2,
35-36.

Jeroglifico 17 (FACILE CONCILIATVR): Reg.
prol., 17; prol. 26-27; 4, 22-33; 4, 65-68; 4, 72-
73; 70, 1-3.

Jeroglifico 18 (NON SVFFICIT VNVM): Reg.
prol., 47-48; 2, 26-29; 23, 1-5; 28, 1-8; 71, 6-9.

Jeroglifico 19 (IMPOSSIBILIA SVPERAT): Reg.
prol., 40; 4, 61; 5, 1-13; 7, 34-35; 7, 42-43; 68,
1-5; 71, 1-5.

Jeroglifico 20 (QVIA OLET): Reg. 72, 1-12.

ANEXO Il Identificacion y descripcion de
los azulejos historiados“

Pared del coro o muro occidental: este muro
constituye el inicio y culminaciéon del programa
narrativo de la vida de san Benito; en el nivel in-
ferior se desarrollan tres paneles que testimonian
los inicios de su vida como penitente y fundador.

Izquierda (Gregorio Magno, Dial. ll, 1): tres
pastores encuentran a Benito cerca de la cueva en
la que hacia penitencia, arrodillado ante un cruci-
fijo, acompanado de un libro y vestido inicamen-
te con pieles; debido a su aspecto, los pastores lo
confunden con una fiera, si bien, posteriormente,
acabaran seducidos por la inspiracién divina de
sus palabras; a partir de ese momento, le visitaran
con frecuencia para traerle sustento a cambio de
sus edificantes meditaciones.

Centro (Gregorio Magno, Dial. ll, 2): a causa
del recuerdo de una mujer que conocié antano,
representada ahora vivamente ante los ojos de
su alma, el santo es tentado por la posibilidad
de abandonar el rigor del desierto; sin embargo,
iluminado subitamente por la gracia, se despojo
de sus vestidos, y se arroj6 desnudo sobre unas
matas de zarzas y ortigas de donde sali6é con todo
el cuerpo llagado. Con las heridas del cuerpo,
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curd la herida del alma, extinguiendo el fuego
que ardia en su interior.

Derecha (Gregorio Magno, Dial. Il, 8): El san-
to, ya vestido de monje como fundador, reza de
rodillas, mientras a su lado vuela el cuervo que
actla habitualmente como mensajero y auxiliar
del santo; probablemente haga referencia al epi-
sodio de su vida en el que Florencio, presbitero
de una iglesia vecina, incitado por la malicia del
Diablo, empezd a tener envidia de los hechos
y fama de san Benito. Por esta razon, le envié
como obsequio un pan envenenado, que el santo
acepto, aunque percatandose del mal escondido
en el alimento; vino un cuervo que solia frecuen-
tarle para tomar el pan de su mano, y le ordend
que lo transportara a un lugar lejano donde no
pudiera encontrarlo ningtin hombre. El cuervo
finalmente se llevé el pan, y regresé al cabo de
un tiempo para tomar su habitual alimento de
manos del santo.

Muro sur del templo o lado de la epistola:
Escena alta sobre el retablo lateral:

Un grupo de monjes aparece rezando de rodi-
llas en presencia de san Benito, que conversa con
otros monjes; la escena no puede identificarse
debido al hecho de que se encuentra parcialmen-
te oculta por la estructura de uno de los retablos
laterales.

Entre el altar y la puerta: san Benito aparece
en el refectorio monacal colectivo, en pie, en el
centro de la mesa, bendiciendo los alimentos.
No encontramos detalles que permitan vincular
la imagen a alguno de los episodios de la vida
literaria del santo.

(Gregorio Magno, Dial. ll, 4): Evicio y Tértulo,
varén este Ultimo de linaje patricio, montados a
caballo, y acompanados a pie de otros personajes
con nobles atuendos, encomiendan a Benito la
educacion de sus respectivos hijos Mauro y Placi-
do, identificados por los respectivos letreros, que
se postran ante el santo fundador.

Entre la puerta y el coro: representa este panel
la muerte de san Benito, cuyo cuerpo aparece de-
positado en un esquife recubierto con rico pafno,
que descansa en medio de la nave del oratorio
al que pidi¢ ser trasladado cuando vio que su
enfermedad se agravaba para fortalecerse con
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la recepcion de la Eucaristia. Rodeado por cuatro
grandes cirios sobre candeleros, es contemplado
por un grupo de monjes que asisten al falleci-
miento. A través de una puerta se observa como
la multitud se agolpa en el exterior del templo.

Pared frontal del coro, segundo piso (Grego-
rio Magno, Dial. ll, 36): san Benito entrega ma-
jestuosamente a sus hijos e hijas la Regla de la
Orden. Se destaca su hermana santa Escolastica
aceptando el libro en el que se santificaran sus
seguidoras tiempo después.

Azulejos de la Capilla mayor, firmados por P.
M. P

Panel del lado norte: describe la colocacion de
la primera piedra de la iglesia y convento, presi-
dida solemnemente por el arzobispo fundador
D. Rodrigo de Moura e Teles el 14 de agosto de
1707, como indica la leyenda proxima.

Panel del lado sur: reproduce la inauguracion
del edificio, donde se ve a las religiosas proceden-
tes de Braga con gran acompafamiento en literas
de caballos. Ya en Barcelos, en cortejo que parte
del santuario del Sefior de la Cruz, caminan con
escolta de honra, acompafnadas del arzobispo y
autoridades, asi como del monarca Joao V, que
no estuvo presente en el acto, mostrando asi la
munificencia que la casa real tuvo en esta funda-
cion. La entrada de las religiosas se produjo el 8
de julio de 1713, y se llevé a cabo la inauguracion
solemne el dia 11 del mismo mes, fiesta de san
Benito.

Muro norte del templo o lado del evangelio:
Escenas a la izquierda del pulpito:

(Gregorio Magno, Dial. ll, 9): aparecen repre-
sentados unos monjes que estan construyendo
un monasterio; tres de ellos tratan de elevar un
sillar sobre el que danza un demonio, sin conse-
guirlo. Ante esta situacion, deduciendo que el
Diablo se hallaba dispuesto sobre ella —pues no
podian verlo—, llamaron a san Benito, que or6 e
impartié la bendicién, expulsando al Maligno, de
modo que ahora pudieron levantar la piedra con
total facilidad.

(Gregorio Magno, Dial., Il, 18): un sirviente fue
enviado por su sefior para llevar al monasterio de
san Benito dos botellas de madera con vino, pero
el emisario escondié una por el camino, presen-



tando tan solo la restante al llegar al convento.
San Benito recibié el recipiente agradecido, pero
advirtio al lacayo que no bebiera del barril que
escondio, pues contiene ahora algo no deseable.
Cuando el siervo recupero e incliné el frasco que
habia ocultado, sali¢ de él una serpiente, prodigio
gue forzé su arrepentemiento por la falta cometi-
da. La representacion muestra tres momentos de
aquella historia: el sirviente ocultando una de las
botellas, entregando la otra al santo, y el mismo
descubriendo la serpiente que sale del interior del
frasco sustraido.

Escenas sobre el pulpito:

(Gregorio Magno, Dial. I, 14): el rey godo Toti-
la habia oido decir que Benito gozaba del don de
la profecia, y, encaminandose hacia su monaste-
rio, se detuvo a poca distancia del mismo e hizo
anunciar su llegada; ordené entonces a uno de
sus sirvientes que se vistiera con indumentaria re-
gia, para comparecer asf ante el santo, con todo
su cortejo, como si fuera él mismo. A la derecha
del panel cerdmico se observa a san Benito recha-
zando al hombre que se habia disfrazado con el
atuendo real, cuando éste aln se encontraba a
cierta distancia del monasterio, ante el asombro
de su cortejo (parte de la escena ha sido mutilada
por la instalacion del pdlpito, y se encuentra ocul-
ta tras la efigie del arcangel Miguel que corona el
mueble); a la izquierda se visualiza el momento
en el que el sirviente, aun con atuendo real, co-
munica al verdadero Totila —entronizado dentro
de un noble templete— el suceso antes relatado.

Escenas a la derecha del pulpito: se repre-
sentan varios episodios, que describiremos de
izquierda a derecha:

(Gregorio Magno, Dial. ll, 5): ante las dificul-
tades para llevar agua a unos monasterios cons-
truidos en las cumbres rocosas de un monte, sus
monjes acudieron a Benito para manifestarle lo
penoso que era tener que descender diariamen-
te al lago a por agua. Fue el santo fundador a
orar con Placido a la cumbre que formaban los
pefascos, y colocé alli tres piedras; luego enco-
mendd a los hermanos que cavaran un poco en
la roca donde se encontraban las tres piedras

Unos emblemata mondasticos en azulejos

superpuestas, y, tras hacer alli un hoyo, se llend
éste de agua, brotando un abundante manantial.
Los azulejos representan, a la izquierda, a Benito
orando de rodillas entre otros monjes cerca de
un monasterio; a la derecha, surge una charca
de agua cuando uno de los monjes cava con una
azada en la roca que habia sefialado previamente
Benito.

(Gregorio Magno, Dial. ll, 6): a un monje godo
“pobre de espiritu” se le entregd una herramien-
ta formada por una hoz insertada en el extremo
de un mango, llamada falcastrum, para cortar
las zarzas de un solar donde habria que insta-
lar un huerto, cerca de un lago. Como el godo
cortaba con todas sus energias, se desprendio el
hierro del mango, y cayé en una zona profunda
del lago. El monije se lo conté a Mauro y Benito;
este Utimo se acercé al lago y arrojé el mango al
agua, de modo que emergid el hierro del fondo,
y se ajustd al mango, que devolvié al monje godo
para que siguiera trabajando. En los azulejos se
observan dos pasajes: el momento en el que se
desprende la herramienta de hierro y ésta cae al
lago; a su lado, la escena en la que san Benito
acerca el mango al agua, y se adhiere a él el fal-
castrum.

Mas a la derecha, se desarrolla una escena no
identificada: un joven sirviente ofrece un pan en
un plato a san Benito; a su derecha parece distin-
guirse al mismo santo, identificado por el baculo,
en parte oculto por uno de los retablos laterales.
Tal vez hace referencia al episodio del presbite-
ro Florencio ya indicado, y narrado en Gregorio
Magno, Dial. ll, 8.

Escena alta junto a la capilla mayor, parcial-
mente oculta por un retablo lateral

(Gregorio Magno, Dial. I, 15): continuando
con el episodio antes referido del rey Totila, tras
enterarse de lo sucedido, llegd éste hasta el san-
to y se postrod frente a él, exponiéndole la razon
de su engafio; Benito le hizo incorporarse, le re-
prendié por sus desafueros y profetizd su futuro,
indicandole que conquistaria Roma, y reinaria alli
durante nueve anos, al cabo de los cuales perde-
ria el reino y la vida, como asi sucedio.
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NOTAS

! El presente trabajo se ha realiza-
do en el marco del proyecto Biblioteca
Digital Siglo de Oro 5 (BIDISO 5), con re-
ferencia: FFI2015-65779-P, dirigido por
la profesora Nieves Pena Sueiro y finan-
ciado por el Ministerio de Economia y
Competitividad del Gobierno de Espafia
y el Fondo Europeo de Desarrollo Regio-
nal (FEDER) desde el 1-01-2016 hasta el
31-12-2019. De igual modo, su realiza-
cion y presentacion se ha llevado a cabo
dentro de una Ayuda PRI de la Junta
de Extremadura y fondos FEDER “Una
manera de hacer Europa”, GR 15097
(Decreto 279/2014), a través del Grupo
de Investigacién “Patrimonio&ARTE.
Unidad de Conservacion del Patrimonio
Artistico”, dirigido por la Dra. Pilar Mo-
gollén Cano-Cortés, del que formo par-
te. Agradecemos enormemente a José
Manuel Alves Tedim, de la Universidade
Portucalense, las facilidades proporcio-
nadas para poder trabajar en la iglesia
de Nossa Senhora do Terco, y la infor-
macién que gentilmente nos ha pro-
porcionado, y que ha resultado esencial
para la elaboracion de este trabajo.

2 Laiglesia de este importante con-
junto conventual, con la advocacion ori-
ginal de Nossa Senhora da Conceicao,
acogid, tras la exclaustracion de las
monjas, y a partir de 1846, la cofradia
del Terco, que hasta entonces tenia su
sede en la Capilla del Espiritu Santo; el
traslado y cambio de titularidad se llevo
a cabo a consecuencia de la demolicién
de la mencionada capilla. Para la sinte-
sis de los aspectos histéricos del conjun-
to, hemos empleado, esencialmente,
los trabajos de M. Avelino Ferreira, A
igreja beneditina de Nossa Senhora do
Terco. Histdria duma igreja na histdria
de Barcelos, Mesa da Confraria de N2
Senhora do Terco, Barcelos, 1982; C. A.
Ferreira de Almeida, Barcelos, Editorial
Presenca, Lisboa, 1990, pp. 74-77; y
A. J. Limpo Trigueiros, E. A. da Cunha
e Freitas y M? da C. Cardoso Pereira de
Lacerda, Barcelos historico, monumen-
tal e artistico, Edicoes APPACDM Distri-
tal de Braga, Braga, 1998, pp. 35-59.

3 Como indica Carlos Alberto
Ferreira de Almeida -op. cit., p. 28—,
este destacado complejo fue una de
las edificaciones que, a inicios del s.
XVIII, contribuyé a la estructuraciéon

de la malla urbana en esta zona de la
ciudad, entonces en plena expansion.
Nos recuerda Rosério Carvalho (“Igreja
de Nossa Senhora do Terco”, ficha en
red de Igespar —Instituto de Gestao do
Patrimoénio Arquitectonico e Arqueolo-
gico, Secretario de Estado da Cultura,
Governo de Portugal-, http:/www.
igespar.pt/pt/patrimonio/pesquisa/geral/
patrimonioimovel/detail/73204/;  con-
sultada: 01/04/2017), que la fundacién
del convento se encuentra relacionada
con la demolicién de otro complejo
monacal, en la localidad fronteriza de
Mongao, ordenada por el rey Pedro Il
con intencién de reedificar y fortalecer
las murallas defensivas de esta locali-
dad. Ante la peticion de los habitantes
de Barcelos a Pedro Il de un convento de
monjas para su ciudad, se decide que
las religiosas exclaustradas de Moncao,
tras una estancia provisional en Braga,
sean transferidas al conjunto conven-
tual que se iba a edificar en Barcelos. La
primera piedra del nuevo edificio sera
colocada en 1707, ya en el reinado de
D. Jodo V, y con el patrocinio del Arzo-
bispo de Braga, D. Rodrigo de Moura
Teles. Los trabajos se desarrollan con ra-
pidez, de modo que, en 1713, cuando
el cortejo condujo al mas del centenar
de religiosas a las nuevas dependencias,
las obras de edificacién se encontraban
casi totalmente concluidas.

4 En esta portada, la sobriedad de
la parte inferior —sencillo y amplio vano
rectangular— contrasta con el mayor
recargamiento, de inspiracion aun ba-
rroca, del nivel superior: vano cuadran-
gular enrejado, con marco en resalte, y
remate en frontdn triangular, también
de severa traza, aunque enmarcado, a
ambos lados, por sendas molduras-vo-
lutas de movido perfil, entre quebrado
y ondulante. Entre los vanos de la pe-
quena ventana y el de la puerta, super-
puesta al entablamento, se dispone una
pequefa hornacina de cubierta avene-
rada, ocupada por una imagen de san-
ta Escolastica; bajo ella, un interesante
escudo episcopal no identificado, de la
época de construccion del monasterio,
rodeado de una ornamental cartela de
cueros recortados.

> Con la extincién de las érdenes
religiosas en 1834, y tras la partida de
las dos ultimas monjas que ocupaban
el inmueble, en el afo 1842, las de-
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pendencias conventuales —a excepcion
de la iglesia, como hemos indicado—
fueron vendidas en subasta publica, y
posteriormente demolidas de manera
progresiva en su practica totalidad.

© Cabe destacar los cuatro grandes
lienzos, con recargados marcos barro-
cos, que dominan los muros laterales
de la nave: representan el Regreso de
la Sagrada Familia de Egipto, Santa Ger-
trudis, Santa Escolastica y el Arcangel
san Miguel.

7 A pesar de las indagaciones reali-
zadas, no nos resulta posible por el mo-
mento, a la vista de la documentacion y
bibliografia disponibles, lanzar hipétesis
alguna acerca del posible mentor que
intervino en la seleccion de los temas
indicados, o la configuracion del pro-
grama iconografico.

8 Segun J. M. dos Santos Simdes
—"Breves notas sobre alguns azulejos de
Barcelos”, en J. M. dos Santos Simdes.
Estudos de azulejaria (Vitor Sousa Lo-
pes, Ed.), Imprensa Nacional-Casa da
Moeda, Lisboa, 2001, pp. 257-258-,
es un probable discipulo de Antonio de
Oliveira a juzgar por su estilo o técnica,
siendo tales conjuntos fechados en tor-
noa 1720.

¢ R. C. Smith, The Art of Portugal
1500-1800, Weidenfeld and Nicolson,
London, 1968, p. 154. Para otras hipo-
tesis de atribuicion, cf. M. A. Ferreira,
Roteiro do visitante da Igreja Benedita
de Nossa Senhora do Terco, Barcelos,
1982, p. 10.

°Op. cit., pp. 256-257.

""Manuel Avelino Ferreira —A igreja
beneditina..., op. cit,, pp. 101-124-,
bajo el epigrafe Azulejos que ddo licGes,
describe los jeroglificos y propone una
leccion moral a partir de los principios
de la Regla benedictina. Otra relacion
de estos jeroglificos aparece incluida en
A. J. Limpo Trigueiros, E. A. da Cunha
e Freitas y M* da C. Cardoso Pereira
de Lacerda, op. cit.,, pp. 40-41. Miguel
Santos Simoes —Azulejaria em Portugal
no século XVIll (Corpus da Azulejaria
Portuguesa, vol. V), Fundagéo Calouste
Gulbenkian, Lisboa, 1979, pp. 94-95-
los denomina medalhées figurados e
epigrafados.

2Existe un completo trabajo so-
bre la obra de este autor, de I. Soares
de Abreu, Simbolismo e Ideario Politico.



A educacédo ideal para o principe ideal
seiscentista em O Principe dos Patriar-
cas S. Bento, pelo M.R. Padre Prega-
dor Geral da Corte e Cronista Mor da
Congregacdo, frei Jodo dos Prazeres,
Estar Editora, Lisboa, 2000. Ademas,
pueden consultarse sobre este mismo
asunto diversos estudios, entre ellos el
de G. A. Coelho Dias, “Frei Jodo dos
Prazeres, O.S.B.: A polémica monastica
e a literatura emblematica”, Revista de
Historia, I, 1979, pp. 351-364. Acerca
de la vertiente emblematica del tratado,
vid. R. M. Cacheda Barreiro, “Las em-
presas politicas en una de las obras de
Frei Jodo dos Prazeres: El Principe dos
Patriarcas San Bento”, en Entre el agua
y el cielo. El patrimonio mondstico de
la Ribeira Sacra (J. M. Monterroso Mon-
tero y E. Fernandez Castifieiras, Eds.),
Servizo de Publicaciéns e Intercambio
Cientifico da Universidade de Santiago
de Compostela, Santiago de Composte-
la, 2012, pp. 15-34; R. M. Cacheda Ba-
rreiro y M. Cotelo Felipez, “Las empre-
sas benedictinas de un libro portugués
conservado en los fondos del monaste-
rio de San Martin Pinario de Santiago de
Compostela”, Compostellanum, n° 1-4,
LVI, 2011, pp. 555-572; R. M. Cacheda
Barreiro, “O Principe dos Patriarcas S.
Bento: ejemplo de virtud para el buen
gobierno”, en Barroco Iberoamericano:
Identidades culturales de un imperio (C.
Lépez Calderén, M2 de los A. Fernandez
Valle y M? I. Rodriguez Moya, Coords.),
Andavira Editora, Santiago de Compos-
tela, 2013, pp. 17-30.

'3]. Soares de Abreu, op. cit., pp.
9-10.

“1. F. da Silva, Diccionario Biblio-
graphico Portuguez, Imprensa Nacional,
Lisboa, 1860, p. 25; 1883, p. 337; D.
Barbosa Machado, Bibliotheca Lusitana,
vol. Ill, Bertrand Ltd., Lisboa, 1933, p.
669; R. M. Cacheda Barreiro, “O Prin-
cipe dos Patriarcas S. Bento..."”, op.
ct., p. 17; F M. G. Medeiros Araujo,
"Vt illustriores maneant. Simbologia,
tradicdo e originalidade nos emblemas
de Frei Joao dos Prazeres”, en Palabras,
Simbolos, Emblemas. Las estructuras
gréficas de la Representacion (A. Marti-
nez Pereira, I. Osuna y V. Infantes, Eds.)
Turpin Editores, Madrid, 2012, p. 352,
nota 4; idem, Verba significant, res sig-
nificantur: a rececdo dos Emblemata de
Alciato na producéo literaria do Barroco
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em Portugal, tesis doctoral, Coimbra,
Universidade de Coimbra, Faculdade de
Letras, 2014, p. 523, nota 1219.

>Vid. un amplio andlisis de esta
obra en la monografia citada de Ilda
Soares de Abreu, y en un trabajo de A.
Martinez Pereira, “Vidas ejemplares en
emblemas (siglos XVI-XVII)”, en Hagio-
grafia Literéria: Séculos XVI-XVII, Via
Spiritus, n° 10, 2003, pp. 126-129.

®F. M. G. Medeiros Aradjo, "Vt
illustriores maneant...”, op. cit., p. 352;
idem, Verba significant, res significan-
tur..., op. cit.,, p. 524, nota 1222.

7 Op. cit., vol. Ill, p. 669.

8"Vt illustriores maneant...”, op.
cit., p. 352.

' Censura del Muy Reverendo Pa-
dre Mestre Frey Jerénimo de Sao Bona-
ventura, tomo |, fol. 16v.

20F M. G. Medeiros Araujo, Verba
significant, res significantur..., op. cit.,
p. 524.

2'F. M. G. Medeiros AraUjo, Verba
significant, res significantur..., op. cit,,
p. 526.

2F M. G. Medeiros Araujo, Verba
significant, res significantur..., loc. cit.

2Vid. A. Martinez Pereira, op. cit.,
p. 128, opinion que coincide con la de
Geraldo J. A. Coelho Dias, op. cit., p.
13, donde califica su prosa de “rebusca-
da e pretenciosa”, escasamente fluida,
aunque rica de vocabulario y prolija en
el empleo de recursos retéricos.

2 Op. cit., pp. 126-129.

2 Op. cit., pp. 522-532.

%6 Como indica Filipa Medeiros
—-Verba significant, res significantur...,
op. cit., p. 524-, el autor fundamenta la
composicién de su obra sobre la necesi-
dad de reponer la verdad histérica sobre
el origen de la Orden fundada por san
Benito, cuestionada por los agustinos;
para ello, Frei Jodo dos Prazeres expuso
en la “Rezam e defensam” de su obra,
aportando pruebas historicas, los argu-
mentos que legitimaban el principado
de su fundador.

27Segun Martinez Pereira —op. cit.,
p. 114—, la obra constituye un ilustrati-
vo ejemplo del subgénero de la hagio-
grafia emblematica, que esta autora
denomina de “vidas ejemplares en em-
blemas”, que a su vez se inserta en una
emblematica de orientacion religiosa

que resultd predominante dentro de la
produccién lusitana.

2Vid. M. de Albuquerque, “Sim-
bolismo e Ideéario politico em Portugal
no século XVII. Notas a propdsito de
Fr. Jodo dos Prazeres, o Principe dos
Patriarcas e o Abecedario Real”, en Na
Logica do Tempo. Ensaios de historia
das ideias politicas, Coimbra Editora,
Coimbra, 2012, p. 14, o I. Soares de
Abreu, op. cit., p. 21. En relacién con
la dimension politica de la obra, la mis-
ma Soares de Abreu —op. cit., p. 22— ha
indicado que el primer volumen, cuya
publicacion coincidié con el ano de la
muerte del rey Afonso VI, se asemeja a
un espejo de principes, probablemente
pensado para “reflejar” el perfil de D.
Pedro II; en cuanto al segundo volumen,
datado en 1690, podria cumplir la fun-
cién de un tratado de formacion para el
recién nacido monarca Joao V. No fue
éste el Unico libro que Jodo dos Praze-
res dedic6 a la educaciéon de principes:
en 1692 publicé el Abecedario Real e
regia instrugam de Principes Lusitanos
(Lisboa, 1692), del que hay edicion mo-
derna de Luis de Almeida Braga (Lisboa,
1943).

22 A. Martinez Pereira, op. cit., p.
117.

). Soares de Abreu, op. cit., p.
147; F. M. G. Medeiros Araujo, Verba
significant, res significantur..., op. cit.,
p. 532. Sobre las intenciones de la obra
de Jodo dos Prazeres, resulta muy ilus-
trativo el siguiente texto de la Censura
del Padre Manoel Veloso, ya reiterado
en otras ocasiones: “O Assumpto he
Empreza tao difficultoza, que so6 por
Emprezas se pode explicar vida tao
Santa: porque como todas as accoens
da vida de S. Bento sdo admiraveis, na
suspensao com que deixdo o juizo im-
possibillitdo o discurso. Porem para ven-
cer esta difficuldade immitou o Autor a
industria dos Sabios de Grecia, que para
explicarem com mais elegancia as cou-
zas difficultozas, tomardo dos Hebreos
propolas em hyeroglyficos, enigmas
ou problemas (...). Com tanta elegan-
cia discursa as Emprezas, & com tanta
erudicdo de divinas & humanas letras
as descifra, que deixa claro o que era
enigma escuro; (...) Sendo os dictames
politicos que se praticdo no mundo,
encontrados com as accoens dos San-
tos, discursa o Autor as accoens de S.
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Bento em emprezas politicas: porem
tdo Religiozo discorre nas politicas, &
tao politico nas acgoens Religiozas, que
nas accoens do Santo reprehende os
erros que se praticdo nas politicas do
mundo, & nos acertos com que practica
as politicas que se devem observar no
mundo, da os melhores documentos a
hum Principe perfeyto, mostrando que
sera seu governo politico mais acertado,
quando melhor se ajustar com os dic-
tames Religiozos. (...) Uzar da politica
sem virtude he practicar aforismos de
Machavelo, nao ser politico (...)" (Jodao
dos Prazeres, O Principe dos Patriarcas,
op. cit., tomo |, fols. 16v-17r). El Padre
Manoel Veloso finaliza su censura (fols.
17r y v) indicando que el libro “(...) de
todos ferad bem aceito, porque he dou-
trinal para todos: para os Principes, Mi-
nistros, Vassallos, & Religiozos. Os Reli-
giozos tem nelle a vida do mayor Santo
para exemplo; os Vassallos regra para o
servico: os ministros aforismos para o
acerto: & os Principes Maximas para o
governo”.

3'A. Martinez Pereira, op. cit., p.
129; E. M. G. Medeiros Araujo, Verba
significant, res significantur..., op. cit.,
p. 525.

32 Asi sucede con Séneca, en los
tratados de Juan Bafos de Velasco y
Acebedo, L. Anneo Séneca ilustrado en
blasones politicos y morales (Madrid,
1670), o Francisco de Zarraga, Séneca
juez de si mismo. Impugnado, defen-
dido e llustrado (Burgos, 1684); o con
Hércules, en la obra de Juan Francisco
Fernandez de Heredia, Trabajos y afanes
de Hércules (Madrid, 1682).

3R. M. Cacheda Barreiro, “O Prin-
cipe dos Patriarcas S. Bento...", op. cit.,
p. 18. Para conocer la relaciéon de las
obras citadas en O Principe dos Patriar-
cas, véase |. Soares de Abreu, op. cit,,
pp. 161-169.

3F M. G. Medeiros Araujo, Verba
significant, res significantur..., op. cit.,
pp. 526y ss.

3En el primer tomo los grabados
aparecen sin firma, o bien con las siglas
O. R.y FRF, esta Ultima atribuida a Fran-
cisco Gomes F. En el segundo tomo, un
tal “Duarte” firma algunas de las es-
tampas. Vid. A. Martinez Pereira, op.
cit., p. 128, nota 55. . Soares de Abreu
—op. cit., pp. 17-20-, propone una in-

terpretacion de algunos de los grabados
de la obra, especialmente el frontispicio
y la portada del primer volumen.

3% En efecto, conforme al modo de
representacioén habitual en el taller de
los Oliveira Bernardes, el jeroglifico se
completa con un entorno paisajistico
de promontorios, vegetacion y arboles;
pero, a veces, estos elementos incorpo-
rados parecen anadir riqueza significati-
va al emblema. Es el caso del jeroglifico
que hemos numerado como 13 -NE
PEREAT INMVNITAS-: aqui, en el gra-
bado del libro, un aguila vuela hacia su
nido construido sobre un promontorio
situado en medio de un paraje campes-
tre portando en su pico lo que parece
ser una rama; sin embargo, en su ver-
sién azulejar, la rapaz construye su nido
con ramas en lo alto de unas rocas, en
medio de un mar con las olas encrespa-
das, tratando de acentuar visualmente
el caracter hermético y sagrado de la
clausura de los monjes, en contraste
con el mensaje del grabado, que alude
a la fundacién que Benito hizo de sus
primeros conventos en lo mas alto de
los montes Subiaco y Cassino, funda-
mentando en ellos su Orden, y obran-
do asi como el aguila que nidifica en la
cumbre de las pefas para garantizar la
permanencia de su hogar —J. dos Pra-
zeres, O Principe dos Patriarcas S. Ben-
to..., op. cit., tomo Il, p. 226-.

s el caso del jeroglifico que he-
mos numerado como 10, con el lema
NON EX OMNI FLORE CARPITVR MEL:
en el grabado del libro se representan
dos macizos de flores préximos entre s,
si bien las abejas vuelan Unicamente so-
bre el situado a la izquierda; en el jero-
glifico de azulejos, sin embargo, sélo se
muestra un arbusto de flores rodeado
de estos insectos, por lo que el mensaje
no resulta tan clarificador como en la
estampa del libro.

#Por ejemplo, en el jeroglifico
14, con la letra PROBANTVR VT CO-
RONENTVR, el 4guila coronada apare-
ce con sus aguiluchos instalados en el
nido, en tanto en la versién de Barcelos
todas las aves vuelan en direccion al sol.
De igual modo, en el jeroglifico 16, con
el lema OB VMBRAT, ET ALIT (“Da som-
bray alimenta”), en el grabado del libro
un cordero aparece al pie de un arbol
comiendo de sus ramas; sin embargo,
en el jeroglifico de Barcelos el animal se
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apoya en el tronco de un érbol, tratan-
do de alcanzar sus hojas de una manera
mas clara y realista.

3%Es el caso del jeroglifico 2, que
figura como FORTIOR IN ADVERSIS en el
libro, y como FORTIOR IN ADVERSARIOS
en el programa de azulejos; probable-
mente ello responda a que, en el primer
caso, la sentencia hace referencia a la
fortaleza frente a las adversidades ge-
néricas que supo demostrar el patriarca
Benito desde su nacimiento, en tanto
en el jeroglifico de Barcelos se conecta
de manera mas concreta con el topi-
co de las tentaciones como poderosos
enemigos de los religiosos. El segundo
ejemplo lo constituye el jeroglifico 11,
bajo la formula EXTINGVETVR IGNE en
el libro, y NON EXTINGVETVR IGNE en
el programa azulejar; en el primer caso,
nos refiere al combate con el “fuego”
contra el judaismo y la herejia ejemplari-
zado en la vida y acciones de Benito; en
el segundo, la aparicién de la particula
“non” alude a la imposibilidad de ex-
tinguir el amor profano, si no es con el
concurso del amor divino.

“A. Martinez Pereira, op. cit., p.
127.

41Para la interpretacién de los em-
blemas ornitolégicos del programa, nos
remitimos al documentado trabajo de F.
M. G. Medeiros Araujo, “O alcance sim-
bolico das aves nos emblemas de Frei
Jodo dos Prazeres”, en Avancos em Lite-
ratura e cultura Portuguesas. Da Idade
Média ao século XX (P. Petrov, P. Sousa,
R. Samartim y E. Feijo, Eds.), Através
Editora, Santiago de Compostela, 2012,
pp. 63-88. Puede consultarse igualmen-
te en este sentido nuestro catidlogo
Symbola et emblemata avium. Las aves
en los libros de emblemas y empresas
de los siglos XVI y XVIl, A Corufa, SIE-
LAE y Sociedad de Cultura Valle Inclan,
2010.

42 Como indica Rosa M. Cache-
da Barreiro —"O Principe dos Patriar-
cas...”, op. cit., pp. 29-30-, en tanto
san Agustin era considerado como el
“Aguila”, san Benito serd denominado
el “Sol de Occidente”, como principe
de los Patriarcas y primero de los fun-
dadores. Ello explica que el astro sea
motivo central de sendos repertorios de
Dos Prazeres, incluso cuando la pictura
emblematica incluya otros elementos



complementarios: de este modo, el pri-
mer emblema que figura en el primer
tomo de su obra es precisamente un
sol radiante bajo el mote QVIA SOL;
posteriormente, su simbologia resultara
ampliada y diversificada a lo largo de
todo el discurso para volver a adoptar-
se, a modo de colofén con que conclu-
ye todo su razonamiento emblematico,
como jeroglifico de noble condicion.
El astro rey es asi comienzo y final de
su particular apologia. Sobre la figura
del sol en los libros de Dos Prazeres,
véase F. M. G. Medeiros Araujo, Verba
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significant, res significantur..., op. cit,,
p. 526, nota 1226; sobre el “didlogo
intertextual com emblematistas estran-
geiros, tomando como referéncia o mo-
tivo solar”, véase el estudio de la misma
autora «Vt illustriores maneant...", op.
cit., pp. 355-361.

4). ). Garcia Arranz, “Jeroglificos
en la azulejeria barroca portuguesa del
siglo XVIIl al servicio de la retdrica ecle-
siastica: los programas de Antoénio y Po-
licarpo de Oliveira Bernardes”, en Arte
y patrimonio en Iberoamérica. Traficos
transocednicos (. Rodriguez Moya, M?

A. Fernandez Valle y C. Lopez Calderdn,
Eds.), Castell6 de la Plana, Publicacions
de la Universitat Jaume I, 2016, p. 35.

4 Varias de las descripciones que
a continuacion desarrollamos se funda-
mentan en la monografia de Manuel
Avelino Ferreira, op. cit., pp. 92 y ss. En
el caso de las escenas bien identificadas,
se acompana de la correspondiente cita
del segundo libro de los Didlogos de Gre-
gorio Magno, también conocido como
Vida de San Benito, donde se hace refe-
rencia a este episodio concreto.
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RESUMEN

La portada esculpida de la iglesia de San Vicente de Frias (Burgos, s. XIll) fue destruida en 1906 al
derrumbarse su torre. Los fragmentos rescatados se encuentran hoy en el Museo de los Claustros de
Nueva York, donde fueron instalados en 1932 siguiendo una reconstruccion hipotética de la porta-
da original. Para recuperar este conjunto olvidado por la historiografia del arte hispana, el presente
articulo ofrece un analisis historico-artistico de la iglesia y sus esculturas, asi como del proceso de
traslado y reconstruccion de la portada. En suma, se propone retrasar la datacion actual de la iglesia
hasta mediados del siglo Xlll, se describen los talleres que participaron en la obra con sus posibles
filiaciones y se identifican los principales temas del programa, destacando un ciclo desconocido de
la vida de San Millan.

Palabras clave: san Vicente de Frias (Burgos), Museo de los Claustros de Nueva York, patrimonio,
San Millan de la Cogolla, cultura visual

ABSTRACT

The sculpted portal of the church of San Vicente de Frias (Burgos, 13th century) was destroyed
when the church tower collapsed in 1906. The fragments recovered at the time can now be found
at The Cloisters in New York, where they were installed in 1932 as part of a reconstruction of the
original portal. In recovering a site forgotten by the historiography of Spanish art, this article offers
a historical and artistic analysis of the church and its sculptures, and the process whereby the portal
was moved and rebuilt. It proposes a later date for the construction of the church —around the mid-
13th century— and describes the workshops that took part along with their possible influences. It also
identifies the main aspects of the programme, highlighting an unknown cycle in the life of San Millan.

Keywords: San Vincente de Frias (Burgos), The Cloisters (New York), heritage, San Millan de la
Cogolla, visual culture

Las esculturas de San Vicente de Frias, ex-
puestas hoy en el Museo de los Claustros de
Nueva York en el Alto Manhattan, hunden sus
raices en una pequefa villa a orillas del Alto Ebro
en Burgos. La rica portada labrada en el siglo Xill
se desmorond con el derrumbe de la torre en
1906 y sus fragmentos serian vendidos y reven-
didos en Nueva York hasta ver la luz de nuevo

en 1924 en las nuevas colecciones del Museo
Metropolitano'.

La distancia que separa ahora estas esculturas
de su cuna burgalesa las relegé a un olvido his-
toriografico, exceptuando escuetas menciones en
el Boletin del Museo Metropolitano, el Catalogo
del Museo de los Claustros y la Enciclopedia del
Romanico un estudio exhaustivo de la obra ha im-
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Fig. 1. Vista de la Ciudad de Frias. Iglesia de San Vicente. Frias (Burgos). Fotos de Ignacio Mascufan Freijanes

pedido su correcta contextualizacion, excluyendo
de obras compilatorias y trabajos comparativos
una pieza clave que sirve de bisagra entre los len-
guajes que convivian en la Castilla de la primera
mitad del siglo XIIz.

Recientemente, Jacqueline Jung rescatd esta
obra en un pequefo articulo en el que aspiraba
a “cimentar una base sobre la que otros inves-
tigadores puedan construir”:, describiendo la
portada expuesta en los Claustros, analizando el
contenido de las esculturas y proponiendo una
explicaciéon para la utilizacion de los determina-
dos temas iconogréficos. El objetivo de este ar-
ticulo es, por tanto, tomar el testigo de la investi-
gadora americana y deconstruir la portada actual
para proponer una nueva forma de construirla
desde la historia de la ciudad, de las piezas y de
los lenguajes formales y figurativos que en ella
confluyen.

A orillas del Ebro

Al norte de la actual provincia de Burgos, en
un extremo de la antigua Castilla la Vieja, al abri-
go de los Montes Obarenes, se asienta el valle de
Tobalinas. Alli, a orillas del Alto Ebro se yergue
un promontorio conocido como La Muel,a sobre
el cual se dibuja el perfil de la ciudad de Frias,
flanqueada a un lado por su castillo almenado y
al otro, culminando una curiosa hilera de casas
colgantes, el templo parroquial conocido como
iglesia de San Vicente (fig. 1).

El edificio que se conserva hoy en dia, muestra
las cicatrices de sus diversas etapas constructivas,
desde los méas antiguos arquillos romanicos de la
iglesia primitiva a las modernas ventanas neogé-
ticas que animan la actual fachada. Al circundar
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el templo se ponen de manifiesto las consecuen-
cias de las multiples catastrofes, cuyo recuerdo
se aprecia en las numerosas intervenciones. Un
arco solitario, Unico testigo del pértico del siglo
XVI, da paso al flanco sur de la iglesia, donde se
distinguen un conjunto de volumenes dispares
correspondientes a las capillas de distintas épo-
cas. En éstas, pequefos vanos de medio punto
anuncian un interior oscuro y presentan una clara
inadecuacion al muro, indicio inequivoco de que
fueron colocados alli definitivamente tras sucesi-
vas reformas.

Levantada en el extremo occidental de la
Muela, casi al borde del precipicio, la cabecera
plana tuvo que ser reforzada con contrafuertes,
apoyandose sobre una pequefa sacristia. La irre-
gular disposiciéon del paramento que envuelve
los pequefios vanos romanicos provenientes de
la fabrica mas antigua de la iglesia, denuncia las
modificaciones que tuvieron lugar en época mo-
derna. El cierre de la nave septentrional también
debid de ser renovado, para sustituir a la antigua
gue se derrumbd en 1879.

Finalmente, la fachada actual es el resultado
de una restauracién llevada a cabo a principios
del siglo XX por el arquitecto José Calleja, culmi-
nando de esta manera las incontables reformas
del templo. El arquitecto provincial eligi6é una es-
tructura de tres calles que acompasan a las tres
naves del interior de la iglesia, y la coroné con
una torre campanario. La puerta de entrada esta
protegida por un discreto portico que, por sus
pequefias dimensiones, ha perdido su utilidad
protectora y tan sélo sirve para evocar el pértico
desaparecidos. La diversidad de tipos de piedra
utilizados proporciona a la fachada una variada
animacion, y al no encontrarse mas de dos vanos



iguales, la multitud de formas que combina ven-
tanas ojivales, vanos estrellados y arcos de medio
punto, convierten la obra del arquitecto Calleja
en un genuino pastiche que poco tiene que ver
con la anterior fachada del templo.

En suma, es mucho lo que se ha perdido, pero
son las piedras que permanecen las que narran la
historia: una historia de crecimiento comercial, de
riguezas y construcciones, pero también de incen-
dios, de terremotos y destrucciones. Una historia
de una iglesia y una historia de una villa que desde
sus inicios corren paralelas en el tiempo, compar-
tiendo avatares y vicisitudes; por esta razén, cono-
cer la historia de la villa es el punto de partida para
poder reconstruir la historia de la iglesia.

El historiador del arte Inocencio Cadifia-
nos Bardeci, gran conocedor de la historia de
las Merindades y de los archivos burgaleses,
es quien mas ha publicado sobre la historia de
Frias, culminando con su libro: Frias, Ciudad en
Castilla (1999).. Hay que reconocer su labor de
recopilacién de fuentes, pues debido al incen-
dio que quemo parte del archivo en el siglo XVI,
son muy escasos los documentos medievales que
han sobrevivido’. Desde las primeras menciones
a vifiedos y manzanares, hasta el desarrollo co-
mercial tras la concesion del fuero de Logrofio,
el historiador describe un proceso que se puede
enmarcar de forma muy definida en las politicas
regias de control de territorio, como sefalaron
Inaki Martin Viso, Ignacio Alvarez Borge o Jose
Maria Monsalvo Anténe.

El antes y el después viene marcado por la
concesion del Fuero de Logrofio en 1202 como
parte de un proyecto que llevaria a Alfonso VIII
a conceder hasta 19 fueros en esta zona°. El
reinado de este monarca se caracterizé por su
politica de creacién de villas para fortalecer el
poder regio en aquellos lugares que consideraba
maés vulnerables, ya fuera por su localizacién en
territorio de frontera o por la concentracién de
poderes seforiales en la zona. Sin embargo, aun-
que el objetivo de Alfonso VIl era multiplicar los
poderes concejiles para reducir la autoridad de
las potencias seforiales afincadas en la region,
la proyeccion territorial de las nuevas villas pro-
vocaria multiples disputas posteriores', como los
pleitos que tendrfan lugar entre la vecina Ofa y
Frias durante todo el siglo XllI".

Cancién triste de San Vicente de Frias

Todo apunta a que en 1201, cuando Alfonso
VIl compré el “castillo de Frias” de un tal don Ar-
mengol, el enclave presentaria un pequefio nlcleo
poblacional con algun tipo de fortificacion y una
iglesia primitiva 2. El edificio de San Vicente actual
conserva dos vanos romanicos como Unico vestigio
de una posible construccién temprana. Con ante-
rioridad a esta compra tan solo se registran algunas
menciones, datando la mas antigua del siglo IX'.

Con las medidas tomadas por el monarca la villa
comenzd a florecer, y con ésta, la iglesia de San Vi-
cente. Al otorgar Alfonso VIIl el Fuero de Logrofo,
estaba concediendo a los futuros habitantes del lu-
gar una serie de ventajas que provocarian un gran
movimiento demogréfico en la zona. El Fuero de
Logrofio se caracterizaba por su caracter mercantil
y por favorecer los “derechos de francos”'. Por un
lado, invitaba a los habitantes de los alrededores a
trasladarse a la villa, eximiendo de impuestos so-
bre las casas y heredades que poseyeran fuera de
éstars. Se contemplaban, ademas, privilegios espe-
cificos para los habitantes de la Muela —parte alta
de la ciudad- concebidos con una intencién de-
fensiva'. Por otro lado, regulaba la actividad mer-
cantil, lo que sumado a la disposicion de 1203 de
limitar los mercados semanales de la Bureba a tres,
Ona, Pancorbo y Frias, garantizd la supremacia de
Frias sobre otras poblaciones de la zona'. Estos
privilegios funcionaron como catalizador para la
economia de la villa recién creada; si las menciones
documentales anteriores son escasas e imprecisas,
a partir del Fuero de Logrofio el trazado urbano se
va dibujando en el pergamino. La primera mencién
a la iglesia de Frias se encuentra en un documento
de 1211 en el que aparecen ademads las iglesias de
San Vitores, San Juan y de San Pedro™. En 1219
se fundd el Monasterio de Vadillo», y en 1228 se
menciona también un convento de San Francisco?'.

Probablemente fuera en este primer tercio
del siglo XilI, tras la concesion del Fuero, cuando
comenzd la principal empresa constructiva de la
iglesia parroquial, que parece haber merecido un
estatuto mas elevado, ya que se constatan por
estas fechas tanto la existencia del arciprestazgo
de Frias como la figura del arcipreste que ejerceria
control sobre las restantes iglesias de la villaz. Un
Diego de Haro, posiblemente perteneciente a la
poderosa familia que dominaba la zona riojana,
gue se documenta en 1211y 1219 como cané-
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Cancion triste de San Vicente de Frias

Fig. 2. Planta de la Iglesia de San Vicente de Frias (Burgos). To-
mada del libro de Inocencio Cadinanos Bardeci, Frias, Ciudad
en Castilla (Frias: Ayuntamiento de Frias, 1999) 107. Modifica-
da con la ayuda de Ignacio Mascufian Freijanes

Fig. 3. Iglesia de San Vicente de Frias (Burgos). Anterior a
1906. AMM
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nigo de Burgos y arcipreste de Frias, hubo de ser
uno de los principales responsables de la época de
esplendor de la iglesia de San Vicentez. No resul-
ta aventurado suponer que en este primer tercio
del siglo Xill debi¢ de realizarse buena parte del
edificio. A pesar de que las bévedas actuales de
la iglesia han sido modificadas en numerosas oca-
siones, los pilares que separan las tres naves, cru-
ciformes con columnas adosadas coronadas por
capiteles de decoracion vegetal, apoyados sobre
plintos cilindricos, deben de ser originales. Habfa
comenzado a construirse, entonces, un edificio de
tres naves con cuatro tramos, que integraria a la
pequefa iglesia precedente, con un solo abside,
situada en la zona norte del perimetro del nuevo
templo, y se levantarian también los tres absides
de la cabecera. Hoy pueden verse la capilla mayor
dedicada a San Vicente, la capilla de la Concep-
ciéon, gue corona la nave del Evangelio, y la de San
Nicolas, que corona la nave de la Epistola. Esta ul-
tima mantiene su primitiva advocacién, porque su
altar aparece documentado ya en 1230 (fig. 2).

Un segundo arcipreste que contribuyé de
modo importante a la fabrica, fue un don Fernan-
do, que en 1280 funda una capellania para que
se cantase siempre por su alma, y dona ciento
sesenta maravedies para la obra de San Vicente,
gue se sumarfan a los que dice haber ofrecido an-
teriormente “...quando se comenco la obra..."”.
De lo que parece una manda testamentaria del
arcipreste, cabe deducir que hacia 1280 la obra
de la iglesia estaba ya muy avanzada, dado que
la fachada occidental debia ya de estar en pie. A
pesar de que la que se observa hoy dia es el fruto
de una reconstruccién posterior, como se vera,
es posible aproximarse a su apariencia original
gracias a una antigua fotografia y a la descripcion
gue del templo proporciona el Padre Quintana en
18872, Estaria decorada con las esculturas que se
conservan ahora en el Museo de los Claustros,
y se remataria con un rosetén sencillo con un
6culo central del cual parten doce radios. Por la
fotografia se pueden inferir la presencia de unos
capiteles en los extremos de los radios, de modo
gue el gran vano evocaria estructuras como las de
San Pedro de Avila, o Santo Domingo de Soria.
La fotografia mencionada no permite conjeturar
una fecha para la edificacion de la torre, pero el
montante de la contribucién de don Fernando en



1280 podria corresponderse con su construccion
a finales del siglo Xill (fig. 3).

Excede los limites de este trabajo extenderse
sobre la historia del edificio, para lo cual me remi-
to de nuevo al texto de Inocencio Cadifanos, el
cual recoge las principales modificaciones y fun-
daciones de la fabrica, destacando especialmente
la capilla del Santisimo Cristo de las Tentaciones
y la de la Visitacionz. A partir de 1605, fecha
tomada de una inscripcion que conmemora la
reparacion de la Torre, los libros de fabrica co-
mienzan a mostrar un historial de grietas y re-
paraciones gue conducen de forma inexorable a
los desastres del siglo XIX. Primer derrumbe del
portico en 18362, hundimiento del baptisterio en
1879%, y el incendio de 1897,

Ante el lamentable estado en que se encon-
traba la iglesia, en junio de 1906 se hizo un lla-
mamiento al arquitecto provincial para que se
acercase a reconocer el edificio y proyectase las
reparaciones pertinentes. Por entonces, la igle-
sia sufria importantes problemas de estabilidad,
debidos al excesivo peso de la torre y, al verse
privada de una de las naves, la ruina era inmi-
nente. Por ello, el 14 de noviembre tuvo lugar “el
hundimiento de la torre del templo parroquial de
San Vicente de Frias que afortunadamente no ha
ocasionado desgracias personales pero si mate-
riales de consideracién en los tejados y bévedas
de la iglesia”* (fig. 4).

La torre se habia llevado toda la fachada por
delante, incluyendo el rosetédn gotico y la por-
tada esculpida. A raiz de esta desgracia, entre
los aflos 1906 y 1916, el arquitecto provincial
José Calleja viajé regularmente a Frias para su-
pervisar las labores de reparaciéon de la iglesia
que él habia disefado, siguiendo las pautas del
“neohistoricismo”#. Sin embargo, en algiin mo-
mento entre la caida de la torre y 1923, parte de
las piezas que habian sobrevivido pudieron ser
recuperadas y vendidas para aparecer, sorpren-
dentemente, al otro lado del océano, en el Museo
Metropolitano de Nueva York.

La historia de la traslacion de las piezas desde
la peninsula hasta Manhattan hunde sus raices
en la tradicion oral, pues no se conservan do-
cumentos de venta que permitan desentranar el
proceso de enajenacion de la portada de Frias.
Ante el silencio de las pruebas, tan sélo se pue-

Cancién triste de San Vicente de Frias

e 7

Fig. 4. Iglesia de San Vicente de Frias (Burgos). Tras la caida de
la torre en 1906. Ayuntamiento de Frias

den exponer los datos e informes que se conocen
y especular sobre el posible viaje de las piedras
en una historia de misterio, piedras torturadas,
ventas ilegales y magnates multimillonarios.

Cuando la torre de San Vicente de Frias se
cay6 en 1906, dejo a los habitantes de la ciudad
con un gran trabajo de desescombro y sin dinero
para costear la reparacion de laiglesia. A la espe-
ra de una solucion, los restos de la portada fueron
apilados detras del templo, donde parece ser que
estuvieron sufriendo a la intemperie hasta que
don Luciano Huidobro doné un dinero para que
se protegieran con unas tejas*. Este testimonio
concuerda con la descripcion que se conserva de
1923, cuando un vocal de la Comisiéon Provincial
de Monumentos de Burgos hizo saber que en la
ciudad de Frias habia habido “una portada ro-
manica de algun interes arqueologico, y que al
hacer el descombro, los restos un tanto mutilados
de tal portada se apilaron al aire libre, donde han
estado sufriendo las inclemencias del tiempo”=.

En un momento que se desconoce, las piezas
de la portada fueron vendidas y abandonaron la
ciudad. Aunque no se conserven documentos
escritos al respecto, es posible que la Historia de
Frias, publicada en 1944 por Agustin Villasante,
contase con testimonios orales que aun recorda-
ran los hechos. De acuerdo con este autor, para
poder costearse la reconstruccion de la iglesia,
fue necesario enajenar algunas de sus propieda-
des. Por ello, se transportaron en secreto las pie-
zas de la portada, que se vendieron por 15.000
pesetas. Para ello hizo falta la colaboracion del
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Fig. 5. Portal de San Vicente de Frias (Burgos) expuesto en el
Museo Metropolitano de Nueva York (1924) AMM

Fig. 6. Portal de San Vicente de Frias (Burgos) expuesto en el
museo de Los Claustros de Nueva York
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parroco, Vicente Montoya, y del Cardenal Juan
Benlloch y Vivo, arzobispo de Burgos®.

En 1923, comenzaron a correr rumores por la
zona de Burgos sobre unas ventas ilegales que
habian tenido lugar en las localidades de Frias,
Boadiella y Sasamon+. Esto puso a la Comision
Provincial de Monumentos de Burgos sobre avi-
SO e inicié una investigacion para contrastar la
veracidad de estas afirmaciones®. Mientras los
delegados de la Comision se entrevistaban con
el parroco de Frias que afirmaba que se habian
vendido unas “...piedras abandonadas, de escaso
valor arqueoldgico apreciable”#, las piezas lle-
gaban por mar a Manhattan, donde se pueden
situar con seguridad en el sétano del galerista
Joseph Brummer en marzo de 1923,

Christine Brennan ha estudiado las actividades
de este galerista y cuenta como el coleccionista
Henry Walters adquirié estas piezas en 1923, que
acto seguido serian vendidas al Museo Metropo-
litano por la suma de 50.000 délares#.

Una vez en el Museo Metropolitano, las piezas
fueron expuestas por primera vez en 1924 con
ocasion de la reorganizacion de las salas de Arte
Medieval y Renacentista, en las que se presen-
taron las nuevas adquisiciones, entre ellas, las
esculturas de Frias, que fueron descritas por el
conservador del museo Joseph Breck como “...la
exhibicidon mas llamativa de la sala”+. Al carecer
de la informacién necesaria sobre la apariencia
original de la portada de Frias, ordenaron los
relieves de acuerdo a su tematica y morfologia,
como se puede apreciar en una fotografia de
este primer montaje. La disposicion de las piezas
evoca en cierto modo un arco del triunfo roma-
no, formato habitual en las portadas romanicas
peninsulares del siglo XII (fig. 5).

Tras haberse exhibido en el Museo Metropo-
litano de Nueva York, el conjunto de las piezas
fue cedido en 1932 al Museo de Los Claustros,
gue habia comenzado a disefiarse en 1931 con
el proposito de albergar la coleccion de arte me-
dieval del Museo Metropolitano, asi como los
restos conservados de cinco claustros romanicos
gue habian pertenecido anteriormente al escultor
George Barnard# (fig. 6).

Para realizar el nuevo montaje, los técnicos del
museo se basaron en la descripcion del Padre Ce-
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Fig. 7. Dovelas interiores. Portal de San Vicente de Frias (Burgos). Los Claustros. Nueva York

lestino Quintanay en la comparacién con otras por-
tadas romanicas de la época*. Siguiendo las indica-
ciones del texto, los conservadores dispusieron las
piezas conservadas en cuatro arquivoltas. Tomando
la arquivolta interior como medida, asentaron las
piezas restantes sobre este formato, siguiento crite-
rios iconograficos y estilisticos®. Esta reconstruccion,
gue se puede admirar hoy en dia, es la misma que
vieron los primeros visitantes del museo cuando
abrid sus puertas por primera vez en 1938,

A orillas del Hudson

El montaje de la portada en el Museo de los
Claustros confirié un lugar central a las esculturas
llegadas de la periferia burgalesa. Sin embargo,
el paso del tiempo y la distancia casi las relega-
rian al olvido. Aunque Joseph Breck prometia en
1923 una entrada en el Boletin del Museo con un
estudio pormenorizado, el articulo nunca llego,
y poco a poco las llamativas esculturas fueron
perdiendo importancia en favor de otras piezas
mas mediaticas.

Pero la portada de Frias no es sélo una por-
tada olvidada, es una portada perdida. Resulta
imposible saber cuantas piezas faltan de la obra
original, cuantas fueron destruidas al caer la torre
ni cuantos fragmentos no fueron adquiridos por
el marchante. El estado de la portada descrito por
el Padre Quintana antes de la caida de la torre
ya resultaba desolador, con multiples esculturas

carcomidas por el paso del tiempo y mancilladas
por la irrespetuosa mano del hombre. Ante esta
situacion, el investigador se encuentra con un
puzzle al que le falta un nimero indeterminado
de piezas. Ademas, —continuando con la metafo-
ra ludica— los montajes de 1924y 1938 juegan a
favor o en contra, pues se presentan como posi-
bilidades que no pueden ser confirmadas ni des-
mentidas. Estos montajes contribuyen a nublar la
percepcion del espectador, ofreciendo soluciones
comparables a una portada de tipo arco-triunfal
—-1924- o al esquema tipico de arquivoltas de
medio punto paralelas del tardorromanico burga-
lés —1938; afincando en el receptor la idea de que
la portada de Frias responde al mismo esquema
gue portadas como las de Moradillo de Sedano o
Cerezo de Riotiron®. Sin embargo, si el investiga-
dor se acerca a las piezas con los ojos vendados,
tratando de olvidar montajes anteriores, se evi-
dencia que las posibilidades no estan agotadas.

La informacién mas importante sobre el for-
mato de la portada lo proporcionan las piezas
de la arquivolta interior. Sobreviven ocho dovelas
con forma de hoja de hacha, perfiladas con ba-
quetilla y con una gruesa moldura en forma de
V gue cobijan sendas rosetas o rostros barbados,
conformando una arquivolta interior polilobula-
da (fig. 7). Marfa Moreno Alcalde que estudio
la simbologia de las portadas polilobuladas, cita
una serie de ejemplos de finales del Xl y princi-
pios del XIll que pueden servir de paralelos para
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Fig. 8. Iglesia de la Magdalena (Zamora). Iglesia de Santiago de Puente la Reina (Navarra). Iglesia de San Pedro de la Rua (Navarra)

el caso fredense, y plantean formas alternativas
de pensar la portada, como son los casos de la
Magdalena de Zamora o las tres iglesias herma-
nas de Santiago de Puente la Reina, San Pedro
de la Rda en Estella o San Roman de Cirauqui
en Navarra= (fig. 8).

La disposicion escogida por los técnicos del
Museo Metropolitano, obtenida al dibujar un
arco de medio punto manteniendo la curvatu-
ra natural de las piezas, dio lugar a un vano de
luz colosal en el que no terminan de adaptarse
unas dovelas relativamente pequefas 5. En mi
opinion, se deberfa barajar la opcién de un arco
ligeramente apuntado, como en la Magdalena de
Zamora, y no desentonarfa con versiones locales
de portadas historiadas, como Vallejo de Mena o
San Andrés de Soto de la Bureba s2.

Proponer un formato alternativo, como es una
portada de arquivoltas apuntadas, para las piezas
conservadas de Frias, requiere que las esculturas
sean consistentes con este planteamiento y pue-
dan adaptarse a él morfoldgica y estilisticamente.
Hasta el momento, la portada de San Vicente de
Frias ha sido analizada por los estudiosos, no sin
razén, como un ejemplo paradigmatico del tar-
dorromanico burgalés, basandose principalmente
en paralelos iconograficos y en la supuesta vincu-
lacion de la escultura con el mecenazgo de Alfon-
so V=, Efectivamente, en una primera aproxima-
cion a los fragmentos conservados, las piezas mas
llamativas destacan por su ascendencia silense:
los capiteles responden a modelos ampliamente
difundidos por la peninsula a lo largo de todo el
siglo Xll, y el ciclo cristolégico localizado ahora
en la segunda arquivolta remite a los multiples
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ciclos cristolégicos esparcidos por los claustros
de Castilla y Navarra.

Sin embargo, un andlisis mas pormenorizado
de las esculturas delata una serie de tratamientos
formales que sélo pueden ser explicados a través
de un didlogo entre escultores formados en la
tradiciéon tardorromanica silense, con las nuevas
propuestas desarrolladas en la fabrica de la ca-
tedral de Burgos. Ante la dificultad que supone
identificar con claridad talleres o manos en el
equipo de trabajo de cualquier portada medieval,
tomaré prestados de Esther Lozano y Daniel Rico
Camps los términos de modo y temperamento
para intentar aproximarme a las caracteristicas
estilisticas que se pueden discernir en las escul-
turas de Frias®. Por un lado, estan las piezas de
“temperamento narrativo”, que destacan por
la habilidad para contar historias a través de la
acumulacion de personajes de ojos almendra-
dos y cabeza redondeada, y, por otro lado, los
escultores de “temperamento decorativo” que
optaron por seleccionar sujetos aislados en los
gue prodigarse con los detalles y las texturass.
Aunque se trata de temperamentos bien diferen-
ciados y faciles de identificar, ambos conjugan a
su manera la tradicion silense y la tradicion gética
burgalesa. Ademas, el conjunto escultérico no
es homogéneo en las calidades de la talla, y se
pueden distinguir modos de hacer en funcién de
la mayor o menor destreza de los artifices.

El ciclo cristoloégico, con su aglomeracion de
figuras isocefalicas, evoca una tradicion figurativa
con un sofisticado modo narrativo que salté de
las pandas occidental y meridional del claustro de
Silos para evolucionar y extenderse a través de
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Fig. 9. Escenas de la vida de Cristo. Portal de San Vicente de Frias (Burgos). Los Claustros. Nueva York

multiples intercambios por las iglesias del reino
de Castilla, destacando como focos importantes
Burgo de Osma y Santo Domingo de Soria. Sin
embargo, aunque el éxito de la solucién soriana
se verfa reflejada en las multiples reinterpreta-
ciones, entre las que cabe destacar Moradillo de
Sedano, las tallas de Frias no parecen encajar del
todo estilisticamente entre las iglesias derivadas
del segundo taller de Silos, que Charlotte de
Charette recoge en su tesisss. El tratamiento del
espacio en las dovelas fredenses, donde los per-
sonajes necesitan aglutinarse y superponerse, pa-
rece estar mas vinculado a un sistema narrativo
mas propio de capiteles que de arquivoltas de
tradicion soriana, en las que a cada personaje
se le hace corresponder con un espacio propio
(fig. 9).

La mayoria de las piezas conservadas denotan
este “temperamento narrativo”, desde las dove-
las lobuladas de la arquivolta interior a las que
componen los ciclos mas importantes como el
ciclo cristoldgico, el ciclo de la vida de San Millan
o las representaciones de los vicios, instalados
hoy en la tercera arquivolta’. Parece claro que
los escultores estaban interesados en explorar y
explotar todos los recursos a su disposicién, pues
no solo jugaron con el espacio narrativo, sino que
reinterpretaron, a su manera, y con sus caracte-
risticos ojos almendrados, marcados pémulos y
menton retraido, los frisos de cabezas flotantes

gue decoran el triforio de la catedral burgalesa
(ca. 1240)s. Asimismo, las figuras realizadas con
mas destreza, como el José situado contiguo a
la Visitacion=, caracterizado por su canon mas
alargado, el suave modelado del rostro, la rica
notacion del cabello y los pliegues acartonados,
evocan férmulas que permiten relacionarlo con
modelos presentes en los frisos de los timpanos
de las Portadas del Sarmental o de la Coroneria
de la catedral de Burgos®.

El influjo catedralicio que se deja sentir en las
esculturas fredenses puede hermanarse con otros
ciclos escultoéricos pertenecientes también a la fa-
milia de derivados del Sarmental, como pueden
ser un grupo de sarcoéfagos palentinos provenien-
tes de monasterios de la zona de Carrién de los
Condes. Aunque la escultura de estos sepulcros,
conservados en el Museo Arqueolégico Nacional
0 en San Pedro de Cisneros (Palencia), no en-
cuentra relacion directa con la portada de Frias,
ofrece un paralelismo al ejemplificar el proceso
de adaptacion de una gran portada goética a es-
cultura de pequefno formato, como la del lateral
de un sarcéfago. La simplificacion de los pliegues
en zig-zag, trasunto de la corriente del gético
conocida como “cubista”, da lugar a unas telas
acartonadas que se repetiran en el José de Frias,
o en la Deesis del arca sepulcral del Museo Ar-
queoldgico Nacionals.
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Fig. 10. Capiteles del Portal de San Vicente de Frias (Burgos).
Los Claustros. Nueva York

Fig. 11. Hombre. Musico. Lucha de pugiles. Arpfa. Portal de
San Vicente de Frias (Burgos). Los Claustros. Nueva York
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Frente a los escultores de inquietud narrativa,
sus compaferos, con una sensibilidad mas deco-
rativa, parecen recrearse en el ejercicio opuesto:
construir pequefas figuras monumentales como
se puede apreciar en la serie de seis capiteles que
coronan las columnas del derrame abocinado de
la portada# (fig. 10). Cada pieza tiene su paralelo
en portadas clasicas del tardorromanico derivado
de Silos, como en Cerezo de Riotiron, Moradillo
de Sedano o Soto de Bureba; sin embargo, estos
escultores optaron por tomar los tépicos icono-
gréaficos del acanto, los caballeros, las arpias o los
seres hibridos y vestirlos de galas géticas impor-
tadas de la gran ciudade.

Las hojas suculentas de nervios perfilados y
profundos trepanados que florecen en los ca-
piteles de San Vicente y se extienden hasta los
cimacios con hojas de talla carnosa y fuertes con-
trastes de luces y sombras, apenas se distinguen
de algunos motivos presentes en las claves de
béveda del deambulatorio de la catedral de Bur-
gos o en los capiteles del Sarmental (ca. 1230).

La delicadeza de lineas se repite en varias es-
culturas de la portada de Frias, hoy dispuestas en
la tercera arquivolta —especificamente las dovelas
con tallas verticales como el musico o el hombre
sosteniendo la presilla del manto—, ademas de
un angel de gran formato conservado en los fon-
dos del museos. El tratamiento de estas figuras
se aleja de los personajes del ciclo cristoldgico,
de pliegues aplanados y redondeados frente a
la seguridad cortante y afilada que se percibe en
las lineas del hombre con espada o del angel.
Esta nitidez en la talla y el juego plastico de estos
escultores alcanza su maximo exponente en las
dovelas del buey y el cérvido de la tercera arqui-
volta, donde el detallismo anatoémico insufla vida
a estos animales que casi parecen respirar (Figs.
11y 12).

En conjunto, la fragmentaria obra de San Vi-
cente trasluce una convivencia entre dos lengua-
jes formales que podria explicarse, no tanto por
escultores que trabajaran en la fabrica de Burgos
y luego fueran a Frias, sino por artifices con una
profunda formacién en la tradicion local, que de-
cidieron experimentar a su manera con las nuevas
aportaciones que se estaban llevando a cabo en
la catedral castellana.



Esta combinacion entre lenguaje tradicional y
nuevas tendencias es lo que ha derivado en con-
fusion a la hora de analizar esta portada. Precisa-
mente aquellas piezas de iconografia mas conser-
vadora, como el ciclo cristolégico y los monstruos
de los capiteles, son las que han llevado a ade-
lantar la fecha de composicion de la portada al
primer tercio del siglo Xlll, correspondiéndose con
las ultimas experiencias del tardorromanicoss. Sin
embargo, la presencia de escultores provenientes
de la Catedral de Burgos obliga a retrasar esta fe-
cha®. La llegada de estos talleres a la villa de Frias
podria vincularse al arcipreste Diego de Haro, an-
tiguo candnigo de la catedral de Burgose:. Es esta
relacién con las canteras de la sede catedralicia,
el conocimiento de soluciones como las decora-
ciones vegetales datadas hacia 1230 o los frisos
de cabezas del triforio desarrollados hacia 1240,
la que proporciona un posible término post quem
gue invita a situar la elaboracién de la portada
de Frias a mediados del siglo XIll, cuando, como
demostraba la documentacién, la iglesia debia de
estar ya casi terminada. Estas fechas, alejadas del
hipotético patrocinio regio de Alfonso VIII antes
mencionado, coincidirian, por otro lado, con la
época de plena expansién de la villa, caracteri-
zada por el crecimiento comercial y econémico,
ambiente idéneo para que confluyeran en Frias
estos escultores.

Aunque la pérdida de una porcién incalculable
de las piezas y la imposibilidad de conocer la dis-
posicién original dificulta el estudio del programa
iconogréfico, se pueden reconocer algunos temas
gue destacan con claridad y que encajan en el
contexto de una villa comercial de promocién
regia. Dado que la extension de este trabajo me
impide describir con detenimiento el centenar
de piezas conservadas, me limitaré a esbozar los
principales ciclos y mensajes que he podido des-
entranar en el estudio de estas piezas®.

En primer lugar, el ciclo mas destacado por su
extension es, sin duda, el formado por las doce
dovelas de tematica cristolégica: la Visitacion, la
Huida a Egipto, Tentacion de Cristo en el desierto,
la Resurreccion de la hija de Jairo, la Vocacién de
los Apdstoles, la Curacion del Mudo, la Entrada
en Jerusalén —desarrollada en dos dovelas—, el
Lavatorio, la Ultima Cena —también extendida
en dos dovelas— y el Prendimiento (fig. 9). No
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Fig. 12. Buey. Ciervo. Lucha con hibrido. Portal de San Vicente
de Frias (Burgos). Los Claustros. Nueva York

parece aventurado suponer que se hayan perdi-
do algunas escenas bastante habituales, como
la Natividad o una Crucifixién que culminara el
ciclo de la Pasion, pero aun asi no deja de llamar
la atencion, como ya sefiald Jacqueline Jung, el
gran énfasis en la vida publica de Cristo™. Sin
embargo, al pensar en la audiencia de estas ima-
genes, es decir, los habitantes de Frias, resulta
facil imaginarlos reflejados en los testigos que
presencian los milagros realizados por el Mesias.
En cierta forma, la gran cantidad de personajes
gue incluye este ciclo podria evocar el bullicio que
debio caracterizar a la ciudad del Ebro, donde sin
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Fig. 13. Escenas de la vida de San Millan. Portal de San Vicente
de Frias (Burgos). Los Claustros. Nueva York

duda no faltaria quien anhelase experimentar un
milagro.

El interés por los milagros se hace patente tam-
bién en dos dovelas donde creo posible identificar
escenas de la vida de San Millan, las piezas que
James Rorimer describi6 en el catédlogo del Museo
de los Claustros como “un monje bendiciendo a
un hombre que comienza un viaje” y “el monje
en su lecho de muerte”” (fig. 13). En efecto,
la primera dovela representaria la Instruccion de
San Millan, en la que se aprecia, tal y como narré
su hagiégrafo el obispo Braulio de Zaragoza en
el siglo VI, a San Millan arrodillado delante de
San Felices de Bilibio, su maestro, que le bendice
antes de emprender el camino de vuelta a las tie-
rras riojanas a las que se retiraria para llevar una
vida eremitica’2. Dada la escasez de ciclos de San
Millan, conservados resulta dificil establecer pa-
ralelismos iconograficos entre ellos, sin embargo,
la relacion entre el santo de la Rioja y su maestro,
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San Felices de Bilibio, aparece plasmada tanto en
la arqueta de marfil del siglo XI —que en tiempos
guardé las reliquias del santo y ahora se conserva
en el monasterio de San Millan en Yuso—, como
en los frescos del siglo Xl de la iglesia segoviana
de San Millan, y en el altar policromado del siglo
XIV custodiado en el Museo de Logrofio y cono-
cido como Tablas de San Millan .

En cualquier caso, la escena de un monje en
actitud de ser bendecido resulta insuficiente para
reconocer un ciclo hagiogréfico, y se hace nece-
saria la presencia de algun milagro que pueda
concretar la identidad del santo. En este caso,
el relieve de la portada de Frias que revela una
extrana escena de alcoba, en la que unos dia-
blos monstruosos levantan la cama de un hombre
ante la mirada sorprendida de unos personajes
que se llevan las manos a la cabeza, podria alu-
dir al episodio conocido como el Concilio de los
Demonios.

Braulio de Zaragoza contaba cémo los energu-
menos endemoniados a los que intentaba ayudar
San Millan se lo agradecian tratando de incendiar
su cama con teas candentes. Este episodio sufrio
una curiosa transformacion textual e iconografica
a lo largo del tiempo. La humanidad de estos
seres desgraciados, que aparecen representados
en la arqueta de San Millan como hombres con
antorchas y en el cenotafio pétreo de San Millan
(ca. 1200) como tenantes barbados que sostie-
nen la tumba del santo, se veria desbancada por
su faceta de seres endemoniados™. En el siglo XIll,
el texto de Braulio sobre San Millan seria revisado
y en el propio monasterio emilianense se elabo-
rarfan dos nuevas versiones con la intenciéon de
reavivar el culto al santo. Por un lado, el monje
Fernando escribio el Liber Miraculorum en el pri-
mer cuarto del siglo XIlI, que serviria como base
a Gonzalo de Berceo para elaborar su Vida de
San Millan de la Cogolla, escrito en lengua verna-
cular. Este ultimo amplificaria el episodio de los
energumenos, convirtiéndolo en un entretenido
didlogo entre diablos. El escritor, que habia tenido
acceso tanto a la arqueta de marfil de Yuso (s. XI)
como al cenotafio de Suso (s. Xlll), reelaboré la
historia tomando como protagonistas a cada uno
de los diablos que se habian enfrentado previa-
mente al ermitano, y describié una conspiracion
para incinerarlo”.
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Fig. 14. Avaro. Tregua domini. Avaro. Portal de San Vicente de Frias (Burgos). Los Claustros. Nueva York

En la dovela de la portada de Frias se recred
este episodio. El santo recostado en su lecho ocu-
pa la parte central, y a sus pies, un energimeno
barbado se aferra a una de las patas mientras un
diablo cornudo levanta la cama con sus garras’.
En segundo plano, unas figuras muy deteriora-
das parecen llevarse las manos a la cabeza en
sefal de perplejidad. En Frias, como en Berceo,
los energiimenos se han convertido en diablo,
como lo haran después en las tablas de San Mi-
[lan del Museo de Logrofio (s. XIV), en las que un
conjunto de demonios armados con antorchas
encendidas se atacan unos a otros ante la mirada
sorprendida del ermitafio yacente. La presencia
de este episodio en los principales ejemplos figu-
rativos basados en la hagiografia de San Millan
confirman la importancia de este pasaje como
uno de los mas representativos.

La sorprendente intrusion del ciclo de San
Millan en la portada burgalesa podria explicar-
se en relacién con el conocido como “voto de
San Millan”, un impuesto que el cenobio riojano
exigfa al territorio castellano por haber auxiliado
supuestamente a Fernan Gonzaélez en la batalla
de Hacinas™. El documento falso, que enumera

las localidades que contribuian al Voto, curiosa-
mente menciona al alfoz de Petralada, en el que
se encuentra Frias ®. La nueva villa no sélo pa-
gaba cuota al monasterio, como hacian muchas
poblaciones castellanas, sino que parece haber
tenido cierto contacto con la region riojana, a
través de familias importantes como la del arci-
preste Diego de Haro, y ademas, el monasterio
de San Millan tenia posesiones en la regién del
Tobalina®. El santo es mencionado, adicionalmen-
te, en el testamento de Fernando, arcipreste de
Frias, cuando entre sus donaciones deja dos ma-
ravedies para “...San Millan..."”=. Estas relaciones
con el monasterio de la Rioja podrian explicar que
la historia del venerable ermitafio fuera narrada
en la portada de la iglesia, y hace cuestionarse si
el pago efectivo del impuesto no tendria lugar en
el atrio del templo.

El tono moralizante del relato de San Millan
enlaza con las representaciones de condenados,
animales, monstruos y luchas que ocupan las res-
tantes dovelas conservadas en la tercera arquivol-
tay en los fondos del museo. Algunas piezas son
de mas facil identificaciéon, como es el caso del
avaro arrastrado por dos demonios o de un per-
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Fig. 15. Escena sin identificar. Portal de San Vicente de Frias
(Burgos). Los Claustros. Nueva York

sonaje grotesco que personifica a la vez los pe-
cados de lujurfa y avaricia, puesto que carga con
un saco de monedas mientras es mordisqueado
por serpientes® (fig. 14). Entre los animales se
reconocen un buey, un cérvido galopante, un
felino que se lame, una arpia decapitada, una
criatura con plumas muy mutilada y un hibrido
de ledn con cabeza humana que se enfrenta a un
guerrero (fig. 12). El motivo del combate se repite
también en una lucha de pugiles y en los capite-
les con arpias, hibridos y caballeros enfrentados.
Sin embargo, la presencia de una treqgua domini
gue se interpone entre dos guerreros recuerda la
prohibicion de los enfrentamientos en el interior
de la iglesia e incide en el caracter negativo que
llevan aparejados los motivos relacionados con la
guerra# (figs. 11y 14).

Igualmente reprochable parece ser la accion
gue tiene lugar en la dovela intercalada en el ci-
clo de San Millan que Rorimer identific6 como
“el monje herido”, pensando que formaria par-
te del mismo ciclo® (fig. 15). Es necesario ver la
escena muy de cerca para reconocer a los per-
sonajes que la integran. Una mujer, con tocado
de barboquejo, yace semidesnuda mientras un
personaje masculino se cierne sobre ella con los
genitales al descubierto y en postura de subirse
o bajarse las calzas. Flanquean la escena otros
dos, muy deteriorados. A la derecha del hom-
bre tan s6lo se conserva una mano que sostiene
una maza, y detras de la mujer, una figura des-
cabezada parece agarrarle un mechén de pelo.
Esta escena ha llamado la atencién de Jacqueline
Jung, que propone algunas explicaciones para los
distintos personajes, que incluyen la violacién y
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el adulterio, pero es consciente de la dificultad
gue entraia no conservar el ciclo completos. En
mi opinién, esta representacion podria encontrar
un paralelismo en la igualmente enigmatica pila
bautismal de Rebanal de Llantas, cuyos relieves
coinciden con algunos de los de la portada, como
es el caso de la pelea de pugiles, la lujuria, la tre-
gua domini y una pareja desnuda que se abraza
observada por dos figuras #.

Testigos de esta escena, y testigos de cuanto
acontece en la portada son las dieciséis cabezas
gue asoman en la Ultima arquivolta, catalogo ca-
ricaturesco de los estamentos mas altos, cuyas
muecas glosan cuanto acontece en el resto de la
portada (fig. 16).

Fragmentos engarzados en otro tiempo

Cabe preguntarse, lejos de las orillas del Hud-
son, y a orillas del Ebro, cémo hubieran visto los
habitantes de una Frias de mediados del siglo
Xl las mismas esculturas. El momento de flore-
cimiento y esplendor que vivié la ciudad se plas-
marfa en el crecimiento de la poblacién, la consa-
gracion de numerosas iglesias, la promocion del
mercado o en la obra escultérica de San Vicente.
Los relatos que pueblan las arquivoltas de la por-
tada mantenian un didlogo con una poblacion
formada mayoritariamente por agricultores y co-
merciantes, representados por el Concejo de la
villa. Esta audiencia se veria reflejada en las ima-
genes de la portada, y entenderia las esculturas
en funcion de la idiosincrasia particular de la villa.

Y es que la nueva villa de Frias era una ciu-
dad de comerciantes, como indicaba su propio
fuero. Ya se explicd anteriormente que en él se
hacia mas hincapié en los derechos mercantiles
y relacionados con las tasas que en los derechos
de caballeros y militares, a quienes apenas men-
ciona. Una villa que crecié muy rapidamente, con
uno de los tres Unicos mercados de la Bureba y
con una juderfa importante era una poblacion
de mercaderess.

Precisamente los mercaderes, los judios, los
marchantes, los comerciantes, todos aquellos
gue verfan prosperar sus riquezas con el creci-
miento de la villa se verian reflejados también
en las imagenes de la portada del templo: en el
avaro que sufre en el infierno, o en el usurero que
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Fig. 16. Friso de cabezas del Portal de San Vicente de Frias (Burgos). Los Claustros. Nueva York

todavia aferra su gran bolsa de monedas mientras
serpientes y sapos se retuercen a su alrededor
mordisqueandole y corroyéndole el alma. Esta
imagen prolifera en las iglesias urbanas, donde
no soélo se recuerda a los mezquinos cicateros
que la avaricia les valdra las mas duras penas del
infierno, sino que también se alerta a peregrinos
y pasantes contra los peligros de confiar en estas
malas gentes®.

Los mensajes de la portada son claros, no hay
complicados discursos tipoldgicos ni teoldgicos,
ni visionarios. Las imagenes estan dirigidas a un
publico variado, que hablaba romance, al que le
era mas facil entender un discurso narrativo sim-
ple: el lenguaje sencillo de los evangelios, donde
las escenas pueden ser facilmente reconocidas
por el espectador, al estar ordenadas disponien-
do una historia que fluye de forma secuencial,
sucesion de microrrelatos engarzados como las
estrofas de una Biblia romanceada.

También, cual si de un romance se tratara, se
presenta la leyenda monastica de San Millan, la
historia de un pastor, que tras ser iluminado por
San Felices de Bilibio se convirtié en ermitafio y
dedicé su vida a la oracion, a luchar contra el dia-
bloy a realizar milagros. Una historia, que parece
no haber tenido mucha repercusion iconogréfica
en la zonay», sin embargo, semeja haber llegado
hasta el valle de Tobalina, en el que los habitantes
del alfoz de Petralada todavia pagaban tributo al
monasterio en el siglo Xill, en agradecimiento por

aquel milagro acaecido en la batalla de Hacinas
tres siglos antes cuando Fernan Gonzalez debid
luchar contra los moros.

Las batallas también tienen cabida en esta
portada que critica la violencia. En una villa,
pensada como parte de un conjunto fronterizo
para intentar estabilizar los limites con el vecino
reino de Navarra, el tema de la lucha ecuestre
estd presente en uno de los capiteles del castillo
y se repite entre los capiteles de la iglesia”’. La
presencia de este motivo en la portada se antoja
conservadora, haciéndose eco de una tradicion
ampliamente extendida por el reino, pero que
aquf es neutralizada por la presencia de la trequa
démini, que aboga por una solucién no belige-
rante para la resolucion de conflictos.

Al fin y al cabo, aunque Alfonso VIl pretendia
crear una barrera protectora en la zona del Alto
Ebro, también se esforzd en convertir la zona en
un nucleo comercial fuerte donde la presencia
militar era eminentemente débil. Por esta razon,
se podria leer en la imagen de la tregua de Dios
una referencia no solo a la paz en tiempos de
guerra, sino al acto de interceder y arbitrar, a la
accion del juez, que se interpone entre dos per-
sonas enfrentadas y se encarga de intermediar
en las disputas, ya que entre las actividades que
se efectuaban frente a la iglesia, bajo la atenta
mirada de los bustos pétreos, estaban registrados
los juramentos que se realizaban antes de los jui-
cios. A principios del siglo Xlll, varias iglesias son
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mencionadas en los fueros haciendo referencia
a este proposito juradero, como es el caso de
Frias, pero también el de Medina de Pomar o el
de Miranda de Ebro=.

Esos rostros que parecen juzgar con sus 0jos
almendrados, se convierten ellos mismos en
objeto de critica. Las muecas grotescas y caras
simiéscas convierten en satira al estamento mas
alto, que también —como se aprecia en innume-
rables portadas— puede ser el que caiga mas bajo
en los fuegos infernales. Estas caricaturas de la
nobleza y el clero podrian evocar las luchas de
poderes, dado que la villa regia y el concejo ha-
bian sido creados para combatir el poder excesivo
gue tenian los poderes sefioriales en el norte de
Castilla.

Estas imagenes se encuentran ahora a cinco
mil quilémetros de distancia de su lugar originario
y cada dia son observadas por cientos de turistas
como parte de un claustro romanico catalan. Ya
cuando Arthur K. Porter vio estas piezas en la
instalacién de 1924, no pudo evitar relacionarlas
con los ejemplos mas paradigmaticos del romani-

QUINTANA N°17 2018.1SSN 1579-7414. pp. 215-238

co castellano, lejos todavia de pensar que los 0jos
gue tallaron estas esculturas podian haberse po-
sado anteriormente sobre las nuevas tendencias
desarrolladas en la catedral de Burgos*.

Los americanos rescataron estas piedras de la
intemperie en un momento en que la ciudad de
Frias o la Comisién de Monumentos no se hubie-
ran podido encargar de protegerlas. El Museo de
los Claustros les concedié un lugar privilegiado
con efecto sorpresa, pues para poder admirarla
el visitante debe girarse nada mas entrar en “el
gran claustro de Cuxa”. Y cuando lo hace, ve una
serie de piedras encajadas en un puzzle, algunas
de ellas de exquisita factura, y otras muchas apa-
leadas por la accion del tiempo. Es poco lo que
se conserva de aquella entrada monumental, que
durante siglos acogeria a numerosos feligreses
en el seno de su iglesia; ahora es tan sélo un
testimonio mas, un vestigio de lo que nos queda
de aquella época de esplendor en el Alto Ebro
castellano, y una demostracion del esfuerzo hu-
mano por preservar la historia, al mismo tiempo
que la descontextualiza, relegando su significado
al olvido.
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ves de la portada fueron llevadas aca-
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Burgos (Aguilar de Campoo: Fundacién
Santa Marfa la Real, 2002) 1745-1752.
En los ultimos afos se han realizado tra-
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nalmente, algunas de las conclusiones
de Jacqueline Jung serian publicadas
en Jacqueline Jung, “42. Corbel with
female head,” in Set in Stone. The
face in medieval sculpture, ed. Charles
T. Little (New York: Metropolitan Mu-
seum, 2006) 110-111. Jacqueline Jung,
“The Portal of San Vicente Martir in
Frias: Sex, Violence, and the Comfort
of Community in a Thirteenth-Century
Sculpture Program at The Cloisters,” in
Theologisches Wissen und die Kunst,
ed. Rebecca Muller, Anselm Rau and
Johanna Scheel (Berlin: Gbr. Mann Ver-
lag, 2015) 369-382.

3 Jung, “The Portal of San Vicen-
te,” 371.

4 Su nombre hace referencia a la
piedra toba caracteristica de la region y
utilizada en la construccién de la iglesia,
que ha dado lugar a tantos otros topé-
nimos como Tobalinilla, Tobar o Tobera.
Para mas informacion sobre esta piedra
ver: Mara José Gonzalez Amuchastegui
y Enrique Serrano Cafadas, “Tobas y
patrimonio en la ciudad de Frias (Bur-
gos). El patrimonio geomorfolédgico
como parte del conjunto histérico” en
Avances de la Geomorfologia en Espa-
Aa 2012-2014, ed. Susanne Schnabel y
Alvaro Gémez Gutiérrez (Caceres: So-
ciedad Espanola de Geomorfologia, .
2014) 425-428.

5 Inocencio Cadinanos Bardedi,
Frias, Ciudad en Castilla (Frias: Ayunta-
miento de Frias, 1999) 101-105.

6 Cadinanos, Frias. Inocencio Ca-
difanos Bardeci, Frias y Medina de Po-
mar (historia y arte) (Burgos: Institucion
Fernan Gonzaélez, 1978).

7 Archivo Diocesano de Burgos
(ADB), Legajo X, Documento 15. En
este documento datado en 1572 se tra-
ta la quema de unos privilegios en un
incendio habido en la ciudad’, que ade-
mas del archivo hizo arder varias casas.

8 José Maria Monsalvo Antoén,
“Los territorios de las villas reales de la
vieja Castilla, ss. XI-XIV: antecedentes,
génesis y evolucién. (Estudio a partir
de una docena de sistemas concejiles
entre el Arlanza y el Alto Ebro),” Studia
historica. Historia medieval 17 (1999):
49-50. Ifaki Martin Viso, Poblamiento
y estructuras sociales en el norte de la
Peninsula Ibérica:(Siglos VI-XIll) (Sala-
manca: Ediciones Universidad de Sala-
manca, 2000) 296-302. Ignacio Alvarez
Borge, Cambios y alianzas: La politica
regia en la frontera del Ebro en el rei-
nado de Alfonso VIl de Castilla (1158-
1214) (Madrid: CSIC, 2008) 162-167.

9 Alvarez Borge, Cambios y alian-
zas, 147.

] a inconveniencia de estas medi-
das tiene su confirmacién en el testa-
mento que el rey dicté en 1204 mien-
tras sufria una severa enfermedad de la
que creyd que no habria de recuperarse.
Consciente como era de que la creaciéon
de estas villas habia afectado mucho a
los poderes seforiales, ordené destruir
las nuevas poblaciones. Sin embargo,
tras recuperarse de su enfermedad cam-
biaria de opinion, y ninguna de las villas
serfa destruida por muy inconveniente
que resultara a los nobles. Alvarez Bor-
ge, Cambios y alianzas, 147-148.

" Ejemplo de estas disputas lo
constituye el llamado “Pleito de los
cien testigos”, cuyas actas del siglo Xill
se han conservado. Este material de
riqgueza extraordinaria no soélo incluye
las entrevistas realizadas a los persone-
ros de las partes, sino que comprende
la transcripcion de procesos anteriores
relacionados con la susodicha pesqui-
sa. Alvarez Borge, Cambios y alianzas,
187. Ver también Isabel Alfonso Antén
y Cristina Jular Pérez-Alfaro, “Ofa con-
tra Frias o el pleito de los cien testigos:
Una pesquisa en la Castilla del siglo
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XIIl," Edad Media: Revista de Historia 3
(2000): 61-88.

2" pro illo uestro castello de Fri-
das...”. Alvarez Borge, Cambios y alian-
zas, 162. Documento editado en: Julio
Gonzélez Gonzélez, El reino de Castilla
en la época de Alfonso VIll. Estudio y
documentos (Madrid: Escuela de Estu-
dios Medievales, 1960) T.3. doc, 712.

¥ Inaki Martin Viso analiza la tra-
yectoria del asentamiento desde que
tan solo se mencionan unas vinas y re-
coge los siguientes documentos: Aure-
lio Ubieto Arteta, Cartulario de San Mi-
llan de la Cogolla: (759-1076) (Valencia:
Anubar, 1976) (SMI) docs 8 (01.05.867)
y 19 (899-912), hasta que se entien-
de como nucleo poblacional: Juan del
Alamo, Coleccién de San Salvador de
Ona (822-1284) (Madrid: CSIC, 1950)
(ONA) doc. 10 (27-02-1011) y doc 211
(25.12.1152). Martin Viso, Poblamien-
to, 113, 296-299.

4 Se conservan dos versiones del
fuero de Frias. La primera de ellas es
una confirmacién de Fernando Il en
1217 del documento expedido por
Alfonso VIII en 1202, este texto obvia
las disposiciones oficiales del Fuero de
Logrofio y Unicamente registra las orde-
nanzas especificas para los habitantes
de Frias. La segunda, una versién larga
sin datar, consiste en una copia del fue-
ro de Logrofio con las nuevas clausulas
y las modificaciones pertinentes. Como
opina Gonzalo Martinez Diez, probable-
mente se tratara de un documento ela-
borado por el concejo, que obtuvo una
copia del fuero de Logrofo y vertié por
escrito su propio “Fuero de Frias”. Este
documento nunca seria ratificado por
ningun rey, por esta razon, a juicio de
este autor, “...no se trata mas que de
una explicitacion fidelisima de caracter
privado del contenido implicito del di-
ploma del 8 de abril de 1202". Gonzalo
Martinez Diez, Fueros locales en el terri-
torio de la provincia de Burgos (Burgos:
Caja de Ahorros Municipal de Burgos,
1982) 68-69.

>Monsalvo Antén, “Territorios,”
41.

16 Alvarez Borge, Cambios y alian-
zas, 163.

17 Los habitantes de la Muela, por
la molestia causada debido a las conti-
nuas subidas y bajadas a lo alto de la

colina, pagarian la mitad de renta y
estaban exentos de pagar el fonsado y
el apellido. “Has siquidem absolutiones
facio ego illis populatoribus de la Mola
pro maximo labore quem ibi substinent
ascendendo et descendendo cum rebus
suis”. Martinez Diez, Fueros locales,
172.

'8 Alvarez Borge, Cambios y alian-
zas, 162-164.

1% Inocencio Cadinanos Bardeci, E/
Monasterio de Santa Maria de Vadillo
(Frias: Ayuntamiento de Frias, 2009)
doc. 1.

20 Cadinanos Bardeci, Vadillo, 4.

2! Cadinanos Bardeci, Frias, 124.

22 Frias debi¢ de erigirse en arci-
prestazgo en una fecha muy temprana,
pues ya Diego de Haro es documentado
como arcipreste de Frias, y en los do-
cumentos del ADB se mencionan otros
arciprestes del siglo Xlll, como “Fernant
Gonzalez arcipreste” (Legajo XXXV,
Doc. 7, 1241) o “Fernando arcipreste
de Frias” (Legajo XXXV, Doc. 12, 1280)

2 Firma documentos en 1211 y
1219. Cadinanos Bardeci, Vadillo, 4-6.

24 Cuando Guiralt de Perella dona
un molino a cambio de que los clérigos
misacantanos de San Vicente “...can-
ten misa por mi al altar de Sant Nicho-
las” ADB: Legajo XXXV, Documento 4.

2 El documento recoge también
una serie de instrucciones para su ente-
rramiento y especifica el dinero que se
ha de pagar a los clérigos que habfan de
oficiar en él. Debian ir los misacantanos,
los subdiaconos y se pide a los sacrista-
nes que tanan las campanas ADB: Lega-
jo XXXV, Documento 12.

% Celestino Quintana, Historia de
la Ciudad de Frias (Vitoria: Estableci-
miento Tipografico de Casiano Jaure-
gui, 1887) 42.

27 Cadifianos Bardeci, Frias, 98-
116.

28 ADB: Frias. Libros de Fabrica de
1803-1844 Folio 175 v.

29 ADB: Frias. Libros de Fabrica de
1865-1966 Folios 23 vy 25 v.

30 ADB: Frias. Libros de Fabrica de
1865-1966 Folio 48 ry 48 v.

31 Archivo Provincial de Burgos:
APB: Expediente de la obra de repara-
cion de la Iglesia de Frias (1906-1916).
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32 APB: Expediente de la obra de
reparaciéon de la Iglesia de Frias (1906-
1916).

33 Es probable que se conserve evi-
dencia escrita en forma de cuentas en
alguna parte. Quizas las ventas no cons-
ten en los libros de Fabrica, pero si que
deberfa aparecer el dinero destinado a
la obra de la iglesia. Sin embargo, todos
los documentos del Archivo Diocesano
de Burgos de menos de 100 afios estan
sujetos a confidencialidad y no pueden
ser consultados.

34 “Carta de Luciano Huidobro a
James Rorimer” AMM. [Luciano Huido-
bro, 1939]

3 Jose Calleja, el Arquitecto Pro-
vincial que se habfa encargado del dise-
fio y construccion de la portada de Frias
era uno de los vocales de la Comisién
Provincial de Monumentos, por esta
razén no es aventurado suponer que
fuera él quien completara el informe. Al
fin y al cabo, habia estado viajando a la
ciudad entre los anos 1906 y 1916 para
participar en la direccién de los traba-
jos, por lo que debia de conocer bien el
estado de las ruinas. APB, Informe de la
Restauracion de la Iglesia de San Vicen-
te de Frias (1906- 1916).

% Agustin Villasante, Historia de
la Ciudad de Frias (Buenos Aires: Talle-
res gréaficos de Olivieri y Dominguez,
1944) 157. Ademas de las esculturas,
se vendieron tres ternos muy valiosos y
estuvieron cerca de desprenderse de la
reja de la capilla de la Visitaciéon. Tanto
Agustin Villasante como Cadifianos Bar-
deci (posiblemente siguiendo a Villasan-
te) hacen referencia al papel que jugé el
Cardenal Benlloch en las enajenaciones
de Frias. Cadinanos Bardeci, Frias, 105.
El sefior Juan Benlloch, obispo de Urgel,
no serfa nombrado arzobispo de Burgos
hasta 1919. Si es verdad que fue él el
encargado de vender las piezas, enton-
ces la venta se habrfa realizado con pos-
terioridad a esa fecha.

3 Institucion Fernan Gonzélez.
(IFG) Actas de la Comisién Provincial de
monumentos. 19 de febrero de 1923.

% Maria José Martinez Ruiz, que
estudio en su tesis doctoral la enajena-
ciéon del patrimonio en Castilla y Ledn,
dedica un pequefo apartado a las es-
culturas de Frias y, para ello, debi6 de
rastrear todos los libros de actas y do-



cumentos sin catalogar de la Institucién
Fernan Gonzélez. En 2008 publicd sus
hallazgos més relevantes en dos volu-
menes de gran valia, pues su magnifico
trabajo y su minuciosidad a la hora de
citar permiten localizar rdpidamente las
fuentes -todavia pendientes de ser or-
ganizadas- en el archivo de la institucion
castellana. Maria José Martinez Ruiz, La
enajenacion del patrimonio en Castilla y
Ledn (1900-1936) (Valladolid: Junta de
Castillay Ledn, 2008) T. 1, 81-84.

39 |FG, Actas de la Comision Pro-
vincial de monumentos. 26 de junio de
1923.

40 “Carta de Joseph Breck a Henry
Walters”, AMM (Carpeta Frias). [Joseph
Breck, 8 de marzo de 1923]

41 Christine E Brennan, “The Brum-
mer Gallery and the business of art,”
Journal of the History of Collections 27,
no. 3 (November 2015): 463. Christine
Brennan ha estudiado con detenimiento
la historia del galerista Joseph Brummer,
muchas de cuyas piezas se encuentran
hoy dia en el Museo Metropolitano. Ver
también: James N. Carder, A Home of
the Humanities. The collecting and pa-
tronage of Mildred and Robert Wood
Bliss (Washington DC: Dumbarton Oaks
Museum Publications, 2010). Caroline
Bruzelius and Jill Meredith, The Brum-
mer Collection of Medieval Art (Dur-
ham: Duke University Press, 1991).
William H. Forsyth, “The Brummer
Brothers: an Instinct for the Beautiful,”
Art News 73, no. 8 (1974): 106-107.

42 " _the most striking exhibit in
the room”. Breck, “New Galleries”,
231.

4 Timothy B. Husband, “Crea-
ting the Cloisters” The Metropolitan
Museum Art Bulletin 70, no 4 (Spring
2013). Peter Barnet and Nancy Wu, The
Cloisters. Medieval Art and Architecture
(New York: Metropolitan Museum of
Art, 2005) 9-13.

4 Rorimer, The Cloisters,72-73.

4 En el Archivo del Museo de los
Claustros se conservan algunos apun-
tes, asi como fotos y planos sobre el
proceso de reconstruccién de la porta-
da. AMC (Carpeta Frias). Al no poder
encajar todas las piezas, algunos restos
escultéricos se conservan en los fondos
del museo.
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4 Barnet and Nancy, The Cloisters,

47 \fer nota 3.
% Quintana, Historia, 42.

4 Charlotte de Charette, “La diffu-
sion de I'art du second atelier de sculp-
ture de Silos dans le nord de I'Espagne,
" (PhD diss., Université Michel de Mon-
taigne Bordeaux 3, 2014) 66-77, 88-95.

%0 Maria P. Moreno Alcalde, “Puer-
tas del cielo. El arco lobulado en el arte
medieval espafiol,” Goya: Revista de
arte 295-296 (2003): 225-244. Para
las iglesias navarras ver: Javier Martinez
de Aguirre y Asuncién de Orbe Sivatte,
“Consideraciones acerca de las porta-
das lobuladas medievales en Navarra.
Santiago de Puente la Reina, San Pe-
dro de la Rua de Estella y San Roman
de Cirauqui,” Principe de Viana 48, no.
180 (1987): 47-49. Para Zamora: Carlos
Dominguez Herrero, £l roménico zamo-
rano en su marco del noroeste. Icono-
grafia y simbolismo (Zamora: Graficas
Lope, 2002)141-142.

51 Otra razon que pudo influir es el
hecho de que no se conserva una clave
que se ajuste a este disefo.

2 Aunque anteriores a Frias, estos
ejemplos cercanos deben tenerse en
cuenta, puesto que no solo evidencian
que el apuntamiento de las portadas
era habitual, sino que muestran una
organizacién de las dovelas que com-
binan esculturas tanto en posicién ver-
tical como en posicién radial, como en
el caso fredense. Sobre estas iglesias se
puede consultar: José Manuel Rodri-
guez Montafiés, “Vallejo de Mena” en
Enciclopedia del Roménico en Castilla y
Ledn. Burgos, dir. Miguel Angel Garcia
de Guinea y José Maria Pérez Gonzalez
(Aguilar de Campoo: Fundacion Santa
Maria la Real, 2002) 2103-2106. Cha-
rette, “La diffusion de Silos,” 110-116.

53 Debido a la relacion de Alfonso
VIl con el fuero de Frias y el desarrollo
de la ciudad, Rorimer entiende que muy
probablemente este monarca también
promoviera la construccion de la iglesia
y, por lo tanto, de su portada. Rorimer,
The Cloisters, 72-73. Esta idea sera re-
cogida también por Jung: Jung, “The
Portal of San Vicente,” 370.

> Ambos autores en sus respecti-
vos trabajos se enfrentan al problema
de la utilizacion del término estilo, dado

que distintos escultores pueden traba-
jar con un mismo estilo. Por esta razén,
Esther Lozano, cuando analiza la escul-
tura de la portada de Santo Domingo
de Soria, realizada toda en un mismo
estilo, opta por referirse a “modos” de
trabajar, 0 “modos” de hacer para dis-
tinguir la presencia de distintos artifices.
Esther Lozano, “La portada de Santo
Domingo de Soria. Estudio formal e
iconogréfico.”  (PhD diss., Universitat
Rovira i Virgili, 2003), 613-614. Por otro
lado, Daniel Rico Camps al acercarse a
la escultura borgofiona en Castilla uti-
liza el término temperamento para des-
cribir las formas en que un mismo estilo
puede ser entendido, pero aceptando
que un mismo estilo con un mismo tem-
peramento puede tener varias manos.
Daniel Rico Camps, “Reflexiones sobre
la decantacion hispana de la escultura
borgofiona,” en Maestros del romanico
en el Camino de Santiago, coord. Pedro
Luis Huerta Huerta (Aguilar de Campoo:
Fundacién Santa Marfa la Real, 2010),
122-124.

% Las piezas que se corresponden
con los &bacos y los sillares bordurados
con puntas de diamante presentan sen-
dos relieves ocultos en su parte poste-
rior, que no pueden adscribirse a estos
escultores. Los dbacos con decoracion
vegetal ocultan un taqueado jaqués, y
los sillares esconden capiteles ornamen-
tados. En el montaje del Museo de los
Claustros se acondicionaron dos ven-
tanitas para que los visitantes pudieran
observar estos extrafios elementos que
no casan con los ejemplos de la zona.
En su momento, Joseph Breck interpre-
t6 que estos capiteles debfan pertene-
cer a una construccion anterior de la
iglesia, y que habfan sido reaprovecha-
dos al rehacer la portada. Breck, “New
Galleries”, 232. Debido a su dudosa
vinculaciéon con el resto de las escultu-
ras, excede el propdsito de este trabajo
abordar el estudio de estos capiteles,
que esperan ser tratados en investiga-
ciones posteriores.

% Charette, “La diffusion de Silos.”

7 Se pueden incluir en estos ci-
clos por similitud fisiondmica algunos
fragmentos conservados ahora en los
fondos del museo, en los que se reco-
noce un busto de aire sorprendido y tres
personajes expectantes que probable-
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mente formarian parte de una multitud
mayor.

%8 Henrik Karge, La catedral de
Burgos y la arquitectura del siglo Xl en
Francia y Espana, (Valladolid: Junta de
Castilla y Ledn, 1995 [1989]) 106-109.

¥ También se podria vincular con
un pequeno fragmento conservado en
depésito que representa a un personaje
sentado que sostiene una espada.

% Karge, La Catedral de Burgos,
103-109.

61 Clementina Ara Gil vinculé una
serie de urnas funerarias procedentes de
Palencia con los talleres del Sarmental
de la Catedral de Burgos en: Clementi-
na Julia Ara Gil, “Un grupo de sepulcros
palentinos del siglo XIll. Los primeros
talleres de Carrion de los Condes, Pe-
dro Pintor y Roi Martinez de Bureba, “
en Alfonso VIl y su época. Il Curso de
Cultura Medieval, coord. Jaime Nufo
Gonzélez (Aguilar de Campoo: Centro
de Estudios del Romanico,1992) 21-25.
Este tema lo retomoé Rocio Sanchez al
analizar un sepulcro del Museo Arqueo-
l6gico Nacional que compara con el
arca sepulcral de San Pedro de Cisne-
ros. En este estudio, sefiala el parecido
de estas esculturas no solo con los re-
ferentes burgaleses, sino con ejemplos
procedentes de Amiens. Los artistas re-
interpretaron el lenguaje de las figuras
monumentales, adaptandolo en peque-
Ao formato por medio de pafios forma-
dos por grandes planos y plegados en
zig-zag con rigidez. Ademas, propone
datar estos sepulcros a mediados del
siglo Xl entre 1240 y 1250. Rocio San-
chez Ameijeiras, “Notas sobre un arca
sepulcral gética conservada en el museo
arqueoldgico nacional,” Boletin del Mu-
seo Arqueoldgico Nacional 12, no. 1-2
(1994):104-112.

%2 En los fondos del museo hay un
séptimo capitel con arpias que coincide
morfolégicamente con los capiteles tri-
lobulados de la portada.

% Estos capiteles pueden relacio-
narse iconograficamente con los ca-
piteles del castillo de Frias, datados a
comienzos del siglo Xlll. Sin embargo,
aunque resulta tentador adjudicarselos
al mismo taller, es en esta comparacion
donde se hace patente el aire conserva-
dor de los capiteles del castillo, frente
a la nueva plasticidad de la vegetacion

presente en los capiteles de la portada
de Frias.

% Karge, La Catedral de Burgos,
103-109.

% Esta figura de torso mutilado no
pudo ser encajada en la portada debido
a sus grandes dimensiones. Apenas se
aprecia un cinturén y parte del busto y
de la cintura. En la parte inferior se in-
tuyen unas ondas, Unico resto de unas
nubes esponjosas, y es posible leer el
fino fragmento de textura situado en la
parte posterior como parte del ala de un
angel. Es imposible conocer el lugar de
esta figura en la portada, pero debido
a su tamano podria haberse situado en
una enjuta o pudo incluso estar en el
interior de la iglesia.

% Rorimer, The Cloisters, 72-73.
Jung, “The Portal of San Vicente,” 370.
Huerta Huerta, Frias, 1750-1572.

7 Entre las personas que han tra-
bajado esta portada Marta Poza es la
Unica que propone una cronologia tar-
dia basandose tanto en el estilo como
en la presencia de algunos episodios.
Poza Yagle, “La portada historiada,”
826.

8 \er nota 24.

% Tal y como sefalé en la nota 2,
los andlisis completos de todas las es-
culturas que se han realizado hasta la
fecha estan todavia sin publicar.

79 Jung, “The Portal of San Vicen-
te,” 376.

71 Rorimer, The Cloisters, 72-73.

72 Braulio de Zaragoza, Vita sancti
Aemiliani, § 2-3.

72 San Millan fue un ermitafio del
siglo VI considerado fundador del ceno-
bio riojano del mismo nombre. Su vida
y milagros fueron escritos en latin en
el siglo VII por Braulio de Zaragoza, y
vertidos al romance en el siglo Xl por
Gonzalo de Berceo, que escribiria en
cuaderna via una versién amplificada de
la Vita Aemiliani de Braulio. Comparan-
do estas dos fuentes, se puede apreciar,
como se vera, como las versiones visua-
les de la vida del santo riojano hubie-
ron de jugar un papel importante en el
enriquecimiento de la versién literaria
romance con respecto a la latina. José
Oroz Reta, “Sancti Braulionis Caesarau-
gustani episcopi Vita sancti Aemiliani,”
Perficit 9 (1978):165-215. Brian Dutton,
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La vida de San Millan de la Cogolla de
Gonzalo de Berceo: Estudio y edicién
critica (London: Tamesis Books, 1967)
85-159. En cuanto a la iconografia de
este santo, se han conservado algunos
ejemplos en soportes variados, entre
los que destacan: dos miniaturas del
siglo X, Soledad de Silva y Verastegui,
“Miniaturas inéditas de la “Vida de San
Millan de la Cogolla” en un cédice del
siglo X,” Berceo 124 (1993): 61-66. La
arqueta de marfil de San Millan, s. XI)
Julie Ann Harris, “Culto y narrativa en
los marfiles de San Millan de la Cogo-
lla,” Boletin del Museo Arqueolégico
Nacional 9 (1991) 68-85. Frescos y
timpano de la iglesia de San Millan de
Segovia, (s. XII-XIll), Fernando Gutié-
rrez Bafnos, “Un mural romanico en la
iglesia de San Millan de Segovia: trans-
migracion de modelos textuales y de
modelos visuales en el arte medieval,”
Hortus artium medievalium 19 (2013):
387-401. El cenotafio de San Millan en
el monasterio de Yuso, Rocio Sanchez
Ameijeiras, “Imagery and Interactivity:
Ritual Transaction at the Saint’s Tomb,”
in Decorations for the Holy Dead. Visual
embellishment on tombs and shrines of
saints ed. Stephen Lamia y Elizabeth
Valdez del Alamo (Turnhout: Brepols,
2002) 21-38. Las tablas de San Millan
del Museo de Logrofo (s. XIV), Maria de
los Angeles Heras y Nufiez, “Las tablas
de San Millan de la Cogolla,” en Segun-
do Coloquio sobre Historia de La Rioja:
Logronio, 2-4 de octubre de 1985, (Lo-
grono: Colegio Universitario de la Rioja,
1985) vol. Ill, 57-71.

74 Berceo, La vida de San Millan, §
203-223.

75 Para mas informacion sobre la
influencia del arte en la Vida de San Mi-
llan de Gonzalo de Berceo ver: Sanchez
Ameijeiras, “Imagery and Interactivity”
y Heras y Nufez, “La literatura emilia-
nense y el arte medieval riojano”, 224-
226.

76 Ambos autores, el monje Fer-
nando y Gonzalo de Berceo, procedian
del propio monasterio. Ademas, el
monje Fernando ha sido identificado
como el falsificador de los Votos de San
Milldn, como se comentard mas abajo.
Dutton, La vida de San Millan, 51-61.

77 Berceo, La vida de San Millan, §
203-223.



78 Estos demonios recuerdan, en
parte, los tenantes esculpidos del ceno-
tafio de San Millan. Sdnchez Ameijeiras,
“Imagery and Interactivity”, 24.

79 El Monasterio de San Millan de
la Cogolla, institucion destacada de los
siglos X al Xlll velaba los restos del santo
riojano y, ademas de orquestar un culto
sepulcral promocionando su capacidad
de realizar milagros, intenté nutrir sus
arcas, ideando la “invencion” de los
Votos de San Millan. En algdin momen-
to de finales del siglo Xil o principios del
Xlll, generaron la leyenda que atribufa
al santo una milagrosa aparicion en la
batalla de Hacinas para auxiliar al conde
Fernan Gonzalez, logrando asi la victo-
ria cristiana. Con ello se pretendia que
los habitantes de Castilla pagasen un
Voto al monasterio en sefal de agrade-
cimiento por el milagro. José Angel Gar-
cia de Cortazar, E/ Dominio del monas-
terio de San Millan de la Cogolla (siglos
X a Xlll): introduccion a la historia rural
de Castilla altomedieval (Salamanca:
Universidad de Salamanca, 1969) 318-
323.

8 Dutton, La vida de San Millén,
163-195 y Aurelio Ubieto Arteta, “Los
Votos de San Millan,” en Homenaje a
Jaime Vicens Vives (I) (Barcelona: Uni-
versidad de Barcelona, 1965) 309-324.
Martin Viso, Poblamiento,298.

81 Garcia de Cortazar, San Millan
de la Cogolla, 135. En una nota al pie
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menciona un documento que confirma
el intercambio de unas tierras entre el
monasterio de San Millan y el concejo
de Frias en 1227. San Millén, leg. 18, n°
65.

8 ADB: Legajo XXXV, Documento
12.

8 Sobre la iconograffa del avaro, y
la representacion de Judas como mer-
cader en el camino de Santiago: Beatriz
Marifio, “’Judas mercator Pessimus’:
Mercaderes y peregrinos en la imagine-
ria medieval,” en Los Caminos y el Arte:
actas: VI Congreso Espaiiol de Historia
del Arte: CEHA: Santiago de Compos-
tela, 16-20 de Junio de 1986, (Santiago
de Compostela: Universidade de San-
tiago de Compostela, 1989) 31-41. En
el romanico burgalés son numerosos,
y en Miranda de Ebro, por ejemplo, se
conserva también un avaro mordido por
serpientes.

8 Margarita Ruiz Maldonado, E/
caballero en la escultura roméanica de
Castilla y Ledn (Salamanca: Universidad
de Salamanca, 1986) 28-34.

8 Rorimer, The Cloisters, 72-73.
Debo agradecer a Emeline Baude que
me facilitara una foto de esta dovela,
en la que se puede apreciar de cerca su
singular iconografia.

8 Jung, “The Portal of San Vicen-
te,” 381-382.

87 Garbine Bilbao identifica a la fi-
gura femenina que empuja a la mujer
desnuda como una alcahueta. Garbife
Bilbao Lépez, “Iconografia de la luju-
ria. La mujer y los espectaculos en la
pila bautismal romanica de Rebanal de
las Llantas (Palencia),” Goya 259-260
(1997): 454.

8 Cadinanos Bardeci, frias, 54.

8 Marino, “Judas,” 31-41.

% Harris, “San Millan”. Sanchez
Ameijeiras, “Imagery and Interactivity”,
Heras y Nufez, “La literatura emilia-
nense”.

°1 A pocos quilémetros de la po-
blacion, entre los pefascos, se elevaba
todavia el castillo de Petralada, levanta-
do por los navarros en 1040 en una de
estas oleadas, en que el valle del Tobali-
na paso a formar parte del reino vecino
Cadifanos Bardeci, Frias,69.

9 |a funcién juradera aparece re-
cogida en los fueros de estas ciudades
como en el caso de Frias: “ Et si venerit
alicuius homo de foris de omni parte qui
inquirat iudicium de alicuius populator
respondeat in sua villa uel in ecclesia
Sancti Vicencii” Martinez Diez, Fueros
locales, 172.

9 Ver supra.

% Arthur K. Porter, Spanish Roma-
nesque Sculpture (New York: Hacker Art
Books, 1969 [1928]) 28.
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RESUMEN

La catedral de Mondonedo asistié a la mayor reforma arquitecténica de su historia entre 1598 y
1603. Entonces se demolié parte de su fabrica medieval para aumentar un tercio su tamafo gracias a
la ereccion de una nueva cabecera, disefada por el maestro de canterfa trasmerano Pedro de Morlote.
Analizaremos los motivos por los que se hizo esta obra, asi como su disefo, las fases de construccién,
los modelos que se siguieron y el taller que la levanto.

Palabras clave: catedral de Mondofiedo, Pedro de Morlote, Gonzalo Gutiérrez Mantilla, Cabildo
de Mondonedo, Nicolas Beche

ABSTRACT

Between 1598 and 1603, Mondofiedo Cathedral underwent the greatest architectural restructu-
ring in its history, when part of its medieval structure was demolished to increase its size by a third
thanks to the erection of a new chevet, designed by the quarry master Pedro de Morlote of Trasmiera
(Cantabria). We will assess the factors that led to its construction, its design, the construction process,
the models that were followed, and the workshop that erected it.

Keywords: Mondofiedo Cathedral, Pedro de Morlote, Gonzalo Gutiérrez Mantilla, the canonry of
Mondofiedo, Nicolas Beche

De la vieja a la nueva catedral de Mondo-
nedo: el plan y los motivos para su reforma

El afio de 1598 fue verdaderamente compli-
cado para la ciudad de Mondofiedo, pues estuvo
protagonizado por un brote de peste que afect6 a
parte de su poblaciénz. Pero al mismo tiempo re-
sulté una fecha trascendental para su edificio mas
emblematico, la catedral de Nuestra Sefiora de la
Asuncioén, pues a partir de entonces se acometié
en ella la mayor ampliacion de toda su historia.
Desde su dedicacion en el siglo Xlll apenas habia
sufrido alteraciones en lo que a tamano se refiere,

por lo gue el impacto urbano de las mismas habfa
resultado practicamente nulo. La mas significativa
habia tenido lugar en 1548 durante el episcopa-
do del humanista Diego de Soto. Este prelado
auspicié una reforma que afecto6 a la fachaday a
la Plaza publica de la ciudad. Con la pretension
de eliminar las escaleras de fabrica que habia en
la iglesia nada mas traspasar su portada y con la
idea de agrandar dicha puerta, ordend rebajar la
cota de la Plaza inmediata a esta y construir unas
nuevas escaleras en el exterior, de tal forma que
desde la Plaza se descendiese por ellas hasta el
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Fig. 1. Planta de la catedral de Mondofiedo en el siglo XIII se-
gun E. Carrero Santamaria

Fig. 2. Abside mayor de la catedral de Mondofedo visto sobre
el trasdds de las bovedas de la cabecera

nuevo atrio, dispuesto ahora al mismo nivel que
el suelo del temploz. Pero dicha intervencion nada
tuvo que ver con la emprendida a partir de 1598,
pues esta afecto al costado oriental del edificio y
aumentd su tamafo en un tercio*. A la reforma
se le conocié como la “obra del traschoro”, y a
su proyectista y director, Pedro de Morlote, como
el “maestro del traschoro”s. La utilizacién de este

QUINTANA N°17 2018.ISSN 1579-7414. pp. 239-259

vocablo como sinénimo de girola o deambulato-
rio era comun entonces y en stricto sensu aludia
a la parte trasera del coro catedralicios. Ello no
implica que en el caso mindoniense las celebra-
ciones corales se celebrasen tras la capilla mayor
con asiduidad’. Cierto es que alguna reunién ca-
pitular si se producia en ella, pero también en
otros espacios, pues este Cabildo era propenso
a reunirse en los sitios mas insospechados de su
iglesia y palacio episcopale. Sea como fuere no
olvidemos que las dos ultimas sillerfas corales, de
los siglos XV y XVI respectivamente, se ubicaron
en la nave central.

Hasta la fecha de 1598 la catedral presentaba
un plan basilical formado por tres naves de cuatro
tramos. Seguia a estas un crucero no desarrollado
en planta coronado por una cabecera triple. El
testero lo presidia un &bside central semicircular
que alojaba la capilla mayor, y lo flanqueaban
dos absidiolos que desaparecieron fruto de la
ampliacion. Por esta razén se ignora con certeza
el perfil que tendrian, aunque la historiografia
defiende de forma mayoritaria que eran semi-
circulares® (figs. 1-2). El del lado de la Epistola,
dedicado primitivamente a San Martin, tenfa en-
tonces por titular al Santo Cristo de las Animas
o Santo Crucifijo, mientras que el del Evangelio
cobijaba la Unica parroquia de la ciudad, la de
Santiago. A diferencia de buena parte de las ca-
tedrales de Espafia, la de Mondofiedo apenas vio
codmo su cabecera se congestionaba de multiples
capillas y sacristias entre los siglos XIV y XVI. A
la de San Martin se anex6 la de la Magdalena
en el trescientos, cuya entrada daba al claustro.
Esta debia de tener un cierre poligonal, al menos
asf se sobreentiende al visualizar los nervios de la
béveda que todavia conserva. Y haciendo angulo
con ella, hacia el este, se hallaba la capilla de San
Andrés, conocida también como Palacio de los
Caballeros por las muchas sepulturas de caballe-
ros que habfa en su suelo™. Levantada también en
el siglo XIV aunque reformada en la segunda mi-
tad del XVI, cumplia habitualmente las funciones
de sala capitular®, y en el momento de la reforma
también las de sacristia':, detalle muy a tener en
cuenta porgue lo han obviado aquellos autores
que han intentado describir cuantas sacristias
habia en la vieja cabecera y qué lugar ocupaban.
Realmente nadie se ha puesto de acuerdo al res-
pecto, y ello es logico, porque lo ambiguo de
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la documentacion dificulta con creces su exacta
localizacién. Detras de la cabecera habia unas
huertas propiedad del obispo y del Cabildo que
alcanzaban hasta la muralla medieval. Desde an-
tiguo a esta zona se le conocia como Pumar. De
hecho, la cerca se hallaba perforada por la Puerta
del Pumar y la atravesaba a su vez la Rua del Pu-
mar, que desde dicha puerta subia hasta desem-
bocar en la Plaza, discurriendo en paralelo a los
citados solares y a la catedral, dejando a unlado a
la capilla de Santiago y a continuacién a la Puerta
Pequefia, nombre con que se conocia al acceso
septentrional del templo sito en su transeptore.

Conocido el aspecto que presentaba el costa-
do oriental de la catedral a finales del siglo XVI,
hemos de decir que el interés capitular por ope-
rar alli una nueva cabecera hubo de retrotraerse
como minimo a 1575. El 1 de julio de aquel afio
el arcediano Diego Maldonado de Paz dej6 en
una de sus clausulas testamentarias 200 ducados
“para ayuda del trascoro g deseo se haga en esta
santa yglesia para quando se hiziere”. Debia al-
bergar cierto &nimo porque las obras se iniciasen
pronto, pues recalcaba que de no principiarse en
el transcurso de un afio su dote se rebajaria a la
mitad, o sea, a 100 ducados, que serfan ahora
destinados a dotar una misa de réquiem anual en
el dia de su aniversario. Fallecido este canénigo
sus albaceas incumplieron todas las mandas res-
pecto al “comyenzo del trascoro”, y lo hicieron
hasta tal extremo que en el verano de 1579 fue-
ron declarados incursos en excomunién por no
haber abonado siquiera los 100 ducados a que
estaban obligados®.

Es posible que la iniciativa de la nueva cabe-
cera se diluyese con el paso de los afos, pues
aparte de no tener mas noticias de esta, si nos
consta que en 1584 el obispo Isidro Caja de La-
jara, tras girar una visita a la catedral, ordené “q
se trate de hacer una secreta detras de la capilla
de Sanctiago o donde mas conmodidad ubiere”.
Ignoramos si llegaron a efectuarse las letrinas en
tal ubicacion, pero el simple hecho de idear un
espacio minusculo y servicial junto a la capilla de
Santiago da a entender que por entonces no es-
taba en su mente el acometer una gran girolat.
Pasada una década, el 18 de agosto de 1593 se
celebré una reunion capitular a la que asistié un
importante mercader afincado en Mondofiedo:

Nicolas Beche. Este noticié a los candnigos su
deseo de “hacer una Capilla con reja en parte [de
la catedral] que no hiciese dafo”, y que una vez
construida le concederia al Cabildo 2.000 duca-
dos para “que los emplease, y dixese las Misas ge
le pareciese [...] de manera que el Cav.c quedase
contento” . Los canénigos hubieron de ver con
buenos ojos una fundaciéon tan generosa como
esta, pues aparte de hacerse en pro del culto di-
vino suponia un jugoso beneficio para unas arcas
siempre maltrechas. De ahi que el 15 de septiem-
bre estudiasen la “utilidad y pcbecho” que para
“Nos y Nros sugesores y pa nra mesa capitular y
fabrica” acarrearia el escriturar la dotacién. En
virtud de la misma Nicolds Beche derrocaria “la
pared de la dha catradal ygh= en cierto lugar sena-
lado” y cubriria “de bobeda” el nuevo recinto, al
cual concederfa las piezas de orfebreria y demas
ornamentos que le fueren necesarios®. Nada mas
volvemos a saber de esta peticién hasta finales
de 1597, fecha en que el Cabildo comisiond a
tres de sus miembros para que la tratasen?'. Final-
mente, el 14 de enero de 1598, los capitulares y
el obispo Gonzalo Gutiérrez Mantilla declararon
ante notario que tenfan acordado realizar en la
catedral un “trascoro por la gran falta que ay
del p.: ampliarla y perficionarla y azer los alta-
res que en ella faltan”, y dada la “poca renta y
posibilidad” con que contaba la fabrica, el pre-
lado, “mobido con santo celo”, se comprometié
a ofrecer para ayuda de la obra 800 ducados en
cuatro anos — 200 anuales. Los canénigos siguie-
ron su ejemplo y acordaron entregar 400 — 100
por cada uno de los cuatro anosz. Tres semanas
después el pontifice entré en plena reunién ca-
pitular trayendo consigo “la traza del trascoro
y los oficiales”, ajustandose la obra en 24.000
reales=. Y el 22 de abril el contrato se adjudicé
al autor que habia firmado la traza, que no era
otro que el “maestro de canteria” Pedro de Mor-
lote, trasmerano pero residente en Monforte de
Lemos*. No existe constancia de que se abriesen
pujas para rematar la obra. Hasta es posible que
el obispo cantabro se la adjudicase directamente
a su paisano®. Morlote se comprometié a realizar
un deambulatorio compuesto por “doce capillas”
gue medirian “diez y ocho pies en quadrado”.
De la docena, ocho se colocarian “por la parte
de dentro arrimadas a la pared de la dha capilla

1

me”, mientras que las cuatro restantes habrian
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de “salir afuera del dho trascoro en la cabezera
gue caen a la huerta del palacio episcopal y a la
pede laotra huerta[...]". El vocablo “capilla” por
entonces no solo era sindnimo de recinto litargi-
Co, sino también de tramo abovedado. Y precisa-
mente en el caso que nos ocupa tiene esta Ultima
acepcion. Por ello, cuando el contrato menciona
la hechura de “doce capillas”, se esta refiriendo
a otros tantos tramos cubiertos por bévedasz. Los
ocho primeros abrazarian por entero el abside
de la capilla mayor y conformarian el transito de
la girola, mientras que los otros cuatro, abiertos
a esta, albergarfan sus respectivas capillas y la
cerrarian por su flanco oriental. A todos ellos se
sumaria un decimotercer tramo ligeramente mas
pequeno, de “diezy ocho pies en largo y doze en
ancho” que se situaria “al lado de la dha capilla
de sante[Santiago]”. Pedro de Morlote se com-
prometid a iniciar esta ampliacién en el mes de
mayo y a tenerla terminada en el plazo de dos
afnos?. Pero a finales de noviembre el nuevo fa-
briquero manifesté a los demas candnigos “que
el maestre de la obra queria azer una capellania
mye de sacrystia” y el Cabildo decidié estudiar
este asuntoz. Pasados cinco dias se efectud un
nuevo contrato con Morlote “sobre las sacristias y
nescess* [necesarias]” . Dicha escritura demuestra
gue en un primer momento “estaba tratado que
hiziese la sacristia mayor y menor acia la Capilla
del sefior santo andres donde al presente estaba
el cabildo”, es decir, hacia el flanco meridional
de la catedral, junto al claustro; y ahora se deci-
dia mudarla al lado opuesto “por parescerles [a
los canénigos y al obispo] que las dhas sacrys-
tia mayor y menor estarian mejor a la pe de la
nabe donde al presente esta la capilla del senor
santiago”=.

Con anterioridad a este acuerdo, cuando ni
apenas habia transcurrido un mes de la firma del
primer contrato, los cumplidores del testamento
de Nicolas Beche, entre los cuales se hallaba el
obispo, se reunieron con el Cabildo el 17 de mayo
a fin de materializar las clausulas solicitadas por
el mercader. De modo que hicieron entrega de
2.000 escudos de oro con que dotar una capilla
en la que se habria de rezar una misa diaria y
otra cantada en el dia de san Nicolas —patrono
de Beche. Quedd entonces confirmado que dicho
recinto seria una de las nuevas capillas del deam-
bulatorio, aungue sin especificarse cual. Mientras
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esta no se concluyese, las homilias se dirian en
el altar de Santa Ana y/o en el de San Sebastian.
Una vez terminada, los albaceas podrian colocar
en su pared un letrero que referenciase al funda-
dor y a su dotacion.

Las obras de la cabecera se iniciaron a lo largo
del verano de 1598. En este tiempo los testamen-
tarios de Beche destinaron a ellas 11.000 reales
provenientes del préstamo que la Ciudad habia
contraido con el obispo por la compra del trigo,
y otros 8.759 que estaban en poder del propio
prelado y de su mayordomo Juan Gutiérrez de
Torices, arcediano de Montenegro y primo suyo
como hemos dicho=. De estos fondos comenza-
ron a salir las libranzas que paulatinamente se le
otorgaban a Morlote por sus trabajos, y también
todo lo necesario para que el fabriquero pagase
el acarreo de piedra, cal y arena. Igualmente se
aprob6 como recinto privado del difunto Beche
la capilla del angulo del lado de la Epistola puesta
bajo la advocacién del Santo Crucifijo. Esta man-
tendria la titularidad del absidiolo medieval sito
en el mismo lado, cuyo derribo, por cierto, era
inminente. También heredarfa su “rexa de fierro
dorada”. En su interior se colocaria la menciona-
da “piedra con el letrero” referencial al fundador,
mientras que en el exterior un campanario, tal y
como lo habia testado Beche. Todo ello habria
de estar terminado en septiembre de 1599. La
tardanza por concretar la dotacion de esta capilla
se debi6 al dificil afio que vivié la urbe: “si se dexo
de hacer la dha capilla antes de aora como lo
mando el dho difumto fue por los casos fortuytos
que ubo de hanbre y peste en esta ciudad de
mon® desde seys meses a esta parte”, es decir,
desde marzo hasta septiembre de 1598

La Iglesia mindoniense tenia razones suficien-
tes para engrandecer su templo y adaptarlo a los
nuevos tiempos. La propia documentacién reve-
la que el “trascoro” se hizo “por la gran falta
gue ay del p.: ampliarla y perficionarla [la iglesia/
catedral] y azer los altares que en ella faltan”.
No cabe duda de que la expresion “ampliarla y
perficionarla” es ambivalente, pues tanto puede
hacer referencia a que el deambulatorio engran-
decerfa el modesto tamano del templo, como a
que las rentas de la fabrica crecerian gracias a su
ereccion. Y es que la aparicion de nuevas capillas
y naves en torno a un lugar tan privilegiado como
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Fig. 3. Planta actual de la catedral de Mondofedo

el altar mayor facilitaria el interés de la oligarquia
local por enterrarse alli, con lo cual, a largo plazo,
las rentas de la fabrica se verian recrecidas. De
hecho, tengo la impresién de que la génesis de
esta girola devino de forma un tanto circunstan-
cial del particular interés de un comerciante como
Nicolas Beche por erigir una capilla privada. No
hay méas que comparar la generosa dotacion que
legd a esta Iglesia con el precio en que se presu-
puesto el “traschoro”, para asumir que sin ese
dinero dificilmente se pudiera haber materializa-
do entonces. No olvidemos ademas que prelado
y Cabildo manifestaron ante notario su deseo de
hacer la cabecera justo un mes después de que
se estudiase el realizar la capilla de Beche. En este
sentido, hay que destacar y mucho el hecho de
que el obispo Gutiérrez Mantilla fuese el albacea
de este mercader, y en consecuencia estuviese
obligado a cumplir lo solicitado en su testamento.
Ello explica el gran interés que siguié mostrando
por el avance de las obras una vez se trasladoé a

Fig. 4. Nave del Evangelio en la girola de la catedral de Mon-
dofiedo

la diécesis de Oviedo —como luego veremos. Efec-
tivamente, aparte de Beche, otras renombradas
personalidades de la esfera mindoniense no se
demoraron en demasia a la hora de adquirir las
nuevas capillas y convertirlas en recinto propio
para su sepultura y la de sus descendientes. Es el
caso del regidor Alvaro Pérez Osorio en 16152,

El disefio de la nueva cabecera

Pedro de Morlote configuré una cabecera de
planta cuadrangular que pese a albergar multi-
ples estancias destaca por su caracter homogé-
neo e integrador para con el edificio anterior (fig.
3). De hecho las propias naves de la girola casi
parecen prolongaciones de las medievales. Este
efecto lo consiguié gracias a la reiteracién de
unas bévedas cuatripartitas de similar altura que
las pretéritas y de unos arcos un tanto desigua-
les que, aunque tienden hacia el medio punto,
tampoco distorsionan en demasia respecto a los
medievales dado que estos también carecen de
una perfecta simetria. Para todo ello el maestro
cantabro derrib6 los absidiolos primitivos aunque
conservando su arco ojival de ingreso, convertido
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Fig. 5. Capillas abiertas a la nave perpendicular de la girola de
la catedral de Mondorfedo

ahora en el acceso a las naves de la girola. Dichas
naves y las cuatro capillas que a ellas se abren
las articuld con pilastras toscanas, cuyos capiteles
fusionan las molduras de sus flancos con unas
minusculas ménsulas de cuarto de circulo en las
gue se apoyan las nervaduras de las bovedas (figs.
4-5). Estas mensulillas no aparecen junto a las
semicolumnas medievales del ingreso, pues alli
los nervios reposan en los dbacos de los capiteles
originales y en lo poco que se conserva de las
impostas primigenias. En el lado meridional del
deambulatorio demolié parcialmente el testero
de la capilla de la Magdalena, y ello dio lugar
a un gran arco de medio punto comunicado
con la girola y apoyado en pilastras de idéntico
formato a las citadas* (fig. 6). En el arco hubo
de disponer la reja quinientista sobre zécalos de
canteria labrada, en cuya faz interior aparece el
nombre del obispo Diego de Soto y la data de
1548, Al este de dicha capilla, como sabemos,
se hallaba la sala capitular dedicada a San Andrés.
Esta también debio ser cercenada por el mismo
flanco que la anterior, con lo cual, hubo de aco-
tarse su tamano y de abrirse en su nueva pared la
puerta cuadrangular que pasé a comunicarla con
la capilla fundada por Nicolas Beche. En el lado
opuesto del deambulatorio el maestro levant la
sacristia mayor, la sacristia de la parroquial de
Santiago y las necesarias. La sacristia capitular la
abrié al primer tramo de la nave por medio de
una puerta cuadrangular de marco moldurado,
orejeras, y ménsula en la clave del dintel. La es-
tancia presenta una planta rectangular de tres
tramos. La cubre una béveda de terceletes atada
por una espina de pez y ritmada por arcos de
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Fig. 6. Arco de ingreso a la capilla de la Magdalena de la cate-
dral de Mondofiedo

medio punto ligeramente apuntados (fig. 8). Sus
nervios convergen tanto en los arcos ojivales de
los muros laterales como en las medias pilastras,
cuyo capitel y mensulillas anejas lucen un idéntico
formato a las del deambulatorio. Ahora bien, que
sus fustes no alcancen el suelo y que su remate
sea multicurvilineo y con una placa superpuesta
invita a pensar a que se cercenaron a principios
de la década de 1770, quizad con el objeto de
ubicar mas cdmodamente la nueva cajonera.
En las juntas de los terceletes se inscriben unos
medallones en los que tiene cabida la Unica orna-
mentacién de todo el conjunto. Asi, en el primer
tramo aparecen motivos florales y los monogra-
mas de Cristo y Maria. En el segundo, aparte de
los elementos fitomorfos mencionados se aprecia
una cruz de Alcantara y un aguila. Mientras que
en el tercero y Ultimo mas motivos vegetales y
una estrella de David, un corazén atravesado por
un pufal y un jarrén. Tras la sacristia hay dos
minusculas dependencias comunicadas entre si
y con esta. Contienen una estrecha béveda de
cafidn y en su origen debieron de ser las letrinas.
A su lado se halla la sacristia de la parroquial de
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Fig. 7. Exterior de la cabecera de la catedral de Mondofiedo

Santiago, abierta a su correspondiente capilla y
cubierta por una boéveda de cruceria.

Una de las condiciones del contrato de
la cabecera especifica emplazar la capilla de las
reliquias en la capilla de San Juan, abierta al claus-
tro, y en caso de no ser posible conducirla a la gi-
rola, junto a la capilla contigua a la de Santiago.
Desconocemos dénde se ubicd dicho receptaculo
y si se llegd a realizar siquiera. De lo que no hay
duda es de que entre 1614 y 1615, durante el
episcopado de Alfonso Mesia de Tovar, se perford
en medio de la pared que cierra la capilla mayor
una hornacina a modo de trasaltar a fin de cobijar
la recién llegada reliquia de san Rosendo, patrono
de la diécesis.

El exterior de la cabecera llama la atencion,
una vez mas, por su sentido unitario, pues de
forma homogénea aglutina las cuatro capillas,
las dos sacristias y las letrinas (fig. 7). Asimismo,
cabe destacar su austeridad formal. Nada articula
ni exorna sus recios muros de canteria de cuidada
estereotomia. En ellos solamente se abren catorce
vanos rectangulares que iluminan sus estancias y
otros dos circulares que hacen lo propio con las
capillas de los extremos, aportando mayor diafa-
nidad a las naves paralelas de la girola. Otro as-
pecto a recalcar es su repercusion en la malla via-
ria. Realmente no fue demasiado notable, pues
aunque el templo crecié enormemente lo hizo
ocupando un solar hasta entonces conformado
por huertas. De todos modos el flanco correspon-
diente a la sacristia mayor si mudé el perfil de la
parte intramuros de la Rua del Pumar, generando
un esconce en relaciéon con el transepto.

Fig. 8. Sacristia de la catedral de Mondofiedo
El avance de las obras

Como ya hemos referido se iniciaron en el
verano de 1598. En octubre los capitulares acor-
daron el modo de financiarlas, y en noviembre el
obispo advirtié al Cabildo que no podia entregar
los 800 ducados que habia prometido en enero.
AUn asi se comprometié a que sus albaceas sa-
tisfarfan dicha dadiva en caso de que fallecieraz.
Desde 1599 en adelante se conservan abundan-
tes referencias que aluden a los diversos pagos
relacionados con las obras», y por fortuna coe-
xisten con otras que atanen al avance de las mis-
mas. Asi, sabemos que a finales de abril Morlote
se habia “ydo fuera”. Ignoramos con certeza a
doénde, pero lo mas probable es que acudiese a
Monforte, pues entre 1598 y 1600 dirigié junto
con su pariente Juan de la Sierra y luego con Gre-
gorio Fatoén las obras del templo benedictino de
San Vicente do Pino, y en septiembre de 1600 se
convino con Gregorio en que los oficiales Anto-
nio Rodriguez y Pedro Dominguez terminasen la
ultima capilla de la iglesia que ya tenian comen-
zada®. El caso es que con su marcha el taller min-
doniense quedd descabezado, y en vista de que
los oficiales reclamaban dinero, el fabriquero tuvo
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que ajustar cuentas con el aparejador mientras
no regresase el “maestro del trascoro”+'. En junio
Gonzalo Gutiérrez Mantilla, ya como obispo de
Oviedo, demostré interés por las obras, algo 16gi-
co teniendo en cuenta que no solo habia sido su
maximo promotor sino que también era albacea
de Nicolas Beche. Se escribié con los capitulares y
estos decidieron que uno de ellos acudiese hasta
la ciudad asturiana para informarle de las mis-
mas*. El 25 de dicho mes Morlote ya habia vuelto
a Mondonedo, y ante el fabriquero, escribano y
testigos, midié con su “compas” y “bordoncillo”
la altura de los cimientos realizados “en el can-
ton donde se azen las necess [necesarias]”+. Tres
semanas después volvia a medir ante notario la
altura del “zimye [cimiento] de la pared y esquina
g se aze azerca de la puerta pequena de la dha
catredal”, es decir, la puerta norte del crucero
gue salia a la Rua del Pumar, cuya diferencia de
cota respecto a los cimientos era de casi seis me-
tros —veintitn pies “. En abril de 1600 Morlote
recibio una libranza de 3.000 reales®, pero pa-
sados dos meses el fabriquero anuncié que no
habia dinero para la obra, por lo que el deposi-
tario Juan Gutiérrez de Torices se ofrecio a dar
cierta cantidad de lo que debia el ahora obispo
de Oviedo*. Dicho prelado volvié a cartearse con
su antiguo Cabildo en enero de 1601 y reconocié
las deudas contraidas con la Iglesia mindoniense.
El cuerpo capitular le contestd el 29 de dicho
mes informandole que pese a la copiosidad de
sus limosnas, “el edifficio es tan costoso y ba tan
bueno” que de no depositar mas dinero no se
lograria “el fin que se desea”, pues los Ultimos
400 ducados donados se estaban agotando, y
“trae el maestro cantidad de officiales que como
ubiese dineros nos promete con brebedad aca-
barla”. Desde luego las obras habian avanzado,
pues le advertia que al presente se hallaban “cu-
biertas todas las capillas y nabe de el Crucifixo”,
es decir, las del transito meridional de la girola; y
que se iba “cerrando la nabe de la Capilla de el
Cura”, o sea, la septentrional, conducente a la
capilla parroquial de Santiago. Que la primera en
concluirse fuese la “nabe” y “capilla” del Santo
Crucifijo se explica porque urgia cumplir con las
aludidas clausulas testamentarias de Beche*. En
noviembre de 1601 se seguia extrayendo piedra
de Toxoso, perteneciente al coto de Baroncelles,
de jurisdicciéon capitular. Justo un afno después,
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en noviembre de 1602, los canénigos continua-
ban ingresando fondos para la “ayuda de acabar-
se el trascoro”=. E|l 10 de enero de 1603 Morlote
pedia dinero al fabriquero “pe yr a su tierra”, y
en dicho mes el Cabildo pasaba nuevamente se-
rios apuros para afrontar los pagoss'. En junio de
1603 la cabecera ya se hallaba terminada en lo
fundamental, pues el dia 9 el fabriquero Alonso
de Cartas remataba su losado y el de la capilla de
la Magdalena en el cantero “asistente” Francisco
de Castaneda y en los carpinteros Alonso Fernan-
dez y Alonso Lorenzo, quienes se obligaron a po-
nerle fin durante dicho mes y el inmediato de julio
a cambio de 80 ducados=. Llegado agosto esta
actuacion todavia no se habia efectuado. Muy
probablemente ello se debid a no tener liquidez
el Cabildo, pues entonces decidié costearla de
su bolsillo el obispo Diego Gonzalez Samaniego
adjudicandosela de nuevo a Castafedas. Entre
medias, el 27 de junio se le aprobd a Morlote que
levantase un “canpanaryo pequeno en la capilla
de nycolao beche” en cumplimiento de la solici-
tud testamentaria del mercader. Para entonces
el maestro ya habia regresado de “su tierra”=. El
20 de agosto el prelado ordend al Cabildo tasar
“la obra que hizo marlote” y traer para tal fin a
un maestro de canterfa cuya identidad no se des-
velas. La ceremonia de consagracion de la girola
hubo de tener lugar en este preciso 1603, por ser
la fecha que antiguamente figuraba en la lauda
conmemorativa de la obra y que hoy dia no se
consigue visualizars. A finales de abril de 1604 la
capilla del lado de la Epistola se hallaba completa-
mente terminada, pues los capitulares decidieron
con el visto bueno del pontifice que “por agora se
ponga el sancto crucifixo en la capilla de nicolao
veche de prestado y esto mientras fuere voluntad
del cabildo y prelado”s’. Incluso es muy proba-
ble que entonces se cerrase dicho recinto con la
aludida reja de la antigua capilla=. Finalmente,
en febrero de 1606, el fabriquero Juan Pardo de
Cela acordé de nuevo con Castafieda el “hazery
losar la sacrestia nueba” de la catedral “al modo
gue esta losado el trascoro”, utilizando para ello
piedras “del mesmo grandor” que las dispuestas
alli. El cantero habria de acabar la obra en marzo
y cobraria 4 reales y un cuartillo por cada piedra
colocada. A partir de entonces se supone gue
ya pudo estrenarse con total normalidad, pues
en septiembre de 1604 las funciones de sacristia
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aun las cumplia la sala capitular o capilla de San
Andrése,

En todo este tiempo el Cabildo tuvo enormes
dificultades para poder financiar las obras debido
a la penuria econémica de la fabrica catedralicia.
No en vano la sede mindoniense se hallaba entre
las méas pobres de Espanas. Asf se justifica que
obispo y Cabildo aprovechasen la mas minima
oportunidad para saldar las deudas contraidas
por causa de la nueva cabecera. Por ejemplo,
en agosto de 1602 el prelado decidia invertir en
ella los 500 ducados legados para obras pias por
el difunto Arias Gonzélez, secretario de la Real
Audiencias. A inicios de 1603 se destinaron 100
mas, fruto de la venta de un censo redimidos:.
Pero las dificultades se prolongaron a lo largo
del afio, confesando Morlote haber cobrado a
finales del mismo 4.248 reales desde febreros. Y
todavia en noviembre de 1604 se le debfan 2.000
al maestross, aungue hubieron de satisfacérselos
inmediatamente merced a los 400 ducados que el
clero de la diécesis tenia recaudados para Felipe Il
y a los que finalmente renuncio el monarca. Logi-
camente se destinaron al pago de la cabecera por
la "grande nescesidad que tenya la dha fabrica
desta dha catradal con el trascoro de nuevo que
abia hecho”s.

Pedro de Morlote: personalidad artistica y
modelos para la cabecera mindoniense

Pedro de Morlote fue un maestro de canteria
vecino de Secadura, lugar perteneciente al Co-
rregimiento de Laredo y a la Merindad de Tras-
miera —hoy municipio cantabro de Voto-, que
como decenas de paisanos suyos desempefié su
oficio por tierras gallegas entre fines del siglo XVI
e inicios del XVIle. El desconocimiento sobre su
figura es tal que aun hoy resulta harto complejo
discernir cual de los personajes que compartian
nombre y vecindad trazoé y ejecut6 la cabecera
de la catedral de Mondofedo. La primera noticia
gue tenemos de él data de abril de 1583. Atafie
a los lazos matrimoniales de dos de sus hijos con
los vastagos de su vecino y colega Juan de la
Sierra, llamados Juan y Maria de la Sierra. Dicho
lo cual, muy probablemente el hijo de este Pedro
de Morlote heredase el nombre de su padre, pues
el 14 de septiembre de 1621 Marfa de la Sierra
recibia en su localidad de Secadura la noticia de

gue su esposo Pedro de Morlote habia fallecido
en Mondofiedo y lo habian enterrado en aquella
ciudad el 16 de agosto del presente afnos. No
tenemos mayores datos que aludan a su familia
salvo la existencia de dos maestros canteros se-
cadurienses como él que se llamaban Diego de
Morlote y Juan de Morlote. El primero vivia en
1599 y el segundo fallecié en 1628. Por desgra-
Cia se ignora qué grado de parentesco tendriane.
Tampoco sabemos de referencias suyas desde la
citada fecha del matrimonio hasta mayo de 1588,
en que se cita a un “pe de morlote cantero” ac-
tuando de testigo en una escritura tomada en el
monasterio de Santa Maria de Meira. Su presen-
cia en el cenobio cisterciense tres afos después
de que en agosto de 1585 el claustro procesional
le fuese rematado a Juan de la Sierra hace pro-
bable que entonces lo estuviese levantando a las
ordenes de su vecino y pariente. Un lustro mas
tarde Morlote trabajé bajo la direccion de Juan
de la Sierra en el Colegio de Nuestra Sefora de
la Antigua en la villa de Monforte de Lemos, y
como ya hemos apuntado, en los Ultimos afos
del siglo XVI ambos volvieron a operar juntos en
la iglesia de San Vicente do Pino de dicha loca-
lidad. Habida cuenta de los datos aportados y
de la existencia de como minimo dos Pedro de
Morlote y dos Juan de la Sierra contemporaneos y
emparentados entre si, cabe la posibilidad de que
los presentes en Meira y Monforte fuesen o bien
consuegros, o bien cufados, o incluso suegro y
yerno y viceversa. Morlote acudié a Monforte en
los primeros dias de octubre de 1592 diciendo
ser maestro de canterfa y vecino de Trasmiera.
Lo hizo con el objeto de pujar por las obras del
Colegio de Nuestra Sefiora de la Antigua, funda-
do por el cardenal Rodrigo de Castro y disefiado
por el hermano jesuita Andrés Ruiz y el italiano
Vermondo Resta. No logroé la adjudicacion de las
mismas pero formo parte de la amplia plantilla
de maestros y canteros que alli trabajaron a lo
largo de la década de 1590, pues en abril de
1594 le encomendaron que visitase e hiciese un
informe del estado de las obras en dicho colegio,
y en junio del mismo afio fue contratado junto a
su consuegro Juan de la Sierra para llevar a cabo
las adiciones de Andrés Ruiz a la traza original.
Es posible que en los afios siguientes continuase
al frente de la fabrica monfortina, dirigida desde
1597 por el también jesuita Juan de Tolosa™. De
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Fig. 9. Copia de la planta de Juan de Herrera para la catedral
de Valladolid

lo que no hay duda, como se apuntd, es de su
labor en aquella localidad al frente del cenobio
benedictino de San Vicente entre 1598 y 16007

Por tanto, cuando a inicios de 1598 fue lla-
mado a Mondofedo para proyectar y ejecutar
la nueva cabecera de la catedral, lo hizo siendo
participe en Monforte de un contexto estilisti-
co marcado por el clasicismo herreriano llevado
hasta alli por arquitectos provenientes de tierras
vallisoletanas’. Quiza ello explique la adopcién de
una cabecera rectangular, cuyo formato no solo
era inédito en Galicia sino también poco frecuen-
te en Espana”. Dicha tipologia la habia ideado
Juan de Herrera para la colegiata de Valladolid
—luego catedral- hacia 15807 (fig. 9), proyecto
que, aunque no se llevé a efecto, si gozé de con-
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tinuidad en el testero trazado por su discipulo
Juan del Ribero Rada para la catedral de Sala-
manca en 1589, que por cierto conté con el visto
bueno del propio Herrera™. Esta posible filiacion
entre las catedrales castellanas y la mindoniense
ya la apuntaron autores como Vila Jato o Rosende
Valdés, quienes ademas, con gran acierto, hicie-
ron hincapié en el pretendido unitarismo formal
gue vincula la vieja fabrica de Mondofedo con la
nueva, simulando ser toda ella de un mismo mo-
mento histérico’. En este sentido no hemos de
olvidar que los arquitectos y tratadistas italianos
del Renacimiento apostaban antes por terminar
una obra medieval en el estilo “moderno” o go-
tico de origen que concluirla en el renacentista
—"romano” o “antiguo”—, porque entendian que
hacerlo con este ultimo atentaba contra los pre-
ceptos vitrubianos”. Aparte de la tipologfa de la
cabecera, la nota clasicista mas facilmente visible
de la girola mindoniense la constituyen las pilas-
tras que visten sus naves, y que no por casualidad
tanto recuerdan a los pilarcillos del claustro de las
escuelas del Colegio monfortino. Por el contrario,
la nota mas arcaizante la supone la cobertura de
la sacristia, aunque este tipo de abovedamien-
to todavia era frecuente en la Galicia finisecular
del quinientos e incluso en la de inicios del XVII.
De hecho es posible que el propio maestro lo
emplease en el desaparecido claustro procesio-
nal del monasterio de Meira —siempre y cuando
trabajase en él, que como hemos visto cabe la
posibilidad de que si—, pues seguin Lampérez y
Romea sus pandas contaban con “bévedas de
crucerfa estrellada”. De todos modos sin lugar a
dudas lo utilizd entre 1598 y 1600 en el templo
monfortino de San Vicente do Pino. Ademds
tampoco habria que desechar la posibilidad de
gue el maestro concibiese la sacristia inspirandose
en la levantada durante el episcopado de Diego
de Soto a mediados del XVI, que precisamente él
mismo derrib6 a partir de 1598. Incluso no seria
de extrafiar que los medallones que hoy lucen las
juntas de los nervios proviniesen de aquella. Ello
lo argumentamos porque el contrato de la obra
remarca en distintas ocasiones la necesidad de no
incluir elementos decorativos para no aumentar
su precio, y de hecho especifica que en la union
de las nervaduras de las bévedas de las naves no
se incluyan “formas”; y también porque llaman
poderosamente la atencion aquellos medallones
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donde figuran el monograma mariano y el jarrén,
dos simbolos que conforman el blasén del obis-
po fray Francisco de Santa Maria Benavides, que
goberné la didcesis entre 1550 y 1558. Precisa-
mente su escudo aparece entre el de los obispos
Gutiérrez Mantilla y Gonzalez Samaniego en la
lauda que conmemora la finalizacion de la girola,
sita en el muro exterior de la sacristia que mira a
la nave del Evangelio. ; Qué hace ahi, en una zona
de la catedral no construida en su época, y junto
al de los obispos que promovieron y financiaron
la cabecera?=. Cabe en definitiva la posibilidad
de que durante su episcopado se concluyese la
sacristia levantada por su antecesor Diego de
Soto, y que los motivos ornamentales de esta
se reaprovechasen en la levantada por Pedro de
Morlote cincuenta afos después.

Volviendo a la vinculaciéon estilistica con el
mundo herreriano, tampoco hemos de desdenar
la posibilidad de que el pontifice que auspicio
la nueva cabecera conociese minimamente esta
arquitectura, pues vivié en Salamanca entre 1578
y 1583 y a continuacion en San Lorenzo del Es-
corial desde 1583 hasta 1593, fecha esta uUltima
en que fue promovido para la sede de Mondone-
do#'. Desde luego, Gutiérrez Mantilla debia de ser
un partidario de este tipo de espacios liturgicos,
pues resulta llamativo que solo dos anos después
de haber apostado por la girola mindoniense su
nuevo Cabildo de Oviedo valorase la necesidad
de erigir otra en la catedral, obra que no se hizo
efectiva hasta pocos afios mas tarde y fuera ya
de su pontificado=.

El taller de Pedro de Morlote

De entre los muchos canteros que entre finales
del siglo XVI'y principios del XVII trabajaron en la
antigua provincia de Mondofiedo, solo conocemos
con certeza la identidad de unos pocos a las orde-
nes de Pedro de Morlote en las obras de la cabece-
ra catedralicia. Cuando en junio de 1599 el maes-
tro hizo las mediciones de los cimientos de la girola
ante el fabriquero y el notario, aparecieron como
testigos los siguientes “canteros y trabaxadores
en la dha obra” y “rresidentes” en Mondofiedo:
Domingo Alonso, Domingo de Fiallega y Francisco
de Castafieda®. De los dos primeros no volvemos a
tener noticia alguna#. De Castafieda, sin embargo,
ya dijimos que participd en el losado de la girola

en 1603y en el de la sacristia en 1606, obra esta
ultima que lo cita como “vezino de la merindad
de trasmyera”s. Ademas, entre 1603 y 1605 dio
condiciones y tomo el arreglo del cercano puente
de Viloalless; y precisamente en este Ultimo afio se
adjudicé la construccion del convento concepcio-
nista de Viveiro®. Pero la némina de pedreros al
servicio de Morlote hubo de ser mayor. Asi, el 14 de
marzo de 1599, comparecié ante escribano en re-
presentacion del canénigo Calonge, y lo hizo para
concertarse con el cantero y vecino mindoniense
Juan Leal y con el labrador Alonso Valifo a fin de
gue ambos extrajesen dos sepulturas de “piedra
de grano en las canteras de toxoso”, que carretea-
ria hasta Mondorfedo el mencionado campesino.
Aparecieron como testigos los canteros Jacome y
Juan Faton, hermanos y vecinos de Monforte de Le-
mos pero “hestante[s]” en Mondofiedo, asi como
su colega Pedro de Palacio, residente también en
dicha ciudads. Seguramente la presencia de todos
ellos implique su participaciéon en las obras de la
girola. No cabe duda de que Morlote conocia a
los hermanos Fatén, pues eran hijos del maestro
de canteria Gregorio Fatén y sobrinos de Gonzalo
Faton, y con dichos ascendientes Morlote ya habia
trabajado en Monforte durante la década de 1590,
tanto en el colegio jesuita como en el cenobio be-
nedictino de San Vicente®. Lo que no sabemos es si
el mencionado Pedro de Palacio es el mismo Pedro
de Palacios que en 1592 pujé por la obra de dicho
colegio®. Un ultimo cantero participe en la girola
pudo ser Pedro Rodriguez, quien en septiembre
de 1601 le debfa 12 reales de préstamo y posada
a Catalina Rodriguez, vecina mindoniense, la cual
dio poder al “mahestro de la obra del trascoro de
mon®" Pedro de Morlote para que se los cobrases'.
Por ultimo, es de justicia sefalar que después de
la obra de la cabecera a Morlote le llovieron multi-
tud de encargos en la provincia mindoniense hasta
1621. Todos ellos provenian de instituciones civiles
o religiosas y siempre tenfan un caracter reparador.
Estos nos ofrecen una imagen de Morlote que es
la propia de un maestro de obras de segunda fila.
AUn asi, resultd el cantero mas relevante de esta
provinciana ciudad durante las dos primeras déca-
das del siglo XVII. De todos modos, habida cuenta
de que su figura todavia no es del todo conocida,
nuevos datos documentales podrian hacer tamba-
lear esta opinion.
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NOTAS

! Este trabajo se enmarca dentro
del proyecto del Ministerio de Econo-
mia, Industria y Competitividad Memo-
ria, textos e imagenes. La recuperacion
del patrimonio perdido para la sociedad
de Galicia HAR2014-53893-R, del que
son investigadores principales Jesus A.
Sanchez Garcia y Alfredo Vigo Trasan-
cos. También participa de la ayuda del
Programa de consolidaciéon de unidades
de investigacion competitivas do SUG,
modalidade B: grupos con potencial
de crecemento (GPC), concedida por
la Xunta de Galicia al grupo de inves-
tigacién GI-1510 HAAYDU de la Uni-
versidad de Santiago de Compostela,
del que es coordinador Alfredo Vigo
Trasancos y que tiene como n.° de ex-
pediente ED413B 2016/003. Quiero
expresar mi mas sincero agradecimiento
a un conjunto de personas que desin-
teresadamente me brindaron todo tipo
de facilidades, consejos y datos que
contribuyeron en buena medida a con-
feccionar el presente trabajo. Vaya mi
reconocimiento para el M. litre. Sr. D.
Félix Villares Mouteira, canénigo-archi-
vero de la catedral de Mondonedo; al
erudito mindoniense J. Isidro Fernandez
Villalba; al campanero de dicha cate-
dral Valentin Insua Palacios; al escultor
Fernando Villapol; y a José F. Gutiérrez
Morlote, descendiente de Pedro de
Morlote.

2 En los primeros meses del ano,
enterado el Consistorio mindoniense de
que las zonas de Betanzos, Sada y Mon-
taos sufrian los avatares de la mortifera
peste, y de que Coruha y Pontedeume
tenfan a guardas velando porque la
epidemia no entrase en sus villas, el
Ayuntamiento optd por copiar esta me-
dida y coloco vigias en las principales
entradas de la urbe. De todos modos
en julio ya habfa penetrado, por lo que
se aprobd trasladar a los “apestados” al
cercano hospital de San Juan de Seiva-
ne, Archivo Municipal de Mondofiedo
(a partir de ahora A.M.M.), carp. 923,
Libro de Actas (1595-1608), 68r, 71v,
87r — 87v, 90v — 91v. Acerca de dicho
brote en Betanzos véase NUrez-Varela
y Lendoiro, José Raimundo. 1998. La
peste de 1598 en Betanzos de los Ca-
balleros. Ciento y un dias de angustia
y devocion. Betanzos: Ayuntamiento de

Betanzos, 10, 14-15, 18, 22-24, 26-30,
41-66. En el Archivo de la Catedral de
Mondoredo (a partir de ahora A.C.M.)
también se verifican noticias sobre esta
epidemia y de la preocupacion del Ca-
bildo por proteger la ciudad. Su interés
fue tal que comisionaron a un canénigo
a que vigilase una de las puertas de la
muralla, computandole sus horas de
vigilancia por las de asistencia a coro,
A.C.M., Actas Capitulares, vol. 8, 102r,
103v, 106v, 107v. Sobre estas cuestio-
nes véase también Cal Pardo, Enrique.
1992. Mondoiedo — Catedral, Ciudad,
Obispado — en el siglo XVI. Catdlogo de
la documentacion del Archivo Catedra-
licio. Santiago de Compostela: Xunta de
Galicia, 245, 247-248, 250; Cal Pardo,
Enrique. 1999. “Episcopologio mindo-
niense. Siglo XVI."” Estudios Mindonien-
ses 15: 280; Cal Pardo, Enrique. 2000.
"“Episcopologio  mindoniense.  Siglo
XVII." Estudios Mindonienses 16: 16;
Cal Pardo, Enrique. 2003. Episcopolo-
gio mindoniense. Santiago de Compos-
tela: CSIC-Xunta de Galicia, Instituto de
Estudios Gallegos “Padre Sarmiento”,
Mondoredo-Ferrol:  Estudios Mindo-
nienses, 393, 403. Sobre esta enferme-
dad en Mondofedo se recomienda la
lectura de las numerosas entradas que
Roberto Reigosa Méndez presenta en
su blog registrado https://mondome-
dieval.blogspot.com.es/, fruto de sus
diligentes investigaciones en el A.M.M.
Cabe decir que afectd a numerosas po-
blaciones gallegas, aunque con magni-
tud dispar, de hecho muchas lograron
esquivarla, Saavedra Fernandez, Peger-
to. 1985. Economia, Politica y Sociedad
en Galicia: La provincia de Mondofiedo,
1480-1830. Madrid: Xunta de Galicia,
69, 99-101; Nogueira Santiago, Pau-
lo. 2004. “Las epidemias de peste de
1598 y 1599 en Galicia: el ejemplo de
la villa de Noia.” en Ano Santo Camifo
da Xuventude. Mostra Filatélica Xuvenil
Nacional. Noia, do 23 de xullo ao 1 de
agosto do 2004, 69-76. Noia: Grupo Fi-
latélico e Numismatico de Noia; Garcia
Oro, José, y Portela Silva, Maria José.
2005. “A peste, fame et bello, libera
nos Domine. Galicia y la peste en el rei-
nado de Felipe II.” Semata 17: 231-258.

3 Asi lo resefia un manuscrito de
1550 obra de Lope de Frfas, antiguo
secretario de dicho obispo. Se conser-
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va en el A.C.M. y cuenta con una copia
facsimil en Cal Pardo, Enrique. 1988.
“Historia del pontificado de D. Diego de
Soto.” Estudios Mindonienses 4: 339-
340, 415-416.

4 La mayor parte de la documen-
tacion y planteamientos presentados en
este trabajo tienen un caracter inédito.
Aun asi es de justicia citar a aquellos in-
vestigadores que se han acercado al es-
tudio documental de esta obra, siendo
el primero Pérez Costanti, Pablo. 1930.
Diccionario de artistas que florecieron
en Galicia durante los siglos XVI'y XVII.
Santiago: Seminario C. Central, 397. De
todos ellos, Enrique Cal Pardo merece
un lugar muy destacado, tanto por su
concienzuda labor dentro del A.C.M.
como por lo acertado de sus interpre-
taciones, pues fue pionero en razonar
que la sacristia se construyd al mismo
tiempo que el deambulatorio y sus ca-
pillas — autocorrigiendo una publicacion
anterior. Antes de él, la historiografia
la habia creido del episcopado de Die-
go de Soto, retrasando medio siglo su
verdadera fecha, Cal Pardo, Enrique.
1987. "Sacristia y Custodia de la Cate-
dral Basilica de Mondofedo.” Estudios
Mindonienses 3: 549-556; Cal Pardo,
Mondonedo —Catedral, Ciudad, Obis-
pado—, 233-234, 239, 240, 244, 246,
248, 257-258, 260, 263, 265, 608,
667, 672-675, 678-679, 681, 684-686,
905, 926-927, 955, 961; Cal Pardo,
"Episcopologio  mindoniense.  Siglo
XVI," 277-282; Cal Pardo, "Episcopo-
logio mindoniense. Siglo XVII,” 16-18;
Cal Pardo, Enrique. 2002. La Catedral
de Mondoriedo. Historia. Lugo, 27-29,
76-78; Cal Pardo, Episcopologio min-
doniense, 391-395, 403-405; Castro
Fernandez, Celia. 1993. Estudio icono-
grafico y estilistico de los capiteles de la
catedral de Mondonedo. Lugo: Diputa-
cién Provincial de Lugo, 18-20. Antonio
San Cristobal transcribi¢ los contratos
referidos a la cabecera pero con algunas
erratas. Ademas, a lo largo de su arti-
culo demostré un escaso conocimiento
de la historia del edificio, con lo cual su
texto estd salpicado de multiples fallos
histéricos, San Cristobal Sebastian, An-
tonio. 1998. “IV centenario de la am-
pliacion de la catedral de Mondofiedo.”
Cuadernos del Museo Mindoniense
16: 47-67. Las transcripciones de A.
San Cristébal se recogen parcialmente
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en Pérez Rodriguez, Fernando. 2000.
"O Renacemento.” en Fontes escritas
para a historia da arquitectura e do
urbanismo en Galicia (Séculos XI-XX),
coord. por Alfredo Vigo Trasancos, vol.
1, 249-253. Santiago de Compostela:
Xunta de Galicia; y también en Cal Par-
do, La Catedral de Mondoriedo, 74-76.
Asimismo, también acudio a las fuentes
originales Carrero Santamarfa, Eduardo.
1999. “De la influencia cisterciense en
Santa Marfa de Mondofiedo a la evolu-
cion arquitectdnica de un proyecto ba-
silical romanico.” en Actas. Il Congreso
Internacional sobre el Cister en Galicia
y Portugal, vol. 3, 1175-1176. Ourense:
Deputacion Ourense, Abadias Cister-
cienses de Galicia, Asturiasy Leon, Con-
cello de Ourense, Caixa Ourense, San-
tiago de Compostela: Xunta de Galicia;
Carrero Santamaria, Eduardo. 2005. Las
catedrales de Galicia durante la Edad
Media. Claustros y entorno urbano. A
Corufa: Fundacion Pedro Barrié de la
Maza, 145y ss.

°> Incluso la parte exterior de la
cabecera se denomina entonces tras-
coro o “tras el coro”, Archivo Historico
Provincial de Lugo (a partir de ahora
A.H.PL.), Protocolos Notariales, Riba-
deo, Jadcome Rodriguez de Labrada, leg.
1743-8, 19r; A.C.M., Actas Capitulares,
vol. 10, 281r. Casi toda la documenta-
cién nomina al maestro Pedro de Mor-
lote como “Marlote”, pero él siempre
firma como “Morlote”.

5 Villaamil y Castro, José. 1889.
“Los trascoros de las catedrales.” Gali-
cia Diplomética 4, n.° 10 (10 de marzo):
75-76; Rivas Carmona, Jesus. 1994. Los
trascoros de las catedrales espafolas:
estudio de una tipologia arquitectonica.
Murcia: Universidad de Murcia, 45, nota
1. También hay que asumir la ambigUe-
dad implicita del término “coro”, como
remarca Garcia Lamas, Manuel Anto-
nio. 2015. “Ubicacién y fisionomia de
cabildos y audiencias publicas en la ca-
tedral de Mondoredo (siglos XIlI-XV).”
Estudios Mindonienses 30: 409.

7 Si lo hicieron en los primeros
tiempos de la catedral, Cal Pardo, Cate-
dral de Mondoriedo, 15.

8 Aparte de las numerosisimas
noticias aportadas en este sentido por
Enrique Cal Pardo, conviene repasar,
por su caracter compilador, el trabajo de

Garcia Lamas, “Ubicacion y fisionomia
de cabildos,” 391-436.

9 Cal Pardo, "“Episcopologio min-
doniense. Siglo XVI,” 141-142; Cal
Pardo, Catedral de Mondonedo, 17-18;
Cal Pardo, Episcopologio Mindoniense,
266-267.

10 Es el caso de Villaamil y Castro,
José. 1865. La Catedral de Mondone-
do. Su historia y descripcion, sus pin-
turas murales, accesorios, moviliario,
bronces y orfebreria, vestiduras y ropas
sagradas. Madrid: M. Galiano, 5; Mur-
gufa, Manuel. 1888. Galicia, Barcelona:
Daniel Cortezo y C.A, 1122; Diaz Tie,
Marta. 1999. “La catedral medieval de
Mondorfiedo: arquitectura, escultura y
pintura monumental.” Estudios Min-
donienses 15: 356; Yzquierdo Perrin,
Ramon. 2000. “Las Catedrales de la
Diocesis de Mondonedo en la Edad Me-
dia.” en El legado cultural de la Iglesia
Mindoniense. | Congreso do Patrimonio
da Diécese de Mondonedo. Ferrol, 16,
17, 18 de setembro, ed. por Fatima
Diaz Platas, Juan Manuel Monterroso
Montero, Manuel José Recuero Astray,
135. A Corufa: Universidade da Coru-
fAa, Lugo: Diputacién de Lugo; Carrero
Santamaria, “De la influencia cistercien-
se,” 1172, 1184; Carrero Santamaria,
Las catedrales de Galicia, 146; Garcia
Lamas, “Ubicacién y fisionomia de ca-
bildos,” 430, 436. Hay quien considera
que solo el abside central era semicir-
cular, Carro Garcia, Jesus. 1950. Las
catedrales gallegas. Buenos Aires: Ga-
licia, 46; San Cristébal Sebastian, “IV
centenario de la ampliacion,” 47. Parte
de dicho abside se puede visualizar hoy
dia sobre el trasdos de las bévedas erec-
tas a partir de 1598 y bajo las actuales
cubiertas de la cabecera, realizadas en
1996, Cal Pardo, La Catedral de Mon-
dofiedo, 57. De igual modo, la parte
superior del mismo se aprecia desde el
exterior. Ello ocurre desde que Francis-
co Pons-Sorolla renové por completo
la cobertura entre 1964 y 1966. Hasta
entonces la cota del tejado era superior
y lo ocultaba, Castro Fernandez, Belén.
2007. “Francisco Pons-Sorolla y Arnau,
arquitecto-restaurador: sus intervencio-
nes en Galicia (1945-1985)."” Tesis Doc-
toral inédita, Universidad de Santiago
de Compostela, vol. 2, 461-464.

" Con este apelativo se le conocia
fundamentalmente en la Edad Media,

pero todavia en 1608 se le citaba como
“capilla de los caballeros del s° santo
andres”, A.H.PL., Protocolos Notariales,
Ribadeo, Jacome Rodriguez Labrada,
leg. 1762-3, 84r. Y en 1615 como “ca-
pilla de ss°" santo andres de los caballe-
ros”, AM.M., carp. 924, Libro de Actas
(1609-1622), 178v. Gracias a estos da-
tos pierde fuelle una de las hipotesis al-
ternativas apuntadas por Garcia Lamas
a la hora de identificar este espacio,
Garcia Lamas, “Ubicacion y fisionomia
de cabildos,” 405.

12 Sobre la capilla de San Andrés
véase fundamentalmente Cal Pardo,
“Sacristia y Custodia,” 551-552; Cal
Pardo, Mondoriedo — Catedral, Ciudad,
Obispado -, 332, 334, 336, 340, 407,
414, 419, 438, 441, 501, 503, 796;
Carrero Santamaria, Las catedrales de
Galicia, 146, 148-149, 152-157; Garcia
Lamas, “Ubicacién y fisionomia de ca-
bildos,” 404-406, 436.

3 A.C.M., Protocolos Notariales,
arm. 2, est. 2, leg. 3, n.° 21, 75v.

4 Sobre dicha discusion véase Cal
Pardo, “Sacristia y Custodia,” 549-550;
Cal Pardo, “Historia del pontificado,”
416-417; Carrero Santamaria, Las ca-
tedrales de Galicia, 144-147; Garcia
Lamas, “Ubicacion y fisionomia de ca-
bildos,” 406-408, 436.

> Entre otras muchas citas, véase
Cal Pardo, Enrique. 1990. Catédlogo de
los documentos medievales, escritos en
pergamino, del Archivo de la Catedral
de Mondoriedo (871-1492). Lugo: Di-
putacién Provincial de Lugo, 79.

6 Cal Pardo, Mondonedo —Cate-
dral, Ciudad, Obispado-, 791.

7 A.C.M., Fundaciones Antiguas,
arm. 3, est. 1, leg. 1, 17v—18r, 34r, 77r,
87r—115r.

8 A.C.M., Miscelanea, arm. 4, est.
1,leg. 2, n.° 6, s.f.

9 A.C.M., Documentos Sueltos,
arm. 7, est. 4, leg. 1, n.° 92, s.f.

20 A.C.M., Protocolos Notariales,
arm. 2, est. 2, leg. 2, n.° 18, 133r —
134r.

21 A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 77r.

2 A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 84r; A.C.M., Protocolos Notariales,
arm. 2, est. 2, leg. 3, n.° 21, 10r — 11v.
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2 A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 85v.

2 A.C.M., Protocolos Notaria-
les, arm. 2, est. 2, leg. 3, n.° 21, 73r;
A.C.M., Actas Capitulares, vol. 8, 92v.
Carrero Santamaria afirma que la idea
de construir la girola ya era un hecho
en 1596, y basa su interpretaciéon en un
contrato de julio de aquel afio relacio-
nado con la renovacién de la madera en
la crujia septentrional del claustro, Ca-
rrero Santamaria, Las catedrales de Gali-
cia, 167. A juicio personal, aquella obra
en absoluto tiene que ver con la nueva
cabecera. Que entonces se extraiga “/a
losa de manera que no se pierda” no
implica su reutilizacion en la girola dos
anos después, A.C.M., Protocolos Nota-
riales, arm. 2, est. 2, leg. 3, n.° 22, 158r
— 160v.

25 El prelado era natural del lugar
de Susilla, perteneciente entonces a
la Merindad de Campoo y hoy dia al
municipio cantabro de Valderredible,
A.H.PL., Protocolos Notariales, Riba-
deo, Jacome Rodriguez de Labrada, leg.
1743-8, 26r — 26v. De la misma loca-
lidad provenia su primo Juan Gutiérrez
de Torices, arcediano de Montenegro
en dicha catedral durante su episcopa-
do. Su parentesco se resefa en el testa-
mento del canénigo de 1625, A.H.PL.,
Protocolos  Notariales, Mondonedo,
Domingo Rodriguez Bermudez, leg.
8376-1, 144r. El epitafio del obispo en
la catedral de Oviedo también indica
su lugar de procedencia. Cal Pardo ya
sospechaba que entre el pontifice y el
prebendado existia algun vinculo paren-
tal, Cal Pardo, “Episcopologio mindo-
niense. Siglo XVI,” 269-270; Cal Pardo,
Episcopologio mindoniense, 384.

%6 A.C.M., Protocolos Notaria-
les, arm. 2, est. 2, leg. 3, n.° 21, 73r
— 73v. Esta apreciacion conviene recal-
carla porque muchos autores creyeron
errbneamente que en un inicio estaba
previsto realizar doce capillas y que fi-
nalmente se realizaron las cuatro que
cierran el testero.

27 A.C.M., Protocolos Notariales,
arm. 2, est. 2, leg. 3, n.° 21, 73r = 73y,
75r. Conviene sefalar que los prime-
ros tramos de las naves paralelas del
deambulatorio presentan sendos arcos
abiertos a la capilla mayor. Estos se per-
foraron a partir de 1719, A.C.M., Actas

Capitulares, vol. 16, 185v; Cal Pardo,
Enrique. 2001. “Episcopologio mindo-
niense. Primera mitad del siglo XVIIl."
Estudios Mindonienses 17: 296; Cal
Pardo, La Catedral de Mondofiedo, 41;
Cal Pardo, Episcopologio mindoniense,
674.

2 A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 108r. Desde finales de septiembre
Alonso de Cartas pasé a ocupar el cargo
de canodnigo fabriquero tras el falleci-
miento de Pedro de Montalvo, A.C.M.,
Actas Capitulares, vol. 8, 104v.

2 A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 108r; A.C.M., Protocolos Notariales,
arm. 2, est. 2, leg. 3, n.° 21, 206r —
207v.

30 Vid. nota 25.

3 AMM,, carp. 923, Libro de
Actas (1595-1608), 81v — 82r, 243v;
A.C.M., Actas Capitulares, vol. 8, 93v
— 94r, 100r — 100v, 104v; A.C.M., Pro-
tocolos Notariales, arm. 2, est. 2, leg. 3,
n.° 21, 92r — 95r, 161r — 163v. Conste
que el letrero alusivo a la fundacién,
muy revelador por otra parte, no reseia
que se hiciese en 2.000 escudos de oro,
sino en 2.000 ducados. Dicha piedra se
colocé finalmente en la capilla en 1612
y rezaba lo siguiente: "hesta capilla hes
de nycolas beche y de maria de losada
su muger y de antolin de estrada su
segundo marido hesta dotada en una
misa perpetua dio dos myll ducados
para la obra de este trascoro dexo el
pan de la alhondiga a los pobres desta
¢iudad caso quarenta huerfanas dio qu-
re* myll mrs a los pobres de villafranca
higo otras muchas limosnas en esta giu-
dad y otras partes el ano de el hambre”,
A.C.M., Actas Capitulares, vol. 9, 386r
— 386v. Por otro lado, el que se reapro-
vechase la reja de la capilla medieval es
l6gico dada su contemporaneidad, pues
en 1589 el obispo Isidro Caja de Lajara
habia ordenado hacerla conforme “al
modo y traca de la de la capilla de sanc-
tiago”, A.C.M., Miscelanea, arm. 4, est.
1,leg.2,n.°6,s.f.

32 A.C.M., Actas Capitulares, vol.
10, 53v — 54r, 57v — 58r, 95r; A.C.M.,
arm. 3, est. 1, leg. 4, 42r—46v; AH.PL.,
Protocolos  Notariales, Mondofedo,
Juan Abad, leg. 7211-2, 52r — 57y,
269r — 270r; Cal Pardo, “Episcopologio
mindoniense. Siglo XVII,” 48; Cal Par-
do, Episcopologio mindoniense, 434;
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Fernandez Castifieiras, Enrique, y Mon-
terroso Montero, Juan Manuel. 2006.
A pintura mural nas catedrais galegas.
Séculos XVI-XVIII. Santiago de Compos-
tela: Térculo, 156.

3 "yten es condicion que a de de-
rrocar a su costa todo lo que fuere me-
nester deshacersse como hes la sacres-
tia y p' de la capilla de la madalena y
todo lo demas nescessario que se ubiere
de derribar y deshacersse p* hacerse la
dha obra [...] yten que a de rredificar
ansi mesmo a su costa la capilla de la
madalena reparando lo que de ella se
derivare y haciendo un arco nuevo”,
A.C.M., Protocolos Notariales, arm. 2,
est. 2, leg. 3, n.° 21, 74v.

3 Sobre esta reja véase Gallego de
Miguel, Amelia. 1963. £/ arte del hierro
en Galicia. Madrid: CSIC, 86-87; Cal
Pardo, “Historia del pontificado,” 416;
Cal Pardo, Mondoredo —Catedral, Ciu-
dad, Obispado-, 80; Cal Pardo, “Epis-
copologio mindoniense. Siglo XVI,”
190; Cal Pardo, La Catedral de Mondo-
fiedo, 22-24; Cal Pardo, Episcopologio
mindoniense, 311.

35 A.C.M., Cuentas de la Fabrica,
vol. 28/2, 242v.

% “otrosi hes condi" que a de
abrir la puerta p?® la capilla de san ju° y
aderezar la capilla p? las reliqas y abien-
do alli ynconbenyente ha de azer otra
tanta obra anadiendo a la capilla que se
aze junto a la de sant°”, A.C.M., Proto-
colos Notariales, arm. 2, est. 2, leg. 3,
n.°21, 75v.

37 Dicha reliquia provino del mo-
nasterio de Celanova, A.C.M., arm. 3,
Memorias para la historia de la Santa
Yglesia de Mondonedo, 107r (1.2 folia-
cién); Cal Pardo, “Episcopologio min-
doniense. Siglo XVII,” 45-46; Cal Pardo,
Episcopologio mindoniense, 431-432.

% A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 107r; A.C.M., Protocolos Notariales,
arm. 2, est. 2, leg. 3, n.° 21, 11r =11y,
186r - 187r.

3 Muchos de ellos de caracter or-
dinario, A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 121v, 130v, 133r, 135r, 157v, 169y,
179y, 188r, 220r, 230r.

4 Pérez Costanti, Diccionario de
artistas, 577, Rodriguez Fernandez,
Carlos. 1987. “Estudio artistico de la
iglesia y monasterio de San Vicente del
Pino de Monforte de Lemos.” Boletin
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do Museo Provincial de Lugo 3: 76; Goy
Diz, Ana. 2009. “Nuevos datos sobre el
monasterio de San Vicente del Pino de
Monforte de Lemos.” en Galicia monas-
tica. Estudos en lembranza da profesora
Maria José Portela Silva, ed. por José
Miguel Andrade Cernadas, Raquel Ca-
sal Garcia, Roberto Javier Lopez Lopez,
524. Santiago de Compostela: Universi-
dade de Santiago de Compostela. Los
lazos familiares entre Morlote y Juan de
la Sierra los aporta Cagigas Aberasturi,
Ana Isabel. 2015. “Los maestros cante-
ros de Trasmiera.” Tesis Doctoral inédi-
ta, Universidad de Cantabria, 66, 582.

4 A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 122r.

2 A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 126r.

4 A.H.PL., Protocolos Notariales,
Mondonedo, Francisco Nufez de Callo-
bre, leg. 7009-3, 152r.

4“4 AH.PL., Protocolos Notariales,
Mondonedo, Francisco Nufez de Callo-
bre, leg. 7009-3, 153r.

% A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 141v.

4% A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 144v, 158v.

47 A.C.M., Documentos Sueltos,
arm. 9, est. 1, leg. 8, n° 5/2, s.f.

% A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 177r. Ya el contrato indica que la pie-
dra habria de extraerse de las cercanas
canteras de “texosso”. El trabajo de
su corte y desbasto se haria a costa de
Morlote, asi como lo correspondiente a
las cimbras y andamiaje; mientras que
el acarreo de los materiales se pagaria
directamente con los fondos de la fa-
brica catedralicia, A.C.M., Protocolos
Notariales, arm. 2, est. 2, leg. 3, n.° 21,
73v — 74r. El monte de Toxoso se halla
cerca de Mondofiedo y se inscribe hoy
dia en el término municipal de Abadin.

4 Esto lo suponemos porque
en 1611 se comisioné a un candénigo
para que se encargase de “demarcar y
amoxonar la jur del coto de baronce-
lle”, A.C.M., Actas Capitulares, vol. 9,
330r — 330wv.

% A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 206v.

> A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8,212v—-213r.

52 A.C.M., Protocolos Notariales,
arm. 2, est. 2, leg. 3, n.° 26, 18r — 19v.

3 A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 233v.

% A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 227v.

% A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 233v —234r, 235v.

% La resefia en 1763 el canénigo
Francisco Antonio Villaamil y Savedra,
A.C.M., arm. 3, Memorias para la histo-
ria de la Santa Yglesia de Mondonedo,
105v (1.2 foliacion).

57 A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 255v.

% Nos lo hace suponer esta vaga
referencia: “Mandaron dar libranza a
luis fre [Fernandez] de siete rres de la
rexa”, A.C.M., Actas Capitulares, vol. 8,
258r.

% A.C.M., Protocolos Notariales,
arm. 2, est. 2, leg. 4, n.° 27, 36r — 37v.

%0 Asf consta en la visita pastoral gi-
rada por el obispo Samaniego, A.C.M.,
arm. 3,n.°41, 1r.

61 Dominguez Ortiz, Antonio.
1970. La sociedad espanola en el siglo
XVII. El estamento eclesidstico. Madrid:
CSIC, 268-269; Pérez Lépez, Segundo
Leonardo. 1985. “Las primeras «Re-
lationes ad limina» de la Didcesis de
Mondofiedo.” Estudios Mindonienses
1:92-93.

%2 A.H.PL., Protocolos Notariales,
Mondonedo, Juan Abad, leg. 7210-4,
62r - 63r.

63 A.C.M., Protocolos Notariales,
arm. 2, est. 2, leg. 3, n.° 26, 4r — 10r.

% A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 243r; idem, Protocolos Notariales,
arm. 2, est. 2, leg. 3, n.° 22, 192r -
193r.

% A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 271v, 272v - 273r.

% A.C.M., Actas Capitulares, vol.
8, 188r; A.C.M., Protocolos Notariales,
arm. 2, est. 2, leg. 3, n.° 22, 79r — 80v;
A.C.M., Protocolos Notariales, arm. 2,
est. 2, leg. 3, n.° 25, 80r.

7 Entre los distintos documentos
que indican su vecindad, destacamos
A.C.M., Protocolos Notariales, arm.
2, est. 2, leg. 3, n° 21, 73r. El pione-
ro en ofrecer noticias suyas fue Pérez
Costanti, Diccionario de artistas, 397,

585-586, cuyos datos reiterd6 Sojo y
Lomba, Fermin de. 1935. Los Maes-
tros Canteros de Trasmiera. Madrid:
Huelves y Compania, 109. Dentro de
la abundante bibliografia referente a la
actividad de los trasmeranos en Galicia,
aparte de estas dos obras, conviene co-
nocer: Bonet Correa, Antonio. 1966. La
arquitectura en Galicia durante el siglo
XVII. Madrid: CSIC; Alonso Ruiz, Bego-
fia, Aramburu-Zabala Higuera, Miguel
Angel, Gonzélez Echegaray, Maria del
Carmen, y Polo Sanchez, Julio Juan.
1991. Artistas céntabros de la Edad
Moderna. Su aportacion al arte hispa-
nico (diccionario biografico-artistico).
Santander: Universidad de Cantabria;
Alonso Ruiz, Begona. 1992. El arte de la
canteria. Los maestros trasmeranos de
la Junta de Voto. Santander: Universi-
dad de Cantabria; Goy Diz, Ana. 1993.
“Los trasmeranos en Galicia: la familia
de los Arce.” en Juan de Herrera y su in-
fluencia. Actas del Simposio. Camargo,
14-17 julio 1992, dir. por Miguel An-
gel Aramburu-Zabala Higuera, coord.
por Javier Martinez Gémez, 147-163.
Santander: Fundacion Obra Pia Juan
de Herrera, Universidad de Cantabria;
Duo Rémila, Diana. 2011. “Maestros
canteros de Trasmiera en Galicia (siglo
XVI)." Espacio, Tiempo y Forma. Serie
VI, Historia del Arte 24: 81-100; Cagi-
gas Aberasturi, Ana Isabel, Los maestros
canteros de Trasmiera.

%8 Cagigas Aberasturi, Ana Isabel,
Los maestros canteros de Trasmiera, 66,
582. La noticia acerca de la muerte de
Morlote indica que le sobrevivieron dos
hijos legitimos con Maria de la Sierra:
Pedro y Maria de Morlote. Dichos datos
se extraen del Archivo Histérico Dioce-
sano de Santander, Fondo Parroquial de
San Juan Bautista de Secadura, leg. 2,
fol. 1561, y me fueron proporcionados
de forma altruista por José F. Gutiérrez
Morlote, a quien agradezco su genero-
sidad.

% Sojoy Lomba, Los maestros can-
teros de Trasmiera, 108-109; Alonso
Ruiz y Aramburu-Zabala Higuera et. al.,
Artistas cantabros de la Edad Moderna,
441.

79 La presencia de Morlote en Mei-
ra en 1588 se resena en el Archivo His-
térico Nacional, Clero Secular Regular,
leg. 6447, 263v — 264r (323v — 324r),
dato que me fue proporcionado desin-
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teresadamente por Fernando Villapol, a
quien agradezco su gesto. Produce gran
desconcierto que en 1640 el supuesto
hijo del Pedro de Morlote fallecido en
1621 en Mondofiedo —pues se declara
vastago de Pedro de Morlote y de Maria
de la Sierra, vecinos de Secadura— diga
que su abuelo era Juan Gémez de Mor-
lote y su bisabuelo Pedro Gémez de
Morlote, Archivo de la Real Chancilleria
de Valladolid, Registro de Ejecutorias,
caja 2706-66, s.f. En cuanto al resto
de informacién vid. Pérez Costanti,
Diccionario de artistas, 167, 514, 529,
585-586; Cotarelo Valledor, Armando.
1945-1946. El cardenal Don Rodrigo
de Castro y su fundacién en Monforte
de Lemos. Madrid: Magisterio Espafiol,
vol. 1, 297-303, 305, 310, y vol. 2, 86,
123, 264-292; Lorenzana Lamelo, Ma-
ria Luisa. 1989. Aportacion documental
al estudio histdrico-artistico de dos fun-
daciones monfortinas: el Colegio de la
Compania y el convento de las clarisas.
Lugo: Diputacién Provincial, 53-59; Ri-
vera Vazquez, Evaristo. 1989. Galicia y
los jesuitas. Sus colegios y ensehanza en
los siglos XVI al XVIll. La Corufa: Funda-
cién Barrié de la Maza, 569, 570-573;
Pérez Rodriguez, Fernando. 1995. "Al-
gunas consideraciones sobre la cons-
truccion del Colegio de Nuestra Sefiora
de la Antigua de Monforte de Lemos
(Lugo), 1592-1619.” en Monjes y Mo-
nasterios Espafnoles. Arte, Arquitectura,
Restauraciones, Iconografia, Musica,
Hospitales y Enfermerias, Medicina, Far-
macia, Mecenazgo, Estudiantes. Actas
del Simposium (1/5-1X-1995), ed. por
Francisco Javier Campos y Fernandez de
Sevilla, 501, 503, 508-510. San Loren-
zo del Escorial: Estudios Superiores del
Escorial, R.C.U. “Escorial-M.? Cristina”;
Martinez Gonzélez, Esteban. 2000. Co-
legio Ntra. Sra. de la Antigua (Monforte
de Lemos). Ledn: Everest, 14, 23.
7 Vid. nota 40.

72 Bonet Correa, Antonio. 2001.
“El Colegio del Cardenal y el clasicis-
mo.” en Xornadas sobre o cardeal
Rodrigo de Castro. Actas das xornadas
realizadas pola Direccion Xeral de Pro-
mocion Cultural en Monforte de Lemos
os dias 5 e 6 de outubro de 2000, 116.
Santiago de Compostela: Xunta de Ga-
licia.

73 Su singularidad tipologica ya la
destacaron autores como Yzquierdo

Perrin, Ramoén. 1985. “La arquitectura
romanica cisterciense.” Galicia Arte, ed.
por Francisco Rodriguez Iglesias, vol.
12, 59. A Coruna: Hércules; Yzquierdo
Perrin, “Las Catedrales de la Diocesis,”
141; San Cristébal Sebastian, “IV cente-
nario de la ampliacién,” 48. Por aquel
entonces la catedral de Sevilla ya con-
taba con un deambulatorio recto, y An-
drés de Vandelvira habia disefado otro
para la catedral de Jaén en la década de
1550. Pero establecer nexos de unién
con esta Ultima puede resultar resbala-
dizo e infructuoso, pues sufrio diversas
alteraciones y sus fases constructivas se
postergaron largamente en el tiempo.
Sobre la catedral giennense vid. fun-
damentalmente: Higueras Maldonado,
Juan. 2009. La catedral de Jaén. Su
construccion renacentista (S. XVII-XVIII).
Jaén: Universidad de Jaén; Galera An-
dreu, Pedro. 2009. La Catedral de Jaén.
Barcelona-Madrid: Lunwerg.

74 Chueca Goitia, Fernando. 1947.
La catedral de Valladolid. Una pagina
del Siglo de Oro de la arquitectura espa-
Aola, Madrid: CSIC, 39-40; Bustamante
Garcia, Agustin. 1983. La arquitectura
clasicista del foco vallisoletano (1561-
1640).Valladolid: Institucién Cultural Si-
mancas, 121; Navascués Palacio, Pedro.
1998. Teoria del coro en las catedrales
espanolas. Madrid: Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, 76-77.

7> Rodriguez y Gutiérrez de Ce-
ballos, Alfonso. 1991. “Liturgia y
configuracion del espacio en la arqui-
tectura espafola y portuguesa a partir
del Concilio de Trento.” Anuario del
Departamento de Historia y Teoria del
Arte 3: 46-48; Rodriguez y Gutiérrez
de Ceballos, Alfonso. 1993. “La arqui-
tectura religiosa de Juan de Herrera y
la Contrarreforma.” en Juan de Herre-
ra y su influencia. Actas del Simposio.
Camargo, 14-17 julio 1992, dir. por Mi-
guel Angel Aramburu-Zabala Higuera,
coord. por Javier Martinez Gémez, 197,
200. Santander: Fundacién Obra Pia
Juan de Herrera, Universidad de Canta-
bria; Rodriguez y Gutiérrez de Ceballos,
Alfonso. 2003. “Gético versus Clasico:
el principio de uniformidad de estilo en
la construccién de la catedral nueva de
Salamanca.” en El comportamiento de
las catedrales espafnolas. Del Barroco a
los Historicismos, ed. por German Ra-
mallo Asensio, 17. Murcia: Universidad

QUINTANA N°17 2018.ISSN 1579-7414. pp. 239-259

de Murcia, Consejeria de Educacion y
Cultura, Fundacion Cajamurcia.

76 Vila Jato, Maria Dolores. 1998.
“Los espacios construidos en tiempos
de Felipe Il.” en E/ Reino de Galicia en
la monarquia de Felipe II, coord. por
Antonio Eiras Roel, 510-511. Santiago
de Compostela: Xunta de Galicia; Vila
Jato, Marfa Dolores. 1999. “La actividad
artistica en la provincia de Mondonedo
durante el Renacimiento.” Estudios
Mindonienses 15: 466-467. Andrés Ro-
sende fue mas alla y considerd esta obra
una intervencion en estilo, presidida
“por el deseo de no violentar la tradi-
cion”, resultando “una de las primeras
actuaciones historicistas que se hayan
llevado a cabo en Galicia [...] con un
firme propdsito de neomedievalismo”,
Rosende Valdés, Andrés A. 2001. “La
modificacion de las tipologias tradicio-
nales en el mundo moderno: la amplia-
cion y reforma de las catedrales galle-
gas.” en Las catedrales espafolas en
la Edad Moderna. Aproximacion a un
nuevo concepto del espacio sagrado,
ed. por Miguel Angel Castillo Oreja, 64.
Madrid: Fundacion BBVA, A. Machado
Libros. Por su parte, Paz Miguez, sin
fundamento alguno, defiende que esta
obra y su consonancia estilistica con la
fabrica anterior responden a una impo-
sicion de Gutiérrez Mantilla justificada
en la admiracion que le despertaba la
catedral de Santiago de Compostela,
Paz Miguez, Marfa. 2006. “Catedrais
de Lugo e Mondorfedo.” en Artistas ga-
legos arquitectos. O Renacemento, ed.
por Carlos del Pulgar Sabin, 67. Vigo:
Nova Galicia.

77 Rodriguez y Gutiérrez de Ceba-
llos, “Gético versus Clasico,” 16.

78 Lampérez y Romea, Vicente.
1909. Historia de la arquitectura cristia-
na espanola en la Edad Media segun el
estudio de los Elementos y los Monu-
mentos. Madrid, vol. 2, 450; el claustro
meirego, al igual que la gran mayoria de
las dependencias abaciales, desaparecié
a lo largo de los siglos XIX y XX. Sobre
esta cuestién véase Barral Rivadulla,
Maria Dolores. 2002. "“El monasterio
de Santa Maria de Meira. Crénica de
la desaparicion y recuperacién de una
fabrica.”, en Estudios sobre patrimonio
artistico. Homenaje del departamento
de Historia del Arte y de la Facultad de
Geografia e Historia de la Universidad
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RESUMEN

La actual relacion del espectador con las imagenes se asienta en habitos relacionados con el viaje
de ocio. Este componente turistico de la imagen recreativa se empieza a manifestar con claridad a
lo largo del siglo XIX, cuando el viaje comienza a popularizarse como divertimento. La gran variedad
de espectaculos visuales desarrollados en este siglo tiene en comun una inclinacién a desconectar el
espectador de su entorno para hacer que se sienta transportado. Atracciones decimondénicas como
los panoramas o los dioramas, reflejan esta caracteristica de la imagen como medio de transporte
virtual; una peculiaridad propia también del actual ecosistema visual, como se hace especialmente
patente en la imagen esférica y la realidad virtual.

Palabras clave: turismo, realidad virtual, imagen, panorama

ABSTRACT

The current relationship between spectator and image is founded on habits relating to leisure
travel. The use of recreational images for the purposes of tourism began in the 19th century, when
travel became a popular form of entertainment. The wide variety of visual spectacles staged during
the course of the century all share a desire to disconnect the spectator from their environment and
give them the sense that they were taking a trip. Nineteenth-century spectacles such as panoramas
and dioramas exemplify this metaphor of images as visual transportation. The same can also be said
of the current visual ecosystem, particularly in spherical images and virtual reality.

Keywords: tourism, virtual reality, image, panorama

Viajar virtualmente mediante la imagen es un
anhelo del espectador que viene manifestandose
con intensidad desde los ultimos dos siglos. Este
espiritu viajero del ojo esta relacionado con una
serie de cambios histéricos, sociales y tecnolégi-
cos que conviene describir y contextualizar.

Hoy podemos visitar virtualmente rincones
lejanos del planeta mediante la visualizacién de
videos y fotos esféricas. Con gafas de realidad

virtual la inmersion en estas imagenes nos hace
aislarnos del mundo que nos rodea para situarnos
con gran verismo en los entornos representados.
Estas imdagenes esféricas suponen un ejemplo
central de esta cualidad de la imagen como
medio de transporte, aunque dicha cualidad la
encontramos, en cierta medida, también en el
resto de imagenes de las que nos rodeamos. Es-
tamos acostumbrados a dejarnos llevar por las
imagenes.
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La mirada contemporanea es cosmopolita,
viajera, cada vez mas desapegada de su entorno
natural. Es comun estar contemplando gente o
paisajes desconocidos y lejanos en cualquier red
social para al instante siguiente apagar el mo-
vil, coger un autobus y una vez dentro dejarnos
transportar de nuevo por nuestro dispositivo o
cualquier otra pantalla cercana. Nuestro ojo ya
no es lo que era.

Nuestra forma de relacionarnos con el entorno
visible ha sufrido modificaciones a lo largo de la
historia. Desde principios del siglo XIX, una serie
de cambios redefinieron al observador y marca-
ron el rumbo de las nuevas producciones visuales.
Estas transformaciones implican al espectador y
a las variadas imagenes que le rodean, ya que
todo ello forma parte de un conjunto vitalmente
interrelacionado que podriamos denominar “eco-
sistema visual”.

Si bien el siglo XIX es el del nacimiento de la
fotografia, el del cine, e incluso el siglo de los
panoramas, no debe reducirse todo a que estas
revoluciones en la tecnologia visual generaron
los cambios perceptivos que han configurado al
espectador moderno, mas bien, acorde a los estu-
dios genealdgicos de Foucault, deben entenderse
estas innovaciones tecnolégicas como manifes-
taciones de complejos cambios en las fuerzas y
reglas que componen la propia practica percep-
tiva." Por tanto, aungue el siglo XIX y sus apara-
tos visuales pueden servirnos como eje principal
al que recurrir para contextualizar al espectador
contemporaneo, parece necesario evitar lecturas
historicas excesivamente lineales.

Este texto pretende destacar aspectos que han
sido cruciales en el modelado del espectador y
su entorno visual, que parten de lo que hemos
llamado “desarraigo del ojo”2. Para ello se re-
lacionara la puesta en circulacion de la imagen
como mercancia, con la conquista de la autono-
mia de la vision y, de manera mas precisa, con los
impulsos viajeros del ojo. Con esto, se trazara el
contorno de un ojo voraz, extirpado, a la fugay
mareado.

La imagen en circulaciéon

La tecnologia visual decimondnica experimen-
té un significativo desarrollo alimentado por un
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publico con marcada disposicion a consumir ima-
genes. Este tipo de espectador ya podemos verlo
reflejado en la temprana Edad Moderna en la
gue las instituciones pierden el monopolio de la
imagen, rompiendo la antigua distancia que se-
paraba hasta entonces al pueblo de las imagenes
sagradas. Asi como en la Edad Media una institu-
cion tenia el derecho exclusivo de administrar la
exhibiciéon y produccion visual, con posterioridad
lo visual fue y ha sido un producto disponible,
gue se ofrece al espectador, que se modela para
el espectador.s

Tras la Edad Media, la imagen privada pasa
a ocupar un lugar protagonista, se generaliza
el uso del lienzo como soporte ligero y facil de
transportar. La imagen madura como producto
6ptimo para el intercambio. La enorme demanda
de imagenes privadas religiosas durante el final
de la Edad Media, ya requirié de técnicas como
la xilografia y la calcografia que permitieron la
produccion de imagenes devocionales mas eco-
némicas. A partir del siglo XV las ilustraciones
cientificas, como las artisticas, participaron en
una creciente densificacién iconografica asociada
a un renacimiento de la cultura; en el siglo XIX las
impresiones a color ya se producen a gran escala.

En la evolucién de la imagen como producto
optimo para el intercambio podemos ver descrito
el florecer del cosmopolitismo del ojo moderno.

El propio desarrollo de las técnicas de repro-
duccién es una expresion de la tendencia viajera
de la imagen. Al poner en movimiento una ima-
gen, la mirada es la que se ve liberada de las ata-
duras espaciales; nuestro ojo se deja transportar a
lugares. Este acercamiento del mundo a través de
reproducciones ha ido modelando al espectador
y a la propia imagen.

[...] acercar espacial y humanamente las cosas es
una aspiracion de las masas actuales tan apasionada
como su tendencia a superar la singularidad de
cada dato acogiendo su reproduccion. Cada dia
cobra una vigencia mas irrecusable la necesidad de
aduenarse de los objetos en la mas proxima de las
cercanias, en la imagen, mas bien en la copia, en
la reproduccién. Y la reproduccion, tal y como la
aprestan los periddicos ilustrados y los noticiarios, se
distingue inequivocamente de la imagen. En ésta, la
singularidad y la perduracion estan imbricadas una
en otra de manera tan estrecha como lo estan en
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aquélla la fugacidad y la posible repeticion. Quitarle
su envoltura a cada objeto, triturar su aura, es la
signatura de una percepcion cuyo sentido para lo
igual en el mundo ha crecido tanto que incluso,
por medio de la reproduccion, le gana terreno a lo
irrepetible.

Las observaciones de Benjamin en la primera
mitad del siglo XX, podrian parecen descripciones
del actual panorama visual, en el que las pantallas
nos han acercado cada lejano rincén del mundo.
La inmediatez de internet y el formato digital
parece haber abierto una ventana por la que el
ojo puede fugarse hacia cualquier sitio, y gracias
a la cual cualquier sitio o situacion adquiere un
nuevo sentido a su existencia: ser visto por otros,
publicado y compartido.

Este transito de ojos y cosas pertenece, como
decimos, a este valor de la imagen de producto
adaptado para el intercambio, evolucionado para
el movimiento y el consumo, valor del que no
escapa ningun rincon observable, espacios que
han pasado a ser vistos como parcelas a explotar,
existencias disponibles.

La esencia de la técnica moderna pone al hombre
en camino de aquel hacer salir de lo oculto por
medio del cual lo real y efectivo, de un modo mas
0 menos perceptible, se convierte en todas partes
en existencias.®

Ver el mundo, desde sus objetos, vivencias y
hasta sus paisajes, como algo almacenable y dis-
tribuible, convertir todo lo que existe en existen-
cias, es un caracter distintivo (acaso patolégico)
de nuestra cultura.’

El entorno visible no puede abstraerse de este
impulso que todo cosifica y administra. Los paisa-
jes con los que se empezaba a comerciar con los
panoramas decimononicos, suponian una forma
de control sobre el espacio y la visualidad de un
publico que empezaba a disponer de tiempo li-
bre y dinero para pagarse bellas vistas, cdmodas
experiencias visuales de viajes y maravillas natu-
rales, sin salir de la ciudad. Estos viajes virtuales
vienen demandados por un publico que se va for-
mando en esta libertad visual. Mientras el tren se
populariza, pero los grandes viajes aln son muy
costosos para la mayoria, el ojo se va haciendo
ya cosmopolita.

La modernizacion del siglo XIX esta rela-
cionada con el desarraigo producido por un
capitalismo que lo convierte todo en mo-
vil, que todo lo pone en circulacién. Una
"desterritorializacion"e.

Tal nomadismo es parte esencial del ojo mo-
derno, que ha ido despegandose de su espacio
original.

Muchos alemanes han perdido su tierra natal,
tuvieron que abandonar sus pueblos y ciudades,
expulsados del suelo natal. Otros muchos, cuya
tierra natal les fue salvada, emigraron sin embargo
y fueron atrapados en el ajetreo de las grandes
ciudades, obligados a establecerse en el desierto
de los barrios industriales. Se volvieron extrafios
a la vieja tierra natal. ;Y los que permanecieron
en ella? En muchos aspectos estan alin mas
desarraigados que los exiliados. Cada dlia, a todas
horas estan hechizados por la radio y la television.
Semana tras semana las peliculas los arrebatan a
ambitos insdlitos para el comun sentir, pero que con
frecuencia son bien ordinarios y simulan un mundo
que no es mundo alguno. En todas partes estan
a mano las revistas ilustradas. Todo esto con que
los modernos instrumentos técnicos de informacion
estimulan, asaltan y agitan hora tras hora al hombre
todo esto le resulta hoy mas préximo que el propio
campo en torno al caserio; mas proximo que el
cielo sobre la tierra; méas proximo que el paso, hora
tras hora, del dia a la noche; mas préximo que la
usanza y las costumbres del pueblo, mas préximo
que la tradicion del mundo en que ha nacido [...] La
pérdida de arraigo procede del espiritu de la época
en la que a todos nos ha tocado nacer.®

Aunque el texto de Heidegger es escrito en
1955, esta idea de desarraigo del individuo de
su entorno inmediato para habitar los medios de
comunicacion y la imagen resulta perfectamente
actual, y conviene incluir también en este contex-
to, valorando su caracter incoativo, al siglo XIX,
en el que se culmina el profundo modelado que
supuso la Revolucién Industrial. Esta etapa de re-
voluciones técnicas y cientificas, y de profundas
transformaciones en las formas de actuar y de
pensar de la sociedad configuraron a un nuevo
observador, marcado desde entonces por un ojo
desarraigado.
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Fig. 1. Jacob, Nicolas-Henri, ilustracion del libro Bourgey, Jean
Baptiste. 1840. Traité complet de I'anatomie de I'homme:
comprenant la médicine opératoire. (Vol. 7 Atlas). Paris: De-
launay. Ed. digital Biblioteca de la Universidad de Heidelbeg

Ojo extirpado

[...] en el siglo XIX se produce una reorganizacion
del observador con anterioridad a la aparicion de
la fotografia. Lo que tiene lugar aproximadamente
desde 1810 hasta 1840 es un desarraigo de la
vision con respecto a las relaciones estables y fijas
encarnadas por la cdmara oscura. Si la camara
oscura, en tanto concepto, subsistia como base
objetiva de verdad visual, diversos discursos
y practicas —en filosofia, en ciencia y en los
procedimientos de normalizacion social— tienden
a abolir los fundamentos de esa base a principios
del siglo XIX. En cierto sentido, lo que ocurre es
una nueva valoraciéon de la experiencia visual:
se le da una movilidad e intercambiabilidad sin
precedentes, abstraida de todo lugar o referente
fundantes.

Para esta abstraccion de la vision fue condi-
cion indispensable la disociaciéon de la vista del
resto de los sentidos. La experiencia visual venia
independizandose en esta direccion, mediante el
mencionado protagonismo de la imagen privada
y su optimizacién como mercancia mévil, descon-
textualizada, pero es en este siglo XIX donde se
consolida esta separacion del ojo (fig. 1).

Esta autonomizacion de la vista, que tuvo lugar
en diferentes dmbitos, fue una condicion historica
para la reconstruccion de un observador hecho a la
medida de las tareas del consumo «espectacular».
El aislamiento empirico de la vision no soélo
posibilité su cuantificacion y homogeneizacion,
sino que también permitié a los nuevos objetos de
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la vision (fueran mercancias, fotografias o el acto
de percepcién en si mismo) asumir una identidad
mistificada y abstracta, escindida de toda relacion
con la posicién del observador dentro de un campo
unificado cognitivamente.’’

La vision fue en esta época estudiada como
elemento aislado, disociado totalmente del resto
de sentidos, lo que fue configurando una nueva
concepcién de la vista mds autdbnoma y neutral
en la que el observador es reducido a un estado
tedricamente rudimentario.

Este aislamiento de la vision rompia con no-
ciones imperantes hasta entonces apoyadas en
pensadores como Descartes, que defendid la
indisoluble conexién entre los sentidos, espe-
cialmente la vista y el tacto,” y que intelectua-
les como Diderot se encargaron de reafirmar.
Estas teorias inmediatamente anteriores al siglo
XIX concebian el ojo mas como anexo de una
mente racional gue como 6rgano fisioldgico. En
lo posterior, observaciones sobre la visién desde
distintas disciplinas, especialmente la fisiologia,
fueron independizando la vista del tacto y del
resto de los sentidos.

Tal diseccion de la mirada como elemento
para la investigacion, es perceptible también en
la creacion artistica de la sequnda mitad del siglo
XIX. Cierto tipo de neutralidad éptica, que in-
vestiga y experimenta con el ojo del espectador,
fue el objetivo que caracterizé a gran parte del
arte pictérico de la época. Desde la pintura im-
presionista se construyeron profundos y variados
estudios sobre oOptica, laimagen, el colory la luz.
Este interés por la visién no solo se sustancié en
una profusa experimentacion formal, sino que la
propia mirada se convirtié en la tematica predi-
lecta de muchos de estos artistas.™

Muy diversas disciplinas reflejan, por tan-
to, este profundo cambio en el siglo XIX que
atiende a la vision como elemento aislado.™ Esta
neutralidad optica, este analisis del espectador
gue vemos reflejado en la experimentacion ar-
tistica de la segunda mitad del siglo XIX, en
los estudios fisioldgicos de la época, y en otros
observadores y pensadores coetaneos, guarda
una estrecha relacién con la formacion de un
observador capaz de consumir la gran cantidad
de imagineria visual que estaba empezando a
circular entonces.
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Estos nuevos andlisis no solo aislaron la vista
del resto de estimulos, también lograron separar
lo percibido de su objeto.

El taumatropo, que el doctor John Ayrton Paris
popularizé en Londres en 1825, hacia patente la
naturaleza alucinatoria de la imagen. El sencillo
objeto constaba de un disco en el que en cada
cara habfa una imagen, mediante unos cordones
en los extremos del disco se podia hacer girar
éste, combinandose en nuestro ojo ambas ima-
genes, por ejemplo, el dibujo de un péjaro en una
caray el de una jaula en la otra hacia, al girar los
cordones, que se viese el pajaro enjaulado.

El cientifico belga Joseph Plateau, por aquella
época, realizé numerosos experimentos y desa-
rroll6 influyentes teorfas sobre la “persistencia de
la vision”. En la década de 1830 construyd el
fenaquistiscopio (literalmente “vista engafosa”)
en la que alrededor de un disco se dibujaban fi-
guras en distintas posiciones, al girar el disco y
mirando por unas rendijas, el observador podia
ver el efecto de movimiento que creaba la rapida
sucesion de figuras.

Estas rudimentarias imagenes animadas se
empezaron a comercializar en Londres mientras
surgian aparatos visuales similares como el es-
troboscopio, inventado por matematico aleméan
Stampfer o el zootropo de Wiliam G. Horner. Este
Gltimo era un dispositivo que podian usar varios
espectadores simultdneamente, situdndose éstos
alrededor de un cilindro que giraba con dibujos
en su interior, a través de unas rendijas en el
propio cilindro los espectadores disfrutaban del
efecto de movimiento en secuencias a menudo
de bailarines, malabaristas, boxeadores o acro-
batas (fig. 2).

Estos dispositivos eran fruto de estudios sobre
el observador mientras se convertian en produc-
tos de gran aceptaciéon para un publico inquieto
y voraz.

La invencion del estereoscopio estuvo también
ligada a las investigaciones dpticas de la época.ts
Hacia 1850 la difusién comercial de este aparato
Optico se extiende por Europa y Norteamérica,
dotando al publico de unas experiencias visuales
en las que la ilusién de presencia evoluciona hacia
el efecto de imagen tangible.

Fig. 2. Zootropo. Museum of the History of Science, Oxford

El estereoscopio logra un efecto tridimensional
mediante dos imagenes con angulos ligeramente
distintos. El espectador mira esa imagen, situan-
do un ojo en cada parte, dividiendo su mirada
para participar en un proceso de reconstruccion.
En esta imagen descompuesta se hace palmario
el nuevo estatus de la imagen; el espectador es-
tereoscépico no ve una copia, No ve una imagen
enmarcada, sino que se relaciona con un aparato
gue recompone una imagen reproducida y frag-
mentada.

Se transgrede el punto de vista clasico, ese
gue se basaba en una perspectiva que ordena
el espacio en base a la situaciéon del observador
frente a la obra; ahora el observador entra en
el espacio virtual mientras la imagen simula la
estructura anatémica de la mirada.

Queda disuelta ya cualquier conexion residual
entre la imagen y su entorno fisico, entre el es-
pectador y el suelo que pisa.

Ojo a la fuga

El estereoscopio también refleja otra caracte-
ristica de las nuevas imagenes: la opulencia y la
saturacion. Para una optima ilusién de presencia,
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el aparato necesita de imagenes con elementos
gue obstruyan la vision, que se interpongan en el
campo de vision en los planos medios y cercanos.
Si antes la perspectiva implicaba un espacio ho-
mogéneo y mesurable, este nuevo espacio apare-
ce como desunificado, entrecortado y errético. La
imagen estereoscopica mas espectacular aparece
llena de objetos, afin, por otro lado, al horror al
vacio caracteristico del burgués decimonénico.

El panorama, como espectaculo tipico deci-
mononico, representaba ya esta nueva visualidad
relacionada con la opulencia visual, asi como la
mencionada transgresion del punto de vista y la
pérdida de contacto con el entorno inmediato
ilustrada con la pérdida del marco en la imagen.
En cuanto a la opulencia, baste destacar las di-
mensiones de los panoramas expuestos, que
podian superar los 60 metros de altura y los 33
metros de didmetro, componiendo un gigan-
tesco mirador plagado de detalles en los que el
espectador podia recrearse. En lo que atafne a la
ruptura con el punto de vista de la representacion
clasica, los panoramas se destacaron por otorgar
al espectador una ubicuidad y movilidad sin pre-
cedentes, en ellos el publico habitaba la imagen,
la recorria fisicamente, la mirada podia pasearse
alrededor de unas instalaciones disefiadas para el
movimiento del espectador por el paisaje pintado
que le rodeaba. De hecho, tal opulencia no pue-
de ser entendida sin el espiritu movil de un ojo
gue demanda viajar por los detalles que, cuanto
maés variados y abundantes, mas recorrido visual
requieren.

La mirada en el siglo XIX es ya movil y desco-
nectada de un referente estable. Alejandose de
modelos representacionales mas inflexibles como
la cdmara oscura, en la que la imagen es reflejo
directo del entorno del observador, se consolida
un espectador familiarizado con experiencias 6p-
ticas que le transportan, le sacan de su contexto
para situarle en auténomos entornos virtuales.

Esta separacion del ojo de su entorno que ve-
nimos describiendo, viene acompafada por este
desarrollo en la autonomia de la imagen, que va
logrando, cada vez mas, aislarse y aislar al espec-
tador de su entorno directo.

Tras la revolucion industrial, queda en las ciu-
dades un paisaje opaco, de poca visibilidad. La
funcionalizaciéon a la que se somete el espacio
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urbano limita al transeunte la visién del horizonte
o de perspectivas panoramicas. La vista cercana,
los callejones y las esquinas configuran un nue-
VO paisaje mas estrecho, entrecortado, de paso.
Cierta nostalgia hacia la amplitud de los entor-
nos rurales sumada a un claro ensalzamiento del
dominio visual, contribuyé determinantemente
en la generacién de miradores, y vistas virtuales
como la de los panoramas, que suponian una
forma de recuperar el control del desmadejado
espacio colectivo.

Esta necesidad de control y evasion que de-
sarrollé el espectador en esta época fue la que
demando e hizo desarrollar ese tipo de imagenes
sustitutas de lo real, pero, por otro lado, fue ese
tipo de imagenes las que formaron ese nuevo
espectador, y alin mas, son esas imagenes la que
construyeron la nueva realidad que nos rodea, un
nuevo entorno visual. Sustentado en la gran va-
riedad de tipos de imagenes y espectaculos visua-
les decimondnicos, el panorama, especialmente,
representa un cambio en el ecosistema visual.

Un doble sueno se hizo realidad, uno de totalidad y
posesion, enciclopedismo de forma barata.

Pero haciendo la transicién de la representacion
a la ilusién, el panorama también introdujo una
nueva logica cargada de consecuencias. Una de sus
muchas culminaciones es la television moderna, cuya
evolucion ha sido particularmente esclarecedora.
La imagen ya no pretende presentar la naturaleza
en un estado ideal o incluso idealizado. Remplaza
la realidad, elimina la necesidad de experiencia
préactica, y pronto se priva a los observadores de
experiencias personales que les ayuden a ver
y adquirir conocimiento. Bajo la apariencia de
entretenimiento, ilustracion o educacion, se forma
un imaginario colectivo que, tarde o temprano, la
propaganda, la publicidad o el comercio pueden
llegar y reclamar.””

En los panoramas desaparece el punto de fuga
Unico que ordenaba la representacion clasica, en
su lugar se otorga al espectador un espacio virtual
por el que moverse, en el gue fugarse él mismo.
La propia fuga parece ser gran parte de la esencia
de estas imagenes, como la de las estereoscopi-
cas, o como con la imagen audiovisual actual: se
trata de una via de escape, un espacio atractivo
ajeno a la realidad que rodea al espectador.
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Siempre ha existido lo que el poeta decimo-
nénico Samuel Taylor Coleridge denominé la
“suspension voluntaria de la incredulidad que
constituye la fe poética” ', ante diversas mani-
festaciones artisticas el espectador adopta una
actitud abierta a la irrealidad, su sentido critico
gueda a un lado para dejarse llevar por una fic-
cién y asf sentirse inmerso en la obra, disfrutando
del mundo ficticio creado para él. En esta suspen-
sion de la incredulidad, el espectador, ignorando
incoherencias y todo tipo de incompatibilidades,
se deja convencer por la ficcion para, a cambio,
poder ser guiado por la narracion literaria.

Es con los espectaculos visuales de esa época
en adelante, en cambio, cuando tal suspension
viene alentada por un despliegue técnico espe-
cializado en atacar esa incredulidad. Ahora la
virtualidad parece ser un fin en si mismo, y no
ya una actitud aportada por un espectador que,
dejando de lado su desconfianza en lo que es o
no crefble, se centra en escuchar una narraciéon
artistica concreta. Con los panoramas, como con
el estereoscopio, o incluso con el rudimentario
zootropo, la ilusién no necesitaba narracién, la
mera alucinacién es suficiente espectaculo. En es-
tas imagenes la incredulidad del espectador no
se suspende de manera totalmente voluntaria, el
creador de estas representaciones es el que debe
esforzarse en lograr un entorno lo mas creible
posible; el publico se deja transportar a entornos
virtuales elaborados sin la necesidad de poner
mucha imaginaciéon por su parte.” Aqui no tiene
sentido pasar por alto incoherencias a favor de
una narraciéon, ya que esta no existe. En estas
nuevas ficciones la ambientacion es el Unico fin.

Es por esto que con los panoramas las escenas
representadas no pertenecian a mundos ficticios
y personajes fantasticos. El creador de los panora-
mas Robert Barker, tras un primer panorama exhi-
bido en su casa sin mucho éxito, realizé la imagen
“Londres desde el tejado de Albion Mills”, que
fue presentada en 1792 en una sala disefiada
especialmente para la imagen, en la calle Castle
Street 28 (calle que ahora es Charing Cross). En el
periédico The Times aparecié un anuncio de este
espectaculo el 10 de enero de ese afno en el que
se utilizaba por primera vez la palabra “panora-
ma”. Esta exhibicién, que resultd un gran éxito,
presentaba al publico una imagen de la propia

ciudad que estaba habitando. Lo que podian ver
los maravillados espectadores era una vista vir-
tual, copia detallada y fiel de unas vistas situadas
a menos de cuatro kildmetros de la sala donde
se exponfa la imagen.

Desde esos inicios, los panoramas atrajeron al
publico por la capacidad de estos para transpor-
tar. Aunque fuera un viaje virtual de solo unos
pocos kilémetros de distancia, la imagen lograba
sacar del sitio al espectador, y éste, sintiéndose
transportado, actuaba entonces con la mirada cu-
riosa y ltdica de un turista. Turista, en este caso,
de su propia ciudad virtualizada.

Esta paraddjica cercania la encontramos tam-
bién en el nacimiento del cine, cuando en 1895
se presenta la filmacion, dirigida y producida por
Louis Lumiére, “Salida de obreros de la fabrica”
en la “Sociedad para el fomento de la industria”
de Paris (Société d’Encouragement a I’Industrie
National). La escena se limitaba a mostrar, en
plano fijo, como iban saliendo los distintos obre-
ros de la fabrica Lumiére y después como salia el
coche de caballos de los patronos. No parece que
fuera muy exotico para el publico reunido en esa
sede relacionada con la industria ver a personas
salir de una fabrica situada en el mismo pais. Sin
embargo, en estos principios del cine, ya suponia
un viaje gratificante tal recreacion.

Si bien tanto los panoramas de Barker como
las filmaciones de los hermanos Lumiére pron-
to mostrarian paisajes mas lejanos, incitando al
publico a vivir experiencias mas viajeras, la cer-
canfa entre lo representado y el publico en estas
primeras representaciones pone de manifiesto el
poder gque tiene este tipo de imagenes, que no
necesitd para triunfar mostrar nada fantastico ni
tan siquiera lejano.

La falta de ficcién e incluso de narracion era
generalizada en los inicios del cine. Y aun cuando
el cine representd obras ficticias, la narraciéon no
era algo central en la pelicula, dependian de que
las conociera el espectador o las narrase alguien
durante la proyeccion.

Tenemos la impresién de que se daba por sabido
que la historia y los personajes eran conocidos por
el publico, o que este conocimiento iba a serle
proporcionado al margen de la proyeccion.
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[...] este apartamiento de la instancia narrativa, esta
afirmacion tacita de que la palabra del relato esta
fuera de la imagen —en la cabeza del espectador o
en la boca del comentarista— afectara al cine durante
veinte afos o mas. [...] Hoy damos por sabido que
una pelicula tiene que contar su propia historia, de
modo que muchas veces nos sentimos incapacitados
para leer estos relatos.?

Estas primeras peliculas no narrativas solian
ser disfrutadas por los espectadores varias ve-
ces, en algunas ocasiones incluso con sucesivas
proyecciones seguidas. Lo mismo ocurria con los
panoramas, no se consumian de una sesion, sino
gue se visitaban repetidamente. El sentido de esta
practica no puede reducirse a un simple deseo de
ser “sorprendido” una y otra vez por lo mismo,
este tipo de imagenes parecen indicadas para ser
vistas una y otra vez y, una y otra vez, sentirse
transportado por ellas. No cabe duda de que to-
dos estos artilugios visuales generaron una fuerte
fascinacion por la novedosa experiencia que pro-
curaban; el propio ilusionismo del zootropo, del
cine, o de los panoramas, ya fue suficientemente
atractivo en un principio como para necesitar na-
rracion. Pero esta capacidad alucinatoria va mas
alla de la curiosidad de un espectador que se en-
cuentra con lo imprevisto o que se ve atraido por
los trucos de magia, el publico dej6 claro desde
entonces su decidida atraccién por la experiencia
virtual recreativa, que, aunque puede enriquecer-
se con una buena narracién, es una experiencia
auténoma, capaz de operar con independencia
a los mecanismos narrativos.

No son por tanto espectaculos que atraigan
exclusivamente por lo novedoso de su técnica o lo
sorprendente de su efecto, los entornos que nos
acerca esta tecnologia funcionan como deseables
destinos hacia los que fugarse.

Este alejamiento de la narracién para especia-
lizarse en la recreacion de ambientes en los que
situar al publico también puede ilustrarse con el
desarrollo de ciertos espectaculos que nacieron
de la escenografia teatral pero que se desarrolla-
ron hacia diversas formas de paisaje autonomo
como el diorama y otros antecedentes similares.

Jean Nicolas Servandoni fue una figura muy
relevante en el disefo y creacién de decorados
para teatro y épera. En 1738, decidido a hacer
algo diferente, presenta un espectdculo visual en
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el que lleva la pintura decorativa barroca a sus
limites en un “teatro sin actores”. Era de 21 me-
tros de largo y 13 de ancho y mostraba el interior
de la basilica de San Pedro en Roma (hoy Vatica-
no). Intercalaba pintura sobre lienzo, dispuesta en
distintos trozos estratégicamente situados, con
algunas partes con relieve tridimensional, todo
para componer un detallista espacio para el de-
leite que, si bien no requirié de nuevos medios o
técnicas ajenas al disefo escenogréfico, si logrd
elevar éstos a un nuevo nivel de perfeccién. Aho-
ra el decorado no era un fondo para los actores,
aqui solo actuaba el paisaje, que con sus efectos
lograba trasladar al espectador.

Posteriormente el exitoso pintor Philippe-Jac-
gues Loutherbourg, diseid el Eidophusikon, que
haria mas literal eso de poner al paisaje a actuar.
Este nuevo espectaculo, que también fue descrito
como “teatro a pequena escala sin actores”, fue
exhibido en Londres desde 1781 a 1793 por el
mismo Loutherbourg, y por otros comenzado el
S. XIX. La imagen esta vez era de apenas 2 metros
de ancho, pero con 2,5 metros de profundidad.
En este espacio se representaba un paisaje en re-
cortes de cartén y otras superficies, con distintos
materiales imitando las texturas de la naturaleza,
todo colocado en una perspectiva muy estudiada.
Los espectadores podian ver, al levantarse un te-
|6n, una escena natural al amanecer, con una ela-
borada iluminacién. El paisaje comienza entonces
a actuar ante el publico, al aparecer una tenue
luz en el horizonte que va cambiando la tonalidad
de la escena, hasta que se ve aparecer un sol que
ilumina primero las copas de los arboles y las coli-
nas, y finalmente el paisaje entero, revelando una
brillante mafiana de verano. Las nubes se movian
con naturalidad mientras los espectadores veian
pasar el tiempo en aquel campo.

Los logrados efectos usaban complejos sis-
temas de iluminacién con ldmparas y vidrios de
colores para cambiar las tonalidades, asi como
superficies semitransparentes moviles para las
nubes. Los lienzos se movian sincronizados con
las luces y los efectos sonoros creando una esce-
na vivida. Loutherbourg mostré distintas escenas
naturales incluida alguna de tormenta en el mar,
con olas tridimensionales dotadas de movimien-
to, reldmpagos y otros recursos efectistas.
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Otros paisajes artificiales dinamicos se logra-
ban con pinturas sobre soportes transparentes
como las de Franz Niklaus Kénig que empez6
en 1811 mostrando imagenes de su Suiza natal.
Inspirandose en los por entonces muy populares
panoramas, las llamé “diaphanoramas”. La esce-
na mas grande que se conserva tiene apenas un
metro de largo, pero la sensacién de inmersion
en sus paisajes era considerable, gracias a unos
cambios luminicos que transformaban el paisaje
de manera muy natural.

Louis Daguerre, antes de conocer la técnica
fotogréfica que le llevaria a su popular daguerro-
tipo, también era pintor y decorador teatral. Supo
ver los deseos de un publico que venia reclaman-
do ese tipo de espectaculos de presencia virtual,
e invirtié mucho en el negocio de las experiencias
visuales. Daguerre cogié construcciones escéni-
cas que ya se estaban mostrando en la época,
como las transparencias de Konig y las realizé en
gigantescas proporciones, las llamé “dioramas”
y las presento en un edificio especial, acondicio-
nado para todo un espectaculo de masas. Em-
pezd en 1822 con dos imagenes de mas de 21
por 13 metros, preparadas para ser iluminadas
por detrds y por delante y asi hacer aparecer y
desaparecer detalles pintados en ambas caras.
Mediante esta técnica de pintura opaca, pintura
traslicida, técnicas de manipulacion de la luz y
efectos sonoros, conseguia paisajes animados de
gran naturalidad. Los mas de trescientos espec-
tadores contemplaron primero, sentados en sus
butacas, cémo un paisaje suizo se desplegaba
ante sus 0jos en un amanecer que iba cambiando
hasta el anochecer, un periodo de doce horas
gue se condensd en quince minutos de visiona-
do de tal mirador artificial. Tras la contemplacién
de este paisaje, bajaba el telén y la plataforma
en la que estaban los asientos del publico giraba
lentamente haciendo cambiar el punto de vista
de los presentes para mostrarles una segunda
escena. Estas actuaciones se daban diariamente
entre las 11:00 y las 16:00h. y aunque no eran
baratas tuvieron mucho éxito. El diorama de Paris
estuvo casi veinte anos funcionando, ofreciendo
sus virtuales vistas al publico.

Los espectadores ya no necesitaban ni siquiera
caminar alrededor de la plataforma como en los
panoramas, podian mantenerse sentados mien-

Fig. 3. Diorama de Daguerre en Paris. Architectonographie des
Thédtres, A. Donnet, J. Origiazzi y J.A. Kaufmann, 1837-40 En
Oettermann, Stephan. 1997. The Panorama: History of a Mass
Medium. New York: Zone Books. p. 76

tras el paisaje se desarrollaba ante sus 0jos y una
vez disfrutada esa vista, los asientos giraban para
mostrar otra nueva escena en la que recrearse.
Posiblemente, aquellos viajeros virtuales a me-
nudo llegaron a sentir que nunca se habia visto
tanto moviéndose tan poco.

El diorama en cierta forma culmind el proceso
gue venia desarrollando la tecnologfa visual de
hacer viajar al ojo sin mover al individuo. Este des-
arraigo del ojo, este arrancar de su raiz original
la mirada, logra su definitivo despegue con estos
viajes inméviles, desde las butacas de las salas de
dioramas, para dejar el testigo a las butacas de un
joven cine que inmediatamente después dejaria
notar su gran potencial como medio de trasporte
virtual (fig. 3).

Es muy representativo de los espectéculos de-
cimononicos, acompanar ese alejamiento de la
narratividad con un acercamiento a la tematica
paisajistica. Tal protagonismo del paisaje natural
no solo lo encontramos desde los panoramas
a los dioramas, sino que continta con el cine-
matdgrafo de la mano de las proyecciones de
distintos lugares del mundo que los hermanos
Lumiere mostraron en sus sesiones, antes de que
el cine se decantase de manera generalizada por
un desarrollo como medio narrativo.

También encontramos cierto alejamiento de la
narracion y acercamiento al paisaje en la pintu-
ra del siglo XIX. El rechazo al racionalismo de la
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Fig. 4. Friedrich, Caspar David, Puesta de sol (hermanos), 1830-
35. Oleo sobre lienzo, Hermitage Museum, St. Petesburg

llustracién y al Neoclasicismo harfa que el Roman-
ticismo trajese la emocién y el paisaje natural a la
primera linea de la creacion pictorica.

Pinturas como las de Caspar David Friedrich
reflejan la misma fascinacion por el poder y la
belleza de la naturaleza que encontramos en los
distintos espectaculos visuales de su época. Tor-
mentas sobrecogedoras como las recreadas con
el Eidophusikon, o calmados paisajes donde la luz
es protagonista como en la mayoria de los entor-
nos representados en los dioramas, son también
temas predilectos para los cuadros de la época.
Son lugares que un publico empezaba a reclamar
como destinos, ya sea mediante la pintura, la fo-
tografia, o cualquier otro medio capaz de facilitar
tal viaje (fig. 4).

No obstante, aungue los cuadros fueron re-
flejo de las inquietudes visuales de su época, la
imagen como se conocia hasta ahora, como la de
los lienzos planos, no parece haber sido suficiente
para el espiritu viajero del ojo decimononico, ya
que éste se caracteriz6 por su persevante inno-
vacion técnica en busca de la total sensacion de
presencia en sus imagenes.

Loutherbourg, por ejemplo, pasé de represen-
tar amaneceres y tormentas en sus cuadros, a
animar el mismo tipo de escenas con su Eido-
phusikon.

Pero no solo muchos pintores se adaptaron a
la nueva realidad visual cambiado de formato, la
propia pintura del siglo XIX se transformé para
participar de esa experimentacion éptica, ilusio-
nista, viajera. Los paisajes naturales estaban muy
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Fig. 5. Turner, William, Tormenta de nieve- Barco de vapor en
la bocana de un puerto, 1842. Oleo sobre lienzo, Tate Gallery,
London

presentes en los cuadros, pero muy frecuente-
mente enfocando lo remoto, cediendo el prota-
gonismo al horizonte o a las nubes. Al enfocar a
los cielos, la pintura se encontré con el vapor del
ferrocarril, con el humo de las ciudades industria-
lizadas, y, en general, con una nueva visualidad
etérea.

El critico John Ruskin describi¢ la pintura de su
tiempo explicando cémo la turbiedad y la muta-
bilidad caracterizaban un nuevo paisaje que en-
cuadraba los elementos que momentaneamente
cambiaban o se desvanecian.

[...] el cielo se considera de tanta importancia, que
una masa principal del follaje, o un primer plano
entero, se echa sin vacilar en sombra simplemente
para realzar una nube blanca. De modo que, si se
necesitaba un nombre general y caracteristico para
el arte paisajistico moderno, ninguno mejor podria
ser inventado que “al servicio de las nubes”.?!

La pintura decimondnica vuela. Vuela, por un
lado, por ese impulso viajero del espectador, ese
que le estaba llevando a conquistar los cielos con
los globos aerostaticos o a conquistar el horizonte
con la locomotora. Pero vuela también por los
espectaculos dpticos que estaban trayendo ilusio-
nismo y virtualidad, sensaciones ajenas al suelo
gue pisaba el espectador. Como resultado de ta-
les estimulos se configuraria una pintura alejada
de lo terrenal, pero no elevada hacia lo divino,
sino hacia la inmaterialidad cotidiana como la
del humo de las ciudades o las nubes, cuerpos
visibles pero sin superficie, como los cuerpos que
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se comenzaban a ver en numeroso espectaculos
opticos.

John Constable, experto pintor de nubes,
ejemplifica en cada uno de sus cuadros el interés
por tales elementos inmateriales y etéreos.z Pero,
tal como identificd Ruskin, es en los cuadros de
William Turner donde podemos encontrar con
mayor radicalidad la descorporeizacion de la ima-
gen acontecida en el siglo XIX. Las nubes, nieblas,
vapores y humos de Turner producen un efecto
ilusionista y espectral que transciende la descrip-
cion atmosférica para dejar ver, entre brumas, las
inquietudes 6pticas propias de su época? (fig. 5).

Las imagenes que ofrecen los pintores roman-
ticos muestran paisajes naturales dindmicos don-
de la fugacidad se presenta como un elemento
clave. Paisajes efectistas de lo fugaz, para espec-
tadores deseosos de emocién y aventura. Fuga-
cidad en la que fugarse.

Y es que ese gusto por contemplar el paisaje
no podemos disociarlo de lo que venimos descri-
biendo como un deseo de fuga, un anhelo viajero
que busca maximizar la sensacién de estar en
otro sitio.

El viajero aprecia la libertad de movimiento
porgue suele verse limitado en su vida cotidia-
na. Las limitaciones espaciales, pero también las
temporales y otras opresiones que el hombre mo-
derno siente como matriz de sus descontentos
con la rutina diaria, son una fuente primordial de
propulsiéon de los viajes turisticos.

La historia de que a Robert Barker se le ocurrié
el panorama cuando estaba encerrado en una
prisionz es tan significativa como el hecho de
que, el mismo afio de la aparicién de sus pano-
ramas, se presentara el revolucionario modelo de
prision circular, el panéptico de Bentham.

La busqueda de una via de escape parece una
constante en la mirada de la época.

La literatura romantica también se puso al
servicio de estas aspiraciones burguesas,” pero
en este siglo parece haber llevado las riendas del
viaje virtual una joven industria visual que esta-
ba desplegandose enérgicamente, nutrida de las
demandas de un nuevo espectador.

Escapar del mundo cotidiano para disfrutar de
vividas sensaciones exdticas fue el gran reclamo

de aquellas imagenes envolventes como los pa-
noramas, los dioramas o las primeras proyeccio-
nes cinematograficas.

La ilusién de presencia pasa a ser una carac-
teristica de primer orden en las representaciones
visuales ludicas. Una ilusién basada en la ya co-
mentada cualidad alucinatoria de la imagen, esa
gue llamo tanto la atenciéon de investigadores y
consumidores de imagenes decimondnicos. El
publico, especialmente desde el siglo XIX, busca
en la imagen esa impresion autdbnoma, indepen-
diente de su entorno sensorial directo, quiere
sentirse en otro sitio, quiere, en definitiva, sen-
tirse transportado por la imagen.”

Mareos

El deseo viajero del publico de los panoramas,
manifiesto también en disciplinas como la litera-
tura o la pintura de la época, se convirtié en parte
fundamental del caracter del consumidor de ocio
decimonénico.

Durante el siglo XIX, la popularizaciéon del es-
piritu viajero y el desarrollo de la infraestructura
relacionada con ello, llevé a los medios de trans-
porte de masas a alcanzar niveles de sofisticacion
técnica y relevancia social sin precedentes. En
este sentido, si el panorama podemos conside-
rarlo representativo como medio de transporte
virtual, el ferrocarril es un representante igual-
mente clarificador en el campo del transporte no
virtual. Ambos medios ejemplifican con claridad
la revolucion puesta en marcha por ese espiritu
viajero y que podemos relacionar con el actual
turismo de masas en el que las infraestructuras
y los consumidores han seguido creciendo en la
misma direccién.z

Esta turistizacion conlleva una nueva relacion
del espectador con las imagenes, una en la que
el paisaje ajeno suele funcionar como producto al
gue recurrir para evadirse del entorno inmediato.
El turista, de imagenes virtuales o de viajes fisicos,
busca desconectar rapidamente de su cotidianei-
dad, para aprovechar el valioso tiempo libre que
le deja su ajetreada vida laboral en consumir ex-
periencias placenteras. El viaje en si no suele ser
mas que un tramite incdmodo hasta alcanzar el
deseado destino. Mientras las agencias de viajes
procuran viajes rapidos, directos y econémicos,
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Fig. 6. Afadir una nariz en las imagenes virtuales para reducir el efecto “simulator sickness”, David Matthew Whittinghill, Bradley
Ziegler, James Moore, and Tristan Case, Universidad Purdue, Indiana

los entornos virtuales, de manera similar, ofrecen
experiencias vicarias instantaneas.

Desde la época de los panoramas hasta la
actualidad, mediante un recinto para pinturas
envolventes o un globo aerostatico, mediante
unas gafas de realidad virtual o un avién, ha
ido extendiéndose este habito de desconectarse
velozmente del mundo cotidiano. En esta urgen-
te fuga de la rutina, se busca sentirse lo mas
transportado posible, de la manera mas inme-
diata posible.

Parece logico que tal velocidad, en los viajes
reales, pero también en las imagenes alucinato-
rias, trajese los tipicos efectos secundarios del
viajero: mareos.

Los mareos propios del viaje son causados
por informacién sensorial contradictoria que
recibe nuestro cerebro, como por ejemplo sen-
tirse quieto y ver el paisaje moverse velozmen-
te. El sentido del equilibrio, la vista o nuestro
propio movimiento ha estado tradicionalmente
anclado. Hasta que empezamos a viajar. Con el
viaje, el fisico, pero también el virtual mediante
la imagen, se desunen bruscamente estos lazos
entre los distintos estimulos. El mareo es pues
un sintoma fisico ocasionado por la subversion
de los sentidos.
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En la época de los panoramas se dieron mu-
cho estos efectos secundarios en los espectadores
gue, por ejemplo, enfocaban a un horizonte le-
jano virtual que en verdad estaba pintado en un
cilindro cercano que le rodeaba. Estos vértigos
se lograron atenuar separando las pinturas en
cUpulas mas grandes, tratando con ello también
el desfase que sentia el observador al caminar por
la plataforma del panorama y verse trasladado
desproporcionadamente en el paisaje.

En 1793 Rober Barker, inaugurando su nuevo
recinto construido para exponer varios panora-
mas simultaneos, presenté la imagen “Vista de
la flota en Spithead”, un paisaje marino lleno de
barcos que rodeaba al espectador que, para ma-
yor inmersién en la experiencia marina, se situaba
en una plataforma disfrazada de cubierta de una
fragata. La familia real acudié a contemplar el
espectaculo del ya reconocido Barker, y la propia
reina Charlotte admitié haberse sentido mareada
cuando se encontrd en medio de ese mar, rodea-
da de barcos.»

También han sufrido ocasionales mareos
los que han contemplado imagenes esféricas
mediante gafas de realidad virtual. Numerosas
investigaciones tratan actualmente este efecto
secundario. Algunas soluciones al “simulator sic-
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kness” pasan por afiadir una nariz a la imagen
para que su presencia ayude al cerebro a situarse
en la escena,® o el desarrollo de sistemas para
generar de manera dindmica una sombra perifé-
rica del campo de visiéon en los entornos virtuales,
alterando los contornos de la imagen con una
sombra variable que estrecha o amplia el campo
de visiéon segun la velocidad del movimiento den-
tro de las imagenes* (fig. 6).

Como ante el envolvente mar del panorama
de Barker que mareé a la reina, navegar por los
entornos virtuales actuales puede ocasionar in-
coémodos vértigos en el viajero. Pero estos desa-
gradables sintomas suponen un valioso estimulo
para el desarrollo de imagenes con mayor natu-
ralidad, con lo que los mareos han sido y siguen
siendo un importante indicador de aspectos a
corregir para mejorar la experiencia viajera.

Los mareos y el desarrollo de soluciones por
parte de la industria de la imagen, ilustran con
claridad un tenaz esfuerzo por amoldar los sen-
tidos a un ecosistema visual alejado de las raices
originales del ojo.

El impulso turistico del ojo, por un lado, y una
complaciente industria del espectaculo por otro,
alientan el desarrollo de un sistema de transporte
virtual que va perfeccionandose en su objetivo
de lograr un desplazamiento lo méas confortable
posible para el pasajero.

Este consumo de experiencias a través de la
imagen se expande aceleradamente animado por
nuestra creciente conectividad. Con la consolida-
cion de este nuevo ecosistema visual, nuestro ojo
desarraigado parece haber encontrado un entor-
no fugaz, dindmico, e inconmensurable donde
echar nuevas raices.
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NOTAS

' [...] la tecnologia se equivoca al
considerar las herramientas por si mis-
mas. las herramientas sélo existen en
relaciéon con las mezclas que ellas ha-
cen posibles o que las hacen posibles.
El estribo entrafia una nueva simbiosis
hombre-caballo, que entraha a su vez
nuevas armas y nuevos instrumentos.
Pues las herramientas son inseparables
de las simbiosis o alianzas que definen
un agenciamiento maquinico. Naturale-
za-sociedad. Presuponen una maquina
social que las selecciona y las incluye en
su filum: una sociedad se define por sus
alianzas y no por sus herramientas. De-
leuze, Gilles, and Guattari, Félix. 2002.
Mil mesetas: Capitalismo y esquizofre-
nia. Valencia: Pre-textos. p. 94.

2 Una idea semejante a esta pre-
misa de desarraigo del ojo se desarrolla,
en los términos de “ojo desorbitado”
en: Diaz Cuyas, José. 2008. "Visiones
aéreas: Robertson, fantasmagorero y ae-
ronauta.” Acto: Revista de pensamiento
artistico contemporaneo, no. 4: 84-123.
El autor describe como los vuelos aeros-
taticos y los nuevos espectaculos visuales
de S XIX subrayan un panorama de des-
corporeizaciéon de las imagenes ligada a
un anhelo de liberacion de la mirada.

3 Sobre cémo cambio la fisionomia
de las imagenes con esta disponibilidad
del contenido iconogréfico a los deseos
del observador inaugurada al finalizar la
Edad Media: Cfr. Belting, Hans. 2009.
“El didlogo con la imagen. La era de la
imagen privada en las postrimerias de
la Edad Media.” In Imagen y culto: Una
historia de la imagen anterior a la edad
del arte, 545-605. Madrid: Akal.

4 Cfr. Klingender, Francis. 1983.
“llustracion documental.” In Arte y
revolucion industrial, 97-123. Madrid:
Catedra.

° Benjamin, Walter. 1989. “La
obra de arte en la época de su repro-
ductibilidad técnica.” In Discursos Inte-
rrumpidos I, 15-57. Madrid: Taurus. pp.
24y 25. En el ensayo La obra de arte en
la época de su reproductibilidad técnica
al que pertenece la cita, el autor se cen-
tra especialmente en analizar cémo esta
reproductividad ha afectado al arte: [...]
en los tiempos primitivos, y a causa de
la preponderancia absoluta de su valor

cultural, fue en primera linea un instru-
mento de magia que sélo mas tarde se
reconocio en cierto modo como obra
artistica; y hoy la preponderancia abso-
luta de su valor exhibitivo hace de ella
una hechura con funciones por entero
nuevas entre las cuales la artistica -la
que nos es consciente- se destaca como
la que mas tarde tal vez se reconozca en
cuanto accesoria. Ibidem, p. 30

6 Heidegger, Martin. 1994. “lLa
pregunta por la técnica.” In Conferen-
cias y articulos, 9-37. Barcelona: Serbal.
p. 26.

7 Heidegger ha visto en la volun-
tad de poder y en la imagen técnico-
cientifica del mundo una clave funda-
mental para interpretar la devaluacion
ontoldgica acontecida en Occidente.
La relacién que por medio de la técni-
ca moderna el hombre establece con
el mundo ya no hace honor al sentido
de “bestellen”, cuidar con solicitud, que
pudo caracterizar la actitud —por ejem-
plo- del campesino en otro tiempo. Se
trata ahora de un “stellen”, de un poner
la técnica a la naturaleza, de un impulso
a someter todo lo dado y a convertirlo
en disponible para el hombre, de trans-
figurar el mundo en algo almacenable,
distribuible y domenable. Sdez Rueda,
Luis. 2001. Movimientos filoséficos ac-
tuales. Madrid: Trotta. p. 146.

8 Cfr. Deleuze, Gilles, and Guatta-
ri, Félix. 1985. El Anti Edipo: Capitalis-
mo y esquizofrenia. Barcelona: Paidos.

9 Heidegger, Martin. 1989. Sere-
nidad. Barcelona: Ediciones del Serbal.,
pp. 20-21.

1% Crary, Jonathan. 2008. Las técni-
cas del observador: visién y modernidad
en el siglo XIX. Murcia: Cendeac. p. 32.

" Ibidem, p. 39

2[...] lo que dara ocasién al alma
para sentir la situacion, la figura, la dis-
tancia, la dimension y otras cualidades pa-
recidas que no se relacionan Unicamente
con un solo sentido, tal como es el caso
de las que hasta ahora he mencionado,
sino que son comunes al tacto y a la vista,
asi como, de algtin modo, a los otros sen-
tidos. Descartes, René. 1980. Tratado del
hombre. Madrid: Editora Nacional. p.85.

El uso del tacto como modelo
para explicar la visién que Descartes usé
en el siglo XVII lo apoyd explicitamente
Diderot a mediados del siglo XVIil en el
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texto Carta sobre los ciegos para uso de
los que ven, en el que articula su dis-
curso en torno a las experiencias de las
primeras operaciones de cataratas de la
época y a conversaciones con ciegos de
nacimiento como e/ ciego de Puiseaux:
¢ Qué creéis que son los ojos?, le dijo el
sefior de... “Es —le respondi¢ el ciego—
un 6rgano en el que el aire actua como
el baston sobre mi mano.” [...] Sefiora,
abrid La Didptrica de Descartes y veréis
los fendémenos de la vista relacionados
con los del tacto, y figuras de dptica lle-
nas de figuras de hombres ocupados en
ver con bastones. Descartes, y todos los
que vinieron después, no han podido
darnos ideas mds claras sobre la vision.
Diderot, Denis. 2002. Carta sobre los
ciegos sequido de Carta sobre los sor-
domudos. Valencia: Pre-textos. p.13.

4Si existe algo profundamente
nuevo en la pintura de Manet, Monet,
Degas o Caillebotte, es el hecho de que
sus obras hacen de la reflexién sobre
la visién uno de sus temas centrales.
El impresionismo «piensa la mirada»
con una voluntad de innovacion que
no pretende ignorar la tradicion, sino
dialogar con ella. Esta «tematizacion de
la mirada» es «moderna» por abarcar
los limites de la visién y de la pintura.
Stoichita, Victor I. 2005. Ver y no ver: La
tematizacion de la mirada en la pintura
impresionista. Madrid: Siruela. p. 12.

15 Esta tendencia tiene, no obstante,
contrapuntos resefiables como el interés
por la sinestesia de los simbolistas y las
pretensiones wagnerianas de “obra de
arte total”, todo ello también en el siglo
XIX, siglo en el que ademas surgi¢ el
término de “sinestesia”. La exploracion
de los limites de la percepcién sensorial
llevo a diferentes artistas, especialmente
a final de siglo, a investigar sobre la cone-
xién de los sentidos. Cfr. Hernandez Bar-
bosa, Sonsoles. 2013. Sinestesias: arte,
literatura y musica en el Paris fin de siglo
(1880-1900). Madrid: Abada Editores.

16 Charles Wheatstone y Sir David
Brewster, asociados a la invencion del es-
tereoscopio, habfan teorizado antes sobre
ilusiones opticas, teoria del color, posti-
magenes y otros fendmenos visuales. Cfr.
Crary, Jonathan, op. cit., pp. 157-170.

7Comment, Bernard. 2000. The
Painted Panorama. New York: Harry N.
Abrams. p. 19.
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®Cfr. Coleridge, Samuel Taylor.
1817. Biographia Literaria: Biographical
Sketches of my Literary Life & Opinions.
London: R. Fenner. (Cap. XIV).

' No obstante, cabe precisar que en
entornos virtuales como los panoramas
no se trataba de engafar totalmente al
0jo, sino de crear vividas experiencias
con gran poder a la hora de movilizar
la imaginacién del espectador. En este
sentido hablamos mas de “ilusionismo”
que de “trampantojo”, de acuerdo con
la distincion de d'Orange Mastai, que
aclara que el trampantojo (término espa-
fiol equivalente al francés, de uso univer-
sal, “trompe I'oeil”) busca la confusion
del espectador, que por un momento
toma lo pintado por real, mientras que
el ilusionismo pictorico produce la sen-
sacion de estar en otro sitio, en un es-
pacio imaginario que le invita a soAar. El
trampantojo, elemento primordial en la
historia del bodegdn desde el siglo XVII
pero presente en la pintura desde el si-
glo V a.C. (segun narraciones de Plinio
el Viejo sobre la pintura de Zeuxis), es
un deliberado intento de enganar con
algun fragmento o elemento concreto,
mientras que el ilusionismo pictérico-
arquitectonico, muy frecuente en frescos
romanos y en la pintura renacentista, lo
que busca es modificar el espacio real
por medio de la pintura. En otras pala-
bras, el ilusionismo funciona como simu-
lacro, no es un juego de engafio como
el trampantojo. Cfr. Mastai, Marie-Louise
d'Orange. 1975. lllusion in art: trompe
l'ceil: a history of pictorial illusionism.
New York: Abaris Books. p. 11.

20Burch, NGel. 2011. El tragaluz del
infinito: contribucién a la genealogia
del lenguaje cinematografico. Madrid:
Catedra. p. 195-196.

21 Ruskin, John. 1903. The works
of John Ruskin. (Library Edition Volumes
H-VIl). Ed. E. T. Cook, and Alexander
Wedderburn. London: George Allen.
pp. 317-318.

22 Constable estudid en profundi-
dad el cielo y agregaba muchas veces
notas meteoroldgicas a sus bocetos,
crefa que en una pintura de paisaje el
cielo era “la nota clave, lo estandar
de la escala y el érgano principal de lo
sentimental”. Parkinson, Ronald. 1998.
John Constable: The Man and His Art.
London: V&A. p. 110.

2 Visones aéreas [...]. En esta equi-
vocidad entre el pictoricismo de Turner y
el efecto optico y espectral de la imagen,
en estas vistas que se convierten en vi-
siones, descubrimos en la nube un valor
de puesta en escena, una nueva funcion
de espectacularidad e ilusionismo, que
ya no cabe relacionar como antafio con
el teatro religioso y popular, sino con
los recursos escénicos propios de nue-
vos espectaculos de dptica. Diaz Cuyas,
José. 2010. “Notas sobre fantasmagoria
y pintura.” In Un art d’espectres: magia
i esoterisme en el cinema dels primers
temps, 23-45. Girona: Fundacié Museu
del Cinema-Col-leccié Tomas Mallol,
Ajuntament de Girona.

24 Desde la antropologia del turis-
mo se ha descrito, como motivo prin-
cipal del viaje de ocio, la busqueda de
experiencias auténticas apoyada en
la autopercepcién de la vida ordinaria
como inauténtica. Cfr. MacCannell,
Dean. 2003. “La modernidad y la pro-
ducciéon de experiencias turisticas.” In
El turista: una nueva teoria de la clase
ociosa, 25-51. Barcelona: Melusina.

25 Cfr. Oettermann, Stephan. 1997.
The Panorama: History of a Mass Me-
dium. New York: Zone Books. p. 39.

%|a literatura romantica esta re-
lacionada con esta aspiracion de fuga.
Los temas tratados pasan de la natura-
leza a la mitologia, pero podemos ver
ejemplos de esta atraccion por la fuga
mas literalmente en obras como Las pe-
nas del joven Werther (1774), obra de
gran trascendencia en la época, y en la
que las ideas de “prision” y “libertad”
son centrales. £/ Conde de Montecristo
(1844) es otro clasico de la época que
también se apoya en dichas pasiones.
Friedrich von der Trenck se hizo muy po-
pular en Europa por las aventuras sobre
su encarcelamiento por amor y su pos-
terior fuga, relatadas en sus memorias
de 1787; un ano mas tarde Casanova
publicé también un relato de su huida de
las mazmorras de Venecia. Fugas menos
literales, pero igualmente representativas
de este espiritu viajero del Romanticismo
plagan la literatura de final del siglo XVIII
y principios del XIX por toda Europa.

La curiosidad por la otredad, en
una época en que lo exdtico, lo fantas-
tico y lo insélito contribuyen de manera
decisiva @ un nuevo imaginario colecti-

vo, produce un extraordinario aumento
de “notas”, “diarios”, “epistolarios”,
“guias” y “memorias” de viajes. Diaz La-
rios, Luis F. 2002. “La vision romantica
de los viajeros romanticos.” In Romanti-
cismo 8: Los romanticos teorizan sobre
si mismos. Actas del VIll Congreso (Sa-
luzzo, 21-23 de marzo de 2002), 87-99.
Bologna: Il Capitello del Sole.

27 Aquellos que vivieron el naci-
miento de la fotografia aceptaron con
mucho gusto y como expresion de un
logro social convertirse en observado-
res pasivos de la realidad, en especta-
dores inmdviles, en viajeros estaticos.
[...]1 El viaje desde la fotografia suponia
aceptar la imagen como un “medio de
transporte”. Vega, Carmelo. 2011. Lo-
gicas turisticas de la fotografia. Madrid:
Céatedra. pp. 97 y 101.

28 £ ferrocarril transformé el mundo
de las tierras y los mares en un panora-
ma que podria ser experimentado. |[...]
ahora que los viajes se habian vuelto tan
coémodos y comunes, desvio la mirada
de los viajeros hacia afuera y les ofrecid
el opulento alimento de las imagenes
siempre cambiantes que eran lo Unico
que se podia experimentar durante el
viaje. Sternberger, Dolf. 1955. Panora-
ma, oder Ansichten vom 19. Hamburg:
Claassen. p. 50. Cit. por Schivelbusch,
Wolfgang. 1986. The railway journey:
The industrialization of time and space in
the nineteenth century, California: Univ
of California Press, p. 62.

29 Asf lo cont6 el cocreador de esta
imagen, e hijo del inventor del Panora-
ma, Henry Aston Barker: Cfr. Corner,
George Richard. 1857. “The Panorama
with memoirs of its inventor, Robert Bar-
ker, and his son, the late Henry Aston
Barker.” The Art Journal, vol. lll: 46-47.

30Whittinghill, David Matthew,
Ziegler, Bradley, Moore, James, and
Case, Tristan. 2015. “Nasum Virtualis:
A Simple Technique for Reducing Simu-
lator Sickness.” Game Developers Con-
ference, San Francisco. https://Awww.
gdcvault.com/play/1022287/Technical-
Artist-Bootcamp-Nasum-Virtualis

3! Fernandes, Ajoy S., and Feiner,
Steven K. 2016. “Combating vr sick-
ness through subtle dynamic field-of-
view modification.” 3D User Interfaces
(3DUI), 2016 IEEE Symposium on: 201-
210.
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RESUMEN

El presente articulo ejemplifica el proceso de idealizacion del Real Sitio de Aranjuez durante el
Renacimiento con base en el manuscrito Nova Hispaniae Regnorum Descriptio (Biblioteca Nacional
de Austria), obra de 1606 del médico aleman Hieronimus Gundlach (1575-1608) en el que relata su
viaje por Espafia y Portugal entre 1598 y 1599.

Por una parte se establece el grado de correspondencia entre la imagen plastica del lugar y la des-
cripcion que la acompana en el libro; por otra se analiza el grado de autenticidad de ambas écfrasis
respecto de la identidad fisica del enclave.

El estudio asimismo aborda una comparacién de esta imagen de Aranjuez con el tratamiento
visual y escrito que el manuscrito ofrece de otras sedes de la Corona espanola: el Alcazar de Madrid,
El Escorial y El Pardo.

Palabras clave: iconografia de la ciudad, Aranjuez (Madrid, Espaiia), Hieronimus Gundlach (1575-
1608), literatura de viajes, reales sitios

ABSTRACT

This article provides examples of the idealisation of the Royal Palace of Aranjuez during the Re-
naissance, based on the manuscript Nova Hispaniae Regnorum Descriptio (Austrian National Library).
Written in 1606 by the German physician Hieronimus Gundlach (1575-1608), it provides an account
of his travels through Spain and Portugal in 1598 and 1599.

The article identifies the level of correspondence between the graphic representation of the site
and the description of it in Gundlach’s book, while also analysing the authenticity of both ekphrases
in relation to the physical identity of the place.

This historical-artistic study also compares the image of Aranjuez with the images and written des-
criptions that the manuscript provides of other royal Spanish sites: the Alcazar of Madrid, El Escorial
and El Pardo.

Keywords: iconography of the city, Aranjuez (Madrid, Spain), Hieronimus Gundlach (1575-1608),
travel literature, royal sites
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Introduccion

A partir de los ultimos anos del siglo XVI'y
durante una centuria conviven dos formas de re-
presentar Aranjuez, por una parte vistas imbuidas
de valor y funcién documental, y por otra, vistas
sintetizadas e idealizadas. Estas, por lo general
apuntes de viaje o imagenes construidas sobre
descripciones literarias, suelen cefirse al palacio
y al jardin, siempre no obstante, contextualizados
en el paisaje.

La mas antigua de las imagenes sintéticas es
un dibujo, acompafnado de una descripcién es-
crita, incluido en Nova Hispaniae Regnorum Des-
criptio, manuscrito de 1606' del médico aleman
Hieronimus Gundlach (1575-1608)2 en el que
relata su viaje por Espafia y Portugal entre 1598
y 1599 (fig. 1).

Se trata de una fuente apenas tratada por la
historiografia hispana, con las excepciones de es-
tudios locales referidos a Complutum+, Méalagasy
el Alcazar de Madrids y de la reproduccion de la
imagen de Aranjuez con una breve referencia al
texto descriptivo’.

Pese a los escasos datos biograficos que se
tienen se sabe que Hieronimus Gundlach nacio
en Nlrnberge. Para Gimeno? gozd de una buena
posicion social y econdémica y tuvo una buena for-
macion humanistica. Salamanqués™ va mas alla
a partir de la lectura de la obra, deduciendo que
“no es improbable que...hubiera pertenecido a
la corte imperial... tal vez al servicio del empera-
dor”, argumentandolo sobre la magnitud de la
obray el empleo de fuentes dignas de una biblio-
teca muy bien nutrida, el nivel cultural del autor
y su interés por la peninsula Ibérica. También lo
corrobora el hecho de que el manuscrito formase
parte de la misma biblioteca palatina.

En este sentido aunque algunos autores hayan
puesto en duda la presencia del médico de Nur-
nberg en la Peninsula —y asi parece atestiguarse
en los errores detectados en los escasos estudios
del manuscrito, como es el caso del dedicado a
Malaga''—, no es menos cierto que la precision
y algunos detalles en las descripciones y repre-
sentaciones de los reales sitios parecen confirmar
que si que los conocié personalmente. Aunque
el texto, por estar manuscrito en 1606 hace re-
ferencia a Felipe Ill, o a algunos acontecimientos
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Fig. 1. HIERONIMUS GUNDLACH. Arancoys (Aranjuez). 1606.
Viena, © Osterreichische Nationalbibliothek

posteriores al viaje (como el incendio del palacio
de El Pardo™) todo apunta a que el viaje se realizd
entre 1598 y 1599, que Gundlach transité por
Espafia, y que al menos visitd los reales sitios. En
cualquier caso, si no es el autor, ha bebido direc-
tamente de los testimonios de quienes conocen la
realeza espafola, y estos testimonios han de ser
los de los diplomaticos que viajan entre la corte
de Praga y la de Madrid.

En este contexto ha de comprenderse la obra
de Gundlach. El viaje ha de encuadrarse en los de
caracter cientifico e interés por la Peninsula y par-
ticularmente los que se realizan desde el mismo
Sacro Imperio, y entenderse como una muestra
de las transferencias culturales entre las ramas
Habsburgo hispana y germana. Por las fechas, el
viajero debio llegar en los dias de la enfermedad y
muerte de Felipe II, incluso tal vez como miembro
de una delegacién con motivo de los funerales
del Rey Prudente. Las relaciones familiares de los
Austrias con los Habsburgo, bastante conocidas y
estudiadas, contemplaron desplazamientos e in-
tercambios entre las respectivas cortes imperiales
(Madrid, Viena-Praga).

El hecho mas determinante fue la estancia de
ocho anos del futuro emperador Rodolfo Il en la
corte espafola (1564-1571), en la que el adoles-
cente inicia su formacién cientffica, despertando
su interés por la historia natural y por el Nuevo
Mundo que luego desarrollaria en su corte en
Praga®, en la Kunstkammer del castillo bohemio,
la mayor coleccién de objetos de Europa. Se ha
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destacado la importancia del viaje de Rodolfo
y su hermano Ernesto, acompanados de su tu-
tor Adam von Dietrichstein, a Sevilla, donde de
primera mano vieron como llegaban animales,
plantas y objetos procedentes de las Indias con
destino a los sitios reales. En Aranjuez el joven
Rodolfo conocié la alquimia, por la que sentirfa
toda su vida especial pasion.

Los lazos entre los imperios germano e hispa-
nico quedan sellados con el matrimonio de Felipe
Il con Ana de Austria, boda en la que el herma-
no de ésta, Rodolfo, ejerce de padrino antes de
abandonar Espafa y regresar a Viena.

Mas alla de la curiosidad y de la moda, lu-
gares comunes de las cortes europeas, Felipe |l
incluye el interés por la ciencia en su estrategia
imperial mediante la promocion de grandes ex-
pediciones cientificas al nuevo continente para el
conocimiento geografico, cosmografico y natural
y con la creacion de instituciones para la inves-
tigacion que se focalizaria fundamentalmente
en entidades ahora creadas como la biblioteca
de El Escorial (iniciada en 1565), el laboratorio
de destilacion del palacio de Madrid (1572), o
la Academia de Mateméticas de Madrid (1582),
y en el gran proyecto experimental de Aranjuez.
Aqui especialmente en el jardin botanico para
la aclimatacién de nuevas especies (a sugeren-
cia del médico Andrés Laguna, quien los habia
conocido en ltalia), en el jardin medicinal y en el
laboratorio de destilacion creado en 1564 (bajo la
direccién del flamenco Francisco Holbeque)'s para
la obtencion de esencias con fines terapéuticos,
cosméticos, pero también econdmicos (no des-
cartando Felipe Il aun escéptico la alquimia como
la solucion a sus problemas financieros —el mito
de la quintaesencia y la producciéon de metales
preciosos— que finalmente habria de desechar).
Si bien plantas, animales, huertos, colecciones de
pinturas y objetos singulares se distribuian por
todos sus reales sitios (que no escapan a las ob-
servaciones de Gundlach para Madrid, El Pardo o
El Escorial), Aranjuez fue pieza fundamental del
programa cientifico de Felipe II.

El manuscrito

La escasa bibliografia sobre la obra se hace eco
de los principales caracteres externos e internos
del manuscrito. Esta escrito en latin, la lengua

universal del conocimiento en la Edad Moderna,
si bien en nuestra opinién no se trata de un co-
nocimiento perfecto del latin clasico, a la vista de
ciertos errores de ortografia y de la incorporacion
de palabras inexactas o directamente sin traduc-
cion, tomadas de lenguas vivas como el espafiol o
el francés. Esto se puede corroborar simplemente
en la transcripcion del texto dedicado a Aranjuez,
con la presencia de términos como ledcas, stru-
diocameli o grues (vid. Anexo 1).

La temética del libro es la descripcién geo-
gréfica e histérica de la Peninsula, con valores
gue alcanzan aspectos etnogréficos, artisticos,
culturales, con especial mirada a la Antigliedad
(destacan las transcripciones epigraficas, tomadas
de fuentes consultadas) y sobre todo cientificos,
aqui la boténica, lo que no es sorprendente en el
caso de un profesional de la medicina.

Con metodologia y rigor Gundlach incluye un
indice topografico-onomastico y la relacion de las
fuentes documentales usadas, entre las que des-
tacan Adolphus Occo, Johanes Gruterus, Andrés
Schottus, Jacobo Strada y los botanicos Carolus
Clusius y Augerius Busbecquius; autores como
Florian Docampo, Francisco Tarrafa, Gémez de
Castro; el viajero Andrea Navaggiero y el sicilia-
no asentado en la corte espafola, Lucio Marineo
Siculo; y también espafioles como Antonio de Ne-
brija, Arias Montano, Juan de Mariana, Andres
Resende y Ambrosio de Morales. Ello no es dbice
para que aparezcan inexactitudes y errores, sobre
todo en materia de epigrafia'.

Desde el punto de vista cartogréfico bebe del
trabajo de Abraham Ortelius, Theatrum orbis te-
rrarum (1570) del que también toma informacion
escrita, asi como de los clasicos Ptolomeo y Estra-
bon; y a nivel grafico la muy difundida Civitatis
Orbis Terrarum editada por Georg Braun (Colo-
nia, 1572-1603).

Cada entrada topogréfica se cumplimenta con
la informacién que aportan estos autores a modo
de compendio. La seleccion de los enclaves del
relato esta determinada por los propios hitos de
las fuentes que consulta, mientras que la ilustra-
cion con dibujos para algunos de ellos parece
seguir un criterio guiado por la inclusiéon o no de
los lugares en los dlbumes de vistas que conoce
y utiliza.
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Fig. 2 ay 2 b. HIERONIMUS GUNDLACH. Madrid 1606. Viena, © Osterreichische Nationalbibliothek

Los dibujos que acompanan la narracién del
periplo por Espafia y Portugal parecen a priori
de manos distintas y de dificil adscripcién. Sin
embargo una vision mas detallada permite co-
rroborar una Unica mano, si bien en unos casos
son copia y en otros invencion. Esa Unica mano
es la del propio Gundlach, como ya se comprueba
en el titulo y el subtitulo del manuscrito: “Nova
Hispaniae Regnorum Descriptio industriam at-
que; manu Hieremiae Gundlach conscripta &
delineata”.

Como han observado otros autores, las co-
pias toman como modelo los grabados de ciuda-
des de Joris Hoefnagel, obra a la que Gundlach
debio acceder sin dificultad: recuérdese ademas
que el artista flamenco llega en 1591 a trabajar
en la corte de Rodolfo Il. Las imagenes copiadas
serian aquellas que ocupan doble pagina, forma-
to determinado por el caracter de vistas de los
originales que reproduce. No ha de descartarse
que conociese los originales de Anton Wyngaer-
de, encargo de Felipe I, que en su mayorfa -y
entre ellos el de Madrid- tuvieron como destino
la biblioteca vienesa.

Tanto los textos sin referente previo alguno
como las imagenes parejas que no tienen apoyo
en los repertorios graficos de la época y que por
lo tanto habrian de ser propios, ofrecen altos vi-
sos de veracidad y precision, sin ser fieles reflejos
de la realidad. Todo parece apuntar a que sobre
el bastidor de un viaje a la corte espafola se com-
pletase el panorama peninsulary la nova descrip-
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tio con el recurso a otras fuentes. De hecho, en
los textos dedicados a los reales sitios es donde
menos referencias a otros autores se detectan.

El libro se estructura en cinco partes?. El pri-
mer apartado se dedica a la historia y geografia
y el quinto a curiosidades, mientras que las tres
secciones centrales siguen un peculiar por caduco
criterio geografico, pues se corresponden con la
division territorial romana: Bética, Tarraconense
y Lusitania.

El peso de la historia explica el indice general
del libro y también el anacronismo al referir encla-
ves de fundacion medieval y moderna, como se
constata en la inclusion en la Tarraconense de los
reales sitios, lugares no recogidos en las fuentes
y repertorios escritos y graficos tradicionales, y
sin una trayectoria en el tiempo que permitiese
remontar el relato a la edad antigua.

Los dibujos de los Reales Sitios

Gundlach, tras describir la antigua capital,
Toledo y referenciar brevemente el real sitio de
Aceca?, continlia con Madrid (fig. 2 y 3), y los
reales sitios de El Pardo (fig.4), Aranjuez (fig. 1)y
El Escorial (fig. 5)=.

La autoria de Gundlach, ya anunciada en el
subtitulo de la obra, estd documentada para el
caso del dibujo del alcazar de Madrid: “ ... Y asi
en el Palacio Real (que hemos reproducido al fi-
nal lo mejor que nuestra mano ha podido con
sencillos trazos y sombras)” #; y el de El Pardo:
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Fig. 3. HIERONIMUS GUNDLACH. Alcazar de Madrid. 1606.
Viena, © Osterreichische Nationalbibliothek

“Intueri si placet rudem eius delineationem et
xeopgrafiam, quam utcumque apposuimus”z,
adscripcién que se hace extensible a los otros tres
reales sitios por la semejanza formal.

El dibujo del alcazar si bien sigue de cerca la
representacion de la vista de Madrid de Hoefna-
gel (fig. 6) -y éste la de Anton van Wyngawrde
(fig. 7)-, vista que el mismo Gundlach reprodu-
ce integra en paginas anteriores del manuscrito
(aungue para ello eleva la vista desde la altura
de los ojos del original a la de pajaro), también
parece en la misma medida que sirve de plantilla
estilistica para los de El Pardo y Aranjuez, aunque
las caracteristicas tanto descriptivas como creati-
vas de éstas Ultimas hacen pensar en apuntes de
viaje y elementos incorporados desde la memo-
ria, luego fusionados tras el regreso a la tierra de
origen. Algunos elementos son inventados, como
los remates nérdicos de las arquitecturas, que si
bien son rasgos de la tipologia palatina filipina,
no alcanzan a las exuberancias formales de los
dibujos de Gundlach.

Ambas estampas no tienen referente icono-
grafico alguno, y posiblemente sean fruto de la
observacion directa. En el periodo que transcurre
entre el viaje del médico y el manuscrito no existe
fuente gréfica editada que haya podido servir de
modelo. Sélo se tiene noticia de las vistas de los
reales sitios que Jehan L'Hermitte, cortesano fla-
menco al servicio de Felipe Il entre 1587 y 1602,
incorpora a su manuscrito Les passetemps (no
publicado hasta el siglo XIX), inspiradas por las

= e Sz

e = 3

BARDA.

Fig. 4. HIERONIMUS GUNDLACH. Barda (El Pardo). 1606. Vie-
na, © Osterreichische Nationalbibliothek

que pudo ver en el alcazar madrilefio®; pero las
diferencias entre los dibujos del flamenco y del
germano hacen descartar relacion alguna entre
ellas; como ejemplo sirva la ausencia en Gundlach
de elementos narrativos y de representacion ani-
mal y humana, tan caracteristicos de L'Hermitte.

No obstante, y reafirmaria la relacion de Gund-
lach con el circulo cultural de la corte praguense,
cabe otra posibilidad, y es que el médico germa-
no conociese, bien en Espafia o ya de regreso a
su tierra, aquellos 6leos que el monarca espanol
ordenase pintar de Aranjuez y Valsain para Ro-
dolfo Il 7, y que junto con varios grabados de El
Escorial (posiblemente la serie que Juan de He-
rrera encarga a Pedro Perret en 1587) le envia
en 1589. El germano afirma haber visto en una
estancia de la torre dorada del alcazar de Madrid
representaciones de El Escorial que bien podrian
ser éstas:

in eadem turri aliud est conclauo varias picturas
et artificiosissimas imaginum formas, inter quas
xeografia Escuarialis mira cum voluptate cernitur,
continens habensque alias geometricas e justem
monasterij dilineationes, ac descriptiones?

Ademas es sabido que Felipe Il encargaba vis-
tas y dibujos de sus propiedades para decorar las
paredes de sus palacios con una finalidad tanto
ornamental como coreogréfica, y que en Ultima
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Fig. 5. HIERONIMUS GUNDLACH. B. Lavrentii Coenobium (
San Lorenzo de El Escorial). 1606. Viena, © Osterreichische
Nationalbibliothek

Fig. 6. JORIS HOEFNAGEL. Madrid. 1603 (Braun, Civitatis Orbis
Terrarum)

instancia venfan a instruir a los visitantes sobre la
vasta magnitud de su patrimonio.

Sin embargo este argumento no serfa valido
para la vista de El Pardo, habida cuenta ademas
de que Valsain no esta entre los reales sitios que
Gundlach selecciona.

Todos los dibujos comparten la sencillez de
su factura y el formato cuadrangular que ocupa
parte de la pagina en que se insertan, dejando
espacio para el texto. No son dibujos de eleva-
da calidad artistica, si bien son propios de una
persona aficionada y habituada al dibujo, posi-
blemente como soporte del trabajo cientifico. En
las tres representaciones de El Pardo, Aranjuez
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y El Escorial (figs. 1, 4, 5) la arquitectura ocupa
la mayor parte de la superficie, en una vista de
pdjaro que deja un espacio proporcionalmen-
te pequefio para contextualizar la casa del rey
en el territorio. El efecto aéreo se basa en una
perspectiva caballera que apenas contempla los
efectos de la escala para marcar la lejanfa. Son
por otra parte imagenes que se recrean en minu-
ciosos detalles arquitecténicos siguiendo el gusto
noérdico, que casi representan sillar por sillar, en
contraste con la simplicidad de la composicion
general. Se observan asimismo idénticas formas
en la representacion de los arboles y en la disposi-
Cion casi reticular de los caminos. El primer plano
lo ocupan las fachadas de los edificios, paralelas
al encuadre.

Y aqui comienzan las diferencias, pues mien-
tras que la representacion de El Escorial parte de
un eje de simetria central y vertical, las otras dos
presentan la crujia lateral a 45 grados, al modo
del dibujo del alcazar madrilefio y de la vista de
Madrid con perspectiva caballera y punto de vista
elevado que no aparece en los grabados de la ca-
pital de Wyngaerde y Hoefnagel, de los que bebe.
Los originales del primero pudo conocerlos en la
misma biblioteca palatina de Rodolfo Il donde se
custodiaban.

La fidelidad alcanzada en el dibujo del mo-
nasterio no es tan contundente en las vistas de
los otros dos reales sitios aunque la forma de re-
presentacion sea similar. La fuente del dibujo de
El Escorial parece ser uno de los muy difundidos
grabados del amberino Pedro Perret realizado
en 1587 e incluido en 1603 en la reedicién del
Teatrum Orbis Terrarum, grabado del que copia
tanto la perspectiva y la composicion como el
tratamiento de superficies, vegetacion y arqui-
tecturas (fig. 8).

Aranjuez dibujado

El dibujo a tinta sobre papel posee una funcién
ilustrativa®. La representacion se centra en los
hitos arquitecténicos y urbanisticos proyectados
por Juan Bautista de Toledo y continuados por sus
sucesores, principalmente Juan de Herrera: el pa-
lacio, el jardin, las calles arboladas y los puentes.

La composicién, un espacio ajardinado centra-
do por el palacio y con la curva del rio bajo él, de
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Fig. 7. ANTON VAN WYNGAERDE. Madrid. Viena, © Osterreichische Nationalbibliothek

alguna manera representa esa circunferencia de
mas de ocho leguas a la que se refiere el texto
“hortus omnium delitiarum generibus opulentis-
simus ac refertissimus cuius circumferentia fore
octo lelicas Hispanicas excedit”. No existe una
correspondencia topografica absoluta con la rea-
lidad si bien el resultado obtiene alta credibilidad.
Puede llegar a identificarse la ubicacién del pala-
cio respecto de las casas de oficios, enlazados por
arcos, las calles arboladas, el espacio de la plaza al
sur de palacio, los puentes, los rios, la represen-
tacion del territorio ordenado (posiblemente el
cruce de calles de Picotajo) y del jardin de la Isla.

Para comprender la logica topografica del
dibujo va a ser til la comparacion con el fiel,
aunque sin pretensiones, referente contempo-
raneo de Jehan L'Hermite= (fig. 9). Parece que
Gundlach no ha comprendido la ordenacion
geométrica del territorio, que representa, por
inercia, de un modo muy similar al de su vista de
El Escorial, mediante hileras de arboles mono-
podicos. Destaca la inexactitud topografica del
aleman en la representacion de los dos puentes
en primer plano, fruto una confusién de los dos
rios, habitual por otra parte, entre los viajeros,
puesto que los meandros del Tajo y la desem-
bocadura del Jarama conforman un laberinto de
agua. La representaciéon no distingue ambas co-
rrientes, pues la calle de Entrepuentes, que cruza
las huertas de Picotajo, no aparece, de tal modo
que los puentes sobre Jarama y Tajo que acotan
dicha calle se hacen corresponder con un mismo
cauce. Lo cual no impide que se plasme la misma
percepcion que recibe el visitante que llega por
estos puentes desde el camino de Madrid —ubi-
cados en la parte baja del dibujo por donde se
inicia la lectura visual- al encontrarse frente a la
fachada del edificio, encuadrado entre las lineas

rectas de calles arboladas perpendiculares y pa-
ralelas. Las torrecillas junto a los puentes pueden
emparentarse con los miradores del jardin de la
Isla que se representan en las vistas de L'Hermitte
y del Museo del Prado*, y a las que hace mencion
entre otros, el viajero flamenco Lamberto Wyts*.

Esto no contradice el hecho de que la deli-
mitacion del agua y la misma denominacién del
jardin, ciertamente una isla formada mediante
un canal en un meandro del rio, desconcierte a
los visitantes. Prevalece la imagen de un palacio
y de un jardin ubicados en el fondo de un valle,
rodeados de agua por todas partes, a los que se
llega por numerosos puentes. Esta visién grabada
en la memoria es la que se transfiere al papel. Es
la misma de las islas caballerescass en la que el
agua rodea por todas partes uno de esos palacios
de fantasiosas arquitecturas en sus chapiteles y
torres; es la de las isolas e insulas fantéasticas,
donde los puentes son puertas de iniciacion; es
la de la isla entre rios de Francesco Colonnay su
Suefio de Polifilo, y también la de una Sforzinda
gue Filarete estructura mediante canales que par-
ten y derivan del rio, y cuya misién es comunicar
la ciudad con el territorio.

Esta iconografia de “isla con jardin y palacio”
en que se convierten el palacio y el Jardin de la
Isla con variaciones formales, sera recurrente en
futuras descripciones. Citese la de un anénimo
viajero (tal vez Antoine de Brunel) en 16127,
quien hace del Tajo la arteria que cruza la pro-
piedad real y el cerco de la isla jardin a la que se
accede por dos puentes de madera, como los
del dibujo: “le tag passe au milieu du parc et des
jardins de I'Aranjuez ou il faict une isle que est un
jardin tres bon ou passe por des ponts de bois”;
y donde el Jardin de la Isla se describe como isla
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Fig. 8. PETRUS PERRET. Petrus Perret, Scenographia totius fa-
bricae, S. lavrentii in Escoriali (Séptimo Disefo). 1587. Madrid,
© Biblioteca Nacional de Espafia

Fig. 9. JEHAN LHERMITTE, Aranjuez. C. 1596. (L'Hermitte, Je-
han, El pasatiempos...)

que es un jardin, identidad sugerente desde el
punto de vista semantico, de gran carga simbé-
lica (el jardin como isla, otra variante del jardin
cerrado, intimo, de limitado y controlado acceso).
Otros ejemplos son el de Baltasar de Monconys,
en Aranjuez en 1618:

Le jardin est tout entouré d'eau que le rend une
isolé par les deuz rivieres de Tajo & de Garama, qui
se vont iondre au bas des petits ponts de bois tous
peints: on y entre du costé de I'eau; tout a I'entour
regne une muraille®

El de Francois Bertaut en 1659: “Felipe Il hizo
cortar el célebre rio para hacerlo pasar todo al-
rededor de su jardin o de su parque, que por ese
medio es la isla mas agradable del mundo”=. Y
también el testimonio de Bernardin Martin pu-
blicado en 1699: “El Tajo y el Jarama, que son
dos rios considerables, atraviesan alli el parque
y en varios sitios forman islas muy agradables” .

Por otra parte, no deja de ser una constante
en imagenes tal que la de 1699, atribuida a Ro-
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meyn de Hooghe# (fig. 10) que acompanfa este
mismo texto de Bernardin Martin, o las que se
adentran en el siglo XVIII, como la de los editores
Chatelain® y sus reinterpretaciones mas o menos
delicadas®, como la de Hommans, con el palacio
y el jardin en un valle rodeados de colinas y agua
con el rio en primer plano (fig. 11).

En cualquier caso hay una mirada individuali-
zada para aquellos elementos destacados, que-
dando resuelto el conjunto mediante la combi-
nacion de detalles mas o menos fidedignos que
el texto ha enfatizado con aquellos inventados o
inspirados en otras descripciones tépicas. El ob-
servador ha sintetizado su recuerdo en un dibujo
tan ideal como esencial, un valle entre cerros en
el que tienen cabida todos los hitos tangibles
del Aranjuez de Felipe Il —el territorio sometido
al orden de la geometria y ordenado por calles
arboladas, los puentes, la casa de oficios, los ca-
racteres arquitectdonicos del palacio, incluso los
no mencionados en el texto como los rios. Pese
a estar sobredimensionado este palacio entre los
meandros y las ondulaciones montanosas y las
mismas calles arboladas, alineadas y repetitivas,
resulta integrado en la naturaleza. El efecto de
transicion es evidente, y como sucede con la pa-
labra latina hortus (huerta o jardin) usada en el
texto, no hay nada que sefiale donde acaba la
naturaleza y comienza el artificio.

La composicion enmarca adecuadamente el
entorno, de tal modo que la naturaleza abierta
y el territorio se convierten en el escenario geo-
gréafico del nucleo palatino. La lectura se realiza
mediante una linea de penetracién clasica, de
izquierda a derecha, a partir del angulo inferiory
mediante un ascenso en diagonal que marca la
profundidad, aunque sin recurrir a la escala de la
distancia. Se sigue la vista de pajaro de tradicion
noérdica para abarcar el conjunto y comprender
Aranjuez en su amplia dimensién espacial, a la
gue hace referencia el texto, pero se emplea una
perspectiva caballera y un foco muy cercano que
la aleja de las vistas citadas de L'Hermitte y del
6leo anénimo del Prado, si bien coinciden en la
orientacion hacia levante con el palacio como re-
ferencia focal; la misma que el visitante tiene del
lugar cuando llega a él desde Madrid, a través
de las huertas de Picotajo. Aun quedan 150 afios
para que se forme la ciudad de Aranjuez a espal-



Representacién plastica y escrita de Aranjuez (Espana) en el manuscrifo de Hieronimus Gundlach

das del palacio: ahora no existe sino el palacio
inserto en la naturaleza y acotado por los rios.

En este sentido el dibujante logra captar las
tres zonas de intervencion gradual que caracteri-
zan la ordenacion territorial de Aranjuez: palacio;
jardin y rio; puentes, calles arboladas y huertas
como anillo de vegetacion de transicién hacia la
naturaleza sin intervenir.

Como se decia, algunos datos gréaficos tal que
la inclusién selectiva de detalles arquitecténicos
de gran fidelidad, que contrastan con la ausen-
cia de pormenores recogidos en la descripcion
escrita, inducen a pensar gue Gundlach conocié
Aranjuez. Queda definido el perimetro del paisa-
je ordenado, tan exacto en algun detalle como
fantasioso en otros, pero sobre todo rico en su
expresion sintética, que evidencia qué llamé la
atencion del autor. La tradicion nérdica del dibujo
se constata en la eficiencia lineal, la ausencia de
difuminados y el nivel de detalle de la represen-
tacion, idéntico para cualquiera de las zonas del
dibujo, desde el primer plano hasta el del fon-
do. Asi se observa la minuciosidad de los sillares,
vanos y puertas del palacio, o las arquerias que
enlazan al este con las de la casa de oficios. La
imagen documenta el volumen del palacio inaca-
bado, con su cortile y la gran torre con clpula
en el dngulo suroeste, la casa de oficios y la gran
explanada en el angulo resultante y nunca ajardi-
nada por su funcién como escenario de especta-
culos; hitos presentes también en las dos las vistas
maés cercanas en el tiempo, la de L'Hermitte (fig.
9) y la anonima del Museo del Prado.

Es la torre la que domina el conjunto, el volu-
men de la capilla con su cipula—chapitel resuelta
con plena inventiva a la manera de las nérdicas
(algo similar aunque con menos exageracion en
una obra de un siglo después, la de Bernardin
Martin, pero también de origen septentrional+)
(fig.10). Es la misma torre que Lambert Wyts,
el acompanante de Marfa de Austria, la futura
esposa de Felipe II, y de los archidugues de Aus-
tria Alberto y Wenceslao en su viaje a Espana en
15704, describe situada en el paseo mas largo
de Aranjuez (la calle de la Reina), construida a la
manera antigua y con una importante coleccion
de pinturas en su interiors. En cualquier caso
no ha de obviarse la influencia de la tipologia
de los palacios y jardines clasicistas de los Paises

Fig. 10. ROMEYN DE HOOGHE (atrib.) [Aranjuez] (1699 (B.
Martin, Voyages...) Madrid, © Biblioteca Regional de Madrid

Bajos en los reales sitios espanoles, que Felipe
principe habia conocido en su “felicisimo” viaje
por Europa entre 1548 y 1551. Aranjuez es una
trasposicion de las residencias nérdicas, con ras-
gos como los tejados de angulo pronunciado y
punteados de chimeneas, tan caracteristicos