Problemdtica urbanistica de la Barcelona moderna con anterioridad

al «Plan Cerdd»

Como final del prolongado paréntesis de eviden-
te decadencia que para la ciudad de Barcelona se
abrié a principios del siglo XVI advertimos multi-
ples manifestaciones de su recuperacion en el ulti-
mo cuarto del siglo XVIII. No es preciso detallar-
las ahora. Simplemente deseamos subrayar las que
se refieren al hecho urbanistico que va a ser ahora
objeto de nuestra atencién. En esta época la Ciu-
dad Condal presentaba una singular situacién. Ex-
tendida por el llano litoral se hallaba rodeada por
el recinto amurallado medieval y dominada por dos
fortalezas: en su costado Suroeste el castillo de
Montjuic, en lo alto de una colina, y en el costado
Noreste la Ciudadela, incrustada en su cuerpo ur-
bano como obsesionante presencia y permanente
recuerdo de la voluntad de dominio expresada por
Felipe V que mandé construirla. Esta situacién, tan
poco propicia a un desarrollo normal, fue un cons-
tante obstdculo. A removerlo aplicaron su energia
todos los representantes de las fuerzas ciudadanas
hasta conseguir su eliminacién en los afios centra-
les de la siguiente centuria. Tras la eliminacién de
las murallas y la certeza de neutralizar y luego de
anular en breve plazo el segundo de los obstdcu-
los, la odiada Ciudadela, pudo llegarse a la ansia-
da ocasién de estudiar un ambicioso plan de En-
sanche que habfa de marcar un cambio radical en
el panorama urbano barcelonés.

Sin embargo, mientras llegaba este momento, las
iniciativas de varia indole, particulares o derivadas
de organismos oficiales, se dirigieron a mejorar las
posibilidades que se ofrecian dentro del nicleo de-
limitado por el recinto amurallado. En este nticleo
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habia dos sectores perfectamente separados por las
Ramblas, via ciudadana de creciente importancia.
El sector Noreste, compacto, sélo permitia una
mayor densidad de poblacién aumentando la altu-
ra de sus edificaciones, mientras que en el sector
Sudoeste, que en ocasiones se denomina el Arra-
bal, subsistfan muchas huertas y espacios urbani-
zables. Aqui se establecieron numerosas industrias
y se situaron los primeros intentos de urbanizacién
parcial por parte de particulares, como el marqués
de Benavent, en 1771, o el marqués de Barberd
(1777), que entonces no alcanzaron éxito, mien-
tras iban surgiendo callejuelas estrechas e irregula-
res, como la de Trentaclaus. Una iniciativa mds fe-
cunda serd la emprendida en este sector por el
capitdn general Conde del Asalto en 1783 para
abrir una calle que desde la Rambla llegase hasta
la muralla a los pies de Montjuic. Esa calle,
rectilinea, ancha, todavia lleva su nombre y en 1788
estaba ya empedrada y con la cloaca construida.
En esos anos del decenio de los 80 ya se exigié
la presentacién en el Ayuntamiento de planos para
cualquier reforma o nueva construccién; se dispu-
so que todas las calles del Arrabal tuviesen una an-
chura que, como minimo, permitiese el paso de dos
coches, es decir que el problema de la circulacién
rodada se sittia como algo bdsico a resolver en los
nuevos planteamientos urbanisticos y se recibieron
las indicaciones del buen rey Carlos III a las auto-
ridades barcelonesas en el sentido de ensanchar las
calles a medida que se fuesen renovando las casas.
En los afios sucesivos hasta la Guerra de la In-
dependencia se urbanizaron en este sector del Arra-
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bal algunas calles de escasa importancia por inicia-
tiva particular, como las del marqués de Barberd
(1790-1792), Guardia (1790), Olm (1792-1796),
Lancdster (1797), Sant Pacia (1797), Sant Rafael
(1798), Ferlandina (1800), las Tapias (1802), Santa
Elena (1804) Reina Amalia (18006) y otras, algu-
nas de ellas empedradas y con sus cloacas. Tras la
Guerra de la Independencia se urbanizaron en este
sector las calles del Cid y de la Unién (1836) v,
como consecuencia de la desaparicién de algunos
edificios mondsticos después de 1835 surgieron al-
gunas realizaciones urbanisticas, como el mercado
publico dispuesta en el solar del convento de San
José, junto a la Rambla; la plaza en que se convir-
tié el patio del convento de San Agustin y la calle
Mendizdbal que atraviesa dicho convento para unir
las calles del Hospital y de San Pablo, y el conjun-
to de calles constituidas por las del Notariado, Dr.
Dou, pintor Fortuny y los Angeles, surgidas a par-
tir de 1875 en el solar del convento del Carmen,
sede de la Universidad Literaria durante algunos
afios. En este sector se fueron estableciendo tam-
bién muchas de las nuevas fdbricas textiles que sur-
gieron entonces.

Mucho mds interesantes y ambiciosas son las rea-
lizaciones urbanisticas en le otro sector barcelonés,
en su nucleo esencial a levante de las Ramblas.
Quizd la mds antigua sea la derivada de la amplia-
cién del palacio episcopal en 1782 que, con el de-
rribo de algunas casas de la calle de la Paja, deter-
miné una sensible mejora de la Plaza Nueva. Otras
plazas, o mejor plazuelas, surgieron al poner en
prictica lenta y gradualmente la Real Cédula de
Carlos IIT (3 de abril de 1787) que abolia los ce-
menterios parroquiales, pues prohibia severamen-
te el enterrar en las iglesias y ordenaba la construc-
cién de cementerios fuera de las poblaciones. En
1802, por ejemplo, se convirtié en plaza el cemen-
terio mayor de Santa Marfa del Mar y poco des-
pués lo fue el anejo a la misma iglesia denomina-
do «Fossar de les Moreres». En 1816 se ordené
empedrar los solares de todos los cementerios exis-
tentes en la Ciudad y en los afos sucesivos queda-
ron anulados todos, entre los que se inclufan los
correspondientes a las iglesias de Nuestra Sefiora
del Pino, de San Miguel, de San Justo o de San
Pedro de les Puelles, que darfan origen a otras tan-
tas plazas. El nuevo cementerio general se situé en
la zona oriental, extramuros y cerca de la playa, y
fue el tnico cementerio barcelonés hasta que en

1882 se establecié el llamado del Sudoeste, en la
falda de Montjuic hacia el mar.

De origen distinto y mayor entidad son otras
plazas barcelonesas. Dos de ellas, la del duque de
Medinaceli y la plaza Real, fueron el resultado de
la ocupacidn total o parcial del solar de sendos edi-
ficios conventuales. Las otras dos, la de Palacio y
la de San Jaime, fueron la consecuencia de refor-
mas urbanas tendentes a ennoblecer y valorizar sec-
tores en que estaban situados edificios pablicos de
primer orden, como lo eran la Lonja, la Aduana y
el palacio de los Virreyes en el primero, y el Ayun-
tamiento y la Diputacién en el segundo caso.

A partir del afo 1844 se construyd la plaza del
duque de Medinaceli en el solar del antiguo «pld
de Framenors» ampliado con una pequena parte del
convento de San Francisco, derribado en 1835. La
proyecté Francisco Daniel Molina Casamajé
(1815-1866), arquitecto municipal, que en ella
adoptd un esquema de indudable visién urbanisti-
ca al aprovechar la posible apertura hacia el espa-
cio libre representado por el puerto. Para ello la or-
ganizé con planta rectangular abierta al dejar sin
construir uno de los costados, el que daba frente
entonces a la muralla de Mar y se abre ahora al pa-
seo de Colén. Adopté asi excelentes soluciones del
siglo anterior, como la plaza Royale (a partir de
1731) en Burdeos, abierta al Garona, o la plaza del
Comercio (a partir de 1758) en Lisboa, que se abre
al Tajo. Lo mismo que en esos dos grandes antece-
dentes un monumento se situé en el centro del
nuevo espacio urbano. En nuestra plaza de Medi-
naceli consiste en una fuente circular; en su centro
se alza amplia base con cuatro tritones de estirpe
berninesca y sobre ella una columna corintia de hie-
rro colado que debia estar coronada por la estatua
de Blasco de Garay, pero en 1850 fue modificada
esta idea y en su lugar se colocé la figura del fa-
moso almirante y conceller de Barcelona, desde
1361 a 1369, Galcerdn Marquet, obra de Damidn
Campeny. Podemos senalar aqui un claro antece-
dente de lo que serd el monumento a Coldén que
habia de enriquecer afios mds tarde la conexién del
eje representado por las Ramblas con la llamada
Puerta de la Paz, frente al puerto, y con el Paseo
de Coldn, paralelo al mismo, en el lugar de la an-
tigua Muralla de Mar.

En el solar del antiguo convento de Capuchi-
nos, junto a la Rambla, surgié la Plaza Real segtin
proyecto de E D. Molina, ganador del concurso
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convocado por el Ayuntamiento barcelonés en
1848. El segundo premio lo obtuvo el también ar-
quitecto municipal José Oriol Mestres que en su
proyecto introducia la novedad de apoyar las arca-
das en columnas de hierro. Se acabé en 1859 y con
ello E D. Molina establecié un excelente colofén
a la rica serie de plazas potricadas espafnolas aun-
que no falten en ella conexiones con la idea de las
places royales francesas. La correcta ordenacién de
sus arcadas bajas con sillerfa almohadillada, del or-
den gigante corintio de los dos pisos y la sobrie-
dad del dtico, encierran multiples detalles demos-
trativos del alto nivel profesional del arquitecto,
pero quizd sean atin mds atractivos los aciertos ur-
banisticos prodigados en las conexiones de la Pla-
za con la Rambla y con la calle de Fernando. Por
aquel lado tenemos el pasaje Bacardi (1856) cubier-
to con estructura de hierro y vidrio que es intere-
sante y temprano ejemplo en Barcelona de esta no-
vedad arquitectdnica, y la calle de Colén que
resuelve hdbilmente la irregularidad de este acce-
so, el tnico que permite la entrada del trdnsito ro-
dado a la plaza. Mds complejo es el enlace con la
calle de Fernando, el pasaje Madoz, organizado a
manera de pequefio patio que actiia como vestibulo
de la plaza. También aqui se pensé centrarla con
un monumento, dedicado a Fernando el Catélico,
con estatua ecuestre en hierro fundido sobre un
pedestal de mdrmol, dnico elemento que llegé a
construirse y subsistié hasta que en 1875 fue reti-
rado y sustituido por la fuente actual, de hierro
también y dedicada a las Tres Gracias.

Una tercera plaza, la de Palacio, era el resultado
légico de la necesidad de resolver el problema ur-
bano de un sector barcelonés que acogfa el palacio
de los Virreyes, convertido en residencia de los ca-
pitanes generales desde 1715, y que desde el ulti-
mo cuarto del siglo XVIII se habia visto favoreci-
do por una serie de construcciones monumentales
como la Lonja de Comercio y la Aduana, demos-
trativas del vigoroso renacer de las actividades mer-
cantiles. Hab{a sido mejorado y ampliado su espa-
cio en los afos 1820 y 1826 y poco después en
1836, se completaba su entorno con el bloque de
casas porticadas conocido con el nombre de
«Porxos d’en Xifré» por el del propietario construc-
tor. Con ello resulté una amplia plaza rectangular,
de cierta regularidad, que representaba la entrada
a la ciudad desde el puerto por el Portal de Mar, y
la conexién directa con el barrio maritimo de la

Barceloneta. Recibié también su correspondiente
centro monumental con la fuente inaugurada en
1856 segtin proyecto de F. D. Molina que todavia
se conserva. Ostenta esculturas de los hermanos
Baratta alusivas al Genio Cataldn, a las cuatro pro-
vincias y a los cuatros rios catalanes.

La dltima de estas destacadas plazas barcelone-
sas es la de San Jaime que result6 de la amplia re-
forma representada por la apertura del gran eje
transversal, del que luego hablaremos, que se abrié
paso por el compacto caserio medieval y estable-
cié una conexién directa entre la rambla y los ale-
danos de la Ciudadela. Ya en 1825 se creé una Co-
misién de Ensanche y Regularizacién de la plaza
de San Jaime que existia ya, pero entonces no era
mds que un reducido cuadrildtero situado en el 4n-
gulo norte de la actual cuyo solar estaba ocupado
por la iglesia de San Jaime, con su pértico y ce-
menterio, la casa de la Basflica General, el cemen-
terio viejo de San Miguel, la casa del Verguer y
otros edificios. A partir del periodo constitu-
cionalista de 1820-1823 se inicié el derribo de es-
tas construcciones y se despejé un espacio casi rec-
tangular presidido en uno de sus costados largos
por la excelente fachada del palacio de la Genera-
lidad, que habia sido construida por Pere Blay a
partir de 1597; enfrente se alzé la nueva fachada
del Ayuntamiento concluida en 1845 segin pro-
yecto menos afortunado de Josep Mas y Vila. Por
su misma naturaleza de espacio receptor de nume-
roso publico en diversidad de manifestaciones ciu-
dadanas y por la fuerza del eje transversal repre-
sentado por la alineacién de las calles Fernando y
Jaime I, no presenta elemento alguno, sea fuente
o monumento, que interfiera la libertad de movi-
mientos en él.

Hemos aludido ya al gran eje transversal que,
iniciado a partir de 1823 y continuado durante
treinta afos, habfa de dar como resultado una via
pricticamente rectilinea, de ancho uniforme de
nueve metros y con edificios de altura regulariza-
da. Estaba constituida por las calles de Fernando,
Jaime I'y Princesa que comunican directamente las
Ramblas con el sector de la Ciudadela atravesando
el sector neurdlgico de la ciudad constituido por
la mencionada plaza de San Jaime. Con esta obra
podemos considerar que se inicia la serie de vias
transversales que en los afios sucesivos se abrirdn
en los nicleos medievales de tantas ciudades espa-
fiolas. Ya en 1826 se concretaba que las nuevas ca-
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sas de la calle Fernando debian tener cornisas igua-
les levantdndolas todas hasta una misma elevacién,
e incluso el maestro de obras municipal ]J. Mas y
Vila proporcioné algunos modelos de fachadas. Lle-
g6 esta calle a la plaza de San Jaime en 1844-1848,
avance lento que se aceleré muchisimo en los si-
guientes tramos, pues la calle de Jaime I se abrié
en 1849 y la calle de la Princesa se acab6 en 1853.
El conjunto constituye un excelente ejemplo de la
arquitectura barcelonesa del segundo cuarto de este
siglo XIX que merecerfa un detallado estudio. La
calle de Fernando en particular se convirtié muy
pronto en una de las mejores de Barcelona. Pocos
anos después de su apertura A.A. Pi y Arimén, en
su Barcelona Antigua y Moderna (Barcelona, 1854)
dice que «...por su situacién céntrica, su rectitud,
la uniformidad y buen aspecto de las fachadas de
sus casas y sus muchas y lujosas tiendas... consti-
tuye hoy la calle mds bella de Barcelona.

Paralelamente se realizaron en este sector de la
ciudad algunas modificaciones urbanas de escasa
entidad, como las impulsadas por la condesa de
Sobradiel que, en los solares del que fue Palacio
Real Menor y convento de los Templarios, urbani-
26 las calles de Cervantes y de Sobradiel, entre 1847
y 1857, con la consiguiente pérdida de aquellos
monumentos. Algo parecido ocurrié con la aper-
tura de la calle del duque de la Victoria entre los
afos 1855 y 1860, que determing la desaparicién
de la casa Gralla, uno de los mejores edificios del
siglo XVI barcelonés.

A los efectos de la sucesiva transformacién ur-
bana de Barcelona es muy ilustrativo el examen de
algunos planos de la ciudad publicados por varios
autores. Podemos tomar como punto de partida el
excelente inserto por A. Ponz en su Viaje de Espaiia
(Edicién de M. Aguilar, Madrid, 1947, pdg. 1223)
en el que puede apreciarse el progreso de la edifi-
cacién entre las huertas del sector situado al oeste
de la Rambla. Otra fase puede estar representada
por el plano incluido por A. de Laborde en su
Voyage pittoresque et historique de I'Espagne (Paris,
1806) en el que se puede advertir la remodelacién
de la Rambla, con las nuevas alineaciones y el de-
rribo de la muralla medieval que la bordeaba por
su costado oriental y era ya entonces totalmente
inutil, y la nueva calle del conde del Asalto. Estdn
particularmente detalladas las fortificaciones que
rodeaban a la ciudad, el castillo de Montjuic y la
Ciudadela. Un cambio considerable se advierte en

el detallado plano que se incluye en el Manual del
Viajero en Barcelona, de M. Patxot (Barcelona,
1840) uno de los mejores de la primera mitad del
siglo XIX. En ¢l se consignan los edificios princi-
pales y las calles estdn indicadas por su nombre;
destaca en particular la calle de Fernando que lle-
gaba ya hasta su cruce con la calle de Avind. Este
plano fue la base para otros publicados en 1848 y
1849; en el primero la calle de Fernando alcanza
hasta la plaza de San Jaime y en el segundo apare-
ce la calle de Jaime I desde la plaza de San Jaime
hasta la del Angel. Los planos importantes de afos
sucesivos se orientaron con preferencia hacia la pro-
blemdtica del gran Ensanche, quedando el casco
antiguo sin cambios importantes hasta la apertura
de la actual Via Layetana a principios del siglo ac-
tual.

Entretanto iba madurando la solucién al proble-
ma, esencial para el porvenir de la ciudad, repre-
sentado por la eliminacién de los obstdculos fun-
damentales: el cinturén de murallas y la Ciudadela.
Fue un tema que se convirtié en una especie de
barémetro de la situacién politica y social. En tér-
minos generales podemos considerar que las fuer-
zas liberales y de indudable arraigo popular lo sen-
tfan con mayor intensidad y se esforzaban por darle
solucién satisfactoria, en tanto que los sectores con-
servadores y reaccionarios mostraban una cierta
oposicién, una actitud reticente ante el gran pro-
yecto. Ya a partir de los afios cuarenta se suceden
los episodios que habfan de conducir a la ansiada
solucién. En 1841 una Junta Suprema de Vigilan-
cia decidid iniciar el derribo de la Ciudadela entre
gran entusiasmo popular, pero al afio siguiente, tras
el duro bombardeo de la ciudad realizado desde
Montjuic por orden del general Espartero, permitia
el derribo de las murallas, pero muy poco después
se produjo un nuevo ataque armado a la Ciudadela
por parte de los «Jamancios» entre septiembre y
noviembre, y se dio de inmediato la orden de re-
construir lo derribado. En junio de 1854 se suble-
v6 el general O’Donnel y ello determind la consti-
tucién de una Junta Provisional de Gobierno de
Catalufia, en Barcelona. Esta Junta decidié derri-
bar las murallas de la ciudad y el hecho fue confir-
mado poco después por parte del gobierno, de ten-
dencia progresista, que dispuso la anulacién del
recinto por la parte de tierra. Pese a que la ciudad
estaba entonces bajo los efectos de una grave epi-
demia de célera, se emprendié con entusiasmo y
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rapidez el anhelado derribo, que habia de ser ya el
definitivo. Persistia adn la Ciudadela, que cerraba
la expansién de la ciudad por el Este. Hubo que
esperar hasta 1869 para conseguir una ley que per-
mitfa ceder a Barcelona los terrenos de la Ciuda-
dela siempre que fuesen dedicados a parque publi-
co. Se advertia concretamente que si eran objeto
de maniobras especulativas habfan de revertir al
Ejército. El 7 de mayo de 1871 se aprobaron las
bases del concurso para el proyecto de transformar
los terrenos de la Ciudadela en una zona de par-
ques y jardines y el ganador del concurso fue Josep
Fontseré y Mestres. El resultado fue un espléndi-
do marco para la Exposicién Internacional del afio
1888, la primera de las grandes exposiciones cele-
bradas en Espana, y casi la tinica zona verde de al-
guna consideracién que engloba el espacio urbano
barcelonés.

Una vez desaparecidos esos obstdculos esenciales
hubo la posibilidad de realizar lo que la ciudad an-
siaba desde tiempo atrds: el Ensanche, la expansién
por el amplio llano inmediato que se ofrecia como
tentadora solucién a los agobios urbanos. Y esa so-
lucién se planted sin tardanza con la verdadera ex-
plosién urbanistica representada por el conocido
Plan Cerd4, tnico paralelo en nuestras tierras de las
grandes realizaciones coetdneas en la América del
Norte y superaciéon de lo hasta entonces realizado
en Europa. Las realizaciones del barén Haussmann
a partir de 1853 en Paris, por ejemplo, superan sin
duda alguna en proporciones y en ambicién a lo que
se habia realizado en el casco antiguo de Barcelona,
pero en el fondo no eran mds que remodelaciones
de algunos sectores de la ciudad, con pervivencia del
espiritu barroco y muy por debajo urbanisticamente
de lo que debia ser el Ensanche barcelonés.



Algunos aspectos de la reforma interna de Cartagena (1874-1900)

La situacién estratégica de la ciudad de Cartagena,
aprovechando las excelentes condiciones naturales de
su puerto, la convierten durante toda su historia en
un centro de marcado destino militar. Esta funcién
defensiva logra su mdxima expresién en el siglo
XVIII con la elevacién de un respetable nimero de
construcciones, pensadas desde y para esta finalidad.
Ingenieros y arquitectos refuerzan con su obra lo que
la naturaleza y brindaba.

A mediados del siglo XIX, con el renacer de la
antigua actividad minera, la vida de la ciudad ad-
quiere un nuevo ritmo que supera las estructuras
urbanas existentes. Los sucesos revolucionarios del
Cantén motivaron una nueva actuacién urbana,
pero de corto alcance pues tan sélo se remite a re-
parar lo existente porque asf lo exigen las apremian-
tes necesidades. La prensa de la época recoge en
parte las medidas adoptadas ante esta situacién y
la labor a emprender: «Los cartageneros lloramos
hoy nuestras desdichas viendo destruidos nuestros
mejores monumentos: por tierra los beneficos asi-
los que servian de balsamo consolador a nuestras
penas: sin edificios donde albergarnos y envueltos
en las mismas miserias que con valentia y entereza
hemos sufrido en seis meses de forzosa y terrible
emigracién. Es imposible que pueda hacerse una
resefia detallada, cuando Cartagena no era mas que
un informe monton de ruinas. Hoy ya se nota bas-
tante animacién. Muchos edificios destruidos se
hallan en construccién y los escombros van
extrayendose» .

Es entonces cuando una comisién de ingenie-
ros militares auxiliados por el arquitecto munici-
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pal Carlos Mancha 2, se ocupan de derribar los edi-
ficios ruinosos 2. Las noticias sobre derribos, amon-
tonamiento de escombros, barrizales, sugerencias de
mejoras urbanas 4, etc. se repiten continuamente.
Cartagena, en el momento que estudiamos, era
ante todo una ciudad militar circunscrita en sus
murallas. Dentro del recinto hay dos monticulos,
uno de ellos, la Cima de la Concepcidn, se encuen-
tra junto a la muralla en una de las caras que mi-
ran hacia el mar: la existencia de esta cima dificul-
taba los enlaces del muelle con el resto de la ciudad.
Estos enlaces serfan decisivos a partir de la indus-
trializacién de Cartagena. Es ahora cuando se en-
frentan los intereses militares y los intereses de la
ciudad al tener que armonizar la funcién defensi-
va con la funcién comercial. Las reformas que va-
mos a ver se inscriben en este dualismo: han de fa-
vorecer al ministerio de la Guerra y han de
favorecer al Ayuntamiento. A dos puntos princi-
pales va a afectar esta primera reforma: la calle de

la Muralla del Mar y la prolongacién de la calle

U El Eco, 1-11-1874.

2 El Feo, 5-11-1874.

3 El Eco, 10-11-1874. El ntimero de albaiiles empleados fue
muy elevado.

* Entre otras aparecen las siguientes notas: «Se ha derribado
la casa de la calle S. Miguel Esquina Jara. ;Se volverd a reedificar
sin alinear la calle? (E/ Eco, 5-X-1874). Esta alineacién se realiza
(vid. Federico CASAL, Las calles de Cartagena, Cartagena, 1930,
pdg. 507).
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Gisbert. Para nuestra exposicién vamos a estable-
cer dos apartados, el primero abarca desde las
alineaciones mds notables entre la finalizacién del
Cantén y la presentacién del proyecto de ensan-
che y reforma en 1897, la segunda parte analizare-
mos brevemente el aspecto de la reforma interna
de este proyecto de ensanche.

CARTAGENA POSTCANTONAL (1874-1897)
Reforma de la calle Gisbert

De todas las calles que corrian perpendiculares
hacia el mar tnicamente el eje que constituye las
calles del Carmen y Mayor pone en comunicacién
directa un extremo de la ciudad con el muelle: el
Molinete al Norte y el castillo de la Concepcién,
al Sur eran dos obstdculos que impedian cualquier
comunicacién continua. Tan sélo la calle de la Ca-
ridad brindaba una posibilidad de conexién para-
lela a la anterior a no ser por la existencia de la ci-
tada cima. Desde hacia tiempo se abrigaba la idea
de taladrar este obstdculo. Después de continuas
gestiones se consigue el permiso por una Real Or-
den del 6 de julio de 1877; pero el proyecto no es
definitivo hasta el 30 de mayo de 1878 en que un
informe de Gobernacién analiza de manera elo-
cuente los fines que abrigaba dicho proyecto:
«Excmo. St. con estas fechas digo al director gene-
ral de ingenieros lo siguiente. En vista del expedien-
te promovido por el Ayuntamiento de Cartagena
en solicitud de permiso para prolongar la calle de
la Caridad hasta la Muralla del Mar, dando por ella
una nueva salida de la poblacién al muelle. Consi-
derando la gran importancia comercial del puerto
de Cartagena y la absoluta necesidad ya reconoci-
da de antes por el cuerpo de ingenieros, de dar a
la poblacién una segunda salida al muelle.

Considerando que la calle que se pretende abrir
favorece notablemente las condiciones civiles, me-
jorando y dando alguna amplitud a la edificacidn,
circunstancia que debe tenerse muy en cuenta en
todo pueblo murado y que tiene por tanto dificul-
tad de ensanche urbano por su perimetro.

Considerando que la nueva via es favorable a
Guerra pues pone en comunicacién directa, espa-
ciosa y cémoda el gran parque de artilleria de la
plaza con la Muralla del Mar y con el muelle, acor-
tando as{ mucho el tiempo necesario para el arma-

mento de terraplenes y conduccién de la artillerfa
que tenga que desembarcar o embarcar.

Considerando que el corte de esta nueva calle
nace en el cerro de la concepcién no quita de éste
mds que las laderas donde no puede ni importa co-
locar artillerfa. Ha tenido a bien acceder a lo soli-
citado por dicha corporacién». Los planos los re-
dacta el arquitecto Carlos Mancha que disefia una
curiosa puerta romana, con decoracién alusiva al
cuerpo de artillerfa. Todo el proyecto es aceptado,
excepto esta puerta °.

Ninguna obra de la ciudad archivé tal cantidad
de expedientes y problemas como los planteados por
esta calle que debia ser una de las principales arte-
rias comerciales. Sucesivamente los arquitectos Car-
los Mancha, Tomds Rico, Pedro Oliver y Victor
Beltri, han intervenido en estas obras que se prolon-
gan hasta entrado el siglo XX. Continuas han sido
las discusiones sobre si era preferible dar salida a la
calle por debajo de la muralla (llamado punto de vis-
ta «bajo» y preferido por el Ministerio de la Gue-
rra) o a través de una rampa con acceso a la muralla
y de ésta al muelle (punto de vista «alto» preferido
por el Ayuntamiento. A estas dudas de la adminis-
tracién se une toda la problemdtica ocasionada por
los derribos, expropiaciones e indemnizaciones que
originaron las obras, ya que los efectos de los barre-
nos agrietaron y falsearon las viviendas colindantes.
La reforma dio fin a un barrio poco simpdtico a la
administracién, y, segin manifestacién del propio
Ayuntamiento, las obras terminaron siendo una so-
lucién a los problemas de empleo 7.

Reforma de la calle Principe de Vergara

La existencia de la Comandancia de Marina en
el centro de la Muralla del Mar es uno de los prin-

5 Archivo Municipal de Cartagena, Alineaciones y obras
(1871-1898), Escritos del Gobierno Civil de Murcia, nime-
ro 531, negociado 2.

6 A.M.C., Alineaciones y obras (1871-1898), informe 22 de
marzo de 1895.

7 «El Ayuntamiento acordé solicitar de este gobierno la co-
rrespondiente autorizacién para realizar las indicadas obras sin
las formalidades de subasta por estimar aquellas de urgente ne-
cesidad para atender en lo posible al sostenimiento de la clase
obrera con dichos trabajos» [A.M.C., Alineaciones y obras (1876-
1898), 15 de mayo de 1897].
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cipales mdviles de esta reforma que dard lugar a la
creacién de la calle Principe de Vergara (1876). Ya
hemos visto las dificultades de conexién que habia
entre este eje militar de la Muralla del Mar y el resto
de la ciudad. El dnico enlace posible era a través
de uno de los extremos del citado eje militar, pero
éste, lejos de ser un espacio recto y desahogado, era
una marana de callejones habitados por un starus
social bajo. Las razones que el Ayuntamiento ale-
ga para actuar sobre este ndcleo: «serd indudable-
mente uno de las mejoras de gran utilidad general
que necesita esta poblacién en su notable y pro-
gresivo e incesante desarrollo. La Muralla del Mar
centro de las oficinas de Marina y Guerra es por
consiguiente una via de gran movimiento, necesi-
tando tanto aquellas oficinas como su numeroso
vecindario mas anchura en su comunicacién con
la ciudad». Las ventajas: «facilitar las comunicacio-
nes y hermosear parte de la poblacién que hoy exis-
te arrinconada y escondida» 8.

Dos casas pertenecientes a la alta burguesia, la
de D. Bartolomé Spottorno y la de D. Pedro
Caccioro, marcan las lineas a seguir en la alinea-
cién de esta nueva calle. Al igual que en la refor-
ma de Gisbert, comienza la tasacién de casas, so-
lares, etc., pero sin la larga problemdtica de aquélla.
En 1889 el arquitecto municipal Tomds Rico se
hace cargo del trabajo iniciado por Carlos Mancha
en 18767, Las obras continuardn hasta 1900 y ser4
la compaififa de Ensanche quien las lleve a feliz tér-
mino.

Tema interesante dentro de la reforma interna
es la ordenacién y embellecimiento de plazas. En-
tre estas medidas destacaremos los disefios del ar-
quitecto Tomds Rico para verjas de jardines publi-
cos, decoradas a base de motivos eclécticos con
predominio del tema neogriego de la palmeta (Pla-
za del Risuefio). Plazas y Glorietas que venfan des-
empefiando un importante papel en las activida-
des ludicas de la ciudad, ante la apremiante falta

de espacios abiertos y parques '°.

8 A.M.C., Alineaciones de la calle Principe de Vergara, y de
Febrero de 1876 [vid. Alineaciones y obras (1876-1898)].

9 AM.C., Alineaciones (1877-1898). En 1877 un particular
se dirige al Ayuntamiento proponiendo finalizar estas obras a cor-
to plazo y apunta la necesidad de un ensanche para la ciudad.

10" Referente a los conciertos en las plazas publicas (vid. E/

Eco, 17-1X-1874).

CARTAGENA Y EL PROYECTO DE ENSANCHE
REFORMA Y SANEAMIENTO (1897)

El viejo recinto y el proyecto de reforma interna

En 1897 se presenta el estupendo proyecto de
Ensanche y Reforma . Hasta entonces no se abor-
da la renovacién de la ciudad de modo unitario y
coherente que contrasta con las anteriores actua-
ciones de cardcter disperso pese a localizarse en una
zona concreta.

En este proyecto Garcia Faria (en colaboracién
con el coronel de ingenieros F. Ramos Bascufiana
y el arquitecto P. Oliver Rolandi) y sus colabora-
dores, mds que traernos una réplica directa del Plan
Cerdd, trasladan la realidad urbana barcelonesa de
esos anos. Incluso nos atreverfamos a sugerir que
para la realizacién Garcia Faria ha tenido muy en
cuenta el plano de Barcelona que él efectda en
1891, donde comprobaria las desvirtuaciones o
evoluciones que han ido sufriendo las manzanas del
ensanche Cerd4.

En los cambios impuestos a la vieja reticula es
imposible no rememorar las alineaciones y trans-
formaciones del Parfs hausmaniano, el Madrid de
Ferndndez de los Rios o las posibles reformas in-
ternas de Cerdd, sin que todo ello no suponga un
reconocimiento de los que hay realmente de apor-
tacién original; es decir, aquellas actuaciones cuyo
sentido se comprende en la realidad geomérfica de
Cartagena. Pensada la reforma afios antes de
aprobarse el derribo de las murallas, se adivina una
predisposicién a ir preparando la unién de las ca-
lles del recinto con las modernas avenidas de que
dispondria el ensanche. Objetivo que ellos mismos
especifican: «a la constitucién de todo ensanche
subsiguen indefectiblemente ciertas obras de refor-
ma, indispensables para procurar el debido enlace
y acuerdo de la poblacién nueva con la urbe anti-
gua, y también es preciso promover la reforma de
cuanto lo requiera el casco antiguo» '%. Precisamen-

11 J. PEREZ ROJAS, «Cartagena entre el Plan Cerdd y la Ciu-

dad Lineal», £/ Pais (Suplemento de Arte y Pensamiento), 23-
VII-1978.

12 E RAMOS BASCUNANA, P. GARCIA FARIA y P. OLIVER, Pro-
yecto de Ensanche Reforma y Saneamiento de Cartagena, Barcelo-

na, 1897, pdg. 7.
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te, afios antes Cerdd habia criticado del ensanche
de Castro la ausencia de una reforma interior «en
funcién y consonancia con el nuevo ensanche» '.

Fueron pensadas varias plazas, «que procuren el
debido enlace» en las futuras y principales con-
fluencias, pero destaca ademds entre las medidas de
este ensanche y reforma de Cartagena el doble cin-
turén verde que debia rodear tanto el exterior como
el interior de las murallas, regularizéndolo todo.
Solucién en la que cabria ver cierto influjo del ur-
banismo germdnico. Sin embargo dada la escasa
descripcién de la reforma interna, en la memo-
ria, no sabemos con certeza si abrigaban por com-
pleto la idea de derribar las murallas o aprovechar
las posibilidades monumentales de éstas. Si cono-
cemos la oposicién al derribo de las puertas mds
artisticas 14,

Las modificaciones directas sobre la vieja reticula
urbana van encaminadas a agilizar al mdximo la cir-
culacién interna, suprimiendo recorridos serpen-
teantes y callejones que impiden la fluidez de las
comunicaciones. Son modificaciones en lineas per-
pendiculares y paralelas, manteniendo el cardcter
oblicuo de las calles de Cartagena con respecto al
muelle. De esta reforma, que hoy resultarfa tan dis-
cutible, se lleva a cabo una minima parte pues en
realidad repercutia a casi la mitad de las calles 15
circunstancia que encontrarfa enormes dificultades.
Los puntos mds afectados giraban en torno a la calle
Mayor y del Carmen, con la consiguiente alinea-
cién de la puerta de Murcia que formaria un gran

13 P NAVASCUES, Arquitectura y Arquitectos Madrilesios del
Siglo XIX, Madrid, 1973, pdg. 164.

14 F RAMOSs BASCUNANA, pég. 47.

15 La reforma afectaba, entre otras, a las siguientes calles: re-
forma de la calle del Cafdn que, arrancando de las espaldas del
Ayuntamiento, enlazaba directamente con Cuatro Santos, Du-
que y San Diego, suprimiendo en la alineacién de las manzanas
los callejones de Faquineto y Cura; reforma de calles que desde
la plaza Real continuarfa por el Norte de la plaza de José Anto-
nio, afectado por consiguiente a las calles Comedias, Medieras,
San Miguel y Campos; reforma de la plaza de San Sebastidn unida
ala Puerta de Murcia y regularizacién de las manzanas colindan-
tes; reforma de la calle Palma prolongdndola en linea recta hasta
su encuentro con la de San Florentina, que desembocaria en la
de Carlos III, entonces paseo que debia bordear la muralla; la
calle del Rosario irfa hasta la calle Alta, atravesando la plaza de
José Antonio; paralela a la calle San Diego corria una nueva ca-
lle que atravesaba las de Marango, Montonero, Angel, Alto y D.
Matfas, hasta salir a la plaza Bastarreche; éstas son en lineas ge-
nerales las calles a las que afectaba dicho proyecto, que para fi-
nalizarlo se hubiera necesitado un considerable esfuerzo.

espacio rectangular de donde radialmente partirfan
varias calles. De igual modo eran importantisimas
las reformas del entorno del Ayuntamiento, Mu-
ralla del Mar, calle Gisbert, castillo de la Concep-
cién y reforma de la calle del Duque.

La reforma de la Muralla del Mar se centra en
la organizacién en torno a la comandancia de ma-
rina que acentua su cardcter representativo y sim-
bélico con la escalera imperial que conduce al mue-
lle y la galeria de arcadas en que se transforma la
muralla.

La propuesta de mejoras para la calle Gisbert es
una inteligente solucién a los debatidos punto de
vista alto y bajo, ya que se adopta un criterio uni-
ficador: «alto» para las construcciones que descien-
den en rampa hasta el final de la calle Gisbert;
«bajo» para el centro de la calle, cuya finalidad de
comunicacién se verfa cumplida sin perjuicio de la
funcién comercial.

La reforma del entorno del Ayuntamiento de-
termina lo que es hoy uno de los mejores dmbitos
monumentales de Cartagena. Su construccién
transforma todo el entorno existente hasta conse-
guir un gran espacio definidor del cardcter del edi-
ficio, programa que en parte es posible con el de-
rribo de las murallas en 1902, lo que da lugar a un
gran acontecimiento festivo, muy ldgico si pensa-
mos que el derribo suponfa toda una nueva pers-
pectiva en la organizacién urbana.

La arquitectura

Comtn denominador en las diversas tipologias
del proyecto es el estilo ecléctico, tanto para edifi-
cios publicos como privados. Un eclecticismo de
transicién mds cercano al cataldn que al madrile-
fio. Construcciones simétricas con almohadillado
en las esquinas, guardapolvos, planta noble acen-
tuada y uso de galerfas y miradores. En las casas
disefiadas para la calle Gisbert conviven unas muy
simples, casi son connotaciones estilisticas, otras
mds sobresalientes marcan una diferenciacién so-
cial, y otras son casas de vecinos, muy de ciudad,
en las que la gradacién social estd en corresponden-
cia con el piso ocupado. Es por lo general una ar-
quitectura mds pensada para cumplir las necesida-
des reales de un proyecto que para satisfacer los
caprichos personales de un encargo. Es la represen-
tacién de una arquitectura que puede ir aparecien-
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do en una posible calle de cualquier gran ciudad,
interesando por tanto mds la visién de conjunto
que el detalle, si bien éste no ha sido olvidado en
disposicién de balcones o en los mismos modelos
de inspiracién, que en algunos ejemplos resultan
sorprendentes; cual es ver reproducidas la editorial
Simo i Montaner de Domenech i Montaner. Edi-
ficio de escasa relacién con la arquitectura de
Garcia Faria y Oliver Rolandi, pero valorando en
su justa medida no hay ningtin prejuicio en trasla-
darlo con exactitud, porque dentro de su eclecti-
cismo es simbolo de la ciudad moderna y de la nue-
va arquitectura. La existencia de este edificio en el
proyecto de la calle Gisbert es algo desconcertan-
te; la editorial Montaner considerada como uno de
los edificios claves en el trdnsito hacia el moder-
nismo convive con otros disefios arquitecténicos de
indudable matiz ecléctico y en estos afios de pro-
yecto el modernismo espafiol se encuentra en una
fase ascendente, aunque no eclosiva ni definida por
completo, ;ilustra por tanto la aparicién de este
edificio las claras conexiones eclecticismo moder-
nismo?, ;cémo era considerada la editorial Mon-
taner por sus contempordneos: un edificio con pro-
yeccién de futuro y por tanto de ruptura, o por el
contrario, como una construccién que, aunque se
va desligando de los cdnones eclécticos resulta asi-
milable dentro de unos cdnones vigentes? De to-
das maneras la editorial Montaner contaba ya con
casi veinte afios de existencia y el hecho de ser una
de las pocas edificaciones identificables resulta bas-
tante sugerente.

Otro edificio que nos interesa entre los existen-
tes en esta calle es uno de tres pisos, rematado en
frontdn: la casa Cervantes de Cartagena, obra de
Victor Beltri, es de un esquema muy similar, y es
ademds un edificio clave en la evolucién hacia el
modernismo en esta ciudad.

El otro foco del proyecto que presenta cierto in-
terés es el situado a la izquierda de la muralla: aqui
sobresale un edificio de marcado caricter clasicista,
con frontén, columnas, arcadas en la planta baja,
etc. En ¢l la huella de Garcia Faria es muy visible
por la fuerte analogfa que tiene con su obra mds
conocida, la Aduana de Barcelona. Sin ninguna re-
lacién con aquel proyecto, en este mismo punto se
ubica hoy el actual Ayuntamiento de Cartagena
(1899-1907) donde intervienen el arquitecto mu-
nicipal Tomds Rico, el arquitecto municipal auxi-
liar Pedro Oliver, arquitecto Julio Egea, maestro de

obras auxiliar del municipio Luis S. de Tejada y
maestro de obras Fernando Egea '°. Este es un edi-
ficio a la altura de las mejores obras oficiales espa-
fiolas, bien sea el Ayuntamiento de Valladolid, la
Bolsa de Madrid, el Palacio de Justicia de Barcelo-
na o el Ayuntamiento de La Corufia. En su origi-
nal eclecticismo exterior domina el estilo romano,
tan empleado y representativo de Ayuntamientos
y edificios publicos, mientras que el interior adop-
ta el estilo modernista en su suntuosa escalera,
creando un dmbito flotante de gran teatralidad y
movimiento. El Ayuntamiento es el edificio mds
representativo de la ciudad, sujeto a un elabora-
disimo programa en todos sus aspectos; de él arran-
ca ese eje tan comentado que es la calle Mayor y
Carmen, que sustituye el anterior prestigio militar
en aras de uno civil.

De entre las muchas edificaciones importantes
existentes en este eje, vamos a detenernos breve-
mente en la casa del acaudalado comerciante
Pedrefio, obra de Carlos Mancha realizada alrede-
dor de 1875. Es un buen edificio, inspirado en los
palacios romanos del Renacimiento, que denota la
formacién clasicista que Mancha recibié en Ma-
drid, seguramente bajo la direccién de Lavifa o
Alvarez Bouquel. En la fachada principal sobresale
el gran balcén de la planta noble, que a modo de
gran tribuna la ocupa toda. Unos hermosos vasos
en que a modo de gran tribuna la ocupa toda. Unos
hermosos vasos en forma de Kilys, ligeramente la-
deados con respecto a las pilastras y zapatas, pero
acentuando mds la perspectiva y el cardcter presi-
dencial del balcén, rematan los machones que re-
fuerzan la balaustrada. De entre las zapatas que so-
portan el balcdn, la del centro reproduce la cabeza
de Mercurio, alusién directa al cardcter comercial
del propietario, las otras portan cabezas femeninas
adornadas con guirnaldas de flores y frutos.

En conclusién hay que suponer toda esta larga
renovacién urbana, con su culminacién en tan
magnifico proyecto, como un proceso que origina:
la existencia de un importante edificio militar ocu-
pando el centro del frente de la muralla; las nece-
sidades de establecer dos ejes rectilineos que comu-
niquen el muelle con el interior y aquellos entre si
por una serie de calles perpendiculares; y las cir-

16 A M.C., Obras de la Casa Consistorial, 1899.
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cunstancias que imponen el cambio funcional con
todas sus consecuencias de tipo social y estructu-
ral. Esta renovacién urbana no podemos entenderla
como un hecho aislado. Es imposible desvincularla
de la realidad del ensanche, donde el casco anti-
guo actda como centro monumental y a su vez no

es posible comprender el ensanche y las posterio-
res reformas internas sin el estudio de las reformas
de la calle Gisbert y Principe de Vergara. Pero en
tanto no tengamos un estudio mds completo so-
bre la evolucién general de Cartagena cualquier
conclusién puede resultar precipitada.



Los Jardines del Buen Retiro en el siglo XIX

Los inicios de la existencia del Retiro, tanto de
su fundacién como de su posterior desarrollo con
los Austrias y Borbones, los conocemos por los es-
tudios de M.2 Luisa Cartula, en su obra Pinturas,
frondas y fuentes del Buen Retiro!.

Pero la fisonomia que hoy nos presenta el Reti-
ro, se debe a los cambios producidos en el siglo
XIX. Asf, tras la Revolucién de septiembre de 1868,
que supuso la caida de Isabel II, el Buen Retiro su-
fri6 un cambio sustancial: pasé de Jardin Real a
Parque municipal a los dos meses de dicha Revo-
lucién. Con lo que ello supone, de ser una zona
destinada para el exclusivo disfrute de la Familia
Real y las gentes que la rodeaban a abrirse entera-
mente al publico (aunque ya, desde Carlos III, el
pueblo habia ido teniendo acceso a determinadas
zonas, estando obligado a cumplir unas normas
muy rigidas durante su visita?; pero, al pasar a ser
del Ayuntamiento?, se derribaron las dltimas ta-
pias de la zona noreste, que fue el dltimo reducto
reservado a los reyes, pasando asi el pueblo a dis-
frutar enteramente de la antigua Real Posesién.

En el hecho de la cesién, se puede ver algo que
nos vamos a encontrar repetidamente al estudiar
el Retiro en el pasado siglo: y es, al margen de las

1 M.2 Luisa CATURLA, Pinturas, frondas y fuentes del Buen
Retiro, Revista de Occidente, Madrid, 1947.

2 Angel FERNANDEZ DE 10S RI0S, Guia de Madrid, Madrid,
1876, pdg. 360-361.

3 AS.A., Leg. 5-99-25.

M.2 DEL CARMEN ARIZA MUNOZ

miras politicas de querer agradar al pueblo, la cons-
tante imitacién de lo que ya se habia hecho en las
principales capitales europeas, como Londres, Pa-
ris, etc. El que la Real Posesién fuera cedida al
Municipio madrilefio tiene un claro precedente en
lo que Napoledn III hizo con los Jardines del Bois
de Boulogne (que habian sido de dominio real y
que pasaron a la ciudad de Paris en 1852) y del
Bois de Vincenne (que siguié el mismo proceso
ocho afios mds tarde).

El propio emperador francés encargé a Hauss-
mann, dentro del plan de mejoras de Parfs, por me-
dio del jardinero Alphand, cambiar el primitivo tra-
zado geométrico de estos jardines por los que habia
visto en Londres, el tipo de jardin inglés o paisajista
(que puso de moda en Inglaterra Kent, a media-
dos del siglo XVIII, por influencia de las corrien-
tes naturalistas). En el Bois de Boulogne se hizo
en hipédromo, cosa que tuvo una repercusién in-
mediata para el Buen Retiro, al proyectarse hacer
uno en la parte oriental del mismo, en tiempos de
Isabel II, pudiéndose ver en el plano del plan de
ensanche de la capital de C.M. Castro. Y es légico
que lo que se hacia en Parfs tuviese un gran eco en
Espafa, pues estaba por medio, en el exilio,
Ferndndez de los Rios, que propuso muchas mejo-
ras para Madrid, basindose en lo que se hacfa en
el pais vecino, tal como la solucién que da para la
plaza de la Independencia, que es un reflejo de la
de la Estrella de Parfs.

Y asi, en el nuevo Parque de Madrid, se va a ha-
cer, unos pocos afios después que en los mencio-
nados parques parisinos, este tipo de jardin inglés
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o paisajista (a base de prados, rias, senderos
sinuosos, construcciones exdticas, etc.) en el deno-
minado Campo Grande, aunque también se pro-
puso hacerlos en otras zonas que estaban baldfas*,
pero en el pasado siglo sélo se llevé a cabo en el
Campo Grande, produciéndose en esta zona una
novedad con respecto al tipo de trazado que impe-
raba desde su fundacién, siempre sometidos a tra-
zados geométricos, rigidos, utilizando la regla y el
compds; si bien, el resto de las zonas verdes seguian
fieles a los trazados primitivos, formando escuadros
yuxtapuestos, a modo de un gran mosaico, sin obe-
decer a un planteamiento de conjunto. Este nuevo
tipo de jardin paisajista también se intenté hacer
en el proyecto propuesto por Ferndndez de los Rios
de ampliar el Retiro por su lado oriental °.

Por lo que se refiere a los usos y servicios del
Parque, podemos decir que, de los que habfa sien-
do Posesién Real a los que se daban cuando se con-
virtié en Parque Publico, unos desaparecieron, en-
tre ellos las funciones:

— de tipo industrial o artistico (que tenfa la Real
Fdbrica de Porcelana, creada por Carlos 111, como
continuadora de la de Capodimonte; aunque su
funcién fue eminentemente artistica al servicio de
la Real Casa, pues cuando empezaba a tener cier-
tas miras comerciales, bajo la direccién de Sureda,
fue destruida, durante la Guerra de la Independen-
cia, por los que vinieron en calidad de aliados, eli-
minando con ello un competidor de su pais).

— de tipo religioso (frecuente cuando fue Po-
sesién Real, ya que a lo ancho de toda su superfi-
cie abundaban las ermitas, que fueron desaparecien-
do paulatinamente).

Otros servicios se mantuvieron, tales como:

— el Zoolégico (hecho por Fernando VII en
1830, mejorando uno que ya existia; pero, a pesar
de todo, la opinién que de ella tenia Ferndndez de
los Rios no era muy favorable, ya que la calificé
de «construccién falta de todo gusto» y de «paro-
dia de Jardin de aclimatacién y se quedé en jaula
de monos» ®. Cuando pasé al Ayuntamiento, este

4 AS.A., Leg. 6-163-68.
> A. FERNANDEZ DE LOS RIOS, pig. 382-84.
 [dem., pig. 366-67.

hizo sensibles mejoras, tanto en sus instalaciones
como en los ejemplares que alli habia; todo ello,
para que la capital de Espafa tuviera un estableci-
miento de este tipo, como lo tenfan las grandes ca-
pitales europeas) /.

— los espectdculos y diversiones acudticas en el
Estanque Grande (tales como remar en lanchas,
botes, etc., cosa que continda hoy en dia).

— el del Cementerio (fundado por Carlos III
para que sirviese de ejemplo de la forma de ente-
rramiento que querfa imponer en el pais, la de que
los cementerios estuviesen fuera de los nuicleos ur-
banos y no junto a las iglesias, como era la costum-
bre. Tuvo un cardcter restringido, ya que en él sélo
podian ser enterrados personajes ilustres o perso-
nas relacionadas con la Posesién. Se destruyé en la
tltima década del pasado siglo, ya que en 1895 se
pidieron sus terrenos para hacer en ellos un
velocipedo) 8.

— también siguié siendo utilizado como lugar
en donde se erigfan estatuas a personas relevantes
(s6lo a los reyes, como a Felipe III y Felipe 1V,
cuando era Posesién Real; y a los reyes, como el
de Alfonso XII (a orillas del Estanque Grande; a
imitacién del que se hizo a Guillermo I en
Coblenza, a orillas del Rhin), pero también se pu-
sieron monumentos escultéricos conmemorativos
a personas del pueblo, que habian destacado de al-
giin modo, como al Dr. Mariano Benavente, que
todavia la podemos ver hoy en el Parterre.

— las funciones teatrales (que fueron una de las
primeras que se dieron desde su fundacién, tenien-
do gran importancia el Teatro del Buen Retiro, en
donde se representaban, en tiempos de Felipe IV,
obras de Calderdn, Lope, etc. Sus sucesores, aun-
que no habitasen el palacio del Buen Retiro, siguie-
ron haciendo uso de su Teatro. Al pasar al Ayun-
tamiento, continuaron estas funciones, tanto en el
del Parque como en el de los Jardines de San Juan).

— en ¢l habfa también construcciones de tipo
recreativo, hechas por Fernando VII en la zona que
se reservo, la noreste; estas construcciones refleja-
ban la influencia romdntica, tanto en su denomi-
nacién, «caprichos», como en su estructura; entre

7 Fernando MOTA, «La Casa de Fieras del Retiro», Por esos
Mundos, visitando a un amigo, nim. 263, 1916, pdg. 585.
8 AS.A., Leg. 10-251-45.
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ellas podemos citar: la Casa Persa, la del Labrador,
la del Contrabandista, la del Pobre, la del Pesca-
dor, la Montafia Rusa, etc., hoy sélo podemos ver
estas dos ultimas.

Cuando el Buen Retiro se convierte en Parque
de Madrid, en él se dan nuevos servicios, con un
cardcter popular y de utilidad publica, de las que
antes habia carecido; siendo muchos de estos ser-
vicios un reflejo de los que ya existian en el extran-
jero y estando destinados a recaudar fondos para
las escasas arcas municipales, ya que se arrendaban,
por lo que el Ayuntamiento recibia determinadas
cantidades anuales. Entre ellos:

— las Exposiciones (el Parque se convirtié en el
marco idéneo para la celebracién de diversos tipos
de estas manifestaciones, que tanto auge tomaron
en el siglo XIX, ya que en ellas se mostraban los
progresos de cada pais en materia industrial, cien-
tifica, artistica, etc. a todo el mundo. Asf, se cele-
braron exposiciones de plantas y flores, muchas de
ellas en el Parterre; de animales, tanto de pdjaros
como de ganados; de Bellas Artes; etc. Como res-
to de dos magnas exposiciones, nos quedan en el
Campo Grande los Palacios de Veldzquez y de Cris-
tal, obras del arquitecto Ricardo Veldzquez Bosco,
para las exposiciones de Minerfa y Bellas Artes de
1883 y la de Filipinas de 1887, respectivamente.
El primero es mds macizo y de una estructura mds
tradicional que el segundo, totalmente aéreo, a base
de hierro y cristal, dentro de la linea del Palacio
de Ciristal que hizo Paxton en el Hyde Park de Lon-
dres para la primera Exposicién Universal de Lon-
dres de 1851; el del Retiro es considerado como
una de las mejores piezas en hierro y cristal de nues-
tro pafs; se hizo a modo de estufa o invernadero
para la referida Exposicién de Filipinas, con una
planta que recuerda, segtin Pedro Navascués %, a la
cabecera de una iglesia gética, con 4bside, cruce-
ro, girola, etc.).

— el nuevo Parque también fue lugar donde se
podian practicar una serie de deportes, ademds de
los acudticos, como el montar en velocipedo (in-
troduciéndose como novedad de moda en el extran-
jero; llegé a ser tan popular, que hubo de sefiali-

9 Pedro NAVASCUES PALACIO, Arquitectura y arquitectos ma-
drilefios del siglo XIX, Instituto de Estudios Madrilefios, Madrid,
1973, pdg. 196-97.

zarse una parte del nuevo Paseo de Carruajes para
poder circular); también era muy practicado el pa-
tinar sobre hielo (en el lago de patinadores, que es-
taba ubicado por la actual Rosaleda); etc.

— entre los espectdculos que en el Retiro se po-
dian encontrar en el pasado siglo, estaban los con-
ciertos, el guifiol (también traido como algo nuevo
del extranjero), ambos se pueden seguir disfrutan-
do en la actualidad, cucanas, etc.

— se podian encontrar igualmente servicios de
tipo hostelero, que se repartian por toda la super-
ficie del Parque, como cafés, fondas, restaurantes,
horchaterfas, aguaduchos, etc. Estos servicios se
arrendaban por un canon anual no superior a qui-
nientas pesetas, exigiéndose a cambio el cumpli-
miento de ciertas condiciones, tales como el tipo
de mobiliario, ndmero de metros cuadrados que
podian utilizar, etc. También habia puestos de venta
de flores, periddicos, etc., lo que contribufa a dar-
le un marcado cardcter popular.

Otros proyectos se quedaron en pura teorfa,
aunque muchos de ellos fueron aprobados pero,
bien por falta de recursos econémicos o por negli-
gencia, no pasaron a llevarse a la realidad; entre
ellos citaremos:

— el pretendido traslado del «Gran Panorama
Nacional» del Paseo de la Castellana al Parque (la
construccién también respondfa a la moda de la
época, el hierro y cristal) '°.

— un Parque Popular (en el que se reunieran
una serie de diversiones populares que se daban de
manera dispersa en distintos lugares de la capital,
estando destinados a las clases menos acomodadas.
Asi, habria una gran explanada para bailes, teatro
al aire libre, circo, tiro de pistola, plaza de toretes,
gimnasio, columpios, etc., ademds de cafés, meren-
deros, etc. Es muy curioso el ver que una de las
razones que se alegan para que no se hiciera era el
que los ruidos molestarfan a las edificaciones del
nuevo barrio que se iba a construir, el del Retiro) '.

— una Granja (con un gran estanque de pisci-
cultura y zonas de jardines; habfa un nicleo de edi-
ficaciones formando una cruz griega, donde irfan

10 (Panorama Nacional de la Castellana», LE.A., 15-11-1881,
num. VI, pdg. 91.
11 AS.A., Leg. 6-163-69.
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circo, teatro, bazares, cuadras, etc. y en cada dngu-
lo una rotonda con fonda, café, bafio, etc. '2.

— un Skating Rink (que reunfa acuarium, sala
de patinar, salones de conciertos y bailes, gimna-
sio, etc.) 13

Por dltimo, de los proyectos no realizados, cita-
remos los que se hicieron para los Jardines de San
Juan del Buen Retiro, que estaban situados en el
solar que hoy ocupa el Palacio de Comunicaciones
y que quedaron como unico resto de zona verde al
venderse casi una tercera parte (la comprendida
entre el Paseo del Prado y la actual calle de Alfon-
so XII) de la primitiva extensién del Retiro. Uno
de los proyectos fue el de Robert Morham de
Edimburgo ' (consistfa en un gran edificio para
multiples usos, como conciertos, teatro, jardin de

12 Idem.
13 Idem.
4 ASA, Leg. 6-353-61.

invierno; con planta baja y galerfa alta; con capa-
cidad para unas cinco mil personas). Otro proyec-
to fue el de Fernando de la Torriente (con mayor
planteamiento de conjunto, proponiendo trazados
de jardines y edificios, como quiosco, teatro, etc.,
que irfan en las partes laterales de la zona) °.

Para terminar, diremos que si bien en el siglo XIX
hubo realizaciones para el Retiro, también pasé por
momentos muy delicados, como la Guerra de la In-
dependencia, de la que sali6 en un estado de ruina,
pero que volvié en si por las reformas posteriores.
Pero la mayor atrocidad se cometi6 con la venta de
parte de su zona, ya referida, con Isabel II; zona que
se fue macizando con edificios, formdndose el ba-
rrio denominado por Chueca «griego», en donde vi-
via una burguesia acomodada.

5 ASA, Leg. 10-204-19.



Lo decimondnico en un monumento de M. Benlliure en Mdlaga

De manera altamente interesante se viene dan-
do, en la critica histdrico-artistica, una clara revisién
de los juicios que, hasta hace poco, merecieron mu-
chas de las obras de arte del XIX, apellidadas des-
pectivamente como «decimondnicas».

En el capitulo de la escultura espafiola, aparte
de los artistas que profesaron una préctica clara-
mente enmarcable en la estética neocldsica, el res-
to, casi en su totalidad recibieron la consideracién
de decimondnicos, con todo lo que esto encierra
de arte negativo y de tendencia contraria a las pro-
pias caracteristicas esenciales del lenguaje escul-
térico. De escultura ultranaturalista, con eviden-
tes raices y concesiones pictéricas, fue catalogada
en su mayor parte, como decadente, tanto en su
versién de pequefa escultura decorativa de saldn,
como en el rico capitulo de la escultura monumen-
tal, de monumentos publicos en paseos, plazas y
calles, moda ésta que invadié toda Europa, convir-
tiendo esta modalidad en procedimiento o vehiculo
de expresién de temas civiles y patridticos.

Todas las ciudades asisten, tras el legado del
XVIII, a una verdadera fiebre de ampliacién y en-
sanches urbanisticos. Aparecen los parques publi-
cos, las avenidas, las grandes vias, todas ellas, y en
la mayoria de los casos, junto a la periferia del cas-
co urbano, que después exigen conectar con el nd-
cleo central, para lo que se proyectan y realizan
nuevas calles y avenidas a costa de zonas antiguas,
de tramas entrecruzadas y tortuosas, propias de eta-
pas y conceptos urbanisticos del pasado.

Al comienzo, o al final, o en los cruces mds im-
portantes de estos paseos y avenidas es la escultura

DOMINGO SANCHEZ-MESA MARTIN

monumental, la que con su capacidad de realismo
representa lo «significado» de todo un amplio con-
junto urbanistico compuesto de elementos signi-
ficantes, claramente asimilados por el pueblo, que
consume lo arquitecténico y lo comprende en lo
escultérico, aceptando las rememoraciones de los
héroes nacionales, de los hombres insignes de la
politica local, de las armas, de las letras y de las ar-
tes. Asi se da todo un completo proceso de hondo
contenido semioldgico, donde lo figurativo de una
escultura descriptiva, narrativa, anecddtica, quizd
claramente olvidada de su inseparable naturaleza de
formas pldsticas, con peso, consistencia y volumen,
da a todo un proceso grandilocuente urbanistico,
ambientado, bien entre edificios de la época, bien
entre jardines y arboleda, los contenidos, la frase o
la figura, en la que se encarna el verdadero signifi-
cado intencional de su nacimiento.

Como se ha afirmado, la escultura de este siglo,
o mds concretamente de este perfodo, se hace ins-
trumento de la politica artistica municipal y na-
cional, desembocando, mds que en un arte popu-
lar, en una institucién publica. Todo se carga de
alegorias, de simbolos, de signos. Casi rivalizando
con los lienzos de la época, cuadros de historia, de
costumbres... intenta confundirse con la propia
realidad, presentdndose con su mayor capacidad de
adaptabilidad al espacio abierto y publico; también
liberdndose de la arquitectura, al hacerse auténo-
ma en las calles y plazas, en los jardines y en los
parques de las ciudades. Pero tal como decfamos,
atn sin olvidar lo que de culpa tiene esta escultura
operistica, con sus ricos conjuntos de chisteras, de
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bastones, sombreros, uniformes, en la llamada «co-
rrupcién» del gusto del XIX, pero también expre-
sando nuestro recelo ante el origen estético de la
critica que asf lo define, heredera de unos plantea-
mientos esteticistas normativos y neocldsicos o
peligrosamente obsesionados de justificar el hecho
artistico por el propio arte, tenemos que admitir
también hoy la validez de la eficacia que como me-
dio de comunicacién dicha escultura cumplid, e
incluso cumple en nuestros espacios publicos tan
amenazados de impersonalidad. Muy posiblemen-
te se cometi6 con estos hechos artisticos el error
de analizarlos tras una 6ptica que los desarraigé de
sus condicionantes y les quité todo, o una gran par-
te, de sus intenciones de ambiente y de época, es-
critos y dichos, no sélo en la arquitectura y en la
propia escultura, sino también en todo el ambien-
te de sus solemnes inauguraciones y en los avata-
res de su propia historia.

Presento aqui hoy, el estudio de un momento
escultérico, obra quizd de uno de los escultores
mds prototipicos de este capitulo referido de la
critica tradicional: Mariano Benlliure, autor del
monumento que en el centro neurélgico de M4-
laga, se levanté a un hombre (y a una familia) el
Marqués de Larios, todo un simbolo de la Mdla-
ga del XIX, por otra parte, periodo éste, en la his-
toria de la ciudad, de lo mds atractivo y transcen-
dente, tanto en sus aspectos politico-econémico
como en el artistico.

No es este lugar, ni tampoco mi intencidn, para
analizar las caracteristicas estilisticas del arte de
Benlliure en general; valenciano de nacimiento y
de arte, escultor y algo asi como acuarelista del ba-
rro, tan duramente criticado y tan apasionadamente
defendido. Citas de Carmen de Quevedo Pessanha,
Igual Ubeda, M.2 Elena Gémez Moreno, Gaya
Nufo, Chueca Goitica, o del reciente libro de Vi-
cente Vidal Corella, pueden ilustrarnos incluso ya
en esta misma controversia a la que me refiero !.

! Carmen DE QUEVEDO PESSANHA, Vida artistica de Mariano
Benlliure, Madrid, 1947; M.2 Elena GOMEZ-M ORENO, Breve his-
toria de la escultura espaniola, Ed. Dossat, Madrid, 1951; Juan
Antonio GAYA NUNO, Escultura espaiiola contempordnea, Ed.
Guadarrama, Madrid, 1957; Antonio IGuaL UBEDA, «Vida y arte
de Mariano Benlliure», Archivo de Arte Valenciano, Valencia, 1964;
J. A. GaYA NUNO, Arte del Siglo XIX, Ars Hispaniae (XIX), Ed.
Plus Ultra, Madrid, 1966; Vicente VIDAL CORELLA, Los Benlliure
y su época, Ed. Prometeo, Valencia, 1977.

De todos estos autores quien mds detenidamente
estudia esta obra a la que nos referimos, inaugura-
da en 1899, es Carmen de Quevedo, quien la des-
cribe y analiza los datos de su encargo y contrato.

Creo no obstante, que en este caso, para llegar
a un mds claro entendimiento de ese cardcter
«decimondnico» del monumento, hay que proce-
der, aparte del estudio de la obra en si, del de su
enclave, de la validez de sus significados ambien-
tales y temdticos y de la historia que dicho monu-
mento, quizd por esa misma validez y contenidos,

ha sufrido.

SIGNIFICACION URBANISTICA

A fines del XVIII, principios del XIX, tal como
ocurrié en otras muchas ciudades, Mdlaga consi-
gue su gran parque o alameda, situada frente al mar
y en el limite del casco urbano. La historia de este
hecho, con todas sus ricas significaciones costum-
bristas ambientales, estd escrita gracilmente por el
archivero municipal y académico de San Telmo,
Francisco Bejarano Robles, en su obra titulada Las
calles de Milaga®.

Desde el proyecto inicial aparece relacionado
con el mismo el Obispo de Mdlaga Molina Larios
y el canénigo doctoral de esta Santa Iglesia, don
Ramén Vicente Monzén.

Junto a este proyecto, se produce en Mdlaga, des-
de 1830 hasta finales del XIX, un gran desarrollo
industrial y comercial de gran importancia. El capi-
tal de los Heredia, los Larios, y otras familias se une
a estos desarrollos industriales, que también tienen
reflejo en las reformas urbanisticas. Por otra parte,
los derribos de los conventos, que casi ocupaban se-
gtn C. Oland, el veinticinco por ciento del espacio
dentro de las murallas permiten la aparicién de ca-
lles transversales, tales como la de Méndez Nudez,
Nifio de Guevara, y la de Molina Larios, que unirfa
la plaza central de la ciudad con esta ya frondosa ala-

meda, gran arteria frente al mar 3,

2 Francisco BEJARANO ROBLES, Las calles de Mdlaga. De su
historia y su ambiente, Real Academia de Bellas Artes de San
Telmo, Mélaga, 1942.

3 Sobre estos temas léanse los trabajos del profesor Lacomba,
publicados en las revistas locales Jzbega (nim. 2, 5, 6,8y 9) y
Gibralfaro (nim. 24 y 26).
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La idea de comunicar el nicleo antiguo con la
Alameda a través de una moderna calle, se llevé al
pleno del Ayuntamiento siendo alcalde D. José
Alarcén, el 20 de mayo de 1880. La calle se inau-
gurd con grandes festejos el ano de 1891. Se hizo
con aportaciones particulares hasta un total del
millén de pesetas, abriendo acciones de 25.000 pe-
setas, siendo el autor de los proyectos el arquitecto
don Eduardo Strachdn Viana-Cdrdenas, que los rea-
liz6 en el corto espacio de tiempo de cuatro afos.
Se instal$ un arco triunfal, y se hicieron publicos
festejos en homenaje a la Casa de Larios, a cuyas
expensas se hizo realidad la gran obra.

En total se proyectaron doce manzanas de ca-
sas, siete a la derecha y cinco a la izquierda, ha-
biendo quedado la mayor parte de la propiedad de
las mismas en la familia Larios.

A la muerte del Marqués de Larios, la ciudad
de Midlaga no obstante, agradecida a la figura del
fallecido don Manuel Domingo Larios, y respon-
diendo a la convocatoria del entonces Gobernador
Civil sefior Cénovas Vallejo, decidié levantar un
monumento publico, que se colocaria al final de
«su» calle, dando frente al eje principal del gran
paseo de la Alameda. Como es frecuente en estos
casos, fue la prensa local, la que movilizé la opi-
nién publica, y el «<nobilisimo propdsito», tal como
figura en los textos del momento, fue iniciado por
el periodista malaguefio don Nicolds Mufioz
Crisola, director de £l Porvenir, titulo del periédi-

co también muy ambientado en el momento 4.

EL MONUMENTO

Se formé la oportuna comisién ejecutiva, se
abrié una suscripcién publica, animada por todas
las corporaciones de la ciudad, y se invita a varios
escultores famosos, entre los que figuraba Susillo,
Querol y Benlliure.

Benlliure, que recibe la invitacién en Barcelo-
na, donde estaba de paso para Roma, presenta la
magqueta, que tras algunas cdbalas e intrigas, gana
el concurso y realiza la obra en Roma.

4 Para el estudio de la ambientacién y justificacién de los
hechos, es muy interesante las lecturas de las crénicas de don
Nicolds Muifioz Crisola en el periddico de aquellas fechas E/ Por-
venir.

El monumento, tal como lo concibe Benlliure,
seglin una fotografia que de la maqueta publica
Carmen de Quevedo?, se resuelve montando so-
bre un gran pedestal, colocado sobre escalinata, la
figura del Marqués de Larios, Manuel Domingo
Larios y Larios, vestido en traje de levita con som-
brero de copa en la mano derecha, mientras la iz-
quierda la ocupa en el bolsillo del chaleco, lo que
hace que la figura tome una actitud de elegante y
gallarda silueta, muy propia de las fotos de la épo-
ca, tan castizamente fijas y compuestas. El mode-
lado en barro, se mantiene en su factura en el bron-
ce. Bajo el pedestal, en su cara frontal, la alegoria
a la ofrenda y la gratitud de la ciudad, encarnada
en el sensible tema de la maternidad. Una robusta
matrona, al estilo de las mujeres de Coubert, aupa
un rollizo y gracioso nifio que, con sus gordezuelas
manos, escribe en el frente del pedestal «Mdlaga
agradecida». Las dos figuras, esculpidas en mdrmol
de Italia, aparte del contenido, se expresan en la
escala del mds acentuado realismo, alcanzando tan-
to la parte desnuda de la mujer, que se cubre des-
de la cintura hacia abajo, como en las telas que
arrastran por los escalones, el realismo teatralizado
propiamente decimondnico.

A la espalda del monumento, coloca otro sim-
bolo: el trabajo. Es un elegante desnudo masculi-
no, ajustado a la linea de la obra de Rodin, en ac-
titud de marcha, porta sobre el hombro el pico y
el azadén. Titulos y simbolos claros de entender y
leer atn por el pueblo, como mds tarde veremos.
La cabeza del joven estd coronada de hojas de vid,
ddndole mayor acento victorioso.

A los lados se proyectaron figuras vestidas con
trajes tipicos de Mdlaga que después se anulan.

LA INAUGURACION

El monumento en si estaba cargado de todo el
profundo contenido de un discurso decimondénico
tal como los que se pronunciaron en el acto solem-
ne de su inauguracion, y todo ello ocupando el cen-
tro de un espacio publico igualmente acentuado de
las mismas connotaciones laudatorias, tal como se

5 Obra citada, pdg. 176.
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puede comprobar en los testimonios fotogréficos
del momento de inauguracién, el 1 de enero a las
2 h., con tribunas repletas de caballeros con chis-
teras, sefioras encopetadas y gran cantidad de mi-
litares ©.

En la misma acta se refleja todo el sentido del
acto y significacién del momento; de ella entresa-
camos algunos pdrrafos: «se ha cumplido el hon-
roso encargo de erigir la estatua que pagaba una
deuda inmensa de gratitud del pueblo de Mdlaga
a la memoria del insigne patricio don Manuel Do-
mingo Larios», se recuerdan por el orador las epi-
demias y calamidades sufridas por la ciudad, y en-
seguida, la construccién de los asilos, del Hospital
Provincial, «honra y orgullo de Mdlaga que deja ver
por todas partes la mano caritativa de la familia
Larios, y hablan mds alto que yo pudiera hacerlo y
en medio de ese hermoso cuadro, al que faltan co-
lores imposibles de dar por referirse a actos reali-
zados en medio de un silencio evangélico sin mds
testigos ni mds huellas que ldgrimas de gratitud por
una parte y satisfaccién intima de la conciencia por
otra, aparece la figura noble del Excmo. Sr. D.
Manuel Domingo Larios, que nacido en la opu-
lencia, lejos de abandonar la vida de los negocios,
dedica su cuantiosa fortuna al fomento de grandes
empresas mercantiles, fabriles y agricolas, que ¢l
mismo dirige proporcionando con ello el bienes-
tar a millares de obreros... pone toda su voluntad
potente y decidida y gran parte de su capital para
realizar aquel gran pensamiento, nacido en 1845,
de dotar a Mdlaga de una calle que pusiera en co-
municacién la Alameda principal con la plaza de
la Constitucién y logrado su propésito realiza un
verdadero prodigio bajo el punto de vista de la ur-
banizacién y de la estética, dispensando ademds un
gran beneficio bajo el punto de vista de la salud y
de la higiene...» termina el acta-discurso con un
sentidisimo pdrrafo dirigido a los Excmos. Sres. D.
Enrique Crooke Larios y D. José Larios, «que ha-
bian querido solemnizar el acontecimiento hoy rea-
lizado, repartiendo abundantes limosnas, mante-
niendo asi la honrosa tradicién de familia»,
repitiendo las mds expresivas gracias en nombre de

6 Papeletas del Archivo Temboury, ordenado y seleccionado
por la profesora Camacho Martinez.

los desvalidos, «cuyas ldgrimas se traducirfan en
bendiciones a la grata memoria del segundo Mar-
qués de Larios».

Junto a estos textos, dichos alli paiblicamente,
delante de los herederos del Marqués, delante de
la gran calle de Larios, frente a la gran Alameda, el
Monumento con todo su «ultrarrealismo» alcanza
su mayor eficacia de signo y de contenido. La ele-
gancia de la figura del Marqués, la fortaleza y ga-
llardia del trabajo, la belleza humana de la madre
y el nifo oferentes. Todo, al igual que en la retdri-
ca barroca, se completa con la imagen directamente
presentada y asi descrita.

POSTERIOR HISTORIA DEL MONUMENTO

Demostracién de la validez de estos simbolos es
el andlisis de los hechos acaecidos con el monumen-
to, durante los disturbios, incendios y destrozos
ocurridos en Milaga en el afio 19317.

Las turbas quitaron del monumento la estatua
del Marqués y la arrojaron al mar, colocando en
su lugar, primero una bandera republicana, y des-
pués la estatua del trabajo, que pasaba de ser ale-
goria glorificante, a alegoria glorificada, quedando
asf convertido el monumento al Marqués de Larios,
en monumento al trabajo en abstracto.

Un escritor malaguefio, Salvador Gonzdlez
Anaya, en su obra «Las vestiduras recamadas», se-
gun recogié Carmen Quevedo, escribe sobre el
monumento antes y durante su destruccién, de la
siguiente manera: «Este prodigio de estatuaria que
veis aqui es copia del rostro y del aire del popular
Marqués de Larios. jDe lo mds fino de Benlliure!
iMirad con qué orgullo de prdcer desatia las mo-
das que van pasando por su gabiny chistera'y siem-
pre es arquetipo de aristocracia! {Magnifica! fijaos
ademds, un segundo en las dos figuras que aunan
el pedestal: esa matrona que alza la mano es un alar-
de propio de escultores helénicos y es mdrmol y

7 Obra citada en la nota niim. 1; Juan ESCOLAR GARCIA,
Memorables sucesos desarrollados en Mdlaga en 1931. Un reportaje
histérico, Mélaga, junio de 1931; debo el conocimiento es este
libro sobre la historia local de estos afios al Sr. Clavijo Garcia,
buen conocedor de la Historia de Mdlaga.



LO DECIMONONICO EN UN MONUMENTO DE M. BENLLIURE EN MALAGA 291

parece carne sagrada. Y la otra, viril y desnuda, sim-
bolo del trabajo, también es digna de los cinceles
espafoles... Junto a esta oratoria, “decimondnica
y descriptiva”, que sefiala, intencionadamente,
aquellos detalles que para la critica artistica poste-
rior curiosamente con los elementos mds acusados
de antiescultéricos y meramente narrativos (gaba-
nes, chisteras, uniformes, condecoraciones, meda-
llas, etc.) y que causaba, por su estilo directo y na-
rrativo el impacto perseguido, nos describe cémo
fue su destruccién. En este capitulo comprobamos,
cémo los simbolos siguieron jugando un importan-
te papel, interpretados con otra intencién por los
que lo destruyeron: “El dependiente narra al pa-
trén los pormenores del derribo de la escultura del
Marqués de Larios: tiraron de ella con un cable que
le amarraron al pescuezo. {Qué brutos! ‘El andoba’
de la gabina (vuelven a aparecer los elementos y a
cumplir fines simbélicos) se derroco sonoramente.
Al caer, la cabeza chocé en el mdrmol del escalén
y hubo roturas. Uno la alzé como en triunfo; otros
arrastraron el cuerpo’».

«;Pobre Marqués! Donde la estatua han coloca-
do un munequillo de ridiculas proporciones con
la grandeza del pedestal que lo sostiene... Aun no
saciados con tal obra, un golpe de ardorosos
devastadores trata de abatir la obra efigie que, a la
espalda del monumento muestra su atlética
membrura... Al ver cémo se afanan queriendo
arrancar de su sitio al hombrén de bronce, alguien
les grita: jEsa es estatua del trabajo! ;No la destro-
céis!... Unos obreros sensatos que presencian con
amargura la destruccién y que comprenden la ig-
nominia que esta supone, la defienden con ahinco
y exclaman: Esta figura es nuestro emblema! Un

caballero de buen porte les sugiere: No destruydis
esta escultura, que es de vosotros mismos, porque
es del pueblo».

A las pocas fechas, la figura del trabajo fue co-
locada sobre el pedestal que antes ocupara la del
Marqués de Larios. Los simbolos antes existentes
han cambiado de contenido; el benefactor insigne
yace en el fondo del puerto; el simbolo del traba-
jo, que antes, como alegorfa, completaba todo el
mensaje ideoldgico del monumento, ahora es el
tema central del mismo.

Pasados estos condicionantes histéricos, en la
restauracién del monumento por el mismo Ben-
lliure, vuelven los personajes de esta representacién
a ocupar los papeles originales: la figura del Mar-
qués en el pedestal y la del trabajo, como comple-
mento alegérico, en la base del mismo.

En la Mdlaga actual, librando este conjunto
monumental de toda esta carga simbdlico-ideold-
gica de su nacimiento y vida, la pieza cumple por
si una adecuada funcién urbanistica ambientada en
un entorno arquitecténico que dfa a dia corre mds
riesgo de romper la armonia que todavia en parte
conserva.

Sean estas breves reflexiones sobre un monu-
mento que la critica definié como «decimondnico»
propuesta de variada lectura de un texto, la des-
preciada escultura monumental del XIX, de mayo-
res contenidos que los meramente aparentes for-
males y estéticos. Se nos viene a la memoria al final
la polémica montada sobre obras publicas, de me-
nos claros contenidos temdticos, como la escultu-
ra de Chillida en el Paseo de la Castellana de Ma-
drid. Con el tiempo, ;despertard tan vivo didlogo
como ésta de Benlliure?



Dos esculturas de Antonio Susillo en la iglesia parroquial
de la Granada de Riotinto (Huelva)

En el saqueo e incendio provocado en la iglesia
parroquial de La Granada de Riotinto (Huelva) du-
rante los lastimosos sucesos de 1936 desaparecié
todo su ajuar litdrgico: altares, imdgenes, ornamen-
tos, etc. Tan sélo se salvé parte del archivo por ha-
llarse en la casa rectoral !.

A raiz de estos acontecimientos un grupo de ve-
cinos de la localidad emprendid la ingente tarea de
recabar fondos econémicos y artisticos con objeto
de abrir el templo nuevamente al culto.

Entre las donaciones recibidas con tal motivo
debemos resefiar la efectuada en 1939 por Concep-
cién Garcia Morilla, baronesa de Bralauville, quien
legé a la citada parroquia su oratorio particular,
compuesto por un retablo con tres imdgenes, un
misal 2, varios manteles, cinco casullas, tres albas y
un confesionario.

El retablo, labrado en madera, fue instalado en
la dnica capilla lateral del edificio. Este ejemplar,
de elegante y sencilla traza, se compone de un solo
cuerpo con tres calles. En la central recibe culto una
talla de la Inmaculada Concepcidn y en las latera-
les dos pequefios barros cocidos: a la derecha, una

1 José SEBASTIAN Y BANDARAN y Antonio TINEO LARA, La
persecucion religiosa en la Archididcesis de Sevilla (1936-1938),
Sevilla, 1938, pdg. 60.

2 El misal, edicién Pustet fechada en 1884, conserva la si-
guiente dedicatoria: «Con un verdadero carifio al noble pueblo
de la Granada, suplicando a los ministros del Sefior no olviden
en el Santo Sacrificio de la Misa a la donante. La Baronesa de
Brelauville».

JUAN MIGUEL GONZALEZ GOMEZ

Virgen Madre; y a la izquierda, un San José con el
Nifo.

Precisamente sobre ambas terracotas versaremos
en la presente comunicacién. Se trata de dos inte-
resantes y desconocidas esculturas religiosas del si-
glo XIX, firmadas por Antonio Susillo Ferndndez.
Como es bien sabido este artista nace en Sevilla el
afio 1857. Fue escultor desde su infancia. El afa-
mado pintor José de la Vega lo inicia a los diez y
ocho afos en el dibujo y la composicién. Posterior-
mente, en 1883, marcha a Paris, invitado por el
principe ruso Romualdo Giedroik, y amplia cono-
cimientos en el estudio de Bonaumax. Al afio si-
guiente vuelve a su ciudad natal. Y entre 1885 y
1887 estudia en Roma, pensionado por el Minis-
terio de Fomento. A su regreso se establece defini-
tivamente en Sevilla donde goza de una gran con-
sideracion artistica y acaba suiciddndose, de manera
un tanto sorprendente, en 1896 3.

3 Entre los escasos trabajos que se ocupan de la vida y la
obra de este escultor resefiamos los siguientes: M. OSSORIO Y
BERNARD, Galeria biogrdfica de artistas espafioles del siglo XIX,
Madrid, 1883-1884, pdg. 654; Luis MONTOTO Y PEREYRA, A7-
tonio Susillo, Sevilla, 1885; «Suicidio de un gran artista», £/ No-
ticiero Sevillano, Afio V-N.° 1359, Sevilla, 23-XI1-1896, pdg. 1
(Hemeroteca Municipal Sevilla); Alfredo MURGA, «Antonio
Susillo», El Porvenir, Ao XLIX-N.° 15.056, Sevilla, 23-XII-
1896, pdg. 3 (H.M.S.); Francisco CUENCA, Museo de pintores y
escultores andaluces contempordneos, La Habana, 1923, pdg. 363-
66; Juan Antonio GAYA NUNO, Arte del siglo XIX, Ars Hispaniae
(XIX), Madrid, 1958, pdg. 310-15; Antonio ILLANES, Antonio
Susillo y su ingente obra, Sevilla, 1975.
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Volviendo al estudio de las imdgenes que nos
ocupa apuntaremos que se modelaron con barro
muy fresco y poco duro. Antes de que secaran se
ahuecaron a fragmentos por cortes horizontales. Por
ultimo, una vez secas y cocidas, se policromaron
con temple al huevo.

La Virgen, sentada en el trono, con su Hijo so-
bre el regazo, mide 78 centimetros de altura. El si-
tial neogético, nota pre-modernista del conjunto,
trabajado también en arcilla se cocié con la arma-
dura dentro. Por esta razén se han desprendido va-
rios pedazos de los pindculos y remates y algunas
lascas. El sillén, decorado con traceria y hojarasca
doradas, adquiere sorprendentes calidades ligneas.

Maris, descalza, viste un deslucido hdbito fran-
ciscano de color gris, simbolo de pobreza, peniten-
cia y servidumbre voluntarias a Dios*. El cordén
ajustado a la cintura alude a la virtud de la conti-
nencia y castidad . Entre los dedos de su mano iz-
quierda hallamos una decena de cuentas.

La cabeza de la Sefiora, muy sentida, es un au-
téntico retrato. Aparece tocada con la capucha del
hébito para evitar las diabélicas sugestiones ©. Y se
inclina dulcemente hacia la diestra, reflejando en
su apacible rostro un intimo y candoroso arrobo
mistico. Al mismo tiempo, el brazo derecho se des-
ploma y hace que la vista del espectador resbale por
¢l hasta descubrir en ese lateral del sillén, en el lu-
gar exacto que indica su mano inerte, la firma del
escultor que dice asi: «A. SUSILLO».

El Nifo, granddn y naturalista, mutilado por el
inexorable paso del tiempo, reposa sobre la falda
materna totalmente desnudo. Debajo de El tan sélo
hay un pafal blanco y nada mds. Atributo que ma-
nifiesta la inocencia, la pureza y la santidad de su
vida’. Jests, al cruzar las piernas y extender los bra-
zos en una clara interpretacién del crucificado, se
identifica con la voluntad del Padre. Y la Virgen,
como Corredentora, se identifica con la cruz. Asf
el misterio de Marfa enlaza con el misterio de Cris-
to. Al situarse el Redentor sobre su Madre, en fun-

4 Rituale Romano-Seraphicum Ordinis Fratrum Minorum,
Roma, 1931, pdg. 249; George FERGUSON, Signos y simbolos en
el arte cristiano, Buenos Aires, 1956, pdg. 58.

> Rituale, pig. 253.

6 Ibidem.

7 G. FERGUSON, pdg. 218.

cién de cruz, sentada en un trono, el grupo
escultdrico adquiere una especial significaciéon al
hacerse eco del himno Vexilla Regis de las Visperas
del tiempo de Pasion: «Regnavit a ligno Deus» (Rei-
né6 Dios desde el madero) 8.

El otro grupo escultérico, que estudiamos a con-
tinuacion, personifica a San José con el Nifio, abra-
zados en amoroso gesto. Figuracién muy usual en
el arte del siglo XIX, ya que en esa centuria se con-
sagré oficialmente el culto al esposo de la Virgen.
Bdstenos recordar que Pio IX en 1854 extendié su
fiesta (19 de marzo) a la Iglesia universal, elevdn-
dola al rito de primera clase y en 1870 lo procla-
mé patrén de la Iglesia catélica ”.

Tan delicioso ejemplar, también modelado en
barro, mide 75 centimetros de altura. Se inspira,
por imperativos de la religiosidad del momento, en
la iconografia medieval. En esta ocasién el artista
nos sitda frente a un joven artesano, que calza san-
dalias de cuero y viste tinica gris y manto marrén.
Colores que simbolizan la inmortalidad del espiri-
tu y la renuncia al mundo, respectivamente 10 En-
vuelto en las ritmicas curvas del ropaje, emerge su
vigorosa y cerrada silueta, trabajada con evidente
dominio de la redondez de los voltimenes.

El Nino-Dios, en cambio, totalmente desnudo,
repite el mismo tipo ya fijado, lineas atrds, al tra-
tar de la Virgen Madre. Ambas imdgenes —San
José y el Nifo Jesis— se apoyan en un banco de
carpintero de conseguido aspecto lignario. El san-
to Patriarca, muy humano, muestra un martillo
como tnico atributo de su profesién. No obstan-
te, a juzgar por el orificio que hay en la parte tra-
sera del citado banco, debié lucir ademds en el bra-
zo izquierdo un bdculo florido por influencia de
los evangelios apécrifos .

En los tablones de madera, apilados bajo el ban-
co, que sirven de escabel a San José, perdura la fir-
ma del autor en los siguientes términos: «A.

SUSILLO. SEVILLA. 1885».

8 Breviario Romano, Himno Vexilla Regis de las Visperas del
tiempo de Pasién, B.A.C., Madrid, 1968, pdg. 178.

9 Louis REAU, Iconographie des Saints, 11 (G-0), Iconographie
de I'Art Chrétien, T. 111, Parfs, 1958, pdg. 756.

19 G. FERGUSON, pdg. 219.

" Juan FERRANDO ROIG, Iconografia de los santos, Barcelo-
na, 1950, pdg. 152-53.
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En conclusidn, las dos esculturas barrosas que aca-
bamos de analizar —Virgen Madre y San José— fue-
ron realizadas por Antonio Susillo, poco antes de
marchar pensionado a Roma por el Gobierno espa-
fiol, para ser gozadas en la intimidad de un peque-
fio oratorio privado. A simple vista, aparecen ensi-
mismadas, apacibles, aunque no reposadas, pues las

anima una irresistible vitalidad interior que se tra-
duce en arrebatados sentimientos de ternura. La gra-
cia y morbidez de las formas pldsticas resaltan las
exquisiteces del modelado. La principal caracteristi-
ca de una y otra pieza, marcadas por el exagerado
sentido realista de la época, reside en su anecddtica,
narrativa y pormenorizada interpretacion.



La influencia de Corrado Giaquinto en Goya y su entorno

El arte del siglo XIX tiene en sus comienzos,
como es conocido, dos tendencias al parecer con-
trapuestas: la neocldsica y otra en germen, la ro-
mdntica.

Oficiosamente se viene considerando que el Ro-
manticismo nace en Francia hacia 1817; algunos
autores dicen que Géricault al pintar La balsa de
la Medusa, realiza la primera obra de inspiracién
romdntica. Consideramos que en estos momentos
dicho estilo estd totalmente creado, puesto que sus
primeros pasos se han dado a principios del siglo;
aparte, existe el prerromanticismo del siglo XVIII,
como la poética alemana del «Sturm und Drangy
o la inglesa de lo «sublime».

En las proximidades de 1808, Goya, Otto
Runge, Fuseli, Blake y otros, estaban realizando
obras en las cuales existian claros elementos romdn-
ticos. La Revolucién Francesa, seguida de la eclo-
sién napolednica, junto a nuevos fermentos socia-
les provinientes en gran parte de Inglaterra,
Alemania y Estados Unidos, hacen posible este fe-
némeno. También hay que considerar que en el ro-
manticismo pictdrico existen una serie de elemen-
tos formales tomados del Barroco y del Rococé.
Esto es debido a problemas generacionales. Es sa-
bido, que una generacién normalmente rechaza las
costumbres, modas y estilos de los padres y acep-
ta, revitalizdndolos, los de sus abuelos 0 mds leja-
nos antepasados. De este modo, hoy dia, se estd
buscando por los coleccionistas objetos «art-deco»
y hace veinte afios comenzé la rehabilitacién del
Modernismo, llegando a influir esta tendencia en
las artes decorativas actuales.

ROGELIO BUENDIA

En el fondo, su explicacién hay que buscarla en
raices socio-psicolégicas derivadas de las inter-ac-
ciones generacionales. El ser humano necesita men-
talmente evadirse de los principios caducos que, por
inercia, le asigna la sociedad estatuida. Si el joven
progresista o revolucionario intenta dejar a un lado
las normas sociales impuestas por la generacién
anterior, lo mismo hardn los artistas innovadores
respecto a los cdnones que sus maestros les incul-
caron. Y, aunque en la mayor parte de los casos es-
tas rupturas son estériles, en ocasiones son afortu-
nadas, pues de ellas nacen las vanguardias. Mas, la
capacidad humana de inventiva no es tan potente
y grandiosa como ciertos tedricos creen, ya que
muchas de estas revoluciones artisticas no se pue-
de decir que sean puramente creacionales, sino mds
bien recreacionales. En determinados momentos,
la creacién viene después de la recreacién. Este es
el caso de la evolucién de la obra en Goya, quien
no alcanzard su pleno poder creativo sino en su
madurez fisica.

La vida artistica de Francisco Goya Luciente es
uno de los mds interesantes ejemplos de problema
generacional en la historia social del arte. Forma-
do con Lujdn en el estudio de modelos tardo-ba-
rrocos, y encauzado mds tarde, aunque eventual-
mente, por los imponderables artistico-sociales de
su época hacia el neoclasicismo, serd esta yuxtapo-
sicién estilistica una de las causas de que su pro-
duccién artistica lleve consigo una fuerte tensién
dramdtica, s6lo comparable en su época a la crea-
cién musical de Beethoven. La pintura de sus pri-
meros momentos vacilard entre estructuraciones
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neocldsicas, a las que él llama «estilo arquitectdni-
co», y sentimientos barroco-romdnticos. La admi-
racién hacia Corrado Giaquinto es mucho mds pro-
funda que la que sentirfa por Antonio Rafael
Mengs. Basta con contemplar las obras del perio-
do romano y zaragozano para darnos cuenta por
donde iba el gusto artistico del joven Goya.

Roberto Longhi indica que el primer amor ar-
tistico de Goya es Lucas Jorddn, y el segundo,
Corrado Giaquinto. Esto es veridico, como vere-
mos, aunque creo que Jorddn, en gran parte, in-
fluye en Goya a través de uno de sus seguidores, el
molfetés Giaquinto, tal como sucede en algunos de
sus contempordneos. La importancia que tuvo la
obra de éste en Espafa entre 1750-1785, ha sido
estudiada o sugerida por Sdnchez Cantdn, Longhi,
Milicua, Salas, Pérez Sdnchez, Gudiol, D’Orsi,
Clark, Volpi, y dltimamente, por Gallego y Urrea;
y discutida por otros, asi Morassi y Muraro defien-
den la formacién tiepolesca de Goya. Aceptando
la tesis primera, fundamental para aclarar el tema
que desarrollamos, trataremos brevemente de la re-
percusién de la obra de Giaquinto en Goya.

Se ha planteado si la pintura del primero co-
mienza a incidir en la del aragonés después de su
viaje a Italia. Es de tener en consideracién que no
s6lo la conocié a través de los frescos de la capilla
de la Virgen del Pilar, tomados exactamente de
modelos de Corrado, como aseguré Longhi —con
ciertos errores formales, como veremos— sino que
también pudo ver en su primera juventud alguna
copia de taller en Zaragoza, antes de que visitara
Madrid para concursar dos veces. Mds tarde, en
Roma, seguird inspirdndose en su obra. El propio
Goya —o el hijo— cuando realiza la breve biogra-
fia para el primer Catdlogo del Museo del Prado,
destacard que mds que a sus maestros, le debe su
técnica y conocimientos artisticos a la copia de
obras de pintores que admiraba. En 1954, Milicua
en sus «Anotaciones al Goya joven», trabajo juve-
nil, mds decisivo en la bibliografia de Goya, escri-
be frases llenas de intuiciones, en las que alude la
influencia giaquintesca: «Colores delicados, torna-
solados y de epidermis crujientes, aprendidos en la
refinada paleta de Giaquinto». Dos afios més tar-
de, Anthony Clark hace notar como en la Presen-
tacion al templo de Zaragoza —se refiere 16gicamen-
te a Aula Dei— su tradicional composicién estd en
relacién con una Presentacién de Giaquinto. Sin
embargo, las afinidades que percibimos en estas

«Presentaciones» son menores que las existentes
entre los Desposorios de la Virgen de Corrado
Giaquinto y el realizado pro Goya en la Cartuja.
Aunque no calca «extrictu sensu», al sélo cotejar-
las se observan sus relaciones compositivas. Una vez
mds, Goya tan sensible a las «alergias estéticas»,
como acertadamente expresara Lafuente Ferrari, ha
sido contaminado. El recuerdo de la obra del
molfetés es aqui memorizado, mas, no copiado. Ya
que no creemos que tuvieron ningin grabado, ni
siquiera apunte, en el proceso de creacién. Esto
mismo sobreviene en muchas de las producciones
de Goya debido no sélo a su prodigiosa imagina-
cién, sino también a la no menos potente reten-
cién visual. Primero en ocasiones, luego frecuen-
temente, basa sus composiciones el pintor de
Fuendetodos en recuerdos reales entremezclados
con los oniricos, sin tener modelos presentes.

De esta manera, si entre estos «Desposorios»
existen similitudes innegables, que hacen patente
el modelo, en otras escenas y figuras de los murales
de Aula Dei encontramos borrosos paralelismos.
Asi, en la Circuncision y en los Angeles portadores
del anagrama de Cristo, vagamente se manifiesta la
contaminacién giaquintesca. También en los fres-
cos del Coreto del Pilar, observando algunos de los
dngeles que rodean el simbolo divino surge el re-
cuerdo giaquintesco, aunque la composicién estd
mds relacionada con la del mismo tema: la Adora-
cion del Nombre de Jesiis, que realizara unos afios
antes Maella en la capilla del Venerable Palafox, en
Burgos de Osma. Esta tltima Adoracidn, a su vez,
estd inspirada en composiciones de Tiepolo.

Dentro del estilo de Giaquinto estdn ejecutadas
las cuatro escenas biblicas que pertenecieron al
Duque de Aveyro: Moisés y la serpiente de bronce,
Moisés hace brotar las aguas de la roca, El sacrificio
de Isaacy el hipotético de Ifigenia, ya que es extra-
fio un tema mitoldgico incluido en una serie bi-
blica. Relacionados con este conjunto hay dos
cuadritos, representando a Lot y sus hijas, uno en
la coleccién Vdrez y el otro con paradero descono-
cido para mi. Este mismo cardcter surge en obras
por lo general de pequefio tamano, como la Muer-
te de San Francisco Javier en el Museo de Zarago-
za, el Bautismo de Cristo, en la coleccién de los
Condes de Orgaz, y una Visitacién, de formato ova-
lado, en coleccién particular. Ahora bien, si las es-
cenas biblicas citadas, por su relacién estilistica con
los primeros tapices, se pueden fechar en los albo-
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res de su etapa madrilefia; en cambio, las dltimas
tres obras, especialmente el San Francisco Javier,
debido a sus tonalidades terrosas, consideramos que
aun pudieran estar realizadas en Zaragoza.

Poco a poco, las influencias del pintor italiano
se van diluyendo, conforme va creciendo la poten-
cialidad creativa de Goya, aunque a lo largo de toda
su vida esta admiracién juvenil perdura en su in-
consciente. Con la Regina Martyrum del Pilar, eje-
cutada entre 1780-1781, Goya abandona el cami-
no que le trazara Giaquinto. Al retornar a Madrid
en julio de este mismo afio, inmediatamente des-
pués de haber dado fin a la obra de Zaragoza, co-
mienza a preparar tres bocetos para el San Ber-
nardino de Siena, en San Francisco el Grande. Si
en el primero auin sigue el pintor de Apulia, en los
dos siguientes se va apartando técnicamente de su
manera, para buscar una expresiéon mds personal;
aunque cuando construya la obra definitiva, intenta
darle un aire neocldsico dentro de lo que él llama
el «estilo arquitecténico». Pensamos que este giro
efimero hacia la moda dominante, impuesta por
Mengs y sus epigonos, serd debido a los disgustos
con el Cabildo zaragozano, intentando aqui no
crearse problemas con los jueces. El «joven rebel-
de» aunque intenta liberarse, durante estos afios,
con mds o menos sutilidad de la dictadura de
Mengs, no siempre lo consigue. Clark relaciona el
poder personal impuesto por el pintor bohemio a
los artistas espafioles, con la dictadura artistica ejer-
cida por el nazismo. En los dos momentos, el arte
no académico, es «arte degenerado». Ahora bien,
en Goya no se radicaliza esta problemdtica, ya que
si sus gustos estaban al lado del arte de la oposi-
cién, mantenfa amistad o relaciones con los pala-
dines del academicismo e implacables detractores
de lo barroco: Cedn, Jovellanos, Ponz, ...

Desde esta postura dicotémica, Goya realiza sus
creaciones pesando mds en ellas sus gustos barro-
quizantes. De tal forma que si fuera suya la obra
que a continuacién estudiamos, una vez mds ha se-
guido a Corrado Giaquinto, pero en esta ocasién,
casi al pie de la letra. Se trata de un pequeifio lien-
z0, de 47 x 37 centimetros, representando el 7rdn-
sito de San Antonio Abad, que, procedente de Za-
ragoza, se encuentra hoy en coleccién particular, y
que fue realizado por un pintor aragonés hacia
1770 %,

El original de esta copia se encuentra, desde su
realizacidn, en la segunda capilla de la izquierda de

San Giovanni Calabita, iglesia del hospital de los
«Benfratelli» o «Bonfratelli», pues asi son llamados
en Roma los hermanos de San Juan de Dios, resi-
dentes ya en el siglo XVI en la pintoresca «Isola
Tiberina», y siempre relacionados con la Peninsula
Ibérica. En el siglo XVIII, los hermanos dieron aco-
gida a ciertos espanoles desprovistos de sustento,
en cuya situacién estarfa el viajero Goya.

En esta tela el fecundo Corrado representa al
santo en su agonia contemplando al dngel que le
indica el camino celeste; le rodea un paisaje rupes-
tre, que el copista dramatizard al recortar las rocas
y afiadir un castillo hispdnico, similar a los que
Goya pinta en algunos de sus cuadros y cartones
para tapices. En esta versidn, a la derecha, en la par-
te inferior, hay una bella naturaleza muerta, a la
que se da un sentido mds monumental alargando
el cédice, de apariencia pétrea, que soporta un cré-
neo; asimismo, aparecen sustituidos en los perga-
minos del fondo por una vasija de barro de tradi-
cién espafiola.

La figura de San Antonio estd, a primera vista,
identificadamente representada en los dos lienzos;
sin embargo, aparte de matizaciones cromdticas —
en la variante los pardos del sayal son mds terro-
sos, y los grises-azulados de la capa mds verduscos
y mortecinos— el rostro del santo, en la iglesia
tiberina, tiene un sentido de placidez hedonista
ante la muerte, que desaparece en el lienzo hispa-

1 Es obra de dificil clasificacién estilistica mientras no se

estudie exhaustivamente la pintura aragonesa del momento, y
quede en nebulosa incertidumbre el perfodo de la produccién
de Goya que va desde las destruidas pinturas de Fuendetodos
(fechables, no como indica Matheron y otros, en su nifiez, sino
después de su aprendizaje con Lujdn) hasta sus obras romanas
de 1771, al carecerse de pinturas documentadas. Si algun dia
existieran puntos de referencia en este periodo de la actividad
de Goya, y se demostrara claramente la paternidad de este lien-
z0, creemos que se podria datar en sus primeros momentos ro-
manos, lo que explicaria las contradicciones semdnticas y la su-
perposicién de estilemas. Solamente explicables por sus
preocupaciones experimentales debidas a un cambio ambien-
tal, semejante al que sufrié cuando se instalé definitivamente
en la Corte. Mas, no queremos aplicar un método de reduc-
cién al absurdo, podrfamos caer, como tantas veces en que se
usa, en una absurda deduccién. Por ello, nos limitaremos a usar
un sistema simplemente comparativo. Este nos ha obligado des-
pués de su aplicacidn, a rechazar como autores a cualquiera de
los Bayeu, y al propio Antonio Gonzdlez Veldzquez, el cual a
primera vista parecfa su autor.
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no, donde un rictus de amargura o de dua filos6-
fica le embarga. La pintura del pugliense estd muy
elaborada, asf las algodonosas barbas estdn forma-
das por pequenas guedejas, mientras que las pin-
tadas por el pintor aragonés estdn realizadas con
pinceladas mds sueltas. Siguiendo caracteristicas
que Goya desarrollard a lo largo de su vida, aqui
los vigorosos trazos del rostro estdin matizados por
veladuras, con ello consigue un efecto de mayor
realismo dramdtico, acentuado en la vivacidad de
los ojos, que relampaguean en las oquedades pro-
fundas de sus cuencas. Esta faz la repite Goya va-
rias veces en su etapa aragonesa. De esta forma se
esfigia, copiando casi literalmente, el dltimo ros-
tro que aparece a la izquierda en la Adoracidn de la
cruz, obra fechada certeramente por Gudiol hacia
1773. Lo mismo acontece en otra obra del mismo
periodo, donde entre las Almas del Purgatorio surge
una faz semejante en la figura del dnico anciano re-
presentado. Otras similitudes observamos entre la
cabeza de este San Antonio Abad y la de los dos San
Jerénimo de Remolinos y Muel, también fechables
entre 1772y 1773. Existen dos grabados, represen-
tando a San Isidoro y San Francisco de Paula, cuyos
rostros estdn también relacionados con el que estu-
diamos; por sus caracteristicas giaquintescas los cree-
mos ejecutados en el dltimo afo aragonés o en los
primeros momentos madrilefios.

En la figura del dngel, del cuadro que conside-
ramos en las proximidades de Goya, las diferencias
son atin mds radicales en relacién con el cuadro de
Giaquinto. En el original del pintor italiano se re-
pite, una vez mds, uno de sus temas preferidos: un
ser andrégino que danza en el aire con blanduras
y suavidades rococds; mientras que en la versidon
goyesca, los pafos y las pinceladas de este ser ala-
do se hacen mds quebradizos, los tonos més seve-
ros, y el rostro mds varonil. La pierna que muestra
el feminoide «angelo» pintado por Giaquinto, estd
iluminada siguiendo la tradicién postcaravagesca
napolitana. ;Estard inspirada en la derecha de Cris-
to de La Flagelacién de Mattia Preti, conservada en
la misma iglesia romana? En los tres miembros sur-
ge una misma diagonal luminosa, de izquierda a
derecha.

Ahora bien, esta figura es probablemente el trozo
menos goyesco de la composicidn, en ella hay cier-
tas aproximaciones a las formas de Maella y de An-
tonio Gonzdlez Veldzquez, aunque la manera de
ejecutar los dedos de las manos, mediante pincela-

das alargadas y pigmentarias, es la empleada por el
joven Goya y no por éstos. De todas formas, este
dngel vuelve a repetirse en los frescos de la Reina
de los Mirtires, con el torso echado hacia atrds y
las gruesas piernas en escorzo hacia delante. Ante-
riormente, los dos dngeles préximos a la Circunci-
sién del Aula Dei tienen, con el que estudiamos,
ciertas similitudes anatémicas. Mds, sobretodo en
el que sostiene el pilar, en la Aparicion de la Virgen
del Pilar (Coleccién de Quinto, Zaragoza), tan
glaquintesca.

La principal variante iconogréfica existente en-
tre el original de Giaquinto y la versién goyesca,
radica en los atributos que en la parte inferior iz-
quierda se afiaden: un flagelo, un crucifijo tendi-
do, de gran dramatismo y gruesa pasta, y una lu-
cerna de barro encendida. Aqui, y en los matorrales
que encuadran estos objetos, la técnica es totalmen-
te goyesca, especialmente la manera grasienta de
realizar las hojas, que toman formas curvilineas y
se enrojecen por la luz de la candela.

Hay otra versién mds dura del citado San Anto-
nio Abad, en el Museo de Bellas Artes de Zarago-
za. La atribucién tradicional a Fray Manuel Bayeu,
mantenida en el actual Catdlogo, es sostenible. El
uso generalizado de las pigmentaciones parduscas,
y su tipologia general, concuerda con el modo pic-
térico del cartujo. Esta obrita estd mds cerca del
ejemplar goyesco que del original, lo que nos con-
formaria —si la anterior fuera de Goya— la admi-
racién sentida por Fray Manuel hacia su paisano.
Claro estd, que es mds tosca, ya que carece de las
sutilezas técnicas existentes en el lienzo que copia,
asi, no aparecen los jugosos toques que hay en ésta.
Basta comparar, por ejemplo, los pies del santo en
las dos composiciones, para percibir las notables
diferencias. En la de Fray Manuel la pincelada es
mortecina, sorda; mientras que en la largamente
estudiada es vibrante, musical, dando un toque pre-
ciso en el pulgar, tan rotundo como el golpe de tim-
bal que pone punto final de una sinfonfa. Esta co-
pia de copia nos demuestra la fama de Corrado en
Zaragoza. La atraccién hacia Giaquinto de Manuel
Bayeu también se deja notar en otras obras suyas,
aunque al no tener delante los modelos del italia-
no, los toma, generalmente, de sus copistas. Si en
esta ocasion lo hace a través de ... ;Goya?; otras,
percibird el estilo giaquintesco estudiando las com-
posiciones de su seguidor Antonio Gonzdlez
Veldzquez.
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Otro problema artistico semejante es el que
planteé Longhi, en 1954; aseveraba que los boce-
tos conservados en Zaragoza, hechos para los fres-
cos de la Capilla de El Pilar, no eran de la mano
de Gonzdlez Veldzquez, sino que habian sido eje-
cutados en Roma por el propio Corrado Giaquinto.
Creemos que éstos fueron reproducidos por su dis-
cipulo espafol. La aparicién de dos nuevas versio-
nes en el mercado artistico de Londres —reciente-
mente devueltas a la Peninsula—, es lo que nos
obliga a replantear el problema, ya que si, a pri-
mera vista, parecen idénticos unos y otros bocetos,
al ser comparados y sometidos a un juicio critico
detenido y a un andlisis técnico surgen pequefas
diferenciaciones técnicas, aunque no iconograficas.
Si el estilo de Giaquinto es mds pigmentario y al-
godonoso, el de Gonzélez Veldzquez es, en cambio,
mds monumental y neomanierista, adquiriendo ca-
lidades mds sélidas, casi rocosas. Esta fosilizacién
de las formas vaporosas del italiano es lo que nos
hace pensar, especialmente, que los borrones con-
servados en el Pilar son obras de Antonio Gonzdlez
Veldzquez. Sin embargo, no podemos afirmar por
ahora que los otros sean de Corrado, hasta su de-
finitiva limpieza. Veldzquez, en mds de una ocasién,
copia a su maestro. Asi la Apoteosis de Santa Ieresa
(Coleccién Milicua), una de las mds importantes
producciones de Giaquinto, hasta ahora inédita,
serd calcada por su seguidor espanol (Sociedad Eco-
némica de Amigos del Pafs, Zaragoza).

Otra nueva obra atribuible a Goya, obliga a
reconsiderar la hipdtesis de Longhi, expuesta an-
teriormente, su primer amor fue Lucas Jorddn. Gra-
cias a la benevolencia de don José Gudiol, puedo
dar a conocer por primera vez esta pintura. Se tra-
ta de una libre copia de £/ paso del Mar Rojo, pin-
tado por Jorddn en una béveda de El Escorial. En
esta obra que Gudiol, su descubridor, recogerd en
la edicién abreviada de su espléndido Catdlogo,
Goya se limita a calcar la figura de Miriam, her-
mana de Moisés, imprimiéndole su personalidad.
Reduce la composicién complicada de Jorddn a sélo
tres figuras humanas: Miriam redoblando febril-
mente el pequefio timbal; una figura femenina con
su brazo derecho alzado, también tomada del pin-
tor italiano, aunque en el original se eleva el iz-
quierdo; la tercera representa a un nifio de perfil,
independiente ya de «Fa-presto», pues su tipologia
es totalmente goyesca. Afiade a la composicién
unos caballos que, con esfuerzo, intentar cruzar las

aguas, y una bandera. Todo ello de marcado cardc-
ter jordanesco.

Este pequefio lienzo, de 20 x 13 centimetros
aproximadamente, es obra que se puede fechar en
los primeros afios de la produccién del pintor de
Fuendetodos, probablemente antes de su ida a Ita-
lia, cuando acude a Madrid para concursar por se-
gunda vez, en 1766, ya que se quedaria en la capi-
tal estudiando y copiando obras de los maestros que
le interesaban . Esta obrita demuestra que Goya
visitd El Escorial, como tantos pintores espafoles,
para conocer y aprender de los tesoros pictdricos
que encerraba. En este apunte, nos demuestra por
su soltura y calidad, en comparacién de lo que por
entonces hacia el vencedor del segundo concurso,
Ramén Bayeu, la injusticia que cometieron los jue-
ces. Si aqui el nepotismo de su hermano Francisco
Bayeu «el Grande» fue decisivo, en otros concur-
sos similares, causas como el gusto, el efecto, la
amistad, etc. de los componentes del tribunal, in-
utilizan sus efectos, sobre todo si no tienen visién
de futuro, tal como ocurrié en los tres tribunales
que a lo largo de su juventud juzgaron la obra de
Goya.
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Nota breve sobre concomitancias entre obras goyescas y orientales

Estamos un poco obsesionados con la disyun-
cién arte de Oriente y Occidente y, ain mds, de
su mutuo desconocimiento. Se ha repetido insis-
tentemente acerca de la ignorancia en Europa del
arte Oriental. Sin embargo se ha aceptado habitual-
mente, cada vez mds, la presencia del arte del Asia
Anterior en lo Occidental y, obviamente, ha sido
irrechazable lo isldmico. Pero respecto a lo extre-
mo asidtico la actitud s6lo ahora empieza a cam-
biar.

Aparte de las noticias y viajes de Marco Polo y
de Ibn Batuta, de la «ruta de la seda», del comer-
cio veneciano, de las implicaciones y continuacién
de lo mercantil y lo misionero y con portugueses y
holandeses, el contacto con el arte extremo orien-
tal fue nutrido. Ahora bien, hay que reconocer que
este conocimiento lo referimos sobre todo a lo mds
preciosista, raro y curioso, al dominio de las cerd-
micas y las lacas en especial, aparte de los textiles.
La repercusién en la cerdmica y porcelana europea,
también en la decoracién del mobiliario, ocupa lu-
gar de excepcién. La boga de lo chinesco en el si-
glo XVIII, es un testimonio de importancia y que
establece claramente las cosas. Podemos pensar que
sin embargo el conocimiento de la pintura y artes
afines no fue tan claro; pero opino que también
dibujos y pinturas debieron llegar, pues 16gicamen-
te no es forzoso deducir, ni aceptar, que cuantos
motivos «chinescos» se emplearon en Occidente,
fueron derivados exclusivamente de lacas o cerdmi-
cas, obras éstas de mds dificultoso transporte que
las simples sedas o papeles pintados que se traerfan
como curiosidad y modelo.

FEDERICO T ORRALBA

La irrupcién violenta o intensa del japonismo
en el siglo XIX —ya tan estudiada— y que tanta
trascendencia tuvo para el arte contempordneo con
la difusién del Ukiyo-he, a través precisamente de
grabados sobre papel, marcarfa ese mismo camino.

Estas indicaciones vienen a cuento de algo que
quiero hacer notar. Y no tienen otra pretensién que
ser una llamada de atencién y al mismo tiempo la
constatacién de algo que creo indudable: que Goya
conocié dibujos y pinturas a la tinta chinas y ja-
ponesas. Quizd pueda algin dia rastrearse cudles
fueron éstas, dénde o cdmo pudo encontrarlas o
conocerlas. Yo ahora indico simplemente.

Se podria decir que el fenémeno goyesco en este
sentido podia ser consecuencia de conocimiento in-
directo. Por ejemplo a través de los dibujos a tinta
de Rembrandt, ya que éste —mediacién viajeros
holandeses— bien pudo conocer obras japonesas
o chinas. También —y esto parece muy plausible—
a través de Tiepolo tan veneciano siempre y tan
chinesco a veces; se apoyaria esta hipdtesis contem-
plando el dibujo B. 59 ! representando un conjunto
de mdscaras bien sinizantes, que es relacionable
también con lo tiepolesco.

Podria lo antes dicho zanjar la cuestién. Pero no.
Hay muchos dibujos de Goya donde el contacto
con lo japonés es completamente absoluto en cuan-
to a técnica, expresividad y aun concepto. Y ade-

1 P GASSIER, Dibujos de Goya, Editorial Moguer.
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mds con una bien determinada orientacién: lo Zen.
Hay un idéntico desgarro de pincel, semejante en
sus grafismos. Una misma expresividad y humor
4cido y caricatural. Un forzamiento afantochado de
las actitudes. Un idéntico sintetismo.

A veces el parentesco es sélo en algin aspecto y
detalle. Por ejemplo la manera de expresar los plega-
dos de las telas como en el dibujo B. 812 Pero con
gran frecuencia el contacto estilistico es total y en
muchas ocasiones marcadamente acusado. La lista de

2 dem.

ejemplos serfa larga: D. 2, D. 4; E. 2, E. 32; C. 23,
C. 48, C.58,C.59,C. 115, C. 130; H. 28, etc.”.

Una advertencia final: quiero que quede bien
claro que mi intencién al indicar estas conco-
mitancias es, no la de mermar la originalidad de
Goya y sus busquedas y hallazgos, sino la de mar-
car su curiosidad, sus inquietudes, la amplitud de
sus contactos y conocimientos y el ensanchamien-
to de sus experiencias. Es lo del dibujo: «Adn
aprendo».

5 Idem.



Novedades sobre Vicente Lopez

Vicente Lépez, con todas las irremediables limi-
taciones de su educacién, de su medio y de su mez-
quino horizonte intelectual, es un documento de
primerisimo orden sobre un tiempo y un sector de
la sociedad que, evidentemente, no puede hoy gus-
tarnos, pero que €l acert$ a expresar con algo que
si debe importar a la hora de valorar su presencia
en la historia del arte espafol: con una soberbia
calidad, con una maestria técnica que nada tiene
que envidiar a la de sus contempordneos europeos.
Gracias a esa maestria, a esa objetiva perfeccidn, las
gentes de la corte de Fernando VII, o de la juven-
tud de Isabel II, nos son familiares, inmediatas, vi-
sibles. Podemos tener toda clase de reservas ante
las actitudes politicas o morales de aquella limita-
disima sociedad, pero su imagen va ligada para
siempre a la aguda mirada y a la exacta pincelada
del pintor valenciano, y él transmite, con precisa
exactitud, las formas sentimentales y dulzonas, ob-
jeto de su pacata devocién.

Piden, pues, la figura y la significacién histéri-
ca de Vicente Lépez un estudio riguroso, una apu-
rada monografia, que estd todavia muy lejos de vis-
lumbrarse !. El minucioso catdlogo critico que

! El segundo centenario de su nacimiento (1972) pasé sin

que las modestas celebraciones que lo resefiaron repercutieran en
su mejor conocimiento. Destdcanse, tan sélo, la Sesién de Aper-
tura del Curso Académico 1973-74, celebrada en el Instituto de
Espaiia, con conferencias sobre su personalidad humana y su obra,
a cargo del Marqués de Lozoya y D. Diego Angulo respectiva-
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habria de precederla estd ain por hacer, y sectores
enteros de su produccidn, especialmente la juve-
nil, han sufrido graves reveses en la guerra civil des-
apareciendo, en algunos casos, sin haber sido ni si-
quiera fotografiados.

Las notas que siguen no pretenden ser otra cosa
que una aportacién a ese trabajo previo, presentan-
do algunas obras desconocidas y tomando en con-
sideracién, especialmente, su actividad de dibujante
que puede ilustrar bien sobre su educacién y sus
modos de trabajo, sostenidos a lo largo de toda su
extensa y fecunda actividad. El estudio de la obra
grdfica de Vicente Lépez, continta siendo tarea de
interés aun no iniciada. Ya en 1951, Lafuente
Ferrari? reclamaba un estudio de su obra de dibu-
jante, «bien merecedora de estimacidn, y revelado-
ra, en la soltura de técnica de sus aguadas, o en la
apurada perfeccién de algunos de sus dibujos a l4-

mente, recogidas en un folleto, y la Exposicién organizada por
el Ayuntamiento de Valencia, de la que se publicé un breve ca-
tdlogo sin aparato critico, pero con textos de Felipe Garin
Lombart, el Marqués de Lozoya y E. Lafuente Ferrari, este dlti-
mo glosando los cuadros expuestos. Puede recordarse ademds, un
articulo de Miguel Angel Catald Gorgués en Archivo de Arte Va-
lenciano (1972, pdg. 60-71) dedicado a «Vicente Lépez y la Real
Academia de San Carlos» y otro de Florencio de Santa Ana «Vi-
cente Lépez, un bicentenario» (Bellas Artes 73, nim. 21, marzo,
1973, pdg. 29-37), de tono generalizador y casi nada més.

2 E. LAFUENTE FERRARI, «En el Centenario de Vicente
Lépez. Pinturas del artista en el Palacio Real de Madrid», Acade-
mia, 1951, pdg. 19-51.
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piz, de excelencias, de las que no siempre nos ha-
blan sus retratos y, menos ain sus pinturas religio-
sas». Estas lineas mfas son avance de un trabajo en
curso que intenta colmar ese olvido.

Quizd sea el primer periodo de su produccién,
la etapa juvenil marcada por la presencia de un for-
tisimo cardcter dieciochesco, ain en buena parte
rococd, lo menos conocido y valorado de toda su
produccién, y donde el testimonio de sus dibujos
puede ser mds significativo.

Orellana3, que escribe en 1799, o al menos re-
coge en esa fecha informacién directa, alude ya a
sus primeros estudios en Valencia y a su paso a
Madrid, donde como es bien sabido estuvo durante
tres afios con una pensién (1788-1792), bajo la di-
reccién del grabador Montfort, estudiando ademds
con Maella, de quien adquirié «el gusto del colo-
rido». De todo ello ha dado reciente cuenta docu-
mental Catald Gorgés, sefialando cuidadosamente
su paso por la Academia valenciana y las inciden-
cias del concurso de 1789, que le valié la pensién 4,

En su contacto con el Maella de esos afios, hay
que ver el origen de su gusto por el pleno barroco,
su admiracién por Giordano y por la escuela ma-
drilefa, que marcan aspectos poco estudiados de
su produccién juvenil y que estdn evidentemente
en pugna con el tono mds neocldsico, a lo Mengs,
que atestiguan sus copias mds conocidas y que de-
terminard su produccién madura. Maella no pres-
cindié nunca del todo de una instintiva admira-
cién hacia Giordano, que se hace patente sobre
todo en sus dibujos con proyectos de composicién
para bévedas®. Su joven paisano y discipulo hubo
también de recoger esa admiracién. El propio
Orellana dice que, tras obtener el primer premio
en la Real Academia de San Fernando y dibujar alli
«infinitas figuras del natural», «pasé al Escorial,
donde copié la mayor parte de la sobras del Jorddn,
el lienzo de la Santa Forma que estd en la Sacristia,
y otros». No he podido identificar, hasta ahora, las
copias de Giordano, que serfan sin duda de las

3 ORELLANA, Biografia Pictérica Valentina (Ed. de Xavier de
Salas), Valencia, 1967, pdg. 503-504, 581-82.

4 Art. citado.

5 Véase Dolores MOLLINEDO, «Algunos dibujos de Mariano
Salvador Maella», Archivo Espaiiol de Arte, 1973, pdg. 145-57.
También mi Catdlogo de los Dibujos del Museo del Prado (I1I),
Madrid, 1977, pdg. 57-58, Ldms. XLII-LXII.

composiciones de las bévedas de la iglesia y que,
quizd, no deban haberse perdido por completo. La
copia de la Sagrada Forma, de Claudio Coello, si
se conserva. Pas6 al Museo del Prado, desde Pala-
cio, y luego al Museo de Arte Moderno, siendo por
tltimo depositado en el Museo de Jaén, donde hoy
se exhibe ®. No creo que se haya reproducido nun-
ca, y merece la pena hacerse para subrayar esa pre-
ocupacién o interés por la pintura de fines del si-
glo XVII, con su cortejo de opulencias formales,
de espacios variamente articulados y de evidente
dinamismo.

Vuelto a Valencia, se nos informa de algunos
lienzos realizados para la Catedral, como el San Vi-
cente Mdrtir de su capilla, colocado en 1796, y el
San Antonio Abad, y de obras al fresco: el camarin
de la Capilla del Beato Factor, en el Convento de
Jests, «su primera obra al fresco», no conservada,
y el techo de la Casa Vestuario, frente a la Cate-
dral, que si se conserva y muestra, con evidencia,
la admiracién por Giordano matizada, atn tibia-
mente, con ecos de Mengs, a través de Maella y de
los Bayeu.

La nota que inserta Orellana estd escrita en
1799, afo en que murié José Vergara, ocupando
Luis Planes la plaza de Director de la Academia,
dejada vacante por aquél, y pasando Lépez, con sus
veintisiete afos, a desempefiar la de Teniente Di-
rector, dejada libre por Planes.

Ese afio de 1799 realizé Vicente Lépez un im-
portante conjunto de obras, por desgracia perdi-
das en 1936, pero de las cuales puede salvarse el
recuerdo: la decoracién, casi integra, de los reta-
blos de la iglesia de Benifayé de Espioca. Tormo”,
que se refiere a ellos de pasada, sélo cita el asunto
de uno de los lienzos, la Inmaculada, firmada y fe-
chada el afio de 1799, pero indica que eran hasta
dieciséis los cuadros del pintor. La excelente me-
moria del sacristdn de la iglesia, Vicente Rovira
Duart, me suministrd, en agosto de 1970, una des-
cripcién detallada de todo cuanto hubo, sin que,
por desgracia, fuera posible localizar ninguna de las
fotografias que, al parecer, existen.

¢ Inventario Manuscrito del Museo del Prado, ndm. 576.
Figuré con el num. 773 en el Catdlogo extenso de Madrazo de
1872. Mide 0,70 x 0,37.

7 E. TORMO, Levante, 1923, pdg. 198-99.
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El altar mayor, dedicado a San Pedro, titular de
la iglesia, llevaba un gran lienzo con la Liberacién
de San Pedro por un dngel, firmada con su nombre
en unas grandes letras, que Vicente Rovira recor-
daba muy bien de cuando, de nifio, subia a los
dnditos de las cornisas. La puerta del Sagrario se
decoraba con un Salvador.

El retablo del crucero, en el lado de la Epistola,
llevaba la gran Inmaculada que cita Tormo, con
muchos dngeles, firmada y fechada en 1799. Lle-
vaba también una inscripcidn: «Soy hecha a expen-
sas de Eufrasia Piles» . En el dtico, un lienzo cir-
cular («medallén», dice Vicente Rovira), con la
Coronacién de la Virgen.

El retablo del crucero, en el lado del Evangelio,
estaba dedicado a Santo Domingo de Guzmadn. El
lienzo central era la Virgen del Rosario, entregdndo-
lo a Santo Domingo. En el dtico («medallén», tam-
bién) habia otra escena de Santo Domingo, cuyo
contenido no recordaba muy bien el sacristdn.

En las capillas del lado derecho (Epistola) habia
lienzos dedicados a las Animas del Purgatorio, con
el Padre Eterno, San Roque (que no recuerda con
exactitud si era o no de Lépez) y el Martirio de San-
ta Bdrbara, con el verdugo sujetdndola por los ca-
bellos. En este retablo habia también un Ni7io Je-
sils en la puerta del Sagrario.

Las capillas del lado del Evangelio (a la izquier-
da) estaban dedicadas a la Sagrada Familia, con San
José Carpintero, el Bautismo de Cristo, y la Virgen
de los Dolores, que cree que no era de Lépez.

Era también de su mano el Tornavoz del pulpi-
to, con el Espiritu Santo y dngeles.

Dos dibujos de la Biblioteca Nacional son, con
casi absoluta seguridad, preparatorios para el gran
lienzo del altar mayor, y permiten reconocer el
modo de pergefiar una composicién por Lépez en
ese momento. Uno de ellos, muy ligeramente abo-
cetado, se relaciona directamente con los modos
barrocos de la tradicién seiscentista®’. Ligeramen-

8 Recordaba también el sacristén el curioso epitafio de la

tumba de la donante, que como curiosidad pintoresca, queda aqui
recogido: «Afio 1801. / Aqui yace Eufrasia Piles / vivid sesenta 'y
siete abriles / que, como tiempo ligero, / acabaron en febrero /
del afio arriba notado. / Fue su vivir ajustado / y asi, con piedad
cristiana, / digamos de buena gana: / goce del bien increado».

9 BARCIA, Catdlogo de dibujos de la Biblioteca Nacional, 1906,
nim. 3968. Mide 130 x 75 mm.

te trazado a ldpiz negro blando, una aguada sepia
carminosa, ligera, contribuye a delimitar los volu-
menes y las luces. Las figuras de los dos guerreros
dormidos, en primer término, evocan directamen-
te modelos y modos de Giordano, mientras que la
composicién general, la figura del dngel, y la gran
escalera proceden, seguramente, de una estampa de
Dorigny copiando el lienzo de Vouet para el ora-
torio del Canciller Seguier (1638), aunque muy
transformadas. La estampa era bien conocida en la
Valencia de esos afios, pues entre los dibujos del
siglo XVIII, conservados en aquella Academia, se
guarda una copia de técnica muy valenciana . El
segundo dibujo !, mds elaborado y seguramente
mds préximo ya a la versién definitiva, presenta
variaciones de importancia en las actitudes de uno
de los durmientes y del propio santo, pero man-
tiene la distribucién general y, sobre todo, precisa
el estilo grifico de Lépez mds caracteristico en los
afos sucesivos. El trazo del ldpiz apenas se advier-
te, la aguada respeta cuidadosamente los campos
previamente asignados, y unos toquecillos menu-
dos, como puntos de sombra hechos a punta de
pincel, salpican las figuras en los rostros y en los
pafos, de modo muy curioso y personal.

Quizd pueda verse también un eco del cuadro
de la Virgen y Santo Domingo, de esta iglesia de
Benifayd, en el lienzo de propiedad particular
(Marqueses de la Torrecilla), rebosante, también,
de recuerdos de pleno barroco tanto en el movido
quebrarse de las querubines de la parte superior iz-
quierda, asi como el dngel que lleva sobre su cabe-
za el canastillo de flores, podrian considerarse casi
un homenaje a Tiépolo, pero en el escorzo y mo-
delo del dngel que lleva la bandeja con los rosarios,
pervive, aunque algo «academizado», un modelo y
un gesto de Luca Giordano. Los modelos de los
dngeles y de la Virgen son andlogos a los de la
Inmaculada de la coleccién Lassala, fechada en
1800, es decir, al afio siguiente que la de Benifayd,
que serfa seguramente muy semejante.

10" Puede verse el grabado en Yves Picart (La Vie et ['Oeuvre
de Simon Vouet, 1960, ldm. 72). El dibujo del Museo de Valen-
cia mide 365 x 240 mm. Su técnica recuerda los dibujos de Ra-
fael Ximeno, copiando también estampas de Vouet que guarda
el Prado (véase mi Catdlogo citado, pdg. 110-12).

11 BARCIA, ob. cit., nim. 3813. Mide 270 x 175 mm. y ofre-
ce dos soluciones para la parte inferior, en un papel pegado.
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Otro conjunto que habrd de fecharse necesaria-
mente en momento muy préximo, quizd inmedia-
tamente después de los cuadros de Benifayd, es el
de los frescos de la iglesia parroquial de Silla, men-
cionados también por Tormo 2
por fortuna, y nunca estudiados. Por su importan-
cia y belleza —evidentemente superior a todas las
obras anteriores—, y por su cardcter tan abierta-
mente barroco, son, sin duda, piezas capitales en

, conservados bien

la evolucién de su autor. La Biblioteca Nacional
conserva una serie de dibujos muy directamente
relacionados con este ciclo, que confirman cuanto
hemos dicho de su técnica y sus gustos en estos
afos juveniles, antes de su triunfo cortesano y de
su definitivo rendimiento al mundo de Mengs.

La decoracién cubre la béveda del Presbiterio y
las de los brazos del corto crucero, asi como las
pechinas de la cipula. El presbiterio muestra la
Coronacidn de la Virgen, con movidisima corte de
dngeles. Los brazos del crucero, dos escenas bibli-
cas: Moisés convierte en sierpe su bastén (Exodo, 4:3)
y David derramando el agua del algibe de Belén
(Paralipémenos, 11:17-19; II Samuel, 23:15-17).
Los tres recuadros estin concebidos con un
violentisimo escorzo de abajo a arriba que acentda
la teatralidad gesticulante de la accién. Quizd nunca
pinté Lépez nada tan «barroco» en el sentido usual
del término y donde la deuda con los modos de
componer de Giordano sea tan evidente.

Para los tres recuadros posee la Biblioteca Na-
cional dibujos preparatorios que, en el caso de los
del crucer, pueden considerarse como definitivos,
ya que las variantes son minimas y de detalle 1. El
de la Coronacién de la Virgen presenta algunas ma-
yores diferencias, especialmente en el dngel adoles-
cente de la parte inferior izquierda y en el grupo
que porta la Cruz, detrds del Cristo '%. También el
fresco definitivo incorporé muchos mds angelitos
y querubines que el dibujo, dando la sensacién de
que la composicién se concibié pensando en un
espacio de proporciones mds cuadradas y hubo lue-

12 E. TORMO, pdg. 198.

13 El de David derramando el agua del algibe de Belén lleva
el nim. 3849 y mide 115 x 214 mm. El de Moisés con la serpien-
te, el ndm. 3850 y mide 105 x 205. Ambos preparados a ldpiz y
resueltos con aguada sepia densa.

14 Tleva en la Biblioteca Nacional el nim. 3851. Mide 127
x 230 mm.

go que ensancharla adaptdndola a un espacio mds
prolongado. Los dibujos muestran la técnica que
serd ya caracteristica suya, preparados a ldpiz y con
aguada sepia, a pincel, con los caracteristicos to-
ques en forma de punto que salpican telas y ros-
tros.

Las pechinas van dedicadas a las mujeres fuer-
tes de la Biblia: Judith, Débora, Esther'y Rebeca. Las
cuatro composiciones son, sin duda, lo mds afor-
tunado del pintor. Es evidente que, al componer-
los, ha utilizado con sabiduria manifiesta recuer-
dos y motivos de su educacién madrilena. Judith,
con la erguida cabeza de évalo perfecto, caido el
brazo que sostiene la espada, y la cabeza de
Holofernes en la izquierda, alzada, evoca la Judith
de Reni, cuyas copias veria Lépez en la Academia
o en Palacio. Débora, sentada bajo la palmera, con
el libro en las rodillas y el casco en la cabeza, repi-
te modelo y gesto de varias de las figuras alegéricas
de Luca Giordano. Esther, desvanecida entre las dos
servidoras, rinde tributo —especialmente en el es-
corzo e iluminacién de la figura de la derecha— a
Solimena. Rebeca en el pozo, vuelve a Giordano con
las figuras de acompafnamiento y la nota, vivacisima,
de los corderos que trepan por la grada.

No he localizado dibujos preparatorios para es-
tas cuatro composiciones, pero en la Biblioteca
Nacional hay un dibujo trapezoidal, evidentemen-
te para una pechina, con una figura femenina, se-
guramente Jael, que muestra a unos guerreros, un
caddver, el de Sisara, sin duda . El modelo feme-
nino, el sentido de la composicién, y la técnica, tan
caracteristica, hacen suponer que estamos ante una
idea, luego desechada, para una de estas pechinas.
La estrecha semejanza del modelo y de la técnica
de este dibujo con las figuras alegéricas del dado
recientemente a conocer '° para el monumento le-
vantado en 1802 en ocasién de la visita de Carlos
IV a Valencia, corrobora una fecha muy préxima
para los frescos de Silla.

También guarda la Biblioteca Nacional otro di-
bujo, de forma rectangular, con el motivo biblico

15 BARCIA, erréneamente, le llama Débora mostrando el ca-

ddver de Sisara. Lleva el nim. 3997 y sus dimensiones son 138 x
197 mm. de anchura mdxima.

16 Adela Espinés, «Un inventario de Dibujos conservado en
la Academia de San Carlos de Valencia (1773-1821)», Archivo
de Arte Valenciano, 1977, pdg. 7.
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de Moisés descalzdndose ante la zarza ardiente. Su
asunto, su proporcién e incluso su temdtica, per-
miten pensar que quizd se trate de una primera idea
para uno de los recuadros del crucero . La com-
posicién era conocida por un boceto de la colec-
cién Mateu Pl4 (0,36 x 0,38), que se expuso en
Barcelona en 1943 y se ha reproducido alguna vez
18 Ya en aquella ocasién se advirtié que por su acu-
sada perspectiva de abajo a arriba debia ser prepa-
ratorio para un techo. El hecho de que la técnica
del dibujo de la Biblioteca Nacional sea algo mds
abocetada y libre, sin cargar las sombras, y el ha-
llarse realizado en dos trazos de papel, unidos de
modo poco preciso, indicard, quizd, que los prime-
ros tanteos, poco cuidadosos, eran luego elabora-
dos de modo mds apurado. Sin duda, una vez de-
cidida la versién definitiva, volvia a dibujarla
cuidadosamente, al modo de verdaderos «mode-
linos», como muestran los preparados para los fres-
cos de la iglesia de Silla, mds arriba comentados.
En éste, la existencia del boceto hace pensar que
hubo otros dibujos de mds avanzada elaboracién,
y el boceto mismo nos informa sobre su factura en
esos anos de 1800-1802.

Obras de fecha seguramente mds tardia, pinta-
das casi con seguridad en Madrid, donde se insta-
la en 1814, son los lienzos de las Salesas de
Orihuela, conjunto interesante y poco estudiado
aun, donde trabajan José Camarén, Vicente Lépez
y su hijo Luis.

De Vicente parecen ser, casi con seguridad, tres
lienzos de calidad considerable: San Fernando, San
Carlos Borromeo abrazando al Crucifijo y San Fran-
cisco consolado por el dngel.

El San Francisco es, como ya sefialé Tormo 7 y
se advierte a primera vista, una trasposicién del fa-
moso cuadro de Ribalta, hoy en el Museo del Pra-
do, que Lépez habia tenido ocasién de copiar cuan-
do Carlos IV lo llevé a Madrid en 1802. La

composicién es, literalmente, la misma, aunque el

17" BARCIA, ob. cit., nim. 3852. Mide 154 x 228 mm. y estd
realizado sobre dos papeles unidos.

8 Vicente Ldpez. Catdlogo de la Exposicion de Pinturas y di-
bujos organizada por Amigos de los Museos de Barcelona, y patroci-
nada por la Direccion General de Bellas Artes, Barcelona, 1943,
XLI; y Emiliano M. AGUILERA, Vicente Ldpez, Barcelona, 1946,
ldm. V.

19 E.TorRMO, pdg. 301.

santo, sentado en el lienzo ribaltesco, estd aqui en-
teramente recostado y cubierto por la manta de
lana. El dngel, que en el lienzo original era un ro-
busto mancebo nada embellecido, se ha converti-
do ahora en una figura andrégina, cuyo redondo
rostro es familiar en las mds convencionales com-
posiciones del pintor. El corderillo, en actitud idén-
tica, resulta sin embargo bastante torpe, y la hon-
da emocién del original, severo y realista, se ha
tornado superficial algarabia. El dibujo, propiedad
de la Marquesa de Argiieso, que se expuso en 1943
como copia de Ribalta ?°, es, en realidad, prepara-
torio para este lienzo, y presenta, con la técnica ha-
bitual, un estudio intermedio entre el modelo
ribaltesco y la definitiva versién.

M4s afortunado, el San Carlos Borromeo es obra
tipica donde, en las telas y accesorios, tiene Lépez
ocasién de mostrar el repertorio de su maestria, tan
evidente en los retratos. La alfombra, la capa
pluvial, la mitra y bdculo apoyados en un taburete
del primer término, y, sobre todo, las vestiduras
episcopales, con el alba de encaje deslumbrante y
el rojo de la capa cardenalicia, enlazan el lienzo con
los retratos de la primera etapa madrilefia. La com-
posicién estd evidentemente inspirada en una de
Le Brun, conocida a través de la estampa, que cir-
culé sin duda ampliamente. Y las figuras de los 4n-
geles muestran ya una grave severidad y un reposo
del que estdn ausentes los juveniles entusiasmos
giordanescos, quemados ya en su creciente devo-
cién hacia Mengs.

Igualmente caracteristico es el San Fernando, ar-
mado, en pie, con rico manto de sedas y armifio,
hollando las banderas musulmanas. Figura bastan-
te convencional, destacan en ella, una vez mids, la
maestria de los accesorios de telas y demds, que son
ya su especialidad cortesana. Para este lienzo tene-
mos dos dibujos en la Biblioteca Nacional. Uno !
es un ligero apunte, a pluma, de la sola figura en
actitud algo diversa de la definitiva, y quizd mds
apuesta y desafiante. El trazo, directisimo y nervio-
so, recuerda, sorprendentemente, algunos dibujos
de la tradicién escurialense al modo de Luca
Cambiaso, aunque son visibles, también, los lige-

20 Vicente Lépez. Catdlogo de la Exposicidn. .., nim. LVIL.
21 BARCIA, ob. cit., num. 4075.
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ros puntos que salpican la superficie y que son tan
caracteristicos en sus dibujos a aguada. Otro, mds
concluido 22, estd ya mds cerca de la versién defi-
nitiva, sin mds diferencia que la posicién del man-
to y la presencia, en tierra, de un moro vencido,
que desaparece en el lienzo. La técnica es aqui la
misma que en los dibujos ya estudiados; prepara-
do a ldpiz negro, ligero, y luego elaborado a base
de aguada, a pincel, con los toquecillos puntillistas
habituales. Pero la actitud, el riguroso frontalismo,
la sobriedad de las masas, nos hablan ya de una vo-
luntad de clasicismos bien distinta de sus juveniles
arrestos barroquizantes, que estdn, sin embargo,
todavia presentes en otra versién del mismo asun-
to, en propiedad particular madrilena, firmada sin
fecha, en la cual la mano izquierda se proyecta ha-
cia el espectador de un escorzo muy acusado, y la
figura toda se mueve con el ritmo casi de danza
dieciochesca.

La estancia en Madrid, especialmente ahora y
—aunque pueda parecer sorprendente— mds que
en su etapa de estudiante, ha debido modificar su
gusto y volcarlo hacia un severo clasicismo «a la
Mengs», que va a ser ya definitivo en su labor y
que va a empapar también su técnica de dibujan-
te. Un excelente testimonio de ello lo tenemos en
la serie de estudios para el techo del «Casino de la
Reina» (obra de 1818, hoy en el Prado), que con-
serva la Biblioteca Nacional. Los dibujos, a ldpiz
negro y clarién sobre papel azulado, se dirfan de
Mengs o de Francisco Bayeu, tal es su cuidadosa
factura en un modo y técnica que eran los habi-
tuales cuarenta afios antes. En su Obrador de Pri-
mer Pintor de Cdmara hubo de familiarizarse con
los papeles de sus predecesores y la disciplina aca-
démica rigurosa, tal como se ensefiaba en la mds
estricta tradicién de Mengs?%. Ni atn el propio
Maella, su viejo maestro, habia conseguido tal ri-
gor. Son al menos cinco los estudios conservados

22 [dem., ntim. 3998. Mide 205 x 140 mm. Preparado a l4-
piz. Pluma y aguada sepia. Cuadriculado a ldpiz negro.

23 De hecho, por consejo de Lépez se adquieren en 1816,
en la testamentarfa de Pedro Gonzdlez de Sepulveda, un lote de
dibujos de Mengs, Bayeu y otros artistas con destino «al Estudio
de su Magestad». Son seguramente la base del «Fondo Antiguo»
del Museo del Prado adonde pasaron, desde Palacio, a su crea-
cién en 1819. Véase P. BEROQUL, El Museo del Prado (Notas para
su historia), Madrid, 1933, pdg. 96; y A. E. PEREZ SANCHEZ, Ca-
tdlogo de Dibujos del Museo del Prado (111), Madrid, 1977.

en la Biblioteca Nacional que pueden ponerse en
relacién con este magnifico techo 24 donde, sin
embargo, atin pueden senalarse, al menos en acti-
tudes, algunos recuerdos de su vieja devocién ha-
cia Giordano, transformados, desde luego, pero
nunca olvidados del todo. Este cardcter, prie-
tamente cldsico, va a ser ya el definitivo de su ma-
durez.

De fecha no lejana, a juzgar por la técnica y el
papel empleados, serd el dibujo preparatorio, que
también guarda la Biblioteca Nacional %> para el
lienzo de Santa Filomena, de la coleccién La Cua-
dra de Valencia, del cual se conoce un boceto, en
la coleccién Regoyos 2, y que se ha crefdo repre-
sentaba a los miembros de la familia Sanz de
Bremond. El dibujo muestra algunas variantes en
la posicién de la mano izquierda del dngel, que sos-
tiene la mufieca de la Santa en el cuadro definiti-
vo, pero que en el dibujo parece mds bien sujetar
su cintura, mientras en el boceto se abre con gesto
impreciso. Es obra de plenitud, quizd de las mds
afortunadas del pintor, que consigue sintetizar con
acierto todo cuanto ha podido aprender, desde cier-
to regusto barroco evidente en la Virgen y los an-
gelitos, hasta una cierta languidez, prerromdntica
a pesar de su vestidura clasicista. La cuidadosa téc-
nica del dibujo preparatorio le aproxima, como vi-
mos, a las obras de hacia 1818, por su semejanza
con los dibujos para el techo del «casino de la Rei-
na». Pero este estilo de dibujo va a ser ya el que
conserva hasta el final de su vida, al estudiar por
lo menudo sus composiciones ambiciosas.

La devocidn, tardia y sostenida, a Mengs se evi-
dencia también en un ligero apunte a pluma, fir-
mado «V. Lépez», que conserva el Museo del Pra-

24 Son los ntimeros del Catdlogo de Barcia, 4176 (282 x 362
mm.) 4178 (275 x 408 mm.), 4179 (295 x 420 mm.), 4180 (281
x 412 mm.) y 4181 (282 x 268 mm.). Barcia advirtié la relacién
con el Techo del Casino del primer de ellos; nada dijo de los otros.

25 Barcia, ob. cit., nim. 4157. Mide 399 x 282 mm.

26 El lienzo se reprodujo en Vicente Ldpez. Su vida, su obra,
su tiempo, publicado por el Centro Escolar y Mercantil de Va-
lencia en 1926, en ocasién de la exposicidn entonces celebrada
(con textos de A. Méndez Casal y Manuel Gonzdlez Marti), en
la pdg. 105; el boceto en el libro de Emiliano M. Aguilera (1946,
ldm. IX), dando a entender, por su colocacién, que lo suponfa
de la etapa valenciana. Ya Lafuente Ferrari lo situé acertadamen-
te en la etapa final, aun cuando, por evidente error, cree que lien-
zo y boceto son una misma cosa.
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do, dibujado al dorso de una carta dirigida por al-
guien al pintor, desde Valencia, el 23 de enero de
1821. Se trata, como indica una vieja inscripcién
contempordnea del dibujo, de la copia por Lépez
del «famoso cuadro pintado en tabla por el célebre
Mengs que posefa la Sra. Vallabriga en Zaragoza y
ahora pertenece al Duque de San Fernando». La
severa monumentalidad del pintor bohemio, apo-
yada en Rafael con toda evidencia, interesé a Lépez,
que en esos afios de la década de los 20 intensifica
su clasicismo, en unas fechas en las que Goya ha
abierto ya por entero las puertas de un romanti-
cismo apasionado y dramdtico, al cual voluntaria,
y casi dirfamos tercamente, se cierra Lépez. Y re-
cuérdese que en 1826 tendrd ocasidn, al retratar al
viejo Goya, de conocer y juzgar sus pinturas dlti-
mas mds audaces. Pero sin embargo, las obras de
devocién de estos afos son precisamente las mds
cerradamente cldsicas de su produccién. Se podria,
incluso, ante algunas de estas composiciones reli-
giosas apenas conocidas, hablar casi de un Ingres
espafol y cabria plantearse la posibilidad de que
hubiese llegado a su conocimiento alguna obra del
gran maestro francés. La pequena Virgen con el
Ni7io, inédita, de la coleccién Santa Marta, firma-
da en 1829 es a este respecto enormemente expre-
siva, y sorprendentemente préxima, por su pureza
rafaelesca, atin mds a Mengs, a lo que Ingres hacfa
en esos mismos afos. Recuérdese que el Voro de Luis
XIII de la Catedral de Montauban es de 1824, y a
¢l mds que a otra obra alguna, se asemeja esta pe-
quefia Virgen.

En la decoracién al fresco —y alguna de las mds
importantes corresponde a estos afios—, la vincu-
lacién al mundo de Mengs se ratifica. De 1818 es,
como es sabido, el gran fresco de la Fundacién de
la Orden de Carlos III, para un Salén del Palacio
Real, quizd su obra maestra como decorador.

La Biblioteca Nacional conserva algunos dibu-
jos para ese techo que corroboran la fidelidad al
estilo grifico que hemos visto, a propédsito de los
dibujos para el Casino de la Reina, de diez afios
antes. Su manejo del ldpiz negro, realzado con cla-
rién sobre papel azulado, se dirfa contempordneo
una vez mds de Bayeu, aunque cuando en la reali-

zacién definitiva del fresco haya, como Menéndez
Casal advirtié bien, «un barroquismo intimamen-
te sentido que le presta gracia» y que subraya la fi-
delidad nunca desmentida del todo, a su origen.

Pero es evidente que en esta fecha, el afio de la
muerte de Goya, la pintura espafiola iba ya por
otros derroteros. EI Romanticismo se abrfa cami-
no en la obra de artistas como su paisano y casi
estricto contempordneo José Ribelles (1778-1835)
que habiendo tenido una formacién y unos co-
mienzos casi idénticos a los de Lépez ha derivado
hacia otra estética, Asensio Julid (1767-después de
1830), algo mayor que él, pero enteramente liga-
do al mundo goyesco, o lo mds jévenes Alenza
(1807-1845) y Pérez Villaamil (1807-1854).

El clasicismo del Madrazo padre se movia tam-
bién por otros vericuetos mds «puristas», a los que
quizd Lépez quiso aproximarse alguna vez. Su es-
fuerzo era ya inttil. Su manera se hallaba desfasada
y s6lo su soberana calidad le mantenia, a contra-
corriente del tiempo, ahora como en 1796, cuan-
do al ambiente en que se adoraba a Mengs, vino a
traer las opulencias formales y coloristas de su ba-
rroco oficialmente superado. Vicente Lépez estu-
vo en realidad siempre fuera del tiempo y quizd sea
en su técnica de dibujante mds que en su pintura
donde ese desfase cronoldgico se hace mds eviden-
te. En su juventud irrumpié en el ambiente ma-
drilefio del dibujo «a lo Mengs» cultivado por
Bayeu y Maella, con su mancha de aguada ligera y
puntillista, heredada de una vieja tradicién barro-
ca aun viva en su provincia de origen. Cuando en
el Madrid postnapolednico se impone la magia lu-
minosa de las aguadas goyescas con su libertad tan
tentadora para los espiritus alertas, Vicente Lépez
reconstruye, con trabajosa perfeccién, los apurados
dibujos a ldpiz negro y clarién sobre un papel azu-
lado ya casi enteramente en desuso.

Sélo una clientela conservadora y pacata, ano-
rante sin duda de otros tiempos y otros cuadros de
valores, mantuvo la fidelidad a quien supo efigiarla
con toda su inmediata verdad, admirando al que,
en aquellos tiempos revueltos, era capaz de aplicarse
al dibujo y la pintura con los modos y las formas
de los «buenos viejos tiempos».



El nazarenismo en la pintura espaniola del siglo XIX

Tradicionalmente se viene repitiendo que la in-
fluencia de los nazarenos alemanes en la pintura es-
pafiola del siglo XIX se refleja en el grupo de pin-
tores catalanes, que pensionados por la Junta de
Comercio, acudieron a Roma y alli ampliaron su
formacién en contacto con Overbeck y los pinto-
res que en torno a él se encerraron en el convento
de San Isidro. Es cierto que en estos pintores cata-
lanes, encabezados por P. Mild y Fontanals y C.
Lorenzale y seguidos luego por P. Clavé y M.
Espalter, la influencia del grupo alemdn es mucho
mds intensa que en otros nucleos de la pintura ro-
mdntica espafola, pero desde luego no son ellos los
tinicos pintores que traen a Espafa los ecos de la
estética overbeckiana y creo que puede hablarse de
toda una corriente de influencia que iniciada ha-
cia 1830, se extiende hasta bien entrada la segun-
da mitad del siglo, y cuyos pilares iniciales fueron
Joaquin Espalter y Federico de Madrazo. Ambos
son introductores y representantes de esa corriente
de purismo internacional, que es como se traduce
en nuestro pais la linea marcada por Overbeck des-
de Roma, aunque a diferencia de lo que ocurre con
la pintura de este grupo alemdn, no encontramos
en la obra de estos dos pintores espafoles una re-
accién contra la pintura neocldsica, sino una acep-
tacién de las normas de base académica, que en
contacto con la estética de Overbeck va impregndn-
dose de espiritualidad y regusto por lo medieval que
es en definitiva dos notas caracteristicas de nues-
tro romanticismo.

En el caso de Federico de Madrazo era de espe-
rar que aceptara este estilo con naturalidad pues,
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aparte de ser hijo de pintor neocldsico, cuando lle-
ga a Roma ha pasado ya por el tamiz clasicista de
la escuela de Ingres y alli conoce a Cornelins y
Kaulbach quienes son infalibles dibujantes, ficiles
narradores y coloristas ciertamente falsos. Notas
todas ellas que Madrazo va a encontrar cuando en
1840 y siendo ya un pintor de fama llegue a Roma,
y encuentre alli a Overbeck y Cornelins, entre
otros, defendiendo tenazmente esta faceta del
academicismo y que en definitiva supuso el primer
brote de romanticismo germdnico.

Para ver el entusiasmo que la estética nazarena
produjo en Federico de Madrazo, bastarfa leer de los
pdrrafos de la carta que en 1840 escribié a Santiago
Masarnau, hablando de Overbeck: «...modesto sa-
bio y profundo en una infinidad de materias estd
concluyendo un cuadro de poético sentido y de
complicadisima composicién, en el que estd traba-
jando hace mds de seis afios y que te aseguro es un
portento del arte, seguramente que no perderfa nada
si se viese al lado del mejor de los frescos de Rafael. ..
Este cuadro destinado a no sé que Academia de Ale-
mania representa el Risorgimento de las Bellas Ar-
tes bajo la proteccién e influencia de la religién...»
Pero es que alli en Roma y totalmente influido por
el espiritualismo de Overbeck pinté Madrazo las
Santas mujeres ante el sepulcro, que constituye todo
un canto a la norma del dibujo cuidadisimo, figu-
ras de actitud solemne, organizando la composicién
en linea horizontal, y que fue celebradisimo por el
propio patriarca de la escuela.

Cuando Federico de Madrazo vuelve a Madrid,
su pintura pierde la frialdad que caracteriza la es-
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tética overbeckiana y se afirma en la corriente ro-
mdntica de tipo purista que va a caracterizar toda
su obra, pero desde su puesto de artista privilegia-
do en la corte de Isabel II inculcaria en los jévenes
que acudfan a las aulas de la Academia de San Fer-
nando, el cultivo de temas tomados de la historia
y representados con un esmeradisimo cuidado en
el dibujo y la composicién, en detrimento de la
atencién que debifan prestar al colorido. En esta
tendencia participan gran cantidad de pintores en-
tre ellos Carlos Luis Rivera, cuya trayectoria es si-
milar a la de Federico de Madrazo, pero cuyos re-
sultados son sensiblemente inferiores. Su obra
tocada de nazarenismo es en conjunto mucho mds
débil que la de Madrazo. En Roma pinté una Vir-
gen adorando al Nifio que se reprodujo en el Semi-
nario Pintoresco Espafiol, pero donde es mds per-
ceptible la huella de ese romanticismo emanado de
la escuela alemana y tan ajeno por otra parte a la
sensibilidad espafola, es en sus decoraciones
murales de los que es pieza importante el salén de
sesiones del Congreso de los Diputados, donde en-
tre motivos herdldicos grutescos se reparten los te-
mas histéricos, representados sin perspectiva aérea,
lineas de dibujo correctisimo y colorido cercano a
la obra de Cornelins.

Al mantenimiento de esta corriente purista del
romanticismo espanol vino a contribuir Joaquin
Espalter y Rull, quien después de estudiar en Fran-
cia con Gros pasé a Roma y allf estudié directa-
mente con Overbeck, luego se establecié en Ma-
drid donde ya en 1843 fue nombrado académico
de mérito, luego profesor de dibujo de lo antiguo
y por fin en 1846 pintor de Cdmara. A diferencia
de Federico de Madrazo, Espalter mantuvo siem-
pre vivo el influjo de Overbeck, aunque se note a
lo largo de toda su obra ciertos altos y bajos. De
todas formas en sus lienzos de temas religiosos es-
tamos quizd en presencia del pintor nazareno de
mayor peso, tanto su Virgen con el Nifio y San
Juanito que pasé por el comercio en Barcelona hace
ahora cuatro afios, como la Huida a Egipto de la
Academia de San Fernando, estdn construidas con
impecable dibujo y pensando siempre en la pintu-
ra italiana cercana a Rafael; con todo su obra de
mayor sabor overbeckiano es la Era cristiana del
Museo Provincial de Gerona, donde una vez mds
aparece una composicién con gran nimero de fi-
guras, situadas en una linea horizontal y cuyas ac-
titudes pausadas y elegante pero de una absoluta

frialdad dejan bien de manifiesto la maestria del
dibujo. Otra faceta del arte de Espalter que de-
muestra su adhesién a la estética nazarena es la de
la pintura mural. En este apartado hay que desta-
car fundamentalmente dos empresas, una la deco-
racién de la antigua iglesia del Noviciado, luego
Paraninfo de la Universidad Central, que Espalter
pinté entre el afio 55 y 57, en este estilo frio en el
que entre grutescos y decoraciones de guirnaldas
se figuran retratos de hombres célebres, fundado-
res de las Universidades, ademds de los retratos de
Isabel la Catélica e Isabel II y de las figuras
alegéricas de las Ciencias y las Letras, es en estas
tltimas donde puede percibirse con mayor clari-
dad, la férrea disciplina dibujistica impuesta den-
tro de cdnones bien cldsicos que se mezclan con
actitudes majestuosas de herencia rafaelesca, apren-
didas sin duda ninguna junto a Overbeck. Antes
de este encargo ciertamente importante, estd claro
que Espalter, bien por amistad con Federico de
Madrazo o bien por relaciones con gentes de la bur-
guesfa madrilefa, recibid el encargo de otra gran
empresa decorativa, que debié darle gran fama, se
trata de la decoracién del palacio Gavirfa, en la
madrilena calle del Arenal, que debié ejecutar en-
tre el afio 1848 y 1852 aproximadamente. Una vez
mds asistimos al espectdculo de una decoracidn,
entre cenefas y guirnaldas de herencia cldsica, cons-
tituida por figuras alegéricas construidas con séli-
do dibujo, pero para las que el pintor no ha teni-
do ya por modelo la estatua cldsica, sino las figuras
femeninas de las decoraciones renacentistas de la
escuela de Urbino. Quizd es aqui mds que en la de-
coracién del Paraninfo de la Universidad, donde
puede verse las notas cromdticas que separan a
Espalter de la escuela nazarena alemana, por un
lado y de las de Federico de Madrazo y su circulo
por otro, logrando gracias al empleo de azules y
verdes notas ciertamente gratas y menos frias que
las que imponia la estética de Overbeck.
Indudablemente la presencia en Madrid de es-
tos dos pintores, independientes del foco cataldn,
que realmente evoluciona pronto hacia otros de-
rroteros estéticos, supone que en la corte de Isabel
II va a mantenerse vivo un foco pictérico donde la
influencia de los nazarenos alemanes, que entre
nosotros hemos visto traducirse en esa pintura de
rigor purista tefiida de cierto espiritualismo y emo-
cién religiosa, iba a tener puesto destacado. Si ade-
mds de esto tenemos presente que una de las ca-
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racteristicas del periodo histérico que comienza
hacia la mitad del siglo, es precisamente la persis-
tencia de factores de continuidad en todos los 6r-
denes de la vida nacional, que confieren a todo el
periodo isabelino y a los afos revolucionarios que
le siguen todo un cardcter de época, nos serd fécil
encontrar géneros, temas y maneras tipicas de nues-
tro romanticismo, empleados con absoluta natura-
lidad en pleno eclecticismo pictérico.

Aparte de la serie de pintores mds o menos se-
cundarios que ya en la segunda mitad del siglo si-
guen el norte estético marcado por los nazarenos y
a quienes ha llegado en gran parte a través del ma-
gisterio de Federico de Madrazo o del propio
Espalter, quiero destacar la adhesién a este credo
de uno de los pintores mds representativos del
eclecticismo espafiol y que también desde su posi-
cién influyente pudo sin duda ninguna seguir in-
culcando a las nuevas generaciones la convenien-
cia del dibujo purista sin excesos coloristas que
pudieran desvirtuarlo y el cuidado en la eleccién
de los temas. Me estoy refiriendo naturalmente a
J. Casado del Alisal, el artista palentino nacido en
1832 y alumno brillante de don Federico de
Madrazo que ya a los veinte y cinco afios obtuvo
pensién para ir a Roma, desde donde envi6 los tra-
bajos que eran preceptivos, entre los que hay que
destacar en relacién con la influencia de los
nazarenos, el de Semiramis en el infierno del Dante,
tema ciertamente grandilocuente como correspon-
dia al momento, pero compuesto segtin las mdxi-
mas overbeckianas mds claras. Casado del Alisal es
sin duda ninguna el pintor ecléctico en quien se
advierte mds claramente el interés por conciliar
ideales romdnticos con los presupuestos de la épo-
ca que le toc vivir, por ello vamos a ver en sus
lienzos de temas histdricos, tratados con todo el ri-
gor documental que exigfa el momento, trozos de
pintura ejecutados con gran descuido de dibujo y
notas coloristas de herencia romdntica, de la mis-
ma forma que en su produccién alternan cuadros
de tema histérico con retratos, alguna que otra pin-
tura de género, y lienzos de tema religioso donde
vemos asomar una vez mds ese espiritualismo tipi-
co de los nazarenos y de la que es pieza importan-
te la composicién de los devotos de San Antolin
que se guarda en la catedral de Palencia, ejecutada
hacia 1871, casi al mismo tiempo que pintd la Jura
de la Constitucién ante las Cortes espanolas por
el rey Amadeo I de Saboya, donde vuelve a aso-

mar toda la devocién tranquila de los pintores
cuatrocentistas que habfan servido de modelo, hace
ya mucho tiempo a los nazarenos alemanes.

Otro pintor de este momento es Alejo Vera
(1834-1923), pintor duefio de una delicadisima
sensibilidad romdntica que cuajé en lienzos de tema
religioso que constituyen piezas muy importantes
en la pintura religiosa del XIX. A la Exposicién del
afno 1862 presentd el Entierro de San Lorenzo; la
escena figurada en un interior, es de una composi-
cién serena y bellisima, ordenada de acuerdo con
las normas y maneras de Overbeck, sin embargo y
a diferencia de las obras de éste, que suelen ser frias
este cuadro impresiona por la emocién contenida
en la dulzura de los gestos que son de una extraor-
dinaria calidad. En exposiciones sucesivas Alejo
Vera siguié presentando cuadros pintados dentro
de esta misma linea estética; entre ellos merecen
mencién un pequefio cuadrito que es un coro de
monjas que presenté en la Exposicién de 1866.
Todavia en la de 1871 presentd La comunidn de los
antiguos cristianos en las catacumbas de Roma muy
dentro también de la estética overbeckiana, aun-
que como es 1égico, encontramos también elemen-
tos de mayor raigambre hispdnica.

Citaré por ultimo otro pintor del momento, en
quien es dable encontrar lejanos ecos de nazarenismo
pictdrico. Se trata de Domingo valdivieso, nacido
en 1830 y muerto en 1872, pensionado por la Di-
putacién de Murcia para estudiar en Parfs y Roma
y por tltimo nombrado profesor en la Escuela Su-
perior de pintura donde debié de ocuparse de la clase
de anatomia pictérica. De él nos interesa destacar
el Descendimiento, expuesto en 1864 y premiado con
medalla de segunda clase y adquirido por el gobier-
no para el Museo Nacional. Ante este lienzo es in-
evitable evocar los escenarios amplios, tan gratos a
los pintores del tltimo momento del siglo XV ita-
liano ubicados en la escuela de Urbino, en los que
hace ya muchos afios encontraron fuente de inspi-
racién inagotable los pintores alemanes que se re-
unieron con Overbeck para devolver a la pintura
universal la espiritualidad que el clasicismo la habia
hecho perder. Este Descendimiento es un lienzo don-
de las figuras, de una corpulencia peruginesca, se
presenta ante el espectador en una composicién or-
denada y clarisima donde tanto los gestos como los
pliegues como el colorido, contribuyen a darnos una
sensacién de serena devocién religiosa escrita con la
mds pura caligrafia dibujistica.
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Valgan, pues estos pocos ejemplos para demos-
trar que la influencia de la pintura de los nazarenos
alemanes en Espafia no sélo no se agoté con el Ro-
manticismo, sino que perdurd hasta précticamen-
te el final del siglo y que a través de todo el eclec-
ticismo pictérico en nuestro pafs, es fdcil percibir
toda una corriente de pintura religiosa derivada de

su influencia, de extraordinaria fuerza, que convi-
ve con géneros tan diferentes como pueden ser los
lienzos de tema histérico, y que debemos incluir
en el conjunto de factores que con su continuidad
marcan en la era isabelina todo el sabor de época a
que he aludido antes.



El paisaje en la pintura de Rafael Romero Barros (1832-1895)

Los pasados dias 3 al 12 de septiembre del co-
rriente afo, se ha celebrado en el Museo Diocesano
de Huelva, con sede en el Monasterio de Santa Cla-
ra de Moguer, una Exposicién-Homenaje al cono-
cido pintor Rafael Romero Barros, dentro del IX
Salén de Escultura y Pintura Andaluzas. Esta ex-
posicién ha mostrado al publico una selecta anto-
logia de diecisiete cuadros, procedentes de la co-
leccién de su nieto, Rafael Romero de Torres y
Pellicer, Director del Museo de Bellas Artes de Cér-
doba. El propésito que ha animado al Museo
Diocesano de Huelva ha sido el de dar a conocer
la obra de uno de los moguerefos ilustres, al tiem-
po que se suma, con su humilde aportacién, al ob-
jetivo propuesto en este II Congreso Espafol de
Historia del Arte.

Rafael Romero Barros nacié en Moguer el 30
de mayo de 1832 y falleci6 en Cérdoba el 2 de di-
ciembre de 1895. En Sevilla recibié una sélida base
humanistica, en cuya Universidad literaria cursé
latinidad y filosofia desde 1844 a 1847. Su apren-
dizaje de la pintura lo inicia con el paisajista sevi-
llano Manuel Barrén, junto con los hermanos
Valeriano y Gustavo Bécquer. Con treinta afios
marcha a Cérdoba para dirigir el Museo Provin-
cial de Pintura, base de operaciones de una
vastisima actividad de promocién cultural. En
aquella ciudad funda la Escuela de Mdsica y la Es-
cuela Provincial de Bellas Artes, organizando y di-
rigiendo ademds el Museo Arqueoldgico. Su gran
sensibilidad y exquisita formacién le llevaron a in-
teresarse por todas las facetas del arte, desde la ar-
queologfa romana y musulmana, hasta las tltimas
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exposiciones de sus contempordneos. Son muy nu-
merosos los articulos que publicé en la prensa dia-
ria y en diversas revistas especializadas. Pero quizd
lo que mds engrandezca la figura de Romero Ba-
rros sea su labor como maestro de artistas: con él
aprendieron sus hijos Rafael, Enrique y Julio Ro-
mero de Torres, Mateo Inurria, Hidalgo de Cavides,
Villegas Brieva, Mufioz Lucena, Juan Montis,
Serrafio Pérez, y una larga lista de orfebres y arte-
sanos, que vieron un renacimiento en la nobleza
de sus oficios al recibir la savia del humanista y en-
ciclopédico saber del maestro moguerefio. Su alti-
simo nivel cultural, unido a su perfecta conexién
con la realidad social, le llevé a tomar parte activa
en la Asociacién de Obreros Cordobeses, de la que
ocupaba el cargo de secretario cuando le acaecié la
muerte. La prolija relacién de cargos y distincio-
nes que ostentaba es indice de una vida consagra-
da a la promocién del hombre por medio de la his-
toria y del arte. Lo que parece inexplicable es cémo
pudo llegar a una actividad cultural tan amplia sin
perder nunca su punto de partida, la pintura. Des-
cubrié auténticos valores entre sus alumnos y los
alentd, porque él mismo vivia el afdn de supera-
cién en todos los géneros de la pintura que tocé:
el retrato, la figura de interiores, el bodegén y el
paisaje (cfr. Juan Miguel Gonzédlez Gémez, Expo-
sicidn-Homenaje al pintor moguererios Rafael Rome-
ro Barros. Museo Diocesano de Huelva, Monaste-
rio de Santa Clara de Moguer, Moguer, 1978).

El objeto de la presente comunicacién es dar a
conocer el contenido de esta Exposicién-Homena-
je, comentando mds detenidamente el género del
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paisaje. De la faceta de Romero Barros como au-
tor de retratos, mostramos los de sus hijos Rosario
y Enrique (ndmeros 11 y 12 del Catdlogo de la ci-
tada exposicién), en que se adnan la sencillez de la
infancia con la simplicidad de recursos pictéricos.
Dentro del ambiente estilistico del realismo, en que
él vivié y del que fue protagonista, destaca la cap-
tacién de lo familiar y lo cotidiano: la escena de
unos nifios jugando a las cartas (N.° 13 del catdlo-
go), tiene como modelo a sus propios hijos Enri-
que, Carlos y Eduardo. El realismo intenta descu-
brir la belleza en lo mds ordinario que nos rodea:
ejemplo de ello es el interior de una cuadra (N.° 6
del Catédlogo), que formaba parte del antiguo Hos-
pital de la Caridad, donde vivia el pintor al con-
vertirse el edificio en Museo Provincial. En el bo-
deg6n obtuvo Romero Barros sus primeros éxitos,
siendo sin duda el mds famoso el estudio de na-
ranjas, fechado en 1863 (N.° 2 del Catdlogo); pre-
cisamente es un bodegén de azahares y naranjas su
dltima obra conocida, fechada en el afio de su
muerte 1895 (N.° 10 del Catdlogo).

El paisaje es el género por excelencia de la pin-
tura realista. Podia considerarse pasada la época ro-
mdntica en la que la naturaleza representada era
mds una recreacién del sentimiento apasionado del
artista, proyectado sobre ruinas medievales y rin-
cones insdlitos y pintorescos. Una nueva corrien-
te, introducida en Espafia fundamentalmente por
Carlos Haes, mira a su entorno con unos nuevos
ojos, los de la admiracién. Es un paisaje tomado
literalmente del natural, y sometido a un proceso
de elaboracién y estudio, que anade a la fugaz cap-
tacién del momento la perfeccién del detalle, el
gozo de la definicién. Es un mensaje de optimis-
mo, que induce a disfrutar de la serenidad de la
vida diaria, que en su perpetuo retorno, siempre
viejo y siempre nuevo, aleja al hombre del sobre-
salto y de la inseguridad. Romero Barros, formado
con Barrén, conserva del sentimiento romdntico el
tipismo de sus personajes: boyeros, lavanderas y
campesinos; en alguna ocasién, conecta con un li-
rismo infantil casi rococd, y en otras sintoniza con
las resonancias musicales del Romanticismo, como
en el Claro de Luna. Pero su recia personalidad es
plenamente realista, en la linea del maestro
bruselense. Su paisaje estd sentido con seforio y
nobleza andaluza, con la filosofia del bello vivir de
cada dfa; es el ambiente de una naturaleza para el
hombre: en ella el hombre encuentra su trabajo y

su descanso. Las panordmicas de la Sierra de Cor-
doba y de las Orillas del Guadalquivir rezuman la
serenidad y la satisfaccién de un largo paseo o de
una jornada bien cumplida. Las luces del crepus-
culo y el aroma del tomillo y del romero crean una
peculiar atmdsfera placentera en las obras del pin-
tor moguerefio.

Romero Barros conserva una trayectoria nitida
en su quehacer pictérico. Sobre una base constan-
te en composicién, dibujo, luz, colorido y técnica,
vemos aparecer nuevas formas de sentir el color y
de trabajar los pigmentos en la tltima época de su
vida, alrededor del afio 80. Los paisajes suele com-
ponerlos de una manera muy simple: una linea de
horizonte divide el lienzo en dos mitades ligera-
mente desiguales; posteriormente, un arco forma-
do por sendos drboles en sus extremos y un cami-
no o el lecho de un arroyo en la base, logran una
sélida y estable construccién. Los temas son casi
exclusivamente vistas de la serrania o de las ribe-
ras, préximas a la capital andaluza: la Caseria de San
Pablo, el Camino de Santo Domingo, la Arruzafa,
la Huerta de Morales. Paisajes siempre horizontales
y abiertos, excepcién hecha de los dos cuadritos
encantadores de rincones de la Albambra y del
Generalife, verticales y cerrados, intimos.

El dibujo es siempre correctisimo. Las figuras,
que dan la dimensién humana a la naturaleza, en
ningdn momento son cromos convencionales, sino
que podrian someterse con éxito a una prueba de
ampliacién, sin que perdieran el sentido del canon
y de la proporcién. Es elemental senalar el afdn des-
criptivo que lleva a dibujar hasta la dltima piedra,
hasta la dltima hoja, hasta el cigarro que ofrece un
campesino a otro. Sin embargo, con el tiempo, el
dibujo se hace mds suelto, y llega a preferir una in-
terpretacién mds estilizada, mds creativa, de forma
que algunas copas de sus drboles casi rozan la
cardina neogdtica.

Es constante su modo de iluminar los escena-
rios naturales. Suele ser una luz crepuscular, tenue,
sin sombras, Unicamente gusta de contrastar el cie-
lo, atin iluminado por las dltimas claridades del dfa,
con la dehesa umbria. Su perfecta adecuacién al
mecanismo de la percepcién del paisaje, logra un
efecto admirable: si se observan muchos de sus cua-
dros en un primer golpe de vista, apenas se distin-
guen dos grandes zonas, una de cielo muy lumi-
nosa, y otra de tierra envuelta en sombras. Sin
embargo, una aproximacién a la zona inferior, ocul-
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tando las luces superiores, facilita al diagrama la
apreciacién de los detalles, elaborados con una sin-
gular maestria, capaz de describir infinidad de ar-
bustos, ramillas, hierba seca, piedras, con una
reducidisima gama de verdes y tierras. Si hubiera
que comparar su retina con la capacidad de impre-
sién de las peliculas fotogrificas, dirfamos que es
amplisima su latitud de exposicion. Esta forma de
comportamiento visual ante el paisaje no lo aban-
dona ni en sus obras mds avanzadas, aunque en
la segunda mitad de su obra incorpora unas vis-
tas de una claridad de mediodia que inunda has-
ta los dltimos rincones de aquellos parajes del cam-
po andaluz.

El colorido comienza siendo frio en los azules y
en los verdes. Progresivamente los atardeceres se lle-
nan de tonos cdlidos, los cielos malvas, y los ver-
des dorados. La técnica experimenta igual proce-
so: desde los inicios, la pincelada es menuda,
trabajada con rigurosa perfeccién académica, super-
poniendo trazos desde los tltimos planos hasta los
primeros; pincelada limpia, sin mezclas sobre el
lienzo, sin restregones ni fundidos; toda una pa-
ciente labor casi de orfebre. Técnica que no aban-
dona en ningin momento, pero que en su ultima
época se ve enriquecida con una mayor soltura en
el manejo del pincel, en la utilizacién de la espd-
tula e incluso en el empleo del esgrafiado sobre el
dleo fresco. Mientras en sus primeras obras la pin-
celada es lisa, poco a poco va gustando de empas-
tar zonas del cuadro, buscando relieves en hojas
y piedras, que acenttan el realismo si se contem-
pla el cuadro con una luz rasante; llega hasta el
extremo del bajorrelieve en algunas de sus obras:
hay piedras que no sélo sobresalen del soporte,
sino que sus perfiles han sido recordados con el
cabo del pincel.

Podemos concluir diciendo que Romero Barros
es un pintor notable dentro de la escuela realista
del dltimo tercio del siglo XIX, formado por Ma-
nuel Barrén e influenciado por Carlos Haes; de
composicién cldsica y unitaria, la perfeccién del
dibujo es sélido sustento de un andlisis pormeno-
rizado del natural. El colorido evoluciona desde los
tonos frios a las ricas y variadas gamas de verde y
oro. Su técnica progresa desde la pincelada deta-
llada a los valientes trazos y gruesos empastes de
6leo aplicado con espdtula. Romero Barros es un
filésofo del paisaje, concebido como el marco ad-
mirable del hombre en su bello afdn cotidiano.

OBRAS

Paisaje con figuras, lienzo (39 x 28 centime-
tros), firmado: «R. Romero, 1861». (N.°o 1 del
Catdlogo).

Paisaje de la Caseria de San Pablo, lienzo (62 x
103,5 centimetros), firmado: «Rafael Romero
1872». (N.° 3 del Catdlogo).

Paisaje del Camino de Santo Domingo, lienzo (65
x 100 centimetros), firmado: «Rafael Romero
1872». (N.° 4 del Catdlogo).

Paisaje de la Sierra de Cérdoba, lienzo (51 x 97,5
centimetros), firmado: «R. Romero Barros 1877».
Figuré en la Exposicién «Un siglo de arte espanol,
1856-1956». (N.° 5 del Catdlogo).

Paisaje de la Alhambra, tabla (30 x 17 centime-
tros), firmado: «R. Romero Barros. Granada 1888».
(N.o 7 del Catédlogo).

Paisaje de la Alhambra, tabla (30 x 18 centime-
tros), firmado: «R. Romero Barros Granada 1888».
(N.o 8 del Catélogo).

Paisaje con lavanderas, tabla (38 x 55 centime-
tros), firmado: «R. Romero y Barros. Cérdoba
1890». (N.° 9 del Catdlogo).

Claro de Luna, lienzo (52 x 52 centimetros).
(N.° 14 del Catdlogo).

Paisaje del Guadalquivir, lienzo (46 x 65,5 cen-
timetros). Figuré en la Exposicién «Un siglo de arte
espanol, 1856-1956». (N.° 15 del Catdlogo).

Paisaje de Cérdoba desde el Guadalquivir, lienzo
(29 x 55,5 centimetros). (N.° 16 del Catdlogo).

Paisaje del Guadalquivir a su paso por Cdrdo-
ba, lienzo (35,5 x 60 centimetros). (N.o 17 del
Catdlogo).
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La Escuela Espaiola en Paris (en el siglo XIX)

Constante es, durante el siglo XIX, la presencia
en Parfs de artistas espafioles o de obras de arte de
nuestro pafs. La interpretacién entre Francia y Es-
pafna habia sido frecuente en épocas anteriores. Y
sin llegar a la Edad Media, en la cual tantos maes-
tros y oficiales vinieron de Francia para trabajar en
iglesias y conventos espafioles, en el Renacimiento
y Barroco abundan los artifices franceses que lle-
gan a tomar carta de naturaleza en Espafia, de Juan
de Juni o Esteban Jamete a Michel-Ange Houasse
o los hermanos Michel. En direccién opuesta, un
escultor aragonés, como Daroca, trabaja en las tum-
bas ducales de Dijon, casi cuatro siglos antes de que
otro aragonés, Francisco Goya, dé a Burdeos, en
los tltimos cuatro afios de su vida, lo mds hondo
y acendrado de su obra. Sabemos que Veldzquez
deseaba ya ir a Paris y lo hubiera hecho, a la vuelta
de Italia, si las guerras y su rey se lo hubiesen per-
mitido. Y lo primero que Goya hace al llegar a
Francia, tras una breve escala en Burdeos, es partir
hacia Paris en el verano de 1824, acaso con tiem-
po para ver, en el Salon de la «Nationale», las obras
de Delacroix o de Bonnington que parecen abun-
dar en su propio concepto de una pintura —pin-
tura, coloreada y rica de pasta.

En eso, como en todo, Goya es un «pionero»; y
tras ¢l llegardn a Paris, a lo largo de esa centuria,
casi innumerables artistas espafnoles, que llegardn
a formar una auténtica «escuela espafiola» dentro
de la escuela francesa, dado lo irreductible de su
idiosincrasia y de su patriotismo. Las numerosas
guerras y algaradas que agitan a nuestro pais du-
rante el siglo XIX provocan la emigracién, volun-
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taria o forzosa, de pintores y escultores, asi como
la de numerosas obras de arte, que irdn a influir,
con sus estilos antes mal conocidos fuera de la Pe-
ninsula, en el desarrollo de estilos franceses como
el Realismo y el Impresionismo. El auge de Paris
post-napolednico como gran capital de las artes
coincide con la decadencia de Roma; y en el siglo
XIX comienzan los aprendices y estudiosos de Es-
pafia a dejarse tentar por ese viaje a Paris que, en
las postrimerfas del siglo, acabard por sustituir al
viaje de Roma, obligado en las centurias preceden-
tes.

Habria, pues, que distinguir, bajo el enunciado
general de la Escuela espafiola en el Paris del siglo
XIX, dos aspectos distintos: el de las obras que, por
guerras o desamortizaciones pasan de Espafia a en-
riquecer las colecciones francesas y el de los artis-
tas que, por razones politicas, econémicas o pura-
mente estéticas, van a ejercer su actividad en
Francia, y muy en particular en Paris. A ellos hay
que agregar los nombres de quienes, acaso sin mo-
verse de su patria, concurren con sus obras a expo-
siciones y concursos parisienses, capaces ya, por su
prestigio, de establecer una reputacién internacio-
nal del premiado. Sobre este dltimo enfoque, pu-

1

bliqué ya hace afios ! un trabajo del que el presen-

1 J. Gallego, «1855-1900: Artistas espafioles en medio siglo
de exposiciones universales de Paris», Revista de Ideas Estéticas,

N.o 88, Madrid, 1964.
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te puede considerarse una prolongacién, pero sélo
en esta faceta.

Mis afnos de investigacién y estudios en Parfs,
desde 1952 a 1968, me han permitido percatarme
de esa presencia del arte espafol en el Paris
ochocentista, en particular en el dltimo cuarto del
siglo, época en que las galerfas de exposiciones
asumen la hegemonia del gusto europeo. Pero an-
tes de pasar a detallarlas, creo conveniente comen-
zar por sefialar la presencia de obras de pinturas
antiguas espafiolas en las colecciones publicas fran-
cesas.

La guerra de Independencia (1808-1814) mo-
tivé la salida, publica o clandestina, de muchas
obras selectas de pintura espafiola, mds que de es-
cultura, y algunos mariscales desaprensivos, como
Soult, hacinaron soberbias colecciones. La razén de
que dominen las pinturas es, no sélo su mds fdcil
transporte, dado su menor peso y la posibilidad (si
se trata de lienzos o papeles, que es lo mds comin)
de enrollarlas, es decir, de disimularlas entre los
equipajes, sino también la poca aficién de los
amateurs franceses, educados en las doctrinas
neocldsicas, a una escultura policromada como la
que dominaba en monasterios y capilla del pais. Los
franceses fueron capaces de sacar de Italia los dos
gigantescos «esclavos» de Miguel Angel, orgullo
actual del Museo del Louvre, lo que hace suponer
que si en la escultura espafiola hubiesen hallado
objeto de sus gustos, el peso no les hubiese deteni-
do en su transporte. Pero creo que no lo encontra-
ron. Y es muy revelador que cuando el gobierno
del rey intruso encarga a tres pintores (Maella,
Goya y Napoli) de hacer una lista de obras de arte
destinadas al Museo Napoleén de Parfs, estas obras
sean preferentemente pinturas .

Sobre los contados fondos que los museos fran-
ceses posefan de pintura espafola con anterioridad

2 Se ha de recordar, sin embargo, que Taylor llevd a Paris
algunos vaciados ejecutados por Vallet en Toledo, Granada, Se-
villa y Lisboa, tanto de relieves o monumentos sepulcrales uni-
dos a la arquitectura, como de estatuas exentas, como las tallas
del San bruno de Montafiés o el San Francisco de Mena o como
el barro del San jerénimo de Torrigiano. «Elles contribuerent a
révéler la sculpture péninsulaire sous ses divers visages, y compris
le plus insolite, celui des statues de bois polychrome», como es-
cribe Paul Guinard (Cfr. Dauzats et Blanchard, Peintres de
UEspagne Romantique, Paris, 1967, pdg. 291).

a la Francesada y los que esta guerra produjo, hay
que afiadir los frutos de la desamortizacién de bie-
nes eclesidsticos, aprovechada por el barén Taylor,
agente de Luis-Felipe de Orléans, rey de Francia
tras la revolucién de 1830, para la adquisicién a
bajo precio de varios centenares de cuadros espa-
fioles que formarfan en el palacio del Louvre, en-
tre 1838 y 1848, la célebre Galeria Espariola que,
segtin escribe el gran hispanista Paul Guinard ?
«produisit sur les jeunes peintres una impression
forte et durable» y «contribua puissamment a
former la génération de Courbet, de Millet, de
Dehodencq, celle des réalistes épiques de 1848».
Es revelador que la palabra «impression» haya acu-
dido a la pluma de Guinard; porque también los
impresionistas, en especial los mds independientes,
Manet y Degas, se formaron en la contemplacién
de los cuadros espafioles del Louvre.

Esta coleccién de Luis-Felipe fue, pues, el resul-
tado de una misién o expedicién, de la que hoy
poseemos datos muy valiosos, gracias a los esfuer-
zos del desaparecido y citado hispanista, en su te-
sis sobre los pintores Adrien Dauzats (1804-1868)
y Pharamond Blanchard (1805-1873), colaborado-
res de Taylor en esta operacién® y el primero de
ellos, nacido en Burdeos, de donde salié poco an-
tes de que llegara Goya, pero donde ya pudo en-
trar en contacto con la numerosa colonia espafola
a que Moratin se refiere en sus cartas . Todo ello
desembocaria, pues los caminos del Sefior son
inescrutables, en un mejor conocimiento mundial
del arte espanol y en un amor a Espana de que am-
bos agentes dieron numerosas pruebas, pese a ha-
ber contribuido a empobrecerla.

3 P. Guinard, pdg. 7.

4 Ibidem, parte segunda.

5 Leandro Ferndndez de Moratin, Obras pbstumas, tomo 2,
Madrid, 1867. «Esto se va poblando de espafioles y de indianos,
que es una bendicién de Dios. Hay noches que toda la galeria
del teatro se llena de damas espafolas y no se oye por alli otra
lengua que la nuestra...» escribe a J. A. Melon el 2 de agosto de
1823; y tres dfas mds tarde: «Esto se llena de espafioles y espafio-
las y espafolitos y espafiolitas. Yo, gracias a Dios, no trato a nin-
guno...» (Cartas CCV y CCVI, pdg. 469 sigs.). «Ay, qué mar-
queses se descuelgan por aqui! Ldstima da verlos y oirlos. Yo evito
cuanto es posible su contacto, porque son, en efecto,
corrumpentes criaturas» (Carta CCXI de 16-X-1823, pdg. 480).
Esta colonia conservadora viene a aumentar la ya copiosa colo-
nia liberal de Burdeos. En cuanto cambien las tornas, llegard una
nueva hornada, de la que Goya es el principal e¢jemplar.
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Guinard, insigne zurbaranista ha estudiado con
amor los ochenta cuadros de Zurbardn que figura-
ron en la galerfa espafola del Louvre y que produ-
jeron tan honda impresién en los jévenes romdn-
ticos, como Gautier ©. Pero no olvida los restantes:
veintiocho de Ribera, diez y nueve de Veldzquez,
treinta y ocho de Murillo, que el pueblo parisiense
pudo contemplar a partir del siete de enero de
1838. Alli recorrié cuatro salas consagradas en bue-
na parte a esos cuatro maestros, con la inclusién
de un Greco, varios Herrera, Cano y Valdés-Leal y
una quinta sala, en la que se agrupaban obras de
Morales, Sdnchez-Coello, etc. El catdlogo o Notice”
no es muy de fiar, en las atribuciones como en las
interpretaciones, pero no deja de ser un testimo-
nio suficiente de esta extraordinaria exposicién que
duré diez afios y que, devuelta por la Segunda Re-
publica al ex-rey, fue disuelta y vendida en Lon-
dres a su muerte, y pasé a enriquecer las coleccio-
nes de todo el mundo 8. Federico de Madrazo, gran
amigo del citado Blanchard, que estaba en Paris
cuando Taylor preparaba la exposicién, habla con
dureza de una de las salas (probablemente la quin-
ta) donde encuentra cuadros muy malos, aunque
reconociendo que en todos los museos sucede lo
mismo, y se burla donosamente de los esfuerzos de
Taylor para bautizar muchos de los lienzos que ca-
lifica de «cristianos nuevos»; pero también afirma
que en la sala de Zurbardn hay obras admirables®.
No faltaron en Paris maldicientes que, parodiando
la célebre frase de Luis XIV en el momento de la
subida de los Borbones al trono de San Fernando,
murmuraban al ver la galeria espafiola del Louvre:

¢ «Moines de Zurbaran, blancs chartreux qui, dan

l'ombre...» nos muestra claramente la aficién, no sélo de criti-
co, sino de poeta, de Téophile Gautier a esos «fantomes torturés,
bourrezux a visage bléme» que, de hecho, no eran Cartujos, sino
Mercedarios, de la coleccién de Luis-Felipe.

7 Notice des tableaux de la Galerie espagnole, exposés dans les
salles du Musée du Louvre, Parfs, tres ediciones seguidas en 1838.
En la primera hay 102 ndmeros. En la segunda, pasa a 416, que
conserva en la tercera. A partir de 1842 se expuso también en el
Louvre la coleccién Standish, que comprendia casi centenar y
medio de cuadros espafioles y mds de doscientos dibujos de nues-
tra escuela.

8 Ta galerfa espafiola, cerrada a la cafda de la Monarquia de
Julio y confiscada por la Revolucién de 1848, fue devuelta a Luis-
Felipe en 1850 y subastada en la sala Christie’s de Londres en 1853.

9 Cfr. P. GUINARD, pég. 279.

«Il n’y a plus de Pyrenées... pour les croutes» (Ya
no hay Pirineos... para los mamarrachos). Contra
ellos protesta Le Constitutionel (21-1-1838), mien-
tras Le National (15-11-1838) recoge esa frase como
testimonio de la opinién general, agregando un
epigrama, mds pesado en su critica del Salon de 3
de marzo que, al parecer alguien escribi6 en la puer-
ta del Louvre:

«Nos voisins malheurex dans I'émigration
seront traités en régnicoles.
Le louvre hospitalier a pour inscription:
Coblenz des croutes espagnoles» 1°.

Con mds ecuanimidad, Huard escribe, en el Journal
des Artistes de 14 de enero que «en cuanto elimine
un centenar de obras demasiado flojas para codearse
con inimitables obras maestras y cuando rectifique
ciertas atribuciones, al Museo Espafol serd un mo-
numento precioso para Francia, que podrd estar
orgullosa, pues nunca se vio coleccién tan nume-
rosa y tan completa» ',

Para comprender las criticas y desilusiones que
esta coleccién produjo hay que recordar que los
parisienses habfan visto obras espafiolas de primer
orden, no sélo entre las rapifias de la guerra de In-
dependencia, sino en la coleccién del Marqués de
las Marismas, siendo la «Venta Aguado» uno de los
grandes sucesos artisticos del Paris romdntico. Pero
habfa, pese a todo, obras excelentes. Guinard ala-
ba !? los veinte Canos, como favoritos del publico,
junto a Morales mds o menos auténticos. Goya (sal-
vo las Majas al balcén) llamé poco la atencién; los
Murillos parecieron inferiores a los de Soult o
Aguado; tampoco entusiasmaron los Ribera, pese
a haberlos de primer orden (Adoracién de los pasto-
res); pero quien defraudé mds fue Veldzquez, de
quien se exhibfan obras indudables, como los re-
tratos de Olivares y Felipe IV, hoy en América. No
nos extrafiard si pensamos que Veldzquez descon-
certé a los franceses desde su época, por su técnica

—_
S

Ibidem, pdg. 281.
' Jbidem, pig. 282-83.
Ibidem, pdg. 283-88.

)
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suelta y su dificil naturalidad . El Goya pintor tar-
dé todavia en imponerse; recordemos que cuando
las «pinturas negras» se expusieron en la «Univer-
sal» de 1878 no causaron impresién ninguna, ni
fueron comentadas por ningtn critico avisado, lo
que me hace pensar que el bar6n Emile d’Erlanger,
su propietario, tuvo menos dificultades interiores
y exteriores que vencer para regalarlas al Estado es-
pafol en 1881.

En cambio, Zurbardn quizd por ser, técnicamen-
te, un pintor inferior si se compara con Veldzquez,
fue mejor comprendido que éste. Al ver al conjunto
de sus pinturas, entre las que figuraban los lienzos
del altar mayor de la Cartuja de Jerez, hoy en
Grenoble, el critico Huard '* afirma con razén que
son obras capitales, del mejor estilo del autor. Ha-
bfa asimismo diez Santas madrtires, de esas de ta-
mafio natural y tipo entre teatral y procesional, tan
seductor hasta para los no devotos. Y diez y seis
Mirtires mercedarios, pequefios y terribles, con sus
hdbitos blancos destacando sobre los fondos negros,
que brindaron al publico parisiense el saborcillo
cruel y mistico que esperaba de Espafa. Muy en
particular, un San Francisco (hoy en la National
Gallery de Londres) meditando con su calavera,

15 vefa resu-

entusiasm¢ a la critica. Charles Blanc
mida «no sélo la pintura espafola, sino Espafia en-
tera, en este lienzo apasionado, devoto y sombrio,
mistico y brutal». (La critica francesa seguird di-
ciendo cosas semejantes cuando, mds de un siglo
después, vea las pinturas abstractas de Saura o Mi-
llares, en la exposicién «Treinze peintres espagnols»
del Museo de Artes Decorativas de Parfs, 1959).
Las influencias de esa coleccién de Luis-Felipe
no tardaron en manifestarse. La critica del momen-
to senala que «la inauguracién del Museo espaiiol
comienza a propagar una viva aficién al género es-
pafiol», como escribe Dussieux, y «anuncia el ad-
venimiento de una escuela franco-espafola» como

13 André Félibien des Avaux, Entretiens..., Paris, 1666-88,
5.2 parte, c. IX, 14: «Il semble & voir la maniere de ces deux
Espagnols Velasque y Cléante (nombres de comedia que encie-
rran los de Veldzquez y Collantes) quiils ayent choisi et regardé
la nature d’une facon toute particulitre, ne donnant pas a leurs
tableaux, outre la naturelle ressemblance, ce bel air qui réleve et
fait paroitre avec grace ceux des autres Peintres...».

4" Citado por P. GUINARD, pdg. 284.

5 Ibidem, pdg. 285.

comenta Mercey '°. Pero atin mds eficaz que ese
gusto o moda por lo mds superficial o pintoresco
de esas imdgenes serd la admiracién profunda de
algunos pintores jévenes hacia la técnica de los vie-
jos maestros, que les sorprende por su modernidad.
Recién llegado de su aldea normanda, Millet que-
da deslumbrado en sus visitas a esa galerfa «donde
se ven cosas imposibles de describir» como un San
Bartolomé de Ribera o los frailes de Murillo y
Zurbardn 7. Mds inaudito es el entusiasmo de
Ernest Renan, que en su manuscrito inédito
Lavenir de la Science (1848) recomienda calurosa-
mente: «Allez voir au Louvre ce merveilleux Musée
espagnol...» 1%,

Algo de ese entusiasmo, perceptible en la técni-
ca de pintores como Daumier (nacido en 1808) y
sobre todo Coubert (1819) llega a alcanzar a artis-
tas mucho mds jévenes, quienes, sin duda, oyeron
hablar en su adolescencia y probablemente visita-
ron esa Galerfa, como los futuros compafieros del
grupo Impresionista Edgar Degas (nacido en 1834)
y especialmente Edouard Manet (1832). Con
Manet y Courbetos y Zurbardn de las Batignolles,
como le llamaban para ridiculizar su estilo y sus
temas ! tiene toda una época espafiola a la que la
Galerfa del Louvre sirvié de pasaporte.

No es el objeto de este estudio la influencia de
la pintura espafiola en la francesa del siglo XIX, por

16 Tbidem, pig. 288.

17" Citado por P GUINARD, pdg. 289.

18 Citado por P GUINARD, pig. 290.

19 Cfr. E. Manet, texto de J. L. VAUDOYER, col. «Les demi
dieux», Parfs, 1955. Aunque Manet era muy joven, sin duda co-
nocid, directa o indirectamente, la Galerfa espafiola antes de mar-
charse a las Antillas, en un viaje que le revela su vocacién. Manet
y Degas se conocieron, al parecer, como copistas en el Louvre. No
pretendo que la Galerfa espafiola fue la tnica causa de la moda
del tema espafiol, no sélo en la pintura, sino en la musica y en la
literatura del tardo Romanticismo francés, y el Voyage en Espagne
de Gautier o el de Davillier-Gustave Doré muestran el interés de
los franceses por el arte, el folklore y el temperamento de los espa-
fioles, de lo que es la prueba mds brillante la $pera Carmen de Bizet
(1876) sobre un tema de Prosper Merimée, el fiel amigo de la Em-
peratriz Eugenia; pero sin duda fue determinante su influencia en
especial entre los pintores. Y ese tema espafiol, un tanto superfi-
cial, que pone de moda en los afios treinta, resucita con brfo en la
que pudiéramos llamar «época espafiola» de Manet (1862-1872)
que ha producido obras maestras tales como Lola de Valencia
(Louvre) o el Zorero muerro (National Gallery, Washington) dig-
nas de sus grandes modelos espafioles, Veldzquez y Goya.
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lo que concluyo aqui estos comentarios, aunque no
sin recordar el hispanismo de temas y hasta de téc-
nica de pintores como los ya citados Dauzats y
Blanchard, Henri Regnault, retratista del general
Prim al estilo goyesco (Louvre) y tantos mds. So-
bre los cuadros espafoles expuestos en Paris duran-
te el siglo XIX, Simone Oliviero-Wormser realizé
en 1955 una interesante tesis doctoral en la Uni-
versidad de Parfs, por desgracia inédita, como tan-
tas otras, que nos exime de insistir en el tema 20,

Pasemos al de los artistas espafioles presentes en
Francia, directa o indirectamente. En sus dltimos
momentos, en Burdeos, en 1828, Francisco de
Goya tiene a su lado al pintor de marinas Brugada,
que le habfa acompafiado en sus paseos por la ciu-
dad. Poco después, en 1833, llega a Paris Federico
de Madrazo, enviado por su padre José para edu-
carse en los ejemplos neocldsicos de los alumnos
de David; alli encuentra y retrata a Ingres, quien
acababa de pintar su Monsieur Bertin, obra maes-
tra que, con las demds ya ejecutadas en este géne-
ro del retrato por el pintor de Montauban, habia
de influir necesariamente en el estilo de Federico 2!
También interesaron mucho a éste otros pintores
de Historia, como Paul Delaroche. A su regreso a
Madrid decidié tratar un tema histérico espafnol
donde expresar sus simpatias hacia Francia: ejecu-
t6 asi su Gonzalo de Cérdoba ante el caddver del
Dugque de Nemours, cuadro que merecié una Me-
dalla en Paris y, como consecuencia, el encargo del
propio Luis-Felipe de un lienzo sobre La corona-
cion de Godofredo de Bouillon, rey de Jerusalén, des-
tinado a las nuevas salas histéricas del Palacio de
Versalles. Seducido por ese personaje, Madrazo lo
volvié a pintar en su Godofredo orando en el Sinai
que obtuvo Segunda Medalla en la exposicién de
Paris de 1839. En ese afio, que pasé en gran parte
en Parfs, retraté al amigo Dauzats y a su jefe, el
barén Taylor.

Cuando Federico llegé a Paris ya no existia el
maestro de su padre, Louis David, fallecido en exi-

20 Simone OLIVIER-WORMSER, Tzbleaux espagnols i Paris au
XIX¢ Siécle, Sorbona, Archivo-Biblioteca, 1955.

21 10 he sefialado en una conferencia inédita, dada el 3 de
mayo de 1972 en el Casén del Buen Retiro de Madrid, sobre los
Madrazo; y en el estudio sobre Federico de Madrazo publicado en
1977 por la Fébrica Nacional de la Moneda y Timbre para la pre-
sentacién de una carpeta de sellos conmemorativos del pintor.

lio, en Bruselas, en 1825. Pues no hay que olvidar
que José de Madrazo pasé dos afios y medio en Pa-
ris (1803-1806) con una beca del ministro Ceva-
llos, por recomendacién de Godoy; y que David
apreciaba mucho su cuadro Cristo ante Ands alli
pintado, cuadro que mds tarde pasé al Museo del
Prado.

Creo que es muy interesante este afrancesa-
miento de la mds famosa y brillante dinastia artis-
tica de Espafa en el siglo XIX. Esa aficién a Paris
ird creciendo con las generaciones. Si Federico hace
varios viajes a la capital francesa, su hijo Raimundo
vivird en ella gran parte de su vida y morird en
Versalles en 1920, casado en segundas nupcias con
Marie Hahn, una francesa, de la familia del céle-
bre compositor, Reynaldo Hahn. El hijo del pri-
mer matrimonio de Raimundo, llamado Federico,
como su abuelo, pero a quien «le tout Paris» de la
«Belle Epoque» conoce, carifiosamente, por
«Coc6», serd uno de los jévenes dandies de la ante-
guerra, amigo de juventud de Jean Cocteau, mds
famoso por su brillo social que por sus cuadros.
Juan de Madrazo, arquitecto de la segunda gene-
racién, habia figurado ya en la exposicién univer-
sal de 1855. En la de 1889 su sobrino Ricardo lo-
gra una tercera medalla de pintura. Pero quien
representa con mds esplendor el nexo entre las dos
culturas, francesa y espafola, es sin disputa
Raimundo de Madrazo, triunfador de las exposi-
ciones de 1878 y 1881, y cuyos retratos «a la espa-
fiola» de la modela francesa Aline Masson (como
el, precioso, con mantilla de blonda hoy en el Pra-
do, Casén del Buen Retiro) son la mds deliciosa
prueba de la intima relacién entre Francia y Espa-
fia, que he estudiado en otro lugar en relacién con
la vida y obra de Marcel Proust *%.

Volvamos brevemente a la Exposicién de 1855.
Antes sélo se habfa celebrado una, harto modesta,
en la Plaza de la Concordia, en un barracén que
desapareci6 sin dejar rastro ni catdlogos, en 1834 3.
En la de 1855, celebrada en el Palacio de las Bellas
Artes, sito en la Avenida Montaigne, un poco al
ejemplo de la famosa de Hyde Park en Londres,

de cuatro afos antes, lo artistico comienza a tener

22 (Proust y Espafia» estudio pendiente de publicacién por

la Revista de Ideas Estéticas del C.S.I.C.
23 Ver mi citado estudio «1855-1900...».
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tanto o mds éxito que lo industrial. El adjetivo
«universal» que se aplica generosamente a estas con-
centraciones de productos diversos de lo que hoy
llamarfamos «cultura de consumo» manifiesta su
vocacién internacionalista. Bajo este sentir, son
numerosos los artistas no franceses que exhiben sus
obras en ellas y no podrian hacerlo en los Salones
anuales de la «Societé Nationale des Beaux-Arts».
La lista de los artistas que exponen en 1855 24
tiene los apellidos de los arquitectos Aranguren,
Cornejo, Ferndndez, Gdndara, Garcfa-Pérez (o vi-
ceversa), Inza, Madrazo y Kuntz, Mufoz Ortiz,
Salces, Ulibarri (o Uribarri), Vega y Villar y cierto
Peyronnet, como de nacionalidad espafiola, sin ex-
plicar lo que expusieron, ni dar ni aun los nom-
bres de pila. Parecido laconismo se lamenta en los
escultores dados por espafoles, que son Cort,

con-

Pagniucci, Ponzano, Rodrigues (sic), y Manuel
Vilar.

La lista de los pintores es mds copiosa. Da, en
un aproximativo orden alfabético, los nombres y
apellidos de De Arrau, de Joaquin Bécquer, Pedro
Sinchez Blanco, Manuel Castellano, Valentin
Carderera, Cerda (o Cerdd), Pelegrin Clavé, Joa-
quin Espalter, Juan-José Martinez de Espinosa, Fer-
nando Ferrant, Luis Ferrant, Antonio Franter, José
Galofre, José Gutiérrez de la Vega, Pedro Hortigosa,
Jubany, Nicolds Gato de Lema, Bernardo Lépez,
Claudio Lorenzale, Eugenio Lucas, Federico y Luis
de Madrazo, Domingo Martinez, Francisco de
Mendoza, Mirabent, Bernardino Montaiés, Beni-
to Murillo, Francisco-Javier Parcerisa, Matilde Aita
de la Pefiuela, Carlos-Luis de Ribera, Rafael Tejeo
y Genaro Pérez Villa-Amil. Un brillante «Estado
Mayor» de la pintura romdntica espafola. Aunque
no consten en el catdlogo las obras expuestas, cabe
suponer que estarfan a la altura de la mayor parte
de esos nombres y que, tras el brillante éxito del
Museo espafiol de Luis-Felipe, esta exposicién de

24 Exposicién Universal de 1855. Catalogue des artistes, pu-
blicado por Vinchon, Imprimeur des Musées Impériaux (Parfs,
1855). La lista, alfabética, mezcla los artistas de todas clases y
naciones, haciendo constar en general su género (arquitectura,
pintura, escultura) y nacionalidad, pero sin dar mds detalles ni
siquiera sus nombres de pila en muchos casos. (Hay un ejemplar
en la Bibliotheque Nationale, Cabinet des Estampes, de Parfs,
que es el consultado).

tiempos de la emperatriz Eugenia no defraudaria a
los visitantes hispanéfilos.

En el Salon de la «Nationale» de 1866 2> expu-
sieron los pintores Antonio Cortés, de Sevilla, con
dos cuadros con temas vacunos; otro sevillano, José
Diaz Valera, con una taberna («un cabaret»); Igna-
cio Leén y Escosura, de Asturias, con La lectura de
la novela; el valenciano Bernardo Ferrdndiz con dos
cuadros de género, La salida del Ayuntamiento y La
visita a la nodriza; un gaditano, Sebastidn Gesa con
una escena de taberna, una Novia y dos bodego-
nes; Ramén Rodriguez, también de Cddiz, con
LEnfant trouvé, titulo que no me atrevo a traducir
(porque puede ser «El expédsito» o «El nifo perdi-
do y hallado», aunque me inclino a lo primero); y
Luis Ruipérez, de Murcia, alumno de Maisonier,
con Una taberna en tiempos de Luis XIII. De todos
ellos, quien se hizo mds famoso, con sus cuadros
de temas levantinos, fue Bernardo Ferrdndiz y
Badenes, alumno en Madrid de Madrazo y de
Duret en Parfs, nacido en Valencia en 1835, muer-
to en Mdlaga, que lo habia declarado su hijo adop-
tivo, en 1885, y Segunda Medalla de la Exposicién
Internacional de 1864, celebrada excepcionalmen-
te en Bayona.

Es interesante subrayar el interés que las revis-
tas francesas de esos afios conceden a los temas es-
pafolas. En la coleccién del popular «Magasin
Pittoresque» encuentro un dibujo de Olivier
Merson sobre la Casa de Pilatos de Sevilla2°, un di-
bujo de Felipe II a caballo, por Yan' Dargent?, la
puerta de la iglesia conventual de Santa Paula, de
Sevilla, presentada como puerta de la catedral, por
Merson %8, una copia de un San Antonio de Murillo
por Stéphane Baron ?, un croquis del santuario de
Loyola por Ulysse Parent?’, etc. De gran interés
me parece un dibujo de Lavée copia de un cuadro
de M. Comte que se titula Un divertissement de
Louis XI, y representa al monarca enfermo (?) en

%5 Catalogue du Salon, Paris, 1866.

20 Magasin Pittoresque, XXXI1, 1864, pig. 17.

27 Ibidem, pdg. 129.

28 Ibidem, pdg. 233.

29 Se le da como el de la Catedral, pero es el que tiene el
Nifio sobre el libro, actualmente en el Museo de Sevilla (Cftr.
Magasin Pittoresque, XXXV, 1877, pdg. 377).

30 Ibidem, XXXVI, 1868, pdg. 305-306.
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su cama, mirando como discuten (?) dos enanos.
Aunque el tema nada tenga de comun con el 7es-
tamento de Lsabel la Catélica de Eduardo Rosales,
expuesto en Paris en 1867, a la postura del perso-
naje, el lecho, y el cortesano del lado izquierdo pa-
recen tomados del cuadro de Rosales, casi literal-
mente, lo que prueba su gran repercusién en
Francia®!. Esos dibujos suelen llevar un pequefio
articulo explicativo. Los errores abundan: el retra-
to de Montanés por Veldzquez ilustra un articulo
sobre Alonso Cano 32, el paso de La Cana de
Salzillo (a quien se llama Zarcillo segin la costum-
bre de la época) se califica de bajo-relieve, etc. Pero
no por ellos queda menos demostrado el interés que
un lector medianamente instruido siente hacia las
artes de Espana.

Sobre la aportacién de los artistas espafoles a la
exposicién Universal de 1867 he encontrado, a falta
de catdlogo, un libro de A. Bonnin 33 de cardcter
critico. Su autor elogia el citado Zéstamento de Ro-
sales, que obtuvo una Primera Medalla y el Des-
embarco de los Puritanos en América, de Antonio
Gisbert, quien, por cierto, residié en Paris largos
afnos, y que logré una Tercera Medalla. Otras obras
expuestas alli fueron un retrato de la Reina de Es-
pafia por Madrazo, Los Dos Jefes de Casado del Ali-
sal, la Muerte de Churruca de Sanz y la Capilla
Sixtina de Palmoroli. Bonnin sélo cita un escultor
espafol, Sufol (que él llama Sugnol) por una fi-
gura de un joven portador de dos antorchas. Se
aprecia en esta seleccién el auge de la pintura de
Historia, aunque en ella no figure Eduardo Cano,
triunfador del género.

A propésito de Eduardo Rosales, se ha de recor-
dar que su primer viaje a Francia se realizé en 1857,
en compaiifa de sus compaifieros pintores Alvarez
y Palmaroli®* de paso, un poco torcido, hacia
Roma, segtin el itinerario Madrid-Biarritz-Burdeos-
Séte-Marsella-Liorna-Génova-Pisa-Florencia-
Roma, tan anfibio como inusitado. En Burdeos, el

3V Tbidem, XXXVIII, 1870, pdg. 85.

32 Ibidem, pdg. 353. El articulo contiene precisiones intere-
santes sobre las manfas de nobleza de Cano, a quien se le llama
«Miguel-Angel de los espafioles».

33 A. BONNIN, Les Ecoles Frangaises et étrangéres, Exposition
Universelle de Paris, Editorial Dentu, Paris, 1868.

34 Cfr. mi articulo «Rosales en Francia (Heraldo de Aragén,

22-1-1976).

joven Rosales se entusiasma con el cuadro La hija
de Tintoretto de Léon Cogniet*> y con Cromuwell
ante el caddver de Carlos I de Inglaterra de Paul
Delaroche. A Paris fue anos después, en 1865, tam-
bién «de paso» para Roma, y visité el Salon de la
«Nationale» del que escribe a su primo Fernando
que obras hay «muchisimas muy remalas» y que
«Francia ha tenido maestros de pintura de primer
orden, pero ya le van faltando, no quedan de to-
dos mds de dos y de los jévenes que ahora empie-
zan poco bueno hay que esperar porque en su ma-
yor parte van por el camino mds funesto que darse
pueda» 3°. En ese salén se expusieron dos marinas
de Claude Monet y dos telas de Edouard Manet,
el Cristo vardn de dolores y 1a Olimpia, las dos, has-
ta cierto punto, hispanizantes, aunque es de dudar
que Rosales lo pensara. Dos hispanéfilos, como
“Gautier y Courbet, atacaron la Olimpia con fu-
ror. Manet buscé refugio... en Espafia.

En la Universal de 1867 echo a faltar el nom-
bre de Mariano Fortuny, que habia de ser, andan-
do el tiempo, uno de los idolos de Paris. Estuvo
en esta ciudad cuatro veces: 1860, 1866, 1869 y
1874, poco antes de morir en Roma. Su primer via-
je fue a expensas de la Diputacién barcelonesa y
en su breve estancia se dedicd, en particular, al es-
tudio de los grandes cuadros del Museo Histérico
del Palacio de Versalles (una de las empresas cul-
turales mds reveladoras y peor estudiadas del siglo),
en cuya galerfa de batallas, la celebérrima (enton-
ces) Smalah de Horace Vernet le sirvié de inspira-
cién para la Batalla de Wad-Ras, encargada por la
Diputacién citada. Vuelto a Paris en 1866, Fortuny
se hace amigo del paisajista Martin Rico y del gui-
tarrista Pagans, a su vez modelo de Degas en un
famoso retrato del Jeu de Paume. Es probable que
Fortuny entrase en contacto con éste, miembro
honorario e independiente del grupo que mds tar-
de se llamaria de los Impresionistas. Por el momen-
to, Fortuny prefiere a Paul Delaroche, a Jean-Léon
Gérome, ambos famosisimos en aquel momento.
El segundo le sirvié de modelo para uno de los mds

35 «Hago voto formal de pintar un cuadro (asi) aunque me

muera de hambre», escribe Rosales en su diario, el 25 de agosto.
Cabe decir que logré las dos cosas. ..

36 Ver Xavier DE SALAS (Catdlogo de la Exposicidn Rosales,
Museo del Prado, Madrid, 1974).
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gallardos personajes de La Vicaria. Fortuny firma
un contrato con el marchante Goupil (el mismo
para quien trabajaron los hermanos Van Gogh,
pero como dependientes) que le obliga a seguir pro-
duciendo esos rutilantes cuadritos, que serdn su
grandeza y su servidumbre. En su tercer viaje se
queda un afio en Parfs, a partir de julio de 1869.
Gautier le dedica elogios entusiastas: «Los aficio-
nados y artistas no dejan de preguntarse cuando se
encuentran: ;Has visto los cuadros de Fortuny?
Porque Fortuny es un pintor de originalidad ma-
ravillosa, un talento completo y ya seguro de si,
aunque apenas tenga la edad de un opositor a la
beca de Roma». Durante esa temporada, pinté su
obra maestra: La vicaria®’. En mayo de 1874 vol-
vi6 a la capital francesa, con dos obras no inferio-
res: La modelo (hoy en la Corcoran Gallery de Was-
hington) y El jardin de los arcadianos (desaparecido),
que fue inmediatamente comprado por 90.000
francos. Meses después, morfa Fortuny en su que-
rida Roma, sin conseguir pintar «como me dé la
santisima gana», como le decfa a su gran amigo
Davillier, uno de los mds interesantes hispanéfilos
franceses *°.

La Exposicién Universal de 1878 daba una enor-
me extension a la participacidn de artistas extran-
jeros. Espafioles figuran en el catdlogo “° noventa
y cuatro, entre pintores, escultores y arquitectos.
Entre los primeros destacaremos los nombres de
Bauzd, Beruete (con un paisaje del Manzanares),
Ferrant, Gutiérrez de la Vega (con una Virgen),
Jiménez Aranda (con El majo viejo), Leén y
Escosura (Felipe I en Hampton Court), Lezcano (La
cogida), Martinez Cubells (Educacién del principe
Don Juan), los dos Masriera, Moreno Carbonero

37 El titulo original del cuadro fue Le mariage espagnol y lo
pinté entre el taller de Gérome, el piso de Goupil y la casa Vallin,
en los Campos Eliscos. Meissonier posé también para ese cua-
dro (Cfr. Baron DAVILLIER, Fortuny, sa Vie, son Oeuvre, sa
Correspondence, Paris, 1875, pdg. 50 sigs.).

38 DAVILLIER da a esos cuadros los titulos de Les
Académiciens de Saint-Luc choisissant un modele (la Modele) y
Répétition d’une piece dans un jardin (El Jardin de los Arcades)
(op. cit., pdg. 113-14).

39 Ibidem, pag. 120.

40 Catalogue Officiel des Beaux-Arts, Imprimerie Nationale,
Paris, 1878. He consultado el ejemplar del Cabinet des Estam-
pes de la Bibliotheque Nationale.

(Episodio del Quijote), Casto Plasencia (Origenes de
la Repiiblica romana), Pradilla (Juana la Loca),
Modesto Urgell, E. Sala y, como grabador, Villodas.
Bellver y Capuz figuran como escultores y Gonzélez
Byass como arquitecto. Como se ve, dominan tres
géneros pictdricos: historia, paisaje y casacén. El
gran éxito es un Pradilla, fuana la Loca, «tellement
Espagnole», que merecié la Medalla de Honor.
Muchos de los artistas espafnoles que exponen
en Parfs se instalan, por mds o menos tiempo, en
la capital francesa. Tales son los casos de Beruete.
(Mas tarde, jurado de las Exposiciones de 1899 y
1900), Martin Rico, Jiménez Aranda y otros que
abandonan Roma por Paris. En 1875 llega More-
no Carbonero, muchacho de quince afios que en-
tra en relacién con Gérome y su suegro Goupil,
quienes le animan a pintar al estilo del difunto
Fortuny sus deliciosos Episodios del Quijote. Tam-
bién Emilio Sala abandona Italia y obtiene una
medalla en la «Nationale» de 1891. El valenciano
Francisco Miralles se instala en Paris antes de los
veinte afos y, dedicado a captar el ambiente de la
ciudad, obtendrd éxitos y recompensas (Dieppe,
1875; Angulema, 1877; Montpellier, 1881) 41
Serfa dificil a partir de este momento, agotar la
materia de los espafoles expositores en Parfs, por-
que son legién. En el Salon de 1886 veo a Jiménez
Aranda, Baixeras, Bafiuelos, Casanova y Estorach,
Hidalgo, Masé, Miralles, Olaria, Pinazo...; Jiménez
Aranda expone también en Blanc et Noir*?: En el
Salon de 1887 vemos de nuevo a Jiménez Aranda,
con Baixeras, Bafuelos, Casas, la sefiora E. C. Con-
de Gonzdlez, Dérdova, Erraziriz, Garrido, Hidal-
go, Llimona, Mélida, Michelena, Miralles, Ochoa,
Olaria Ortega, Pescador, Planella, Rojas, Salcedo,
Santamaria, E. Villa y ciertos(as) Gonzdlez 43,

41 Tomo estos datos, entre otros, del Catélogo de la Exposi-

cién «Un siglo de arte espafol (1856-1956)», organizada por la
Direccién General de Bellas Artes en Madrid en 1955 para con-
memorar el centenario de las exposiciones nacionales espafiolas.

42 2¢ Année. Exposition Internationale Blanc et Noir, 1886,
Catalogue illustré, Parfs, E. Bernard et Cie. Entre las ilustracio-
nes (cien pdginas) de esta muestra de grabado y dibujo no he
notado nada de extraordinario interés. Entre los artistas invita-
dos, los mds famosos son Besnard, Sargent y Menzel.

43 A falta de catdlogo, las referencias de esta Exposicién es-
tdn tomadas de Le Courrier de I’Art de 1887 (pdg. 310-11, 311-
19, 394-94, 402-404).
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Fortuny reaparece en las Estampes du Siécle de la
galerfa Georges Petit “4. En el Salon de 1888 figu-
ran Agiiero, Jiménez Aranda, Arcos, Bagués,
Baixeras, J. Jiménez, J. Llimona, Mélida, Mi-
chelena, Miralles, Ochoa, Paredes, Pescador, Pujol,
Sdnchez Perrier, Santamarfa, Salcedo, Valenzuela,
y algunos mds, espafoles o hispanoamericanos %°.
Sirvan de botén de muestra esas exposiciones, ya
que no puedo infligir al lector tan enormes listas,
sin espacio de comentarlas en la obligada brevedad
de esta ponencia, por la que remito para mejor oca-
sién el comentario de los «salones» siguientes, sal-
vo excepcidn notoria.

Llegamos asi a la Exposicién Universal de 1889,
la que vio erigir dos de las obras mds notables de
la arquitectura-ingenieril de la época moderna: la
«Galeria des Machines» de Dutert y Contamin que
luego servirfa de sala de exposiciones para los re-
conciliados Salons de los Campos Eliseos y del
Campo de Marte, y por desgracia demolida mds
tarde, y la Torre Eiffel, felizmente reinante. En pin-
tura fue de una amplitud y un aperturismo extraor-
dinarios. Si la exposicién «Centenal» permitfa ha-
cer balanza del ultimo siglo en Francia, donde
vemos a los modernos Boudin y Cézanne codearse
con Fragonard y David °, en los paises extranje-
ros era dificilmente superable en aquel momento:
Much, Hodler, Sickert, Zorn, Breitner, Segantini,
Menzel, Stuck, Liebermann, Leibl, Unde, Mackart,
Mateiko, Walter Crahe, Burne-Jones, Millais,
Whistler, Boldini, Lega, Fattori, Israels, etc., etc.
ofrecieron un panorama de excepcional amplitud
y grandeza, en el que Espafia quizd no llevé la me-
jor parte, pese al mérito de los componentes de su

44 Salon de 1887 | Catalogue illustré / Peinture et Sculpture,
Ed. Baschet, Paris, 1887. Ejemplar consultado en la Bibliotheque
d’Art et d’Archéologie de la Sorbona («Fonds Doucet»).

45 Salon de 1888 / Catalogue illustré / Peinture et Sculpture,
Ed. Baschet, Paris, 1888 («Fonds Doucet»). Nacido en la Isla
Terceira, J. J. Souza-Pinto vivié largos afios en Parfs, 18 rue
Cardinet, y expuso de modo regular en las grandes colectivas na-
cionales e internacionales, con merecido éxito.

46 Exposition Universelle de 1889 / Catalogue illustré des
Beaux-Arts | 1789-1889 / publié sous la direction de F G.
Dumas. .., Ed. Daniel, Parfs, 1889. Contiene los datos de las ex-
posiciones «centennale» francesa y de las secciones nacionales e
internacionales de la «Universalle». Un segundo tomo contiene
el catdlogo de la «Exposition d’Aquarellistes francais», de
«pastellistes» y las Secciones extranjeras (C.D.E.).

seccién, demasiado académicos en general para lo
que alli se estilaba. Hallamos los nombres de Gon-
zalo Bilbao (Esclavas), Casado del Alisal (La Cam-
pana de Huesca), Ulpiano Checa (En la iglesia),
Domingo Marqués (siete cuadritos), Raimundo de
Madrazo (siete cuadros, en general retratos), los
Masriera, Meifrén (Puerto de Barcelona), Emilio
Mélida (diez cuadritos de majos y manolas), Mo-
reno Carbonero (Conversién del Dugue de Gandia),
Mufioz Degrain (Conversién de Recaredo), Pradilla
(Rendicién de Granada), Martin Rico (seis paisajes),
Rusefol (Paisaje de mi pais), Sala (Guadaira),
Gisbert (Ejecucion de Torrijos y sus comparieros), José
Sanlliure (Un sermdn), Jiménez Aranda (Cristo cru-
cificado), Antonio de la Gdndara (Retrato de su es-
posa). Entre las pinturas diversas y dibujos halla-
mos acuarelas y «pochades» de Domingo Marqués
y Jiménez Aranda y De la Gdndara y diez magis-
trales dibujos de Daniel Urrabieta Vierge. Conjun-
to de gran valia, con cuatro de los mds meritorios
cuadros de historia de nuestra pintura, los de Ca-
sado, Pradilla, Gisbert y Moreno-Carbonero, con
un excelente cuadro sacro de Jiménez-Aranda, pero,
pese a todo ello, con olorcillo rancio a academia,
cuando en la «centenal» se ha admitido uno de los
mds libres y sueltos Manet: La femme d l'ombrelle
y paisajes de Pissarro y Monticelli. Afortunadamen-
te, los paisajistas, en especial Rico y Rusifiol, pu-
dieron aportar un poco de aire fresco a la seccién
espafola, decididamente demodeée. ..

Por suerte, las salas francesas de los dltimos afios
del siglo darfan aspectos mds actuales del arte es-
pafiol; obras, hay que reconocerlo, que habian hui-
do del sopor de las academias y museos espafioles,
para agruparse en Paris en una colonia cada vez mds
numerosa y lucida. En el Sa/on de ese mismo 1889
figura Rusefiol (y Souza-Pinto); en la Exposicién
de la sociedad de los «Treinta y tres», donde hay
obras del gran simbolista belga Fernand Knopff,
hay también cuatro retratos y tres paisajes del es-
pafiol afincado en Paris Rafael de Ochoa*’. El
Salon de 1890, ademds de una Playa de Miralles y

47 Exposition / de la Societé | des | Trente-Trois | 2¢ Année
(C.D.E.). No he logrado ver el catdlogo del primer afio, 1887.
Este de 1889 estd publicado por la galerfa Georges Petit, 8 rue
de Séze, y consta de 235 nimeros, lo que muestra la importan-
cia del conjunto, de tendencias simbolisto-impresionistas.
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una Procesion de Mélida y temas de género de Emi-
lio Sala (Une cigaley Ecole buisonniére) y Zamacois,
etc. cuenta con obras de Baixeras, de Checa (Ca-
rrera de cuadrigas), de los portugueses Columbano
y Souza-Pinto, y del que va a ser el representante
modernista de la soberbia y dspera Espafia: Igna-
cio Zuloaga (En la fragua), y eso alternando con
obras de Renoir, de Fantin-Latour, de Maillol y de
Burne-Jones*®. El de 1891 aumenta sus «espafo-
les» con Los comunerosy Clairin.

En 1891, una exposicién de arte litogrifico en
la Escuela de Bellas Artes de Paris 4 va a permitir
ver obras del siempre moderno Goya en unién de
otras estampas de Manet, Daumier, Charlet,
Gabarni, Chéret, etc. Acaso ésta sea la primera ex-
posicién de Goya en Paris. En el Salon de los Cam-
pos Eliseos reaparecen los eternos Baixeras, Souza-
Pinto y Columbano *°. Las exposiciones menudean.
Entre ellas la quinta de Blanc et Noir>! en la que,
en una seccidn retrospectiva, se exhiben estampas
de diversas escuelas, entre ellas la espafiola, de los
siglos XV a XIX; estamos ya en 1892, en cuyo Sa-
16n de los Independientes figuran paisajes de Ra-
mén Casas y Darfo de Regoyos >% De la Géndara
expone en la galerfa Durand-Ruel en la primavera
de 1893, «tableaux agréables d’un artiste qui a du
métier» como escribe el critico. Y, Rambosson 3.

48 Salon de 1890 / Catalogue illustré / Peinture et Sculpture,
Ed. Baschet, Paris, 1890. El cuadro de Checa figura entre las ilus-
traciones, con Les Saintes-Femmes au Tombeau de Bouguereau y
el retrato del presidente Carnot, por Léon Bonnat. Se ha de re-
conocer que el Salon sigue gustos bastante rancios, pese a admi-
tir un Renoir.

49 Exposition de U'Arr Litographique, Ecole des Beaux-Arts; a
falta de catdlogos, he tomado los datos de una critica del Mercure
de France de junio de 1891, tomo II, pdg. 374.

50 Catalogue illustré | de | Peinture et Sculpture / Salon de
1891, Ed. Baschet, Paris. Es el que, en adelante, se llamard Salon
de los Campos Eliseos.

SV Catalogue officiel illustré / de la / 5 Exposition Internationale
!/ Blanc et Noir / Palais des Arts Libéraux (Champ de Mars), Paris,
Ed. Bernard, 1892. La seccién retrospectiva, de cerca de un cen-
tenar de estampas, fue de inusitado interés.

52 Salon des Indépendants, Paris, 1892. A falta de catdlogo
en los archivos consultados, tomo las referencias del tomo V de
Mercure de France, mayo de 1892, pdg. 60 sigs.

53 Aunque se discute el origen de Antonio de la Gdndara,
que unos consideran espafiol y otros italiano, aunque su carrera
sea totalmente francesa, lo arrimo a esta encuesta. Su exposicién
de la galerfa Durand-Ruel (la de los Impresionistas) en 1893 no
parece haber tenido catdlogo, por lo que tomo los datos del
Mercure de France, tomo VIII, pdg. 92, seccién «Choses d'Art»
que lleva Yves Rambosson (Y. R.).

Mids interesante es que en la cuarta exposicién de
pintores Impresionistas y Simbolistas de la galeria
Le Barc de Bouteville 3* aparezca Ignacio Zuloaga
en compaiifa de signac, Pissarro, Lautrec, Bonnard
y Vuillard, Guillaumin y Denis. Otro vasco,
Egusquiza, expone con los «Pintores-Grabado-
res» 02, entre estampas de Redon, Lautrec, Whistler,
Zorn, Helleu... y una excelente retrospectiva de
Manet. En el Salon de 1893, junto al perenne
Souza-Pinto, aparece un recién llegado: Joaquin
Sorolla Bastida, que estd llamado a una notoriedad
tan grande como la de Zuloaga >°.

Apenas tres meses transcurridos en Italia, con
una beca de la Diputacién de Valencia (enero a
marzo 1885) Sorolla se va a Paris, donde se queda
pintando hasta el otofio, en que regresa a Roma,
donde permanecerd la mayor parte de los tres afios
siguientes y después de su boda en Valencia, en el
verano de 1888, volverd a Roma con su esposa.
Sorolla no es un trdnsfuga, ha tenido bastante con

medio afio de Parfs, cuya atmdsfera de media luz

no le conviene>’; cuando trata de captar los grises

parisienses, parece preferir la «gouache» al éleo, que
es su gran instrumento de virtuoso. Pero ese cua-

54 Estos «Impresionistas» no son los verdaderos, que expo-
nen en casa de Durand-Ruel (en 1893 exhibe a Pissarro y a Mary
Cassat); las cuatro primeras exposiciones del grupo celebradas en
su galeria son las de 1877, 1880, 1881 y 1882, a las que siguen,
con un intervalo, las de 1888 y 1891. La galerfa Le Barc de
Bouteville, muy emprendedora, titula «4¢ Exposition des Peintres
Impressionnistes et Symbolistes» a ésta, mds bien simbolista, cu-
yos datos tomo, a falta de catdlogo, del Mercure de France, tomo
VII, pdg. 367-69, abril de 1893. En realidad, Le Barc se est4 acer-
cando al estilo que va a llamarse «nabi».

55 Societé des Peintres-Graveurs Francais. Cinguidme
Exposition. Galerfa Durand-Ruel, Paris, Catdlogo sin ilustrar en
el Cabinet des Estampes. Yvanhoe Rambosson en el Mercure de
France (VI11, pdg. 77-78, mayo 1893) no incluye entre sus favo-
ritos al grabador vasco.

56 Catalogue illustré / de | Peinture et Sculprure / Salon de
1893, Parfs, Ed. Baschet, 1893. Yvanhoe Rambosson califica ese
salén de «exhibition piteuse entre toutes» (Mercure de France,
VIIL, pdg. 180, junio 1893). El critico del diario La Liberté, en
el suplemento del N.© 27, de abril de 1893 habla de los dos «Sa-
lones», de los Campos Eliseos y del Campo de Marte, califican-
do el primero sin miramientos: «Depuis longtemps il n'y en a
pas eu d’aussi faible. La médiocrité et la banalité débordent de
tous les cotés...». Es en ese marco donde se estrena Sorolla.

57 Ver mis articulos «El Museo Sorolla», en especial el titu-
lado «Paris» (Heraldo de Aragén, Zaragoza, 14-XI1-1972), asi
como «La luz de Sorolla» en Les Langues Néo-Latines, N.© 181,
Parfs, julio 1967.
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dro (El beso) que expone en Paris en 1893 serd el
primero de una larga serie de éxitos, que culmina-
rdn en el Gran Premio de Pintura de la «Univer-
sal» de 1900.

El antiguo Salén se ha escindido en el de Cam-
pos Eliseos y Campo de Marte. Es en éste donde
exponen De la Gdndara, Casas y Rusifiol en
1893 %°. Entre los expositores espanoles de 1894
citaremos, de nuevo a Antonio de la Gdndara, aun-
que no sea propiamente espafol. Nacido en Parfs,
en 1862, era hijo de un espafiol y una inglesa, y
como decfan en aquel entonces, juntaba la delica-
deza britdnica a la «fougue espagnole» en sus re-
tratos mundanos °°. Vemos una colectiva de
Durand-Ruel en 1895 con seis estudios femeninos
de Zuloaga; «C’est plein de style, de sobriété et de
gout» escribe Camille Mauclair, que califica de
«criard» (chillén) un cuadro de Checa °!.

Goya reaparece. En la galerfa Rapp, para cele-
brar el centenario de la litografia, se organiza, en
ese mismo 1895 una gran retrospectiva en la que
no podia faltar una corrida de Goya, seguramente
de los «Toros de Burdeos» ©2. Al afio siguiente, una
exposicién (incompleta) de las aguafuertes Los Ca-
prichos en la Galerfa Moline, despierta el entusias-
mo de Mauclair: «J’aimerais que de cette occasion
trop rare et fugitive un souvenir restit 4 nos jeunes
artistes: 12 est une source vive, un exemple hautain,
abondant et sobre» ©. Todavfa sale Goya en un
accrochage de pinturas de la sala Durand-Ruel, jun-
to a la Jeanne Samary de Renoir, pero ignoramos
de qué obra suya se trata °4; en la Escuela de Bellas
Artes, en una colectiva de retratos femeninos e in-

%9 «Le Salon de 1893 (Champ de Mars)». Al no hallar catd-
logo, tomo los datos del suplemento de La Liberté de 9 de mayo
de 1893. El critico sefiala la abundancia de extranjeros, que
«donnent le ton», ya que los franceses son tan mediocres como
los de los Campos Eliseos. «Sauf les Espagnols, ils procedent tous
de 'ancienne école hollandaise...».

60 Cfr. Mercure de France, X1, pig. 151-61 («Les Salons de
1894», por Camille Mauclair).

61 Thidem, tomos XII-XIV, mayo de 1895.

2 Centenaire de la Lithographie, 1795-1895, Catalogue
Officiel de 'Exposition, Parfs, Galerie Rapp, Champ de Mars,
1895 («Fonds Doucet»).

63 Referencia en el Mercure de France (XV11, pag. 318-19 y
465-66, mayo-junio de 1896). Al parecer la serie no estaba com-
pleta.

64 Cfr. «Notes I’Art» por André Fontainas en Mercure de
France, tomo XXI.

fantiles, se exponen tres cuadros de Goya: Lorenza
Correa, Lola Jiménez y Las Manolas, en compania
de un incégnito Velizquez ®. Desde ese momen-
to, Goya serd un «lieu comun» de la cultura fran-
cesa, hasta nuestros dfas.

Dos exposiciones monogréficas de espafioles se
inauguran en 1897: las de Dario de Regoyos en la
sala Durand-Ruel ®° y la de Pablo de Uranga en la
galerfa Le Barc de Bouteville ®’. {Impresiones r4-
pidas, justas y asombrosas, notas sinceras aunque
a veces un tanto someras» escribe Fontainas del pri-
mero; «Impresionista rdpido, multiple, enamorado
del agua, del aire, de la luz» comenta del segundo.
En el Salon (Campos Eliseos) reaparece Sorolla y
el escultor Blay, mientras Matisse (Campo de
Marte) llama la atencién por «une science d’agen-
cement nouveau des valeurs et des reflets» °%. Gan-
dara y Souza-Pinto no podian estar ausentes...

Le Barc de Bouteville presenta en 1898 una do-
ble exposicién de dos espanoles, Ricardo Canals e
Isidro Nonell. La critica del Mercure de France es
rigurosa: «Nonell et Canals —escribe A. Fontai-
nas— nén pas la fantaisie jolie et la spontaneité
harmonieuse des tons que nous avons remarquées
I'an dernier chez leurs compatriotes P. de Uranga. ..
ou D. de Regoyos... Il faut, pour se permettre la

5 Catalogue de I’Exposition de Portraits de Femmes et
d’Enfants, Paris, Ecole des Beaux-Arts, 1897. Una resefia de esta
exposicién aparecié en La Revue de I’Art, N.© 2, mayo, debida al
Conde de Chennevieres; otra, por André Fontainas, en el Mercure
de France de junio (XXII, pdg. 594). El retrato de Lorenza Co-
rrea estd en la colecciédn de los herederos de la Vizcondesa de
Noailles, Parfs. El de la supuesta Lola Jiménez, que aparece en el
catdlogo como de la coleccién Cheramy y que estuvo, segin
Gassier (Cfr. Goya, 1970, pdg. 375, nota al cuadro 863, en la de
Oppenheimer, se halla en ignorado paradero. No hay datos so-
bre el Veldzquez).

6 A falta de catdlogo, tomo los datos de la critica de André
Fontainas en el Mercure de France de mayo de 1897 (XXII,
pdg. 412): «Impressions soudaines, justes et frappantes, notes sin-
ceres, bien que souvent un peu sommaires» escribe Fontainas de
Regoyos.

67 Catalogue illustré de Peinture et Sculpture, Dix Neuvieme
Année, Salon de 1897..., L. Baschet, Editor, Parfs. Este es el Sa-
16n de los Campos Eliseos. Sobre el del Campo de Marte hay
referencia en el Mercure de France (XXI, junio de 1897, pdg. 590-
92) por A. Fontainas. También en la Revue de Belgique de 15 de
mayo del mismo afio hay unas «Notes sur les Salons parisiens»
por H. Fierens-Gevaert en que se alude a la escisién entre los
dos salones y el «acuerdo inconsciente» logrado.

68 Cfr. A. FONTAINAS en Mercure de France (abril de 1897,
XXII, pdg. 184-85).
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deformation, se sentir singuli¢rement maitre de son
dessin et de ses vision...» . Ese reproche se dirige
a uno de los mejores dibujantes del Novecientos,
Nonell, motejado de pintor de «la vie d’une
population de crétins dans les montagnes de la
Catalogne». Sorolla acude al Salon”° y Urrabieta
Vierge logra un gran éxito en LArt Nouveau”" con
sus nerviosos y elegantes dibujos que ilustran tex-
tos cldsicos espafioles /2.

Dos acontecimientos para la escuela espafola de
Paris llevan la fecha de 1899: las exposiciones de
Nonell y de Rusifiol. La primera se celebré en la
Galerfa de Ambroise Vollard, el famoso historiador
y marchante de las nuevas tendencias /2, y se com-
ponia segin mis referencias, de acuarelas y croquis.
Esta vez, André Fontainas emplea un tono mds
mesurado que dos afios antes: «Monsieur Nonel...
de que j’aimerais louer comme il convient le talent
tragique et 'amusante spontanéité...» no es, sin

9 Ibidem, XXV, febrero, de 1898, pdg. 615: «Je voudrais que
I’on me dise quel esprit, quelle intention, amusante ou méchante,
quelle pensée dénigrante ou drole simplement, se peuvent
surprendre en les etudes suspendues aux murs de la galeria».
Fontainas se refiere, al parecer, a las obras de Canals, calificadas
de «études», pero tampoco es amable con Nonell.

70 Catalogue illustré du Salon de 1898, Vingtieme Année,
Baschet Editor, Parfs, 1898. Lleva un plano de la Galerie des
Machines donde se celebrd esta exposicién, emigrada de los Cam-
pos Eliseos. Hay cronicas de ese Salon en La Revue de I'Arty en
el Mercure de France (N.° 5, Afio II; tomo XXVI, pdg. 752, res-
pectivamente). En este tltimo. A. Fontainas hace dificil ya la dis-
tincidn entre las dos ramas escindidas del Salén: la de la Société
des Artistes y la de la Société des Beaux-Arte.

71 Cfr. A. FONTAINAS en Mercure de France (XXVI, abril de
1898, pdg. 299). La Exposicién Sureda se compone de paisajes
(«des aquarelles et des peintures habiles qu'il a rapportés de tous
les pays, du Midi surtout et de I'Espagne») y de retratos («les
qualités... ne sont guere nouvelles et ne valent d’etre louées qu'au
cas, assez probable, ou M. Sureda serait tres jeune». Elogio muy
ambiguo de un pintor acaso espafol.

72 Una vez mds, nos saca el Mercure de France de la igno-
rancia de exposiciones de que no quedan catdlogos. La critica de
A. Fontainas en el nimero de mayo de 1989 (XXVI, pdg. 600)
de la exposicién «Daniel Vierge» no puede ser mds elogiosa: «Un
gran nombre des meilleures oeuvres de Daniel Vierge...
dessinateur exquis, primesautier, finement ému par les mille riens
de la vie que 'environne». Tardée Natanson en La Revue Blanche
(XV, N.2 117, 15 de abril de 1898, pdg. 614) dedica asimismo a
Vierge un elogio entusiasta. El gran dibujante vivié largo tiem-
po en Parfs.

73 A falta de catdlogo, tomo los datos del irremplazable
Mercure de France de mayo de 1899 (XXX, pdg. 535). Maurice
Raynal alude en su Peinture Moderne (Ginebra, 1953, pdg. 12) a
la exposicién Nonell.

duda, una alabanza entusiasta, pero s{ un comen-
tario benévolo. Es de sehalar que Maurice Raynal
ha puesto, mds de medio siglo después, la exposi-
cién Nonell entre los sucesos artisticos del ano.
Respecto a la exposicién de Santiago Rusifiol en la
galerfa «I’Art Nouveau», tuvo por tema «Jardines
de Espafa» y se componia de paisajes de Granada,
Aranjuez, La Granja y Tarragona. Aqui Fontainas
es mds seco, con la sequedad de que acusa al pin-
tor: «Rien de lui ne passe en nous. Il nous laisse
inderrérents comme il semble I'avoir été lui
méme» 74, Otro critico, Leén David, se ocupé de
modo mucho mds halagiiefio de la exposicién
Rusifiol en la Revue de [’Art”>.

En el que ya se llama Salon de la Nationale (es
decir de la Sociedad Nacional de Bellas Artes, an-
tes del Campo de Marte), que expone en la Gale-
rfa des Machines, triunfa Zuloaga, de quien la cri-
tica elogia el oficio robusto y expresivo y cita,
indefectiblemente, a Goya 76, en esta ocasién,
Rodin ha expuesto su famosa Eva. En el otro sa-
16n, el tradicional, antes de los Campos Eliseos, que
se exhibe en la vecindad del primero, hay otras de
Martin Rico, de Sorolla, del fiel Souza-Pinto, dos
esculturas de Blay 7’.

Y llegamos asi a 1900, en que Paris inaugura una
de sus mds brillantes exposiciones, que clausura un
siglo e inaugura otro y hasta una época nueva. No

74 Mercure de France de diciembre de 1899 (XXXII,
pdg. 815-16). Fontainas dice de esos jardines que el pintor «les
evoque froids et corrects, avec une grace de métier méticuleux et
presque figé, sans surprises de perspectives, sans mélanges de
fantaisie ou sans caprice d’art... avec une conscience de
photographe».

75 Cfr. Revue d’Art (N.°© 2, 11 de noviembre de 1899). El
articulo de Léon David lleva una ilustracién.

76 Ver Mercure de France, junio de 1899 (XXX, pdg. 744-
49). André Fontainas habla de Zuloaga y su «maniére espagnole,
selon Goya; Deux femmes en mantilles noires, un homme dans
la capa (sic) campé droit, sans lien apparent, dans un paysage
vague et sobre; un chien est devant eux. La facture est solide, les
types accusés nettement, tout le tableau traité d’'un métier robuste
et expressif».

77 Es dificil, a veces, saber de cudl de los dos «Salones» ha-
bla la critica, en especial en los afios 1898 y 1899 en que ambos
han sido recibidos en la célebre «Galerie des Machines» de la Ex-
posicién de 1889. El antes llamado de los Campos Eliseos es el
tradicional desde el siglo XVIII. Su Catalogue illustré du Salon
de 1899, Vingt et uniéme année sigue siendo editado por Baschet.
El «Salon de la Nationale», antes del Campo de Marte, tiene in-
tenciones mds modernas, y por eso expone a Zuloaga, pintor casi
maldito por aquel entonces.



LA ESCUELA ESPANOLA EN PARIS (EN EL SIGLO XIX) 333

estando seguro de que entre ya en el tema de este
estudio, me limitaré a remitir al lector a otro lu-
gar '8, resefiando aquf Gnicamente que, en un plan-
tel extraordinario de maestros de todas las nacio-
nes y de todos los tiempos’? junto a Repin,
Levitan, Liebermann, Leibl, Stuck, Burne-Jones,
Israels, Sargent, Boldini, Morelli, Segantini,
Hodler, Klimt, Laszlé, Homer, Khnopff, Zorn, etc.,
etc., destacaron, en ausencia de Zuloaga, no admi-
tido por el jurado, Ramén Casas, Moreno Carbo-
nero, Ignacio Pinazo, A. de Beruete, Rusifiol, Da-

78 Ver mi estudio ya citado «1855-1900...», pdg. 309-12).

79 Hubo tres grandes exposiciones de bellas artes en la Uni-
versal de 1900: la «retrospectiva de arte francés», que inaugura-
ba el Petit Palais de los Campos Eliscos, y que contenfa toda cla-
se de objetos y técnicas, desde la Edad Media a 1800; la «centenal»
de arte francés, de 1800 a 1889, suerte de balance del siglo
fenecido, en el que los Impresionistas eran plenamente recono-
cidos junto a Ingres, David o Delacroix; y la «decenal» en la que
figuraban escuelas francesa y extranjeras. La bibliografia es co-
piosa. Ver sobre todo: «Exposition Universelle de 1900. Catalogue
illustré Officiel de I’Exposition Centennale de ['Art frangais, 1800-
1889», Paris, Lemrecier et Baschet, 1900; Exposition Inter-
nationale Universelle de 1900. Catalogue Géneral Officiel. Oeuvres
d’Art. Exposition Centennale de I’Art Frangais, 1800-1889,
Lemercier, Paris y Danel, Lille, 1900. A falta de catdlogo de la
«Decennale» (1889-1900) en los archivos estudiados, he toma-
do los datos de los «Rapports du Jury International», Parfs, Im-
prenta Nacional, 1904; de «Les Beaux-Arts et les Arts Décoratifs
a I'Exposition Universelle» (Gazette des Beaux-Arts, Paris, 1900,
libro ilustrado de 528 pdginas); de L'Art a ’Exposition Universelle
de 1900, obra dirigida por Jules Comte, Parfs, Librairie de I'Art
Ancien et Moderne; y de UArt Nouveau, son Histoire, L'Art
Nouveau étranger a ['Exposition, L'Art Nouveau au point de vue
sociel de Jean Lahor, Lemerre, Parfs, 1901.

niel U. Vierge, y muy en particular Joaquin Sorolla,
cuyas seis telas merecen el Gran Premio de Pintu-
ra y el entusiasmo de los criticos 8°. Sorolla trata
temas sociales (77iste herencia) pero tiende al opti-
mismo del sol levantino (Cosiendo la vela, Comiendo
en la barca) mucho mds que sus vecinos Fillol,
Vidzquez o Menéndez Pidal. Con él triunfa esplen-
dorosamente en Paris una escuela espanola que ese
mismo ano contempla la llegada de un muchacho
de Mdlaga a quien nadie conoce todavia: Pablo
Ruiz Picasso.

80 Destaca entre ellos, Léonce Benedite. He sefialado en otro
lugar la correspondencia entre temas y estilos entre Sorolla y
Blasco Ibdfiez, también llamado a un enorme éxito en Francia
(Ver «La luz de Sorolla» ya citado).



Fortunyy el neorromanticismo

Abordo el tema del neorromanticismo del pin-
tor Fortuny ya que considero a este artista como
el méximo representante de esta tendencia pictéri-
co en Espafa y uno de los principales en Europa y
América, habiendo sido ademds el creador de la co-
rriente, que he denominado «neo-Goyesca», que
perduré hasta entrado el siglo XX, al haber dejado
a su muerte un buen ndmero de seguidores, califi-
cados como «fortunyanos».

Mariano Fortuny Marsal, como también ustedes
saben, nacié en Reus, provincia de Tarragona, en
1838. Recibié una formacién artistica romdntica en
la Lonja de Barcelona, junto a maestros tales como
Lorenzale y Mild Fontanals, quienes le adiestraron
dentro del mds estricto purismo de lineas y de com-
posicién. Aparte de ensefarle la filosofia de la re-
flexién, caracteristica del grupo Schlegeliano, y en
especial del «romano» o «nazareno», de la que am-
bos profesores eran unos adictos, le manifestaron la
importancia que tenfa el saber concebir lo corpérea
como esencia del espiritu, idea que marcé el rumbo
del joven pintor desde su aprendizaje hasta el final
de su primera etapa romana, es decir, entre 1854 y
1860, que la podriamos denominar «de formacién
romdntica-idealista».

A partir de entonces inicia su verdadera carrera
artistica, tomando siempre como punto de partida
el dibujo. Asi pues, observaremos esta correccién
dibujistica en toda su obra, realizada primeramen-
te con un colorido apagado, debido al predominio
de tonos oscuros. Consideremos que a la sazén, es-
taba premiado por la Diputacién Provincial, orga-
nismo que le habfa concedido la pensién en Roma.

CARLOS GONZALEZ LOPEZ

Fortuny, al llegar a la Ciudad Eterna, deseé pin-
tar algo nuevo, que rompiera con todos los temas
histéricos y mitolégicos pintados hasta entonces.
El encargo de la Diputacién Provincial barcelone-
sa, de la que realizara una crénica de la Guerra de
Marruecos le sirvié para llevar a cabo su propési-
to. En el Norte de Africa tomé numerosisimos cro-
quis y apuntes de escenas realistas como fueron las
diversas algaradas que se sucedieron en el invierno
de 1859-60, asi como las riquezas mds exhube-
rantes y las mds tristes miserias de aquel pueblo tan
exético. Alli descubrid la brillantez y la vigorosidad
luminica del pais, cualidades que ya nunca mds
abandond. Su interés por representar escenas rea-
listas tenfa un precedente. Me refiero al cuadro del
Dr. Alberich visitando a un enfermo de célera, de
gran agudeza sensitiva, pintado cuando sélo con-
taba diecisiete anos.

Tras recibir estas impresiones se encamind a la
Corte donde pudo conocer el Museo del Prado y
concretamente la obra de los grandes representan-
tes del Barroco, apreciados hasta entonces tinica-
mente a través de grabados y litografias. El efecto
que le produjo la pintura de Veldzquez fue sorpren-
dente, segtin afirman sus amigos Rigalt y Sans
Cabot, quienes se encontraban estudiando en Ma-
drid y quienes le presentaron al Director de la Aca-
demia de San Fernando, Federico de Madrazo
Kiintz. Al ver éste los apuntes de las batallas de
Wad-Rass, o de la de Tetudn y los diversos croquis
que trajo de Marruecos, le felicité sinceramente. De
regreso a Barcelona recibié nuevas alabanzas de sus
maestros y de la critica, proponiéndole un viaje por
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varias ciudades europeas con el fin de que cono-
ciera las obras artisticas «orientales o de batallas»
que aquellos museos conservaban, para dar comien-
zo al monumental cuadro de la Batalla de Tetudn.
Aunque no llegara a visitar mds que Paris, ello le
sirvié no sélo para que conociera la obra de los
post-romdnticos, en especial, la Batalla de Smalah
dAbd-el-Kader, de Horace Vernet, la Funtaisie Arabe
de Eugene Fromentin o las diversas escenas de ca-
ballos de Rosa Bonheur, pinturas todas ellas muy
admiradas y «cotizadas» por sus contempordneos,
y en especial por los espanoles, sino también, para
que viera lo que estaba «de moda» en la capital de
Francia, época en la que el Neorromanticismo se es-
taba gestando dentro del coleccionismo francés del
Segundo Imperio.

En la segunda etapa romana (1861-1863) pin-
t6 ya temas neorromdnticos por considerarlos «<mo-
dernos». Asi recordemos E/ Condesito o Contino y
el Paseo por la Villa Borghese. Pero Fortuny, claro
estd, no olvidé los temas orientales, como La Oda-
lisca, regalo que hizo al Museo Provincial de Bar-
celona, donde se aprecia la influencia no sélo de
Decamps, sino también de Dehodencq, Ziem,
Tourmenine, Guillamet, Ingres y Delacroix, pin-
tores que continuaban teniendo fama en las expo-
siciones del Salén del Louvre y que representaban
la pintura oficial.

El segundo viaje a Marruecos tuvo por finali-
dad tomar nuevos apuntes y acabar el encargo de
la Diputacidn, es decir, La Batalla de Tetudn, cua-
dro que tuvo éxito antes de ser concluido, al ex-
tremo de que el Duque de Ferndn Nufez, cuatro
afos después, convocd un concurso exclusivamen-
te sobre el tema de esta batalla. Por entonces, el
género oriental se popularizé, alcanzando el cénit
al comprobarse el éxito de ventas que tenfan estas
pinturas en Paris y en Roma. Para Fortuny, esta la-
bor realizada en Marruecos, hecha con tanta espon-
taneidad, luminosidad, cromatismo y movimien-
to, le sirvié para enaltecer su carrera artistica,
recibiendo rdpidamente proteccién de sus antiguos
maestros y en especial de Buenaventura de Palau,
por lo que marché de nuevo a Roma.

Tras el lapsus de este segundo viaje a Marrue-
cos, Fortuny inicia otra pintura neorromdntica: £/
Coleccionista de Grabados, del que después realiza-
rd dos réplicas, en 1865 y 1867. Rdpidamente su
nombre se populariza entre los pensionados en
Roma, en la Academia Chigi y en la de Francia.

Viaja a Florencia, donde admira la obra de Morelli
y se pone en contacto con los «modernos» o
«machaioli».

Por su parte la Diputacién Provincial, cansada
de tantas reclamaciones, decide prescindir de
Fortuny y rompe con el pintor, que al poco tiem-
po obtiene la proteccién del Duque de Riansares,
amigo {ntimo de Madrazo, y de cuya hija es su pro-
fesor en Roma.

Su estancia en Paris (1865-1860) le sirve para
captar mds de cerca las dltimas tendencias artisti-
cas, asi como las técnicas mds avanzadas. Ademds
conocerd personalmente la obra de los grandes
«neorromanticos» como fueron Meissonier, Stevens
y Gerome. Sus amigo Raimundo de Madrazo, Mar-
tin Rico y Eduardo Zamacois le depararon un gran
recibimiento y le acompafaron a las principales
manifestaciones de arte. Asistid a las reuniones del
Café Molouse en el Boulevard Jufrois y a las del
Café Guerbois en Batignoles, donde se tenia espe-
cial simpatia por el costumbrismo espafiol, que
Fortuny rdpidamente captd. Visité a Daubigny,
conocié la obra de Troyon y trabé amistad con
Meissonier y su yerno Gerdome. Por mediacién de
los Madrazo consiguié que Goupil, el principal
marchante del Paris del Segundo Imperio, adqui-
riera obra suya y que le ofreciera un contrato, lo
que significaba que mientras por una parte el mar-
chante le venderfa su obra, quedando en la seguri-
dad de que ésta alcanzarfa un precio elevado en el
mercado, por otra le proporcionarfa un renombre
internacional tan ansiado por cualquier artista. Pero
Fortuny se verfa obligado a remitirle cierta canti-
dad de obras «de casacas» y otras tantas «orienta-
les». Fue entonces cuando incrementa su produc-
cién neorromdntica, tomando especial interés por
lo que Meissonier estaba pintando.

Fortuny queda desenganado del escaso éxito que
tuvo su obra en la exposicién que le organiza Sans
Cabot en su estudio de Madrid, en aquel afio de
1866. No obstante, no se desanimé y continué pin-
tando escenas «galantes» y orientales en Roma y en
Madrid. De entonces son el Carnaval, Jugadores de
cartas'y Lectura. En el verano de 1867 expuso nue-
vamente en Madrid. Esta vez en el estudio de Fe-
derico Madrazo, quien en aquel mismo afio se con-
virtié en su suegro.

Tampoco alcanzé el éxito esperado, pero Ma-
drazo, que habfa quedado prendado y absorto de
las cualidades de aquel joven de veintinueve afios,



FORTUNY Y EL NEORROMANTICISMO 337

le animé, ddndole todo tipo de consejos e intere-
sdndose personalmente por su futuro. Por una parte
le aconsejé que permaneciera una temporada en la
capital de Espafia y que estudiara de cerca la obra
de Veldzquez, Ribera y Goya. Fortuny rdpidamen-
te asimil6 las ensefanzas de su suegro, al que siem-
pre admird. Se identificé con Goya y a su amigo
Moragas le dice entre otras cosas que habfa encon-
trado mds afinidad entre lo que Goya buscaba y lo
que ¢l trataba de hallar, aunque reconocia que los
medios de que se servia eran diversos. Por enton-
ces, Fortuny habia concebido plasmar La Vicaria,
pero no al estilo francés sino a su propia forma de
hacer. Mientras que Meissonier y en general los
neorromdnticos pintaban escenas de la época de los
Luises o de Mosqueteros, evocaciones del pasado
ficilmente inteligibles por los coleccionistas que
identificaban lo francés con el ambiente cortesano
de Luis XIV o Luis XV, tan bien descritos por Ale-
jandro Dumas en sus populares novelas, Fortuny
buscé la correlacién entre lo francés y lo espanol,
que a la sazdn, estaba de moda. Habia pintado es-
cenas con personajes de la época de la grandeza del
Imperio Espafiol, es decir, de la época de Carlos V
o Felipe II, pero se dio cuenta de que en Francia y
en general en Europa, lo mds asequible era la épo-
ca de la Guerra de la Independencia, que habia sido
popularizada por el Romanticismo literario y pic-
térico europeo.

Por otra parte en Paris desde mediados de siglo
se estaba revalorizando la obra de Goya. Fortuny
asimil todo ello y lo supo combinar con la técni-
ca oriental del grabado japonés que tanto éxito ha-
bia tenido en la Exposicién Universal de 1867.
Todo este conjunto de experiencias dio como re-
sultado la creacién de una modalidad nueva: la pin-
tura neo-goyesca, corriente que perduré hasta bien
entrado el siglo XX y que fue seguida no sélo por
pintores nacionales, sino también por numerosos
extranjeros.

Su principal obra «neogoyesca» fue La Vicaria,
cuadro que alcanzé un éxito indescifrable en la ex-
posicién de la Sala Goupil de la Avenida de la Ope-
ra, Adolphe Goupil, primero por consejo de Fede-
rico de Madrazo y mds tarde por cuenta propia, le
presentd contratos cada vez mds remunerables. Con
esta composicién Fortuny alcanzé la fama tan es-
perada, acrecentdndose a partir de entonces a pa-
sos agigantados. Se dice que Van der Wilde le ofre-

cié 250.000 francos oro por afio, incluyendo las

reparticiones de excedentes y que Fortuny no ac-
cedié por consejo de su familia, continuando con
Goupil, quien se supedité al maestro.

Fortuny desde su matrimonio con Cecilia de
Madrazo en 1867 hasta su estancia en Paris en
1870 habia continuado pintando tanto escenas
neorromdnticas como orientales, teniendo especial
interés por las primeras. Este trabajo lo combina-
ba con la gran aficién que tenfa por el grabado.
Recordemos entre otras composiciones neorromdn-
ticas los Biblidfilos, el Coleccionista de plantas, el Ja-
rron chino, el Poeta, y la Lectura en la Biblioteca
Richelieu.

Tras esta estancia en Parfs, comienza una nueva
etapa en Granada (1870-1872), donde pinta nue-
vos temas neorromdnticos como Puasatiempos de
Hijosdalgo, Almuerzo en la Hospederia, la Eleccion
de Modelo y el Jardin de los Arcades, estos dos ulti-
mos concluidos en Roma en 1873. Pero Fortuny
se encontraba mds identificado con los temas orien-
tales, en especial con los nuevos «granadinos», pues
segln ¢l mismo afirmaba a su amigo Foll, lo pin-
toresco del pafs, «las ruinas de los moros» y los pa-
tios admirables y de gusto extrafio en tan buen es-
tado de conservacidn «hardn la delicia de muchas
colecciones». Asi pues da comienzo a varios cua-
dros de este asunto, como son El patio de los Arra-
yanes'y El Tribunal de la Alhambra, entre otros.
Poco después le escribe a Davillier diciéndole que
tenfa varios cuadros empezados y bastantes en
proyecto ya que «Granada era una mina inagota-
ble», y cierto es, porque Fortuny pinté numerosa
obra teniendo por fondo diversos rincones de la
Alhambra o de la ciudad.

Nuestro pintor estaba seguro de que sus cuadros
alcanzarfan muy alto precio y asi fue, ya que Goupil
continuamente le increpaba para que le remitiera
obras e incluso el hijo del marchante hizo mds de
un viaje a Granada, para llevarse consigo obra del
maestro. Por entonces se comerciaba en Paris y en
Roma con falsos cuadros suyos que segtin el mis-
mo Fortuny decfa «hacfan la felicidad y delicias de
los extranjeros».

Asi como las escenas neorromdnticas no le sa-
tisfacfan, las de historia granadina tampoco le lle-
garon a saciar. Realmente estaba interesado por
emprender «algo nuevo», «cualquier cosa moder-
na», por lo que pinté temas naturalistas como La
Senorita del Castillo en el lecho de su muerte, El En-
tierro en un dia de Carnaval, Un mendigo, Viejo al
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Sol, Una casa gitana, etc., y también escenas de
«costumbres de dfa» como son Su modelo Carmen,
El Ayuntamiento Viejo de Granada o El Almuerzo
en Familia, donde mezclé el ambiente familiar con
el popular andaluz.

En su ultima etapa romana (1872-1874) conti-
nué accediendo al gusto de Goupil y pinté las con-
sabidas escenas galantes tales como el Paseo por el
Villa Giulia, Damasy una réplica de la Eleccidn de
Modelo, pintado en el Palazzo Colonna, dando ade-
mds fin a la que habia iniciado en Granada asi
como al Jardin de los Arcades, que personalmente
llevé a Paris en la primavera de 1874, entrevistdn-
dose con Goupil con quien quiso rescindir el con-
trato, harto de seguir pintando y cobrando al gus-
to del marchante. Por su parte sabia cierto que otros
marchantes como Reitlinger, Barén y Van der
Wilde, estaban interesantisimos en adquirirle per-
sonalmente sus cuadros.

En realidad Fortuny deseaba de todo corazén
pintar aquello que le proporcionase una satisfac-
cién, a su propio gusto, y sin deberse a nadie. Des-
de su llegada a Roma habia comenzado una serie
realista con las escenas de Las lavanderas, el Mer-
cado del pescado, Lavanderia de Roma, Los cochinos,
e incluso cuando fue a Londres, en compaiifa de
Davillier, en 1874, tomé unas notas de unos ni-
fios recogiendo rosas en el Zoological Garden con
el fin de plasmarlo en una composicién que reali-
zarfa con libre estética y que romperia con todo lo
anterior. Poco tiempo después y ya en Roma pinté
a su hija recogiendo unas rosas en el Jardin de la
Villa Montinori, y es que Fortuny, aunque en el
invierno de 1872 a 1874 habia tenido intencién
de pintar escenas de «moda» como eran las
pompeyanas o renacentistas al estilo de Petterkofen
o Alma Tadema, preferifa representar escenas de cos-
tumbres de dia. De este género son: el Carnaval
en el Corso o Sus hijos en el Salén Japonés.

Cuando estuvo en Paris en la primavera de 1874,
habia contactado con todos los amigos, conocien-

do las tltimas manifestaciones artisticas e infor-
mdndose sobre la exposicién de los Impresionistas.
Le gustd, en especial, la obra de Renoir, pues asi
se lo comunicé a su cufiado.

De regreso a Roma, verano de 1874, abandoné
por completo el neorromanticismo que tanta fama
le diera para dedicarse por completo a su estilo per-
sonal. En Portici pinté El Matadero, la Playa de
Portici, El Becerro, Los Charlatanes, Plaza de
Ndpoles, Nifios en la playa, El Bafio, todos ellos plas-
mados con excepcionales efectos brillantes y lumi-
nosos. Al abandonar el neorromanticismo, dejé de
tener obligaciones con Goupil, por lo que a partir
de entonces, ¢l mismo quiso cuidarse de sus pro-
pias ventas.

Pero la felicidad se truncé al sobrevenirle una
enfermedad que se habia fraguado en su interior
desde hacfa tiempo y que se le aceleré debido a
un fuerte disgusto con uno de sus amigos, el cual
le habfa ayudado desinteresadamente. Las hon-
ras funebres, celebradas en Roma, en noviembre
de 1874, fueron una muestra mds de la fama al-
canzada por el pintor de Reus, cuya personalidad
fue comparable a la de Overbeck a mediados de
siglo.

Fortuny dejaba esposa y dos hijos de corta edad:
Maria Luisa y Mariano, que contaban cinco y tres
afos respectivamente. Por consejo familiar se de-
cidié subastar la obra del maestro, as{ como las an-
tigiiedades. Primeramente se llevé a cabo la venta
de la Villa Montinori de Roma (diciembre-enero)
y luego en abril de 1875, de todo lo demds en Pa-
ris, ddndoles un beneficio de 805.640 francos, que
sumando a los 50.000 francos que recibié Cecilia
por La Batalla de Tetudn, adquirida por la Diputa-
cién de Barcelona, en aquel mismo afio, y a lo ven-
dido en Roma, el pintor dejé una fortuna que se
acercaba a 1.200.000 francos oro, importante can-
tidad ganada en menos de ocho afios de labor, ha-
biendo sido indiscutiblemente la mds remunerada
su obra neorromdntica.



La serie iconogrdfica de Reyes y Jefes de Estado de la Casa Consistorial de Segovia

Como contribucién —modesta contribucién—
al presente Congreso Espafiol de Historia del Arte,
con dedicacién al siglo XIX, siglo tan préximo y
todavia tan desconocido, he elegido el estudio de
la serie iconogrdfica de reyes y jefes de Estado que
conserva el Ayuntamiento de Segovia.

Como es sabido, es preceptivo ! que la sala de
reunién o junta de las corporaciones administrati-
vas de régimen local, provincial, o nacional sea pre-
sidida por el retrato del jefe del Estado. Asimismo,
buen nimero de entidades paraestatales, eclesids-
ticas y privadas tienen por costumbre formar y con-
servar la galerfa de retratos de quienes las han pre-
sidido.

Las colecciones iconogrdficas que poseen Ayun-
tamientos, Diputaciones Provinciales, Cortes, Mi-
nisterios, Sociedades, iglesias, catedrales, etc., re-
presentan un importante capitulo de la historia del
arte espafiol, digno de ser atendido. Recordemos
que el retrato, en las Bellas Artes, no sélo es tarea
del pintor, sino también del escultor, del grabador.

El retrato sustituye a la persona, evocdndola, la
multiplica, haciéndola presente alli donde estd su
efigie. El retrato oficial sustituye a la persona del
rey o jefe del Estado: la representa, presidiendo des-
de el testero de la sala de juntas las reuniones de
gobierno de las corporaciones oficiales.

Tras la muerte o final del poder del retratado,
la representacién de su efigie pasa —ya sin consi-
deracién oficial— a engrosar los recuerdos, evocar
el pasado, a auxiliar a la Historia.

La serie icénica de retratos oficiales de reyes y

jefes de Estado que la Ciudad de Segovia posee, co-
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mienza con el retrato del rey Luis I y llega al pre-

2

sente con el del actual Monarca?2, en serie inte-

rrumpida por la falta de los correspondientes a Fe-
lipe V y a los presidentes de la primera y segunda
Republicas.

Excepto dos de Isabel IT y uno de su cényuge el
rey Francisco, todos se encuentran depositados por
el Ayuntamiento en el Alcdzar segoviano 3.

Los retratos de esta serie realizados por artistas
del siglo XIX, son los correspondientes a Fernan-
do VII, Isabel 11, el rey consorte Francisco de Asis,
Amadeo I, Alfonso XII, Alfonso XIII bajo la re-
gencia de Marfa Cristina y Alfonso XIII.

V' Ta Ley de Régimen Local de 1945, en su «Reglamento de

Organizacién, funcionamiento y régimen juridico de las Corpo-
raciones Locales», art. 188, dispone: «La Casa Consistorial de-
berd radicar en la capitalidad del Municipio. En su fachada on-
deard la bandera nacional los dias de fiesta oficial, y en el testero
del Salén de Sesiones o en sitio preferente, estardn colocados el
crucifijo y la efigie del Jefe del Estado».

2 Inventario General de Bienes y Derechos del Ayuntamiento
de Segovia. Epigrafe N.o 3. Bienes muebles de cardcter histdrico-
artistico o de considerable valor econémico (mecanografiado en
la Secretarfa de dicho Ayuntamiento).

3 Por acuerdo de la Comisién Municipal Permanente, de 20
de mayo de 1953, fueron entregados en depésito al Patronato
del Alcdzar de Segovia los retratos de Alfonso XIII, M.2 Luisa de
Parma, Carlos IV, Carlos III, M.2 Amalia de Sajonia, Fernando
VI, Bdrbara de Braganza, Luis I, Cristina de Habsburgo con el
rey Alfonso XIII, Alfonso XII, retrato grabado de Alfonso XII y
Marfa Cristiana, Amadeo de Saboya, Fernando VII (Véase In-
ventario).
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FERNANDO VII

Entre dos salidas de la guarnicién francesa que
ocupaba la Ciudad, se organizaron con el mdximo
esplendor que aquellos azarosos tiempos permitian,
las fiestas de la proclamacién del Rey, que tuvo lu-
gar el dia 15 de septiembre de 1808 con gran so-
lemnidad 4, durante las cuales se expuso en el bal-
c6n del Ayuntamiento el retrato del Monarca, con
guardia de cadetes y vistosas colgaduras.

El retrato oficial se estaba realizando el 8 de sep-
tiembre de 1805°.

Autor: José Micé . Afo 1808.

Oleo sobre lienzo (long. 0,90, alt. 1,25 ms.).

Inventario... del Ayuntamiento de Segovia.

Epigrafe N.© 3. (N.° 161).

En depésito en el Alcdzar de Segovia.

Aparece el Monarca, figura estante, de tres cuar-
tos, ligeramente vuelto a su izquierda, rostro fron-
tal, con el cetro en la mano derecha, sujetando con
la izquierda la corona real, que descansa en un al-
mohadén sobre una mesa; vista casaca granata y chu-
pa blanca, bordadas; ostenta las consideraciones del
Toisén y la Banda de la Orden de Carlos II1.

Como queda dicho, es obra de José Micé. Este
artista también recibié el encargo de trazar el arco
de triunfo que se levantdé para recibir a José
Napoleén I en su paso por la Ciudad en 18117,

José Micé habia estudiado en la Escuela de Di-
bujo de Segovia, con la calificacién de sobresalien-
te 8. Debfa de ser forastero aunque afincado en

4 Asistieron «los Titulos de Castilla y los individuos de Ayun-
tamiento, Corregidor, Caballeros Regidores, Diputados y
prohombres de comun, todos vestidos a la Espafola... segun el
disefio que se ha manifestado al estilo que lo han executado en
la villa y Corte de Madrid». También fueron invitados «los Se-
fiores Generales. .. y demds oficiales de coronel inclusive arriba...»
(Archivo Municipal de Segovia, Libro de Actas del Ayuntamiento,
1808, leg. 1.141 /Cfr. Marcelo Ldinez, «Apuntes histéricos de
Segoviar, Estudios Segovianos, XV1, 1964, pdg. 372/).

> La Ciudad acordé que su agente don Ramén Delgado, en-
tregue a don Josef Michol seiscientos reales para que continde
en el retrato de nuestro Rey y Sefior Don Fernando Séptimo,
tomando el correspondiente recibo que con ¢l le serdn abonados
en cuantas» (A.M.S., Libro de Actas, 1808).

¢ Figura este apellido con diferentes graffas en el citado Li-
bro de Actas: Josef de Micé, Micot, Michol, Micol.

7 AM.S., Libro de Actas, 1808, fol. 57 (citado por Mariano
Grau, Polvo de Archivos. Segunda serie, Segovia, 1967, pdg. 150).

8 M(ariano) Q(uintanilla), <Documentos. La Escuela de Di-

bujo», Estudios Segovianos, X, 1958, pdg. 537.

Segovia, pues en las Actas del Ayuntamiento se le
llama «Pintor en esta ciudad»? y «Profesor del arte
de la Pintura» 1. En el afio 1847 figura como alum-
no de la Escuela de Bellas Artes un José Micé
Bernat, natural de Alcoy, de 22 afos, posiblemen-

te familiar del anterior 1.

ISsABEL I1

El Ayuntamiento de Segovia poseyd varios re-
tratos de esta Reina, de algunos de los cuales igno-
ramos hoy su paradero, limitdndonos a conocer su
existencia por los documentos.

En 1844, al afio anterior al de la proclamacién
de su mayoria de edad por las Cortes, se compré
un retrato de la Reina nifa.

Con ocasién de su casamiento con Don Fran-
cisco de Asfs, en 1846, y durante las fiestas que con
este motivo se celebraron en Segovia los dias 18,
19 y 20 de octubre, estuvieron expuestos sus re-
tratos en el balcén principal de las Casas Consis-
toriales '2.

El afio 1860 '3, la corporacién municipal reci-
bié, por conducto de la Inspeccién General de Ofi-
cios y Gastos de la Real Casa, dos retratos de Sus
Majestades, como obsequio personal de la Reina,
anunciando el envio de otros de mayor tamafo.

Al afo siguiente, en efecto, la mencionada Ins-
peccién General envié al Ayuntamiento, en nom-
bre de la Reina, dos retratos de cuerpo entero, nue-
vo obsequio de Sus Majestades «en testimonio de
su Real Aprecio» '4.

De esta pequena serie, existen, conocidos segtin
indicamos anteriormente, el retrato de la Reina

Nifa y los dos de cuerpo entero de S.S.M.M.

9 AM.S., Libro de Actas, 1808, fol. 148.

10 1bidem, fol. 86.

YW Libro de Matricula de la Escuela de Nobles Artes de esta Ciu-
dad de Segovia desde el afio 1817, Archivo de la Escuela de Artes
y Oficios de Segovia.

12 AM.S., Libro de Actas, 1846, Sesién de 18-1X.

13 AM.S., Libro de Actas, 1859-60, Sesién de 4-IX.

14 AM.S., Libro de Actas, 1861-64, Sesién de 30-VII-1861.
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ISABEL II, NINA

El dfa 1 de diciembre de 1845 fue proclamada
la reina Isabel II en Segovia, «acontecimiento que
constituy$ una de las pdginas mds brillantes de la
historia segoviana del pasado siglo», y durante los
tres dias que duraron los festejos estuvo su retrato
expuesto en el balcén del Ayuntamiento, bajo do-
sel y guardia de cadetes '°.

En 1844, por acuerdo del Ayuntamiento, el con-
cejal Sr. Larios habia comprado el retrato de la Rei-
na al pintor Mariano Quintanilla, pagando por ¢l
quinientos noventa y dos reales de vellén '°. Por
cierto, Quintanilla habf{a retratado a Larios el afio
anterior /.

Autor: Mariano Quintanilla.

Oleo sobre lienzo (long. 0,56, alt. 0,69 ms.).

Inventario... del Ayuntamiento de Segovia.

Epigrafe N.o 3. (N.° 3).

Preside el llamado salén isabelino o salén blan-
co del Ayuntamiento.

Representa a la Reina, coronada y con la banda
de la Orden de Marfa Luisa, de algo mds de medio
cuerpo, apoyando la mano sobre la corona real que

aparece €n una mesa juntamente con el cetro 18.

ISABEL I1

Como queda dicho, este retrato y el de su espo-
so el Rey fueron regalo de los Monarcas al Ayun-
tamiento.

Autor: Luis de Madrazo; firmado a la izquier-
da, en el borde de la mesa.

Oleo sobre lienzo (long. 1,07, alt. 1,38 ms.).

Buen marco de madera y escayola dorado,
0,16 ms.

Inventario... del Ayuntamiento de Segovia.

Epigrafe N.o 3 (N.°o 1).

En el Ayuntamiento de Segovia.

15 M. Grau, pdg. 147.

16 AML.S., Libro de Actas, 1844, Sesién de 11-V1.

17" Rosa QUINTANILLA, «El pintor Mariano Quintanilla», Es-
tudios Segovianos, XXI, 1969, pdg. 257.

18 Este retrato figura en el Catdlogo del pintor, publicado
por Rosa QUINTANILLA (op. cit.) y es mencionado por L. E
PENALOSA en el catdlogo de la Exposicién de retratos segovianos

del siglo XIX (Estudios Segovianos, V11, 1955, pdg. 301).

Representa a la Reina, sedente ante fondo de
cortina, teniendo a su izquierda una mesa sobre la
cual aparece el cetro y la corona; tocada con dia-
dema, aderezo de perlas, sostiene entre sus manos
el guante y un pafiuelo.

DON FRANCISCO DE ASIS

Autor: Luis de Madrazo; firmado a la derecha,
en el basamento de la columna.

Oleo sobre lienzo (long. 1,07, alt. 1,38 ms.).

Inventario... del Ayuntamiento de Segovia.

Epigrafe N.© 3 (N.° 2).

En el Ayuntamiento de Segovia.

Sentado ante fondo de cortinaje y gran colum-
na sobre pedestal, sosteniendo el bastén de man-
do con la mano izquierda y el bicornio y los guan-
tes con la derecha. Ostenta los collares de las
Ordenes del Toisén y de Carlos Il y la Gran Cruz

de esta dltima.

AMADEO I

Unos meses después de la proclamacién del
Monarca, el Ayuntamiento acordé adquirir su re-
trato ' haciéndolo al mismo tiempo para las escue-
las de la Ciudad, pagdndose con cargo a los fon-
dos de dichas escuelas.

Autor: desconocido.

Oleo sobre lienzo (long. 0,79, alt. 1,08 ms.).

Inventario... del Ayuntamiento de Segovia.

Epigrafe N.© 3 (N.0 15).

Depositado en el Alcdzar de Segovia.

Representa al Monarca de pie, en posicién
frontal, de algo mds de tres cuartos, con unifor-
me, ostentando las condecoraciones del Toisén y
la Gran Cruz de Carlos III. Sostiene el bicornio
en la mano derecha y el sable y los guantes en la
izquierda.

19 AM.S., Libro de Actas, 1971, Sesién de 14-111.
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ALFONSO XII

Segovia solemnizé con festejos mds bien modes-
tos, a tenor de su precaria economfa ?%, la entrada
de Alfonso XII en Madrid. No podia faltar la ex-
posicién del retrato del Monarca en el balcén del
Ayuntamiento, con el fasto de rigor. Poco después
se procedia a adquirir el retrato oficial, inicidndose
animado debate sobre un cuadro que al efecto ha-
bfa sido ofrecido al Ayuntamiento.

El informe que emitié la Comisién encargada
de evaluar los méritos artisticos de la obra, un tan-
to ambiguo y queriendo contentar a ambas partes,
pues lo tnico que se afirmaba rotundamente era
«que acerca del parecido no puede fijarse en abso-
luto, por no ser el original conocido de los
informadores», dio lugar a que, por una vez, no se
lograra unanimidad en este tema?! y hubiera que
recurrir a las votaciones, no sélo para su adquisi-
cién, sino hasta para fijar su precio *%

Razones humanitarias, la minusvalidez del artis-
ta, sordomudo, suplieron la ausencia de valores ar-
tisticos, adquiriéndose finalmente el retrato, tenién-
dose en cuenta que «el autor de que se trata es hijo
de esta poblacién, fisicamente impedido por su
sordomudez habitual, por cuya razén no puede de-
dicarse a otra ocupacién que la de las Bellas Artes
y en consideracidén a esto y a que es un principian-
te que se exhibe con su primera obra, la que si no
retine todos los requisitos que le hubiera dado un
consumado artista, tampoco desmerece de los que
caracterizan la obra, siendo por la circunstancia ex-
presada digno de que se le aliente en su profesién
y para que no decaiga su inclinacién al noble arte
de la pintura...» 2.

20 Se acordé como coste total de los mismos la cantidad de
mil pesetas, en los que se inclufa «alguna demostracién publica
y algun acto benéfico, debiendo fijarse para ello un cardcter de
respetuosa severidad y modestia en su coste» (Libro de Actas, 1975,
Sesién de 11-I).

2L AM.S., Libro de Actas, 1975, Sesién de 31-VIIL.

22 Fl cuadro fue ofrecido en setecientas cincuenta pesetas;
en una primera votacién se acordé pagar doscientas cincuenta
pesetas, adquiriéndose al fin en trescientas setenta y cinco pese-
tas después de una segunda votacién (A.M.S., Libro de Actas de
1875).

23 A.M.S., Libro de Actas, 1875, Sesién de 14-IX.

Autor: Mariano Arévalo. Afo 1875.

Oleo sobre lienzo (long. 0,95, alt. 1,22 ms.).

Inventario... del Ayuntamiento de Segovia.

Epigrafe N.° 3 (N.° 13).

En depésito en el Alcdzar de Segovia.

Representa al Monarca sentado, mirando hacia
su izquierda, con el brazo derecho apoyado en una
mesa. Viste uniforme de capitdn general con las
condecoraciones del Toisén, la Gran Cruz laurea-
da de la Real Orden de San Fernando y la Medalla
de Alfonso XII.

El pintor Mariano Arévalo era natural de
Segovia, nacido en 1831, hijo de un funcionario
de la Casa de la Moneda, don Francisco Arévalo 24,
Estudié en la Escuela de Nobles Artes de Segovia,
donde fue discipulo de Mariano Quintanilla, al
parecer con aplicacién y destreza, pues obtuvo el
primer premio de la clase de figuras en 1853, con
medalla de plata, cien reales de vellén y diploma %°.
También fue premiado en el Certamen convocado
por la Sociedad Econémica Segoviana de Amigos
del Pais, en 1877, al que concurrié con dos cua-
dros de género 2 que resultaron galardonados con
diploma de primera clase /. Su vida, poco dotada
por la naturaleza, terminé trdgicamente al ser atro-
pellado por un coche, en 1889.

ALFONSO XIII NINO Y LA REINA REGENTE

Dos afios después del fallecimiento de Alfonso
XII, se plantea, en sesién municipal la necesidad
de adquirir el retrato de la Reina Regente ?%. La
prensa local se hace eco de la mocién con pinto-
resco desenfado; asf, el Faro de Castilla informa de
la decisién municipal de retirar de la sala de sesio-
nes el retrato de Alfonso XII y sustituirlo por el de
la Regente: «por creer un tanto inconveniente des-
pués de transcurridos ya dos afios, que el Ayunta-

24 R. QUINTANILLA, pdg. 267.

25 Actas de la Junta Gubernativa de la Escuela de Nobles Ar-
tes de Segovia, desde el 13 de enero de 1839, Distribucién de pre-
mios de 1853 (A.E.A.O.S.).

26 Revista de la Sociedad Econdmica Segoviana de Amigos del
Puis, 116, 1877, pig. 7.

27 Ibidem, N.°o 7, pdg. 5.

28 A M.S., Libro de Actas, 1888, Sesién de 25-V.
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miento se vea presidido por un difunto, siquiera
el retrato que se ostenta simbolice la figura del que
en vida fue el primero y mds egregio ciudadano de
la Nacién» 2.

Después de examinar un retrato ya existente >°,
el Ayuntamiento acord$ tratar con el Sr. Sanz,
quien se habifa ofrecido a realizar un retrato de la
Regente. Por fin en abril de 1889 se acuerda el pago
del cuadro, que ya estaba colocado en la sala de se-
siones 1.

Autor: Andrés Sanz. Afio 1888.

Oleo sobre lienzo (long. 0,95, alt. 1,64 ms.).

Inventario... Ayuntamiento de Segovia.

Epigrafe N.o 3 (N.0 12).

En depésito en el Alcdzar de Segovia.

Representa a la Reina Regente, figura de pie, de
tres cuartos, junto a su hijo, estante sobre una mesa,
ambos vestidos de encaje blanco; la reina lleva dia-
dema y aderezo de perlas y sostiene con su mano
izquierda el abanico y la cola de su vestido.

Andrés Sanz era profesor de modelado, talla y

vaciado de la Escuela de Bellas Artes de Segovia 3.

Cultivé el retrato 33 y también el paisaje 3.

ALFONSO XIII

Finaliza la parte de esta coleccién correspondien-
te al siglo XIX, con el retrato de Alfonso XIII, el
cual, aunque realizado en 1902, no dudo en incluir
aqui por ser obra de un pintor nacido en 1850, ple-
namente incorporado a las corrientes de su época:
Vicente Cutanda.

El dia 12 de marzo de 1902, dos meses antes
de la coronacidn, celebrada el 17 de mayo, acordé
el Ayuntamiento adquirir el retrato del Monareca,
con objeto de colocarlo en la sala de sesiones a par-
tir de tan sefialada fecha 3.

29 E] Faro de Castilla, Afio 1, nim. 10, 2-VI-1888.
30 A.M.S., Libro de Actas, 1888, Sesién de 6-VI.
3V Ibidem, Sesién de 19-1V.
Fue confirmado en el cargo en 1902, con la gratificacién
de setecientas cincuenta pesetas anuales. En 1911 presentd la di-
misién (Libro de Actas, Escuela de Bellas Artes de Segovia, desde
el 31 de enero de 1894, A.E.A.O.S.).

3 M.Q., «Los retratos de Colmenares», Estudios Segovianos,
I11, 1955, pag. 279.

3% Marqués de Lozoya, «El Segovia Viejo. II Exposicién de
Arte Antiguo», Estudios Segovianos, V11, 1955, pdg. 279.

Autor: Vicente Cutanda. Firmado en el dngulo
inferior izquierdo: «Cutanda, 1902, Segovia».

Oleo sobre lienzo (long. 0,97, alt. 1,52 ms.).

Inventario del Ayuntamiento de Segovia.

Epigrafe N.o 3 (N.° 14).

Depositado en el Alcdzar de Segovia.

Representa al Rey, figura de tres cuartos, junto
a una mesa en posicién de descanso, con ambas
manos sobre el sable. Viste uniforme de Capitdn
General, con el Collar del Toisén y la Gran Cruz
de Carlos III.

El 19 de mayo, el mismo dia que tenfa lugar una
solemne recepcién en el Palacio Real de Madrid,
el Ayuntamiento de Segovia, celebré una sesién de
honor conmemorativa, en la que se rindié al Mo-
narca simbdlico homenaje ante su retrato, que fue
solemnemente descubierto a los acordes de la Man-
cha Real.

La Prensa resenné con detalle los pormenores del
acto, elogiando vivamente la obra pictérica y a su
autor, pintor que habia fijado temporalmente su
residencia en Segovia *® y destacando especialmente
su condicién de pintor de los temas sociales de su
época: «hermosisimo trabajo que honra a su autor
el ilustre y laureado pintor de los obreros, don Vi-
cente Cutanda» /.

Con este acto culminaron las celebraciones —
festejos y actos de beneficencia—, en los que se re-
partieron mil hogazas de pan entre los pobres, con
que la Ciudad solemnizé el importante aconteci-
miento del fin de la Regencia y el comienzo de un
nuevo reinado.

Y hasta aqui este estudio sobre las obras del si-
glo XIX de esta galeria de retratos, retratos reales,
que posee el Ayuntamiento de Segovia, merecedora
de figurar en ese futuro Museo Municipal que to-
dos deseamos para la Muy Noble y Muy Leal Ciu-
dad de Segovia.

35 Algunos concejales opinaron que era preferible aplazar el
acuerdo hasta después de la coronacién «por entender que es pre-
ciso esperar a conocer el modelo oficial y fotogréfico que adopte
el Soberano para tal objetor (A.M.S., Libro de Actas, 1902, Se-
sién de 12-I1II).

36 L. E. PENALOSA, «Segovia, motivo pictéricor, Estudios
Segovianos, X111, 1961, pdg. 148.

37 El Adelantado, Segovia, Afio II, ndm. 224, 19-V-1902.



La plateria espaiola en el siglo XIX: estado de la cuestion, nuevas aportaciones,
propuestas de Investigacion

Si la plateria espafiola es una rama artistica to-
davia poco estudiada, la deficiencia se acenttia en
los que se refiere al siglo XIX. No existe un solo
estudio de conjunto, por breve o elemental que se
pretenda; en la reciente obra de Alcolea la recopi-
lacién y resumen de datos publicados sobre el tema
no llega a alcanzar cinco pdginas!. Los estudios
parciales son igualmente escasos. Temboury hizo
algunas referencias a las destrucciones de piezas de
plata acaecidas en la provincia de Mdlaga durante
el siglo y catalog6 una treintena de obras malague-
fias y algunas otras de diversas procedencias?. Ma-
yor empefio tuvo la investigacién de Herndndez
Perera sobre la platerfa canaria. Resalt6 la impor-
tancia de la fébrica de Martinez, de la que dio a
conocer algunas piezas, y estudié la decadencia de
la platerfa islena a lo largo del siglo XIX a través
de las obras y artifices mds significados 3. Recien-
temente Marfa Jests Sanz ha proporcionado noti-
cias referentes a la corporacién de plateros sevilla-
nos en el siglo que nos ocupa y datos sobre
numerosos plateros y piezas de la capital andaluza

U S. ALCOLEA, Artes decorativas en la Espasia Cristiana (siglos

XI-XIX), Ars Hispaniae (XX), Madrid, 1975, pdg. 256-65. Con
dieciséis ilustraciones, de las que cuatro son de plateria de oro y
una recoge piezas portuguesas.

2 J. TEMBOURY, La orfebreria religiosa en Malaga, Milaga,
1954, pig. 339-80.

3 J. HERNANDEZ PERERA, Orfebreria en Canarias, Madrid,
1955, pdg. 150-56, 293-98.
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y de algunas otras como Cérdoba“. Por nuestra
parte hemos dado a conocer aspectos referentes a
estilo, tipologfa y marcaje y noticias sobre artifices
y piezas de Madrid, Barcelona, Cérdoba, Pamplona
y Logrofio 3. Los catdlogos de algunas exposiciones
suministran datos sobre artifices, marcadores y pie-
zas. Ademds de los correspondientes a las realiza-
das por la Sociedad Espafola de Amigos del Arte
en 1925 y después de la Guerra Civil en el Museo
Arqueoldgico Nacional con menciones escuetas en
exceso, interesa el mds reciente sobre plata cordo-
besa®. En diversas publicaciones y de modo pri-
mordial en diccionarios de artistas se encuentran
referencias a plateros del siglo XIX: conviene citar,
ademds de obras ya mencionadas, a Ramirez de
Arellano para Toledo, a Réfols para Catalufia, a
Llordén para Antequera y a Ossorio y Bernard para

4 M. J. SAN SERRANO, La orfebreria sevillana del barroco, Se-
villa, 1976.

> J. M. CRUZ VALDOVINOS, «Ensayo de catalogacién razo-
nada de la platerfa de los Arcos», Principe de Viana, N.© 146-47,
1977, pig. 281-318.

¢ Catdlogo de la Exposicién de orfebrerfa civil espafiola,
Madrid, 1926 (texto de P. M. de Artifiano); Exposicién de Or-
febreria y Ropas de culto. Catdlogo, Madrid, 1941 (texto de C.
Camps Cazorla); Exposicién de Orfebreria Cordobesa. Catdlo-
go, Cérdoba, 1973 (texto de D. Ortiz Judrez). No conocemos el
catdlogo sobre la exposicién de plateria civil compostelana pu-
blicado en Santiago en 1962.
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artifices de toda Espafia’. También en algunos ca-
tdlogos e inventarios artisticos se hallan datos suel-
tos sobre piezas, artifices y marcadores del siglo
XIX; entre los publicados hasta la fecha los de Se-
villa, Vitoria y Logrofno son los que presentan ma-
yor utilidad 8. Entre los repertorios de marcas,
Artifiano recoge nueve correspondientes al referi-
do siglo de las que sélo las de Madrid y Santiago
son exactas; por supuesto nada afiade Rabasco”.
Los dos articulos monogrificos publicados sobre
marcas espafiolas se han ocupado parcialmente de
las pertenecientes al siglo XIX. Camps Cazorla in-
terpreté de manera inexacta las marcas de Madrid
considerando de ciudad el escudo del oso y el ma-
drofio coronado y con fecha, de contraste el casti-
llo con fecha y de platero el nombre '°, lo que ha
inducido a error a otros investigadores. Por su par-
te, Juan Francisco Esteban ha presentado una am-
plia serie de marcas de localidad y de marcadores
de Zaragoza que a pesar de sus imprecisiones es la
mds importante aportacién al catdlogo de marcas
espafiolas del siglo XIX publicado hasta la fecha .

Teniendo en cuenta lo dado a conocer hasta el
momento cabe resumir el estado de la cuestién de
la siguiente manera:

a) Despreocupacién, cuando no desprecio, por
el estudio del tema destacando negativamente en
el ya pobre panorama de conocimientos sobre la
platerfa espafola.

7 R. Ramirez de Arellano, Estudio sobre la historia de la or-
febrerfa toledana, Toledo, 1915; Idem., Catdlogo de artifices que
trabajaron en Toledo, Toledo, 1920; J. E Rafols, Diccionario bio-
grafico de artistas de Catalufia, Barcelona, 1951-54; A. Llorden,
«Noticias histéricas de los maestros plateros antequeranos. Siglos
XVII y XIX», Jdbega, 1974, pdg. 81-92; M. Ossorio y Bernard,
Galerfa biografica de artistas espafioles del siglo XIX, Madrid,
1975 (Ed. original, 1868).

8 J. Herndndez Diaz, A. Sancho Corbacho y E. Collantes de
Terdn, Catdlogo arqueoldgico y artistico de la provincia de Sevi-
lla, Sevilla, 1939-55; J. Enciso Viana et al., Catdlogo de la dié-
cesis de Vitoria, Vitoria, 1967-75; J. G. Moya Valganén et al.,
Inventario artistico de la provincia de Logrofio, Madrid, 1975.

9 Catdlogo de la Exposicién de orfebrerfa civil espafiola,
Madrid, 1926; J. Rabasco Campo, Los plateros espafioles y sus
punzones, Vitoria, 1975.

10 E. Camps Cazorla, «Las fechas en la platerfa madrilefia
de los siglos XVIII y XIX», Archivo Espafiol de Arte, 1943,
pig. 88-96.

' J. E Esteban Lorente, «El punzén de la platerfa y los pla-
teros zaragozanos desde el siglo XV al XIX», Cuadernos de In-
vestigacién, mayo de 1976, pdg. 83-95.

b) Existencia de datos y noticias de distancia
calidad sobre Canarias, Mdlaga, Toledo, Zaragoza,
Sevilla, Cérdoba, Vitoria, Logrofio y Madrid, asi
como algunos otros sobre varias poblaciones mds.
Pero se carece de cualquier estudio general o que
pretenda abordar a fondo alguna de las cuestiones
primordiales.

La extensién concedida a esta ponencia sélo per-
mite enunciar algunos de los aspectos mds desta-
cados de los obtenidos a través de la investigacién
que venimos realizando sobre la platerfa espanola
desde 1967, auxiliados en los dltimos afios por va-
rios colaboradores antiguos alumnos de nuestros
cursos en la Universidad Complutense.

MARCAJE

El marcaje completo de las piezas contintia en
el siglo XIX pero con clara tendencia a persistir tan
s6lo en los grandes centros 2. En las marcas de lo-
calidad se observan algunos cambios importantes,
si bien la mayoria de ellas sélo presentan variantes
respecto a marcas precedentes. Barcelona utiliza
desde mediados de siglo escudo oval sobre ramas
de laurel; Pamplona pasa a fines de siglo a le6n
rampante dentro de escudo coronado; Jaén a escu-
do oval sobre Jaén y Palma de Mallorca a M/CA;
Zaragoza, como indicé Esteban, cambia a leén
rampante coronado y Sevilla a NO 8 DO segtin
ya observé Angulo; en los tltimos casos la nueva
marca aparece a comienzos de siglo. Las marcas
cronoldgicas son abundantes e incluso comienzan
a usarse en localidades que nunca antes las habian
empleado 3. Existen casos de emplazamiento in-

12 Conocemos marcas durante todo el siglo en las piezas de
Madrid, Cérdoba, Valladolid, Vitoria, Pamplona, Zaragoza, Bar-
celona y Palma de Mallorca. También existen marcas de locali-
dad en Santiago, Lugo, Ledn, Salamanca, Burgos, Logrofio,
Toledo, Jaén, Sevilla, C4diz, Antequera, Mdlaga, Granada, Mur-
cia, Valencia, Daroca y Reus; es posible que en alguna de estas
poblaciones también se marcara durante todo el siglo, pues las
subrayadas sobrepasaron con seguridad el afio 1860.

13 Aparecen de modo constante o esporidicamente en
Antequera, Burgos, Cddiz, Cérdoba, Granada, Leén, Logrofio,
Lugo, Madrid, Mdlaga, Murcia, Pamplona, Salamanca, Sevilla,
Toledo, Valladolid, Vitoria, Zaragoza. Las subrayadas son pobla-
ciones que no habfan usado con anterioridad tales marcas.
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dependiente ' y bajo localidad * pero dominan las
siguadas sobre la personal del marcador ¢ o bajo
ella'”. Son mds frecuentes las de dos cifras pero no
faltan de tres (Valladolid, Salamanca, Burgos y
Pamplona, quizd también Antequera) o cuatro
Cé4diz, Mdlaga, Valladolid y Cérdoba en 1800 y
1830-34). Casi todas son fijas o variables no anua-
les pero hemos comprobado la anualidad en Ma-
drid durante todo el siglo, en Pamplona casi todo
él y en Cérdoba y Valladolid en sus comienzos.
Sobre marcadores interesa destacar la no utilizacién
de marca personal en Madrid como ya venia suce-
diendo desde la unién de las contrastias en 1765
(excepto en el curioso caso de Tomds Vélez en
1819), el cambio producido en Zaragoza, pues
emplean sus iniciales flanqueando generalmente un
copdn, y su no aparicién en Leén, Pamplona, Jaén,
Murcia y posiblemente alguna otra poblacién.

Respecto a las marcas de los artifices debe sefia-
larse que se cumplié con generalidad —aunque
existan notables excepciones— lo dispuesto en el
apartado sexto del Arancel de contrastes de 1805
sobre la prescripcién de que las piezas llevaran «la
marca particular del apellido y la inicial del nom-
bre del platero que la fabricé» 8. Por ello las mar-
cas aparecen en una o dos lineas (rara vez en tres)
y sin abreviaturas por lo comun. Suelen ser de me-
nor tamafio que en épocas precedentes y a veces
en caligraffa inglesa y no en mayusculas (Madrid,
Murcia, Cddiz, Toledo, Cérdoba). En Palma de
Mallorca se observa tendencia a sefialar por inscrip-
cién, autor y fecha de las piezas.

14 C4diz, Granada, Leén y Pamplona. En los dos primeros
casos originan dificultad para la identificacién de artifice y mar-
cador pero no en los otros dos, pues éste no usa marca personal.

15 Madrid, Murcia, Toledo, Valladolid y Zaragoza quizd sélo
en 1862. No existen problemas de identificacién del artifice en
los dos primeros casos pues no usa el contraste marca personal
ni en el dltimo, pues su marca se abrevia de forma caracteristica;
pero sf en Toledo y Valladolid, aunque en la prictica ya va sien-
do bien conocida la serie de sus contrastes.

16 Antequera, Burgos, Cérdoba, Logrofio, Salamanca, Sevi-
lla y Vitoria.

17 Cérdoba, Sevilla, Valladolid, Zaragoza, Madrid (sélo en
1819) y quizd Lugo.

18 Cfr. J. M. CrRUZ VALDOVINOS, Organizacién corporativa
de los plateros madrilenios. Estudio histérico-juridico, Madrid, 1978,
Tomo 111, pdg. 372; IV, pdg. 404 (Tesis Doctoral inédita).

TIPOLOGIA

En la plateria de iglesia no hemos observado
creacién de nuevas piezas. Por el contrario, se apre-
cia una reduccién de las existentes en el siglo XVIII
en la que intervienen diversos factores como las
menores disponibilidades pecuniarias de las parro-
quias, la escasez de donaciones en relacién con otras
épocas y la abundancia de piezas heredadas de si-
glos anteriores. Tras el saqueo efectuado en muchas
iglesias por las tropas francesas y la posterior en-
trega de objetos de plata realizada por algunas en
ayuda de los ejércitos fernandinos sélo se repusie-
ron las mds usuales o las imprescindibles para el
culto !? si bien algunas catedrales realizaron mayo-
res dispendios encargando piezas menos necesarias;
se generaliza, por otra parte, el uso del metal do-
rado o plateado cuando los medios disponibles eran
atin mds escasos. La tradicién de realizar grandes
piezas, como cruces procesionales y custodias, que
se habfa ido perdiendo en muchas zonas, no se re-
cobré, como demuestran algunas realizadas tras la
invasién francesa.

Los plateros de los centros principales, como
Madrid y Barcelona, pero también los de otras po-
blaciones dirigieron su actividad con preferencia
hacia la plata civil, satisfaciendo las exigencias de
la Corte y la burguesia. En este campo se desarro-
116 la tipologfa iniciada ya en el siglo XVIII, pre-
sentando nuevas y abundantes variantes. Debe in-
dicarse que no se produjo ningdn retorno a la
tipologfa hispdnica de épocas cldsicas sino que se
siguieron los tipos de piezas utilizados en paises
extranjeros, principalmente Inglaterra, aunque pue-
de apuntarse originalidad en algunas mancerinas o

en los especieros de corazén 2.

19 Como mis frecuentes hay que citar: cdliz, juego de vi-
najeras, portapaz, copon, crismeras y portavidtico.

20 Entre las piezas mds abundantes de los distintos capftu-
los hay que sefialar las siguientes. En el servicio de mesa: platos,
soperas, legumbreras, salseras, salvillas, saleros, vinajeras, espe-
cieros, cubiertos de café (cafetera, jarrita de leche y azucarero),
mancerinas, catavinos y tazas. De adorno de mesa: braserillos,
perfumadores y bandejas; de iluminacién: candeleros, candela-
bros, palmatorias, espabiladeras, quitafuegos; de tocador: palan-
ganas, bacfas, jarros y bolas jaboneras; de despacho: crucifijos y
escribanfas.
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Como datos significativos de esta situacién in-
dicaremos que en el libro de dibujos de piezas de
plata utilizado para los exdmenes de maestros en
Madrid desde 1782 sélo cinco piezas entre veinti-
cuatro son religiosas (hostiario, copén, pila de agua
bendita, vinajera y platillo de vinajeras, si bien las
dos tltimas podian ser destinadas también a usos
civiles). En el libro inaugurado en 1793 ya no apa-
rece ninguna pieza de uso religioso. De los 101 pla-
teros aprobados en la facultad de plata en Madrid
durante el periodo entre 1800 y 1869 (después no
hubo exdmenes ni aprobaciones) sélo tres realiza-
ron como pieza de examen una obra religiosa.

Un caso particular es el de los célices limosneros,
que siguieron ejecutdndose a lo largo de todo el si-
glo XIX a juzgar por la cronologfa de aquéllos de
que tenemos noticia. Como habia sucedido en el
siglo anterior, parece que determinados artifices re-
cibieron el encargo sucesivamente: un Elvira (se-
guramente Francisco, no Antonio) entre 1800 y
1805 (indicamos fechas de donacién, no de mar-
caje); Leonardo Ximénes en 1819-21; Antonino
Macazaga en 1822-30 y Manuel Bldzquez en 1832-
34; luego conocemos uno de la fébrica de Martinez
(1856), otro de Marquina y Ramén Espuiies
(1866) y dos mds de Francisco Marzo (1881 vy
1883). Contintan mostrando las inscripciones
usuales del Monarca y del Patriarca de las Indias y
aparecen frecuentes desfases entre las fechas que
indican las marcas y las de donacién, particulari-

dad de la que ahora no podemos ocuparnos 2.

21 La relacién de los dieciséis que conocemos directamente

o por bibliografia (Catdlogo de Vitoria, 11, pdg. 64; Inventario de
Logrofio, 1, pdg. 30; y de Lugo, 11, pdg. 170-178; Guia de Daroca;
Boletin de Valladolid, 1971, pdg. 521) es la que sigue: 1800
(Pradillo, Logrofio, de Elvira; 1803 (Cebreros, Avila) sin mar-
cas; 1805 (Exposicién de 1941) de Elvira, corte sobre 3 y villa
sobre 4; 1819 (Benameji, Cérdoba) marcas de 1818 y de L.
Ximénez; 1822 (Ermita de Méstoles, Madrid) marcas de 1821 y
de A. Macazaga; 1823 (Fuertescusa, Cuenca) marcas de 1822 y
A. Macazaga; 1832 (San Marcos de Madrid) marcas de 1830 y
de M. Bldzquez; 1832 (Arana, Alava); 1834 (Ajamil, Logrofio)
marcas de 1833 y de M. Bldzquez; 1834 (Concepcién Francisca
de Arriba, Cuenca) marcas de 1835 y de M. Bldzquez; 1852
(Ballo, Lugo); 1856 (Valdemoro, Madrid) marcas de 1856 y de
la fdbrica de Martinez; 1866 (San Andrés de Baeza, Jaén) mar-
cas de 1867 y de Marquina y Espuiies; 1883 (Colegiata de
Daroca, Zaragoza) de Francisco Marzo; 1892 (Broza, Lugo). En
su comunicacién a este Congreso, Garcia Mogollén ha dado a
conocer uno de 1821 (Navas del Madrofio, Cdceres) de L.
Ximénez, villa sobre 20 y corte sobre 21, y otro de 1881 (Valen-
cia de Alcdntara, Céceres) marcas de 1881 y E Marzo.

ESTILOS, CENTROS, ARTIFICES

La ausencia de estudios en este campo es espe-
cialmente sensible y origina a veces dificultades
insalvables. El término neoclasicismo viene em-
pledndose sin matices para designar obras de todo
el siglo; que sepamos sélo Herndndez Perera pro-
b6 a clasificar algunas piezas como romdnticas si
bien no siempre con exactitud. Especial valor tuvo
el estudio de Oman apuntando la influencia de
la plata inglesa en la espafiola pero el tema no fue
desarrollado posteriormente por ningtin especia-
lista 22,

A nuestro modo de ver el neoclasicismo en la
plata espafiola presenta distintas caracteristicas a lo
largo de mds de medio siglo. Ya en 1771 hay piezas
fechadas de estilo neocldsico pero sélo en 1780-85
comienzan a labrarse con generalidad en Madrid.
Ignoramos lo sucedido en Barcelona simultdnea-
mente por la dificultad que presenta la datacién de
sus piezas en tales afios. Se ha insistido en la im-
portancia de la Real Fdbrica de Platerfa de Anto-
nio Martinez y no cabe negar el papel difusor del
estilo Adam que realiz6 en Madrid desde su fun-
dacién en 1778 y durante el resto del siglo XVIII.
Pero no cabe olvidar la presencia de importantes
plateros italianos en Palacio como Antonio Ben-
detti, José Giardoni y Juan Bautista Ferroni cuyo
neoclasicismo nada tiene que ver con el inglés.
Mientras ningin platero britdnico recibe la apro-
bacién en Madrid y seguramente —por razones re-
ligiosas— tampoco en otras localidades espafiolas,
en el periodo de 1763-1799 se aprueban en Ma-
drid como maestros veinticinco franceses y quince
italianos; en los afios 1800-1809, ocho franceses y
siete italianos y en 1818-1840, ya muy espo-
rddicamente, cinco franceses y un alemdn. El peso
de los franceses, entre los que se contaron plateros
de gran categoria como Morin, Chameroi o
Roumier es decisivo para que se produzca una
orientacién distinta de la inglesa.

Poco antes de mediado el siglo, en torno a 1840,
se va produciendo una evolucién a partir del
neoclasicismo, por obra de algunos artifices desta-
cados, que da lugar a un lenguaje que puede cali-

22 C. OMAN, «English influenca on Spanish Silver», Archivo
Espaiiol de Arre, X111, 1969, pdg. 51-53.
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ficarse de romdntico. La introduccién de elemen-
tos figurativos es una caracteristica importante en
la aparicién del nuevo estilo, pues en lo neocldsico
—al menos en su fase mds académica que corres-
ponde al siglo XIX— es muy raro el uso de otra
iconografia que no sea la meramente simbdlica en
algunas piezas religiosas como las custodias, o la
decorativa de la plateria civil como cabezas de car-
nero, delfines u otros animales. La evolucién
tipoldgica desde el neoclasicismo es mds lenta que
la manifestada por la figuracién; en ésta se aprecia
tanto una tendencia exética de tipo oriental (Julidn
Perate, en Madrid, Francisco de Paula Martos en
Cérdoba) como otra clasicista de aire rafaelesco
(Francisco Carreras en Barcelona, Juan Selldn en
Madrid) que sin embargo nada tiene que ver con
el neoclasicismo, y atn otra de tonos castizos y po-
pulares en que no faltan referencias a Goya (Ra-
mén Espufies de Madrid). Conviene advertir, sin
embargo, que muchos centros y también numero-
sos artifices en Madrid o Barcelona permanecieron
anclados en modos mds conservadores ligados al
academicismo cldsico, al tiempo que ciertas pobla-
ciones parece que agotaron su produccién a me-
diados de siglo (Burgos, Logrono, Jaén, Antequera,
Murcia, Daroca, entre otras). Es dificil determinar
en qué momento comienzan a realizarse obras que
reviven los estilos histéricos por la escasez de pie-
zas conocidas marcadas y fechadas pero sin duda
fue anterior a 1880. Tampoco es fdcil distinguir,
por ahora, las obras que imitan a otras anteriores,
principalmente géticas, como puede ser el caso de
las realizadas por los Fuster mallorquines o por el
toledano Claudio Begué de las que tienen preten-
siones de mayor originalidad.

Madrid conservé a lo largo del siglo XIX la pri-
macia artistica que habia ostentado ya en los dos
siglos precedentes, si bien parece haber sido muy
considerable la actividad barcelonesa, menos cono-
cida por nosotros. Cérdoba, potentisimo centro en
la segunda mitad del XVIII mantiene una amplia
produccién que se mueve dentro del neoclasicismo
primero y luego con abundantes nostalgias barro-
cas a veces no exentas de cierta calidad. Toledo lo-
gra resistir, al menos en el terreno de la plateria re-
ligiosa, el empuje madrilefo, como ya habia
sucedido en los siglos anteriores, y tiene en Justo
Gamero a su artifice mds importante. Vitoria rea-
liza una plata civil de gran estilo que sorprende por
la falta de tradicién. Mds conservadoras son las pla-

terfas de Burgos, Logrono y Pamplona. Entre los
centros andaluces, aparte Cérdoba, Cddiz continué
durante el primer cuarto de siglo el espléndido de-
sarrollo de las décadas anteriores especialmente en
la plateria civil; menor importancia tuvieron
Antequera, Mdlaga, Granada, Jaén y Sevilla, aun-
que en las tres tltimas poblaciones se conocen obras
de interés. Ignoramos los resultados a que haya po-
dido llegar Carlos Brasas en sus investigaciones so-
bre Valladolid y territorios inmediatos en esta épo-
ca. A nuestro modo de ver las obras vallisoletanas
y salmantinas todavia abundantes no alcanzan el
nivel del siglo XVIII; en cambio, Leén parece re-
surgir con realizaciones de correcto neoclasicismo.
Tampoco conocemos los posibles estudios de Juan
Francisco Esteban sobre Zaragoza y Daroca en el
XIX pero la calidad de lo conocido no es extraor-
dinaria.

En Madrid tenemos conocimiento de piezas
marcadas en el siglo XIX de m4s de setenta artifi-
ces, si bien algunos pertenecen cronolégicamente
al siglo precedente 2. Destacan varios extranjeros >4
e igualmente se documentan algunas importantes
dinastias con antecedentes a veces en el siglo
XVIII 2.

Aunque no podemos ocuparnos extensamente
de la Real Fdbrica de Martinez procuraremos des-
tacar algunos puntos de su desarrollo a lo largo del
siglo XIX. La dltima pieza que tenemos registrada
con la marca de la fdbrica es una escribania de
1868 2% no debieron ejecutarse obras durante mu-
cho tiempo mds, pues segtin Cavestany, hacia 1870
el edificio de la fdbrica albergé la Exposicién de

23 Fl madrileno José Larreur, el portugués Domingo Acosta
o el navarro Antonio Goicoechea entre los mds significativos.

24 Como los italianos Gaspar Colombi y Carlos Pizzala, el
alemdn Carlos Marschal y los franceses Nicolds Chameroi y Fran-
cisco Roumier.

25 Los Perates (Ledn, Vicente y Julidn), los Vargas Marchuca
(Manuel Timoteo, Manuel Ignacio y Pablo Luis), los Pecules
(Francisco y Luis, ademds de otros de quienes no conocemos pie-
zas madrilefias), los Macazagas (José Ignacio y Antonino), los
Elviras (Antonio, Francisco, Jerénimo y Pedro), los Urquizas (Do-
mingo, Manuel y Gregorio). Mds tarde los Sellanes, los Espuiies
y los Moratillas. Entre los plateros mds activos y relevantes figu-
ran Joaquin Manrique en el primer cuarto de siglo, de quien se
conocen vibrantes textos antichurriguerescos, y en la segunda
mitad Victor Pérez y José Marifa Dorado.

26 Subastas Durdn, junio 1973, N.o 394,
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Bellas Artes ?”. Sobre la direccién de la Fdbrica en
el siglo XIX sabemos que en 1819 figuraba como
«regente» el platero de plata Celestino Espinosa y
en 1846 gand la oposicién a director de ella el tam-
bién platero de plata José Ramirez de Arellano 28,
Conocemos los nombres de los aprendices de la
Fdbrica que hicieron constar tal condicién en los
expedientes seguidos para su aprobacién como
maestros en el Colegio, por lo que sin duda son
un nimero insignificante; entre ellos figuran pla-
teros tan destacados como Cervantes, Grifdn,
Selldn y el propio Ramirez de Arellano %, Martinez
gozé del privilegio de examinar y conceder titulos
de maestro a sus discipulos y asf se explica que no
figuren en las matriculas del Colegio algunos maes-
tros que aparecen marcando piezas, como es el caso
de José Marti y José Rovira, que se establecieron
en Barcelona; pero no consta que los posteriores

27 J. CAVESTANY, «La Real Fdbrica de Platerfa», Boletin de la
Sociedad Espafiola de Excursiones, XXXI, 1923, pdg. 295.

28 Antonio Martinez tuvo dos hermanas, Joaquina y Luisa,
quienes casaron con dos importantes plateros, a juzgar por sus
obras conocidas: Domingo Conde y José Ignacio Macazaga, los
cuales no parece que mantuvieran relacién con la Fébrica. A la
muerte de Antonio Martinez en 1798 se hizo cargo de ésta como
tutor de Josefa, hija dnica y péstuma, Teodoro Zfa, quien no
consta que fuera platero; la madre, Ignacia Hard, murié a co-
mienzos de 1809. En 1818 Josefa Martinez casé con el militar
Pablo Cabrero, de quien tuvo a Paulina, Julia, Enriqueta y Pa-
blo; éste se aprobé como maestro platero en 1858. Cabrero pa-
dre fue director de la Fdbrica y tuvo graves enfrentamientos con
la corporacién de plateros madrilefios entre 1840 y 1842, a cau-
sa de los excesivos privilegios de que disfrutaba respecto de los
precios de venta de las alhajas y por no ser platero aprobado. En
1819 figura como «regente» de la Fdbrica el platero Celestino
Espinosa (muerto en 1830) de quien conocemos piezas desde
1825 por lo que quizd entonces ya no figuraba en aquélla. En
1846, a la muerte de Cabrero, los nietos de Martinez arrenda-
ron la fébrica a la Compaiifa General «El Iris»; se convocé una
oposicién para dirigirla que gand José Ramirez de Arellano quien
por esa causa fue dispensado de examen y aprobado como maes-
tro e incorporado como individuo del Colegio-Congregacién de
Madrid el 28 de noviembre de 1849. Ignoramos si continué al
frente de la Fébrica hasta su extincién. En 1875 se trasladé a Fi-
lipinas como director de la Fdbrica de Moneda de Manila y alli
murié en 1883.

29 Estén documentados los siguientes: Pablo Mendiola (apro-
bado en 1819), Angel José Murga y Villareal (desde 1817 en la
Fdbrica y aprobado en 1824), Antonio Joaquin Gonzdlez (1818
y 1824), Nicolds Cervantes (aprobado en 1830), Ignacio Grifién
y Juan Selldn (1821 y 1831), Agustin Pinedo (antes de 1831 y
1836), Ramén Briones y Juan Garcfa (aprobados en 1842), José
Ramirez de Arellano (aprobado en 1849) y Pablo Cabrero hijo
(aprobado en 1858).

directores del establecimiento disfrutaran de idén-
tica gracia. La produccién de la Real Fdbrica en
vida de Antonio Martinez habfa abarcado tanto el
ramo de oro como el de plata, trabajando también
el esmalte, los bronces e incluso el alabastro. Pero
en el recurso presentado en marzo de 1809 por Zia
contra la cuota de 15.000 reales para el donativo
forzoso exigido por José I se hace constar que en-
tonces el establecimiento no tenfa «otro principal
comercio que el de la elaboracién de la plata, cuyo
ramo, como vuestras sefiorfas saben, es el de me-
nor lucro».

Anteriormente nos referimos a los centros que
contaron con marca de localidad, pero hay que in-
dicar que fueron numerosos los plateros que tra-
bajaron en poblaciones que por el escaso volumen
de actividad o el reducido nimero de artifices que
en ellas ejercian no llegaron a tener contraste. Este
fenémeno no es exclusivo del siglo XIX sino conti-
nuacién de lo que con frecuencia venia sucediendo
en el siglo XVIII. Muy caracteristico es el hecho en
las cercanias de Madrid, pues se documentan pla-
teros en Guadalajara, Alcald de Henares y Torres
de la Alameda *°. Valdivieso publicé varias noticias
sobre José Picado, maestro platero de Penafiel,
quien trabajé en numerosas parroquias de la zona
entre 1767 y 1807 3!. Otros ejemplos son los de
Juan de Vicufa, platero de Salvatierra de Alava 2
o un tal Navarro, activo en Medina de Pomar
(Burgos), de quien se conservan varias obras en el
convento de Santa Clara. Podrifan citarse también
numerosas piezas de variada localizacién con mar-
cas de artifice dnicamente, pero al ignorar sus cen-
tros de actividad preferimos no extendernos sobre
ello. En cambio es conveniente sehalar por su cu-
riosidad los casos del artifice Ligori (con diversas
variantes de su marca, incluso Liguori) y del pla-
tero Derosa (también Dersa) cuyas piezas aparecen
en la actualidad en dreas muy dispersas *>. Sin des-

30 Domingo MORATA, maestro platero en Guadalajara, tra-
bajé en 1805 en Valdeavero; José Romano, platero de Alcald, rea-
liz6 varias piezas para Daganza de Arriba en 1817; Francisco
Moncada, maestro platero de la villa de Torres, actué en 1805
en Pozuelo del Rey y en 1807 en Valdeolmos, villas todas de la
provincia de Madrid.

31 Cfr. E. VALDIVIESO, Catdlogo Monumental. Antiguo par-
tido judicial de Pefiafiel, Valladolid, 1975, indice de artistas.

32 E. ENCISO VIANA et al., tomo 1V, pdg. 84, 98.
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cartar que se trate de varios artifices, queremos des-
tacar el hecho de la existencia de plateros transetin-
tes, que también estd documentada con amplitud
a fines del siglo XVIII 34 Por otra parte, es tam-
bién indudable el paso de plateros de una pobla-
cién a otra, marcando en ambas, aunque ignora-

mos en qué circunstancias legales se verificé el
cambio de localidad %°.

PRECIOS

En este terreno no contamos todavia con datos
suficientes para establecer conclusiones definitivas
pero si cabe suministrar diversas noticias de interés.

Desde 1737 el precio de la onza de plata de once
dineros fue de veinte reales y asi se mantuvo a lo
largo del siglo XIX. Pero el precio de la hechora
era, légicamente, variable. En todos los supuestos
que conocemos se establece con base también en
el peso de la pieza y oscila entre seis y catorce rea-
les por onza %%, Los datos que poseemos se refieren
solamente a encargos de plata religiosa correspon-
dientes casi siempre a parroquias rurales. Es de des-

33 Las obras del primeramente citado se hallan en San Mar-
cos de Madrid, Catedral de Cuenca, Palacios de la Sierra (Burgos)
y Jirueque (Guadalajara), esta tltima fechada en 1856. Las del
segundo en Pinilla de Jadraque (Guadalajara), catedral de
Pamplona y Canicosa de la Sierra (Burgos), la dltima datada en
1846.

3% Muestra representativa de este hecho frecuente es lo in-
dicado en una de las partidas de la data de 1815 en la parroquial
de Pezuela de las Torres (Madrid): «...514 reales y 17 maravedis
a diferentes plateros transetntes por la compra de una cruz
parroquial, un par de candeleros, limpiar las lémparas e incensa-
rios y dorar varias piezas».

3 Aunque tenemos documentados varios ejemplos sélo co-
nocemos piezas de unos de ellos. Se trata de M. Lafuente que
marca una pieza en Pamplona y otra en Zaragoza (con marcador
M B flanqueando un copdn, que J. F. Esteban sittia acertada-
mente en la tltima década del siglo). Ambas se encuentran en la
catedral de Pamplona. En el siglo XVIII sabemos de otros casos:
Juan del Rio (Puebla de Montalbdn y Toledo) en la primera mi-
tad y Melchor Ferndndez Clemente (Salamanca y Toro) en la se-
gunda mitad.

36 José Romano, platero de Alcald, cobré 1.840 reales en
1817 por un cdliz, un copén y dos patenas para Daganzo de Arri-
ba (Madrid) que habian pesado 72 onzas. Si no hay error del
copista, el coste de la hechura no llegarfa a seis reales por onza,
cantidad notablemente inferior a cualquiera de las demds cono-
cidas; el hecho podria explicarse por la dificultad de resistir la
competencia de los plateros madrilefios.

tacar también que en el dnico caso en que conoce-
mos el costa de las hechuras en un mismo platero
con amplia distancia de afios y en piezas distintas
aquél permanecié invariable en las mismas piezas
pero diferente en obras diversas®’. A través de los
datos que poseemos, los precios de la Corte pare-

cen haber superado de modo general a los exigi-

dos por plateros de otras poblaciones %,

Resulta evidente que el precio de cualquier pie-
za dependia en primer lugar de su peso y secunda-
riamente de la categoria y procedencia del artifice.
Por ello sélo tienen valor indicativo las cantidades
satisfechas por ciertas piezas de plateria religiosa en
el siglo XIX. Ha de advertirse que el dorado de las
mismas podia incrementar su precio en mds de un
sexto sobre el total.

DESTRUCCION DE LA PLATA, ESPECIALMENTE
BAJO LA DOMINACION FRANCESA

Temboury recogié algunos testimonios acerca
del saqueo a que fueron sometidas las iglesias ma-
laguefias en lo que a obras de platerfa se refiere *°.

37 En 1802 el madrilefio Joaquin Manrique cobraba en
Arganda (Madrid) a catorce reales la onza de hechura de una cruz
procesional que pesé 123 onzas y seis ochavas (2.475 reales por
el material y 1.730 reales y medio por la hechura). Y, en cam-
bio, por un par de vinajeras de dieciséis onzas no llegd a cobrar
diez reales de hechura (320 reales de material y 150 de hechu-
ra). Bastantes afios después, en 1820, el mismo platero hizo otra
cruz procesional para Valdeolmos (Madrid) que pesé 121 onzas
y dos ochavas cobrando igualmente a catorce reales las hechuras
(2.425 reales de material y 1.697 de hechuras).

38 Ademis del caso de Manrique ya citado podemos men-
cionar entre los plateros madrilefios a Ezequiel Angel de Moya
que cobraba en 1802 once reales por onza (dos cilices para el
Colegio-Congregacién de San Eloy de Madrid costaron 995 reales
de plata y 580 de hechura); a Pedro de Lara que exigfa la misma
cantidad en 1821 (cruz procesional para Ajalvir que pesé 20 mar-
cos, 3 onzas y 1 ochava, y vinajeras con platillo e incensario que
alcanzaron —marcos, 2 onzas y 4 ochavas importaron 7.386 rea-
les y medio); y a José Larreur que cobraba diez reales (crismeras
de 21 onzas para Los Santos de la Humosa que costaron 420 rea-
les de material y 210 de hechuras). El burgalés Francisco Carranza
cobraba sélo ocho reales por la hechura de un incensario en 1816,
y diez por una cruz en 1818 para Palacios de la Sierra (Burgos);
y el vallisoletano Hipdlito Bercial recibié ocho reales por onza
por una ldmpara para Pesquera de Duero (Valladolid) en 1813,
que pesaba 53 onzas y cinco ochavas.

3 Indica que en 1809 la catedral fue despojada de todas las
piezas de oro y de 56 arrobas de plata labrada. Aporta también
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En los resimenes de los libros de fébrica que pre-
senta el Catdlogo Monumental de Valladolid pue-
den leerse algunas noticias a veces llenas de anéc-
dotas relacionadas con el tema 4. También en el
Catdlogo de la didcesis vitoriana se hallan datos
sobre el mismo asunto *!. Como simple aportacién
al tema, que requiere detenido andlisis tras una
minuciosa labor de archivo y bibliogréfica, presen-
tamos algunas noticias referentes a localidades de
la provincia de Madrid. En Torrején de Ardoz se
ocultd la cruz procesional por miedo a los france-
ses; en San Martin de Valdeiglesias «cuando vinie-
ron por las alhajas» se entregé una cruz de plata
vieja que se habfa comprado a propésito a la ermi-
ta de la Sangre; la parroquial de Los Santos de la
Humosa fue saqueada y robadas las crismeras. En
valdavero el mayordomo «temeroso de que la pla-
ta de esta iglesia la extrajese el Gobierno francés
como lo habia ejecutado en otras partes y a ins-
tancia de la justicia y vecinos y para atender a las
necesidades del pueblo redujo a moneda corriente
la plata siguiente...», anotdndose una cincuentena
de piezas por valor de 11.300 reales; a pesar de ello
los franceses robaron la dnica ldmpara que se ha-
bia conservado. Durante la visita eclesidstica de
1813 en Camarma se hizo relacién de las alhajas

noticias de las destrucciones de Riego, de incautaciones durante
las guerras carlistas y de saqueos tras la Revolucién de 1868, aun-
que los datos suelen resultar imprecisos (Cfr. J. TEMBOURY,
pdg. 340-47).

40" Asi, por ejemplo, el robo por los franceses de viril, co-
pén, cdlices y cruz de plata en Trigueros (Cfr. J. URREA, Catdlo-
g0 Monumental. Provincia de Valladolid. Antiguo partido judicial
de Valoria la Buena, Valladolid, 1974, pdg. 143). También los ro-
bos de la ldmpara y la cruz procesional de Corrales de Duero y
de la cruz de San Llorente; los rescates que hubieron de pagarse
en Langayo y, sobre todo, en Pesquera de Duero (2.384 reales),
donde en 1813 se gratificé a dos hombres que bajaron del teja-
do la cruz y la ldmpara allf escondidos; y la entrega de una ldm-
para en 1839 por orden del Gobierno en Cogeces del Monte (Cft.
El Valdivieso, Catdlogo Monumental. Provincia de Valladolid. An-
tiguo partido judicial de Periafiel, Valladolid, 1975, pdg. 72, 87,
103, 196-98, 271).

41 En especial conferir E. ENCISO VIANA et al. (IV, pdg. 36-
40). Los franceses se llevaron en 1808 un incensario de
Mendarézqueta, un cdliz de Maturana, una cruz, cdliz, patena,
cucharilla y dos juegos de vinajeras de Betofio y en 1809, incen-
sario, vinajeras, cruces procesional y de penddn y juego de can-
deleros de Aberdsturi, incensario de Arrdyabe y cruz de
Chinchetru. Tras la batalla de Vitoria Gobeo perdié todas sus
piezas y algunas Zurbano y Alegria; Elorriaga y Arrieta las
crismeras. También se narran perdidas durante la primera guerra
carlista, como las de Izarza en 1835.

de que el Consejo de Estado se incautaba como en
otras iglesias parroquiales: vinajeras y platillo,
hostiario, copén para beber tras la comunién, ce-
tros, atriles, tres, cruces, tres l[dmparas y una cu-
charita. De Pozuelo del Rey el «legitimo gobierno»
se llevd el incensario, la naveta, y el viril de la cus-
todia. Y el 26 de octubre de 1836 un comisionado
del Gobierno retiré todas las obras de plata inven-
tariadas en Pezuela de las Torres.

Pero la noticia de mayor importancia se refiere a
la actuacién de los franceses en la Corte. El 17 de
enero de 1818 el Gobernador de la Sala de Alcaldes
del Real Consejo de Castilla ordend al Secretario del
Colegio-Congregacién de Artifices Plateros de Ma-
drid que informara sobre Nicolds Chameroi «que
solicita subsistir en Madrid con su tienda abierta de
platero como antes de 1812 en que emigré a Fran-
cia su patria». El platero francés habia sido aproba-
do como maestro e incorporado al Colegio a fines
de 1800. La contestacién fue redactada por la Junta
General reunida el 12 de febrero del afio citado y
en ella se lee lo siguiente: «...de publico y notorio
se sabe que don Nicolds Chameroi fue en tiempo
de la dominacién francesa un agente de sus satélites
para convertir en masas en el Retiro toda la plata y
oro que éstos adquirfan por los medios que son no-
torios y notoriamente reprobados, bajdndolas des-
pués a la Casa de la Moneda para reducirlo a dinero
en donde para este objeto tenia entrada franca y con
preferencia y que en esto se ocupaba constantemen-
te». Continta sefialando que el gobierno legitimo
trat de ocuparle sus bienes, lo que no pudo hacer
pues habia vendido hasta las herramientas de plate-
ro y aflade que la peticién de formar expediente para
justificarse acusa por s{ misma a Chameroi. Sin em-
bargo «esto es lo que manifesté la Junta, pero nin-
guno de los que la componen quiere dar la cara para
declararlo en juicio fundados en los recursos de que
abundan cierta clase de gentes valiéndose de otras
que estdn a su devocién para desfigurar los hechos
mds notorios convirtiendo en méritos los efectos de
una conducta reprobada y acaso criminal y por re-
sultado conseguir enemistades y que se atribuya a
persecuciones, envidias y otras cosas» “2. No les fal-

42 Libro tercero de Acuerdos del Colegio-Congregacidn de San
Eloy de Artifices Plateros de esta Corte. 1797-1827, fol. 287-289v.
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taban razones a los plateros madrilefios para sospe-
char lo que iba a ocurrir y no se equivocaron.
Chameroi abrié su tienda y trabajé en Madrid has-
ta su muerte (después de 1828) sin sufrir condena
alguna ni ser molestado nunca por las autoridades 43.

OTRAS CUESTIONES

No nos ha parecido oportuno ni lo permite la
extension preceptuada, ocuparnos de los temas re-
ferentes a las corporaciones de plateros estudiando
la legislacién pertinente, analizando el proceso de
extincién de los Colegios de Plateros —desde las
Cortes de Cddiz pasando por las disposiciones de
1836 al restablecimiento de 1839 y posterior con-
versidn en asociaciones artisticas en 1842— y exa-
minando asuntos de tanta significacién como el
régimen fiscal, la regulacién del comercio o el con-
trol del ejercicio profesional entre otros. Nuestras
aportaciones en este orden de temas, referidas de
modo principal a Madrid pero afectando también
al resto de las Platerias espafolas se hallan en la te-
sis doctorial a la que remitimos 4,

A través de la lectura de las pdginas preceden-
tes, en que muchos problemas y cuestiones han
quedado sélo planteados o levemente esbozados, ha
podido irse deduciendo cudles son algunos de los
puntos principales en que, a nuestro juicio, han de
centrarse las futuras investigaciones sobre la plate-
ria espafiola en el siglo XIX. Trataremos ahora de
sintetizarlos y proponerlos con claridad.

En el terreno del marcaje, ademds de insistir en
la necesidad de trabajar con la mds absoluta minu-
ciosidad y exactitud, conviene recordar la ignoran-
cia existente acerca de los marcadores barcelone-
ses, lo que dificulta enormemente la datacién de
las piezas de tal procedencia. Para su estudio, como
para el de otros temas como el de la tipologia de
la plata civil, es imprescindible el acceso a colec-
ciones particulares, poco o nada conocidas por los
jovenes especialistas.

Se acusan todavia muchas imprecisiones respecto
a la aparicién y evolucién de los distintos estilos

43 Conocemos varias piezas de Chameroi marcadas en Ma-
drid entre 1822 y 1827. Como ya se indicd, su calidad es sobre-
saliente.

44 J. M. CRUZ VALDOVINOS, op. cit.

vigentes durante el siglo XIX. Por ello ha de pro-
curarse fijar una cronologfa, concretar unas carac-
teristicas y relacionar la platerfa con otras artes que
se desarrollan de modo paralelo en la misma épo-
ca. La atencidn a las piezas datadas, por marcaje o
inscripcidn, es de primordial importancia. Hay que
recordar que ninguna pieza por tardia que sea ha
de ser desechada; antes bien, habrd que preocuparse
cada vez mds por las obras del siglo actual por lo
menos en sus primeras décadas. En relacién con
este tema se halla el de la importacién de piezas
extranjeras y la influencia que hayan podido ejer-
cer en la platerfa espafiola.

Tiene también especial interés la investigacién en
la documentacién parroquial —que por nuestra par-
te hace tiempo que hemos iniciado— pero también
en los archivos notariales pues resulta evidente que
la plata civil —la de mayor importancia en el siglo—
es todavia la peor conocida y estudiada.

Las cuestiones referentes a precios y de orden
econémico, que hemos empezado a esbozar, han
de ser investigadas ampliamente para que produz-
can los necesarios y apetecidos frutos. Asimismo el
problema de los comitentes en relacién con las di-
versas clases sociales y las circunstancias del comer-
cio, no tanto desde el punto de vista legal como
del prdctico, apenas ha sido estudiado.

Siguiendo el ejemplo de recientes obras ingle-
sas habrd de prestarse atencién a las exposiciones
nacionales e internacionales (pues hubo plateros
espafoles participantes en ellas) que en muchas
ocasiones actuaron como orientadoras del gusto y
del estilo. De la misma forma el proceso de indus-
trializacidn, el desarrollo de las fibricas, los avan-
ces técnicos aplicados a la platerfa, son temas que
jamds han sido tratados y cuya investigacidén se re-
quiere con prontitud.

Estos y otros muchos puntos habrdn de ser ob-
jeto de estudio para que la plateria espafola en ge-
neral y de modo especial la del siglo XIX salga del
abandono y desconocimiento en que se halla. La-
bor que exige su desarrollo en equipo y con la co-
laboracién de especialistas activos en las diferentes
zonas del pais.
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