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A MODO DE PRESENTACION

PALMA MARTINEZ-BURGOS GARCIiA
Presidenta del XX Congreso Nacional de Historia del Arte

Este volumen supone el punto y final a muchos meses de trabajo en un proyecto
ilusionante. Un proyecto que nacia en la Asamblea General celebrada en la Uni-
versidad Jaume I de Castellon durante el transcurso del XIX Congreso Nacional
del CEHA en septiembre de 2011. Fue entonces cuando el Departamento de H* del
Arte de la UCLM presentaba su candidatura para el Congreso del CEHA de 2014
comprometiéndose a ser la préxima sede. Se trataba de un afio especial para Toledo
y una ocasion que no podiamos desaprovechar dada la doble coyuntura que se nos
presentaba; desde el inicio de las celebraciones congresuales del CEHA nunca antes
habiamos sido anfitriones y ademas el IV Centenario del fallecimiento de El Greco
a celebrarse en ese afio 2014 nos situaba en el ojo del huracan.

Entonces daba vértigo lanzarse a esta aventura, los durisimos recortes de estos
afos de crisis no ayudaron al entusiasmo y fue casi una accion de valentia y de
inconsciencia a partes iguales. Sin embargo, hemos de decir que no nos ha faltado
el apoyo incondicional de Instituciones y Entidades que se volcaron en el pro-
yecto y desde el principio nos animaron y arroparon. He aqui por tanto, nuestro
agradecimiento mds sincero. Las primeras palabras van dirigidas a quien ha sido
nuestro patrocinador, la FUNDACION EL GRECO 2014 presidida por D. Gregorio
Marafién y Bertran de Lis. Nacida con el deseo de hacer de la conmemoracion un
proyecto civico que convirtiera a Toledo en una auténtica capital cultural europea,
la Fundacion ampar6 aquel encuentro y también la publicacion de estas Actas. En
ellas presentamos las comunicaciones asi como las ponencias premiadas y nos
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Palma MARTINEZ-BURGOS GARCIA

hacemos eco del homenaje al profesor Gonzalo M. Borras Gualix. En paralelo, la
edicion on-line recoge integramente las comunicaciones presentadas y evaluadas
previamente por el Comité cientifico del Congreso.

También hemos contado con la colaboracion del Excmo. Ayuntamiento de
Toledo cuya concejal de Cultura nos abria las puertas de la historica sede; de la
Catedral, que puso a nuestra disposicion las visitas a los Grecos instaurados en
una renovada museografia y de la entusiasta presencia del Consorcio de la Ciudad
de Toledo cuya labor de gestion patrimonial quedé patente en las numerosas visi-
tas que ofrecid a los congresistas descubriendo ese patrimonio mas oculto. De su
mano visitamos conventos, bafos, restos arqueologicos y algun que otro templo.
Igualmente los museos estatales presentes en la ciudad, Museo del Ejército, Museo
del Greco y Museo Sefardi brindaron su apoyo generoso y sus sedes para diversos
actos programados en paralelo a las jornadas cientificas. Sin embargo, nada de
todo esto hubiera sido viable sin el decidido y calido sustento de nuestro Rector,
Miguel Angel Collado, de la Vicerrectora del Campus, Fatima Guadamillas y del
Departamento de H* del Arte, con el entonces director, José Antonio Sanchez. Y
por supuesto nuestro reconocimiento al CEHA con su presidenta a la cabeza, M*
Victoria Herrdez Ortega y todos los miembros de la Junta directiva que nos dieron
su respaldo moral y econoémico.

A la hora de establecer el tema sobre el que iba a versar el XX Congreso tuvi-
mos clara nuestra eleccion. La propia Toledo, como ciudad patrimonio, nos mar-
caba el camino a seguir. De este modo, siguiendo la tradicion de la pluralidad de
los Congresos del CEHA y de nuestra trayectoria en el Facultad de Humanidades
volcada en el estudio, tratamiento e investigacion de los temas patrimoniales, lo
titulamos PATRIMONIO HISPANICO Y DIALOGO INTERCULTURAL. De esta
forma unimos dos conceptos claves, “patrimonio” e “interculturalidad”, contenidos
en la propia figura del Greco. La sombra del cretense ha sido el eje vertebrador del
encuentro y el hilo argumental, si bien y como es habitual en los encuentros del
CEHA, establecimos unas secciones en las que se recogieran las diversas etapas que
se contemplan en la secuencia temporal de la H* del Arte.

La primera, titulada Oriente y Occidente fue presidida por la Dra. D* Elena
Sainz Magafia (UCLM) y reflexiona acerca de como las creaciones artisticas de
Occidente y Oriente no se desarrollaron aisladas, sino que se nutrieron de intercam-
bios en el espacio y en el tiempo y se enriquecieron mutuamente desde el origen
de los tiempos. Al igual que El Greco, artista que trajo a Europa aires de Bizancio
y en su obra se refleja con claridad esta riqueza, antes de €l muchos otros habian
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unido Oriente y Occidente. Sin su testimonio nuestro conocimiento de las ciudades,
los monumentos y de las obras de arte seria muy distinto.

La segunda seccion se centro en El Greco y el arte hispanico y estaba presidida
por el Dr. D. Wifredo Rincén (CSIC). Los afios de estancia del Greco en Espafia
(1577-1614) supusieron un periodo de grandes transformaciones en el arte del
ambito hispanico que repercutio en los artistas espafioles pero también en el vasto
mundo hispanoamericano. Sera entonces cuando el arte hispanoamericano alcance
una primera madurez a partir de la sintesis de lo indigena y de lo europeo y que
lleva a la definicion de unas caracteristicas propias que se visualizaran en la apari-
cion de las diferentes escuelas virreinales.

La tercera seccion fue Toledo y El Greco que yo misma presidi. En los afios
finales del siglo XVI Toledo alcanzo6 un papel preponderante en el panorama espa-
fiol. No solo es sede primada y guia espiritual de la Contrarreforma, también foco
artistico del Barroco inicial en estrecha relacion con la Corte y El Escorial. Artistas
de todo tipo y orientaciéon formal coinciden con una clientela tan poliédrica como
amplia. A su vez, la propia estructura urbana, de huella islamica, alimenta leyendas,
imaginarios y creencias que el tiempo agiganta.

La cuarta seccion fue dedicada a EI Greco y el arte moderno y estuvo presidi-
da por el Dr. D. Javier Baron Thaidigsmann (Museo del Prado). Si ha habido un
pintor iconico por excelencia en el siglo XX, sin duda ha sido El Greco. Desde su
“redescubrimiento” hacia 1900, su obra no ha dejado de influir en todas las grandes
generaciones de artistas nacionales e internacionales. Por ello en este apartado se
engloban todas aquellas representaciones ligadas a la modernidad, la vanguardia
y las ltimas expresiones artisticas asi como la historiografia y la critica del arte.

La quinta y ultima mesa versé sobre Patrimonio, colecciones y expolio bajo la
presidencia de la Dra. D*. M? Dolores Antigiiedad (UNED). El “redescubrimiento”
de El Greco ocasion6 un acusado interés por conocer y poseer suscreaciones, por
lo que la bisqueda y venta de sus obras seran uno de los ejes mas interesantes del
coleccionismo de la primera mitad del siglo XX. Ello dio lugar a diversas mani-
festaciones que van desde el “expolio” de sus obras, a los avances que ha supuesto
restauracion artistica permitiendo un mayor conocimiento de la técnica del artista
y una nueva forma de mirar.

Ademas de las secciones mencionadas contamos con cuatro conferencias ple-
narias impartidas por grandes especialistas del ambito de la Historia del Arte y de
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la Museologia como el Dr. D. Nicos Hadjinicolaou (U. de Creta), Dr. D. Fernando
Marias (Universidad Autonoma de Madrid), Dr. D. Alfredo Morales (U. Sevilla) y
Dr. D.Massimo Negri (Europan Museum Academy Milan).

El punto y final lo pone este ejemplar que no solo sirve para tomar el pulso a la
capacidad de investigar que sigue teniendo la Universidad espafiola sino también
nace con el deseo de ser una referencia para aquellos estudiosos e interesados en
el pintor y la ciudad. A todos los que lo han hecho posible y muy especialmente al
Comité Cientifico y a la secretaria Técnica que me han acompainado en esta aven-
tura: GRACIAS

No quiero terminar sin antes rendir un emotivo homenaje a todos aquellos histo-
riadores, profesores e investigadores que nos han precedido en el estudio del Greco,
muy especialmente al profesor JOSE ALVAREZ LOPERA cuyas publicaciones han
marcado un camino por el que seguimos transitando hoy en dia.

Palma Martinez-Burgos Garcia
Presidenta del XX Congreso Nacional de Historia del Arte
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UN PINTOR SINGULAR

NIKOS HADJINIKOLAOU
Universidad de Creta

Quiero agradecer a los organizadores y en particular a Palma Martinez-Burgos
Garcia que ha tomado la iniciativa de invitarme y expresar el placer que siento
por estar aqui, frente a Ustedes en esta ocasion doblemente simbdlica, a la vez su
Congreso, tan importante y significativo de los progresos de la historia del arte en
Espana después de la instauracion del regimen parlamentario, y la conmemoracion
de los 400 afios desde la desaparicion del pintor griego, que ha dejado para siempre
su huella sobre la fisionomia de la ciudad y de la pintura espafiola.

Vivimos en Europa en un periodo marcado por un lado, por los esfuerzos por
llegar a una verdadera unidn politica, econdémica y cultural del continente, tan divi-
dido por intereses contradictorios entre los paises ricos y los paises pobres, los del
oeste y los del este, los del norte y los del sur y por otro lado, por buscar soluciones
viables para todos frente a las oleadas de emigrantes de Asia y de Africa que llegan
aqui buscando un futuro mas humano, huyendo de la explotacion despiadada de los
recursos naturales que Europeos y Estadounidenses han impuesto en sus propios
paises.

Estando en Creta pensando en esta charla de hoy y sin caer en anacronismos
indefendibles he pensado con carifio en el joven pintor que ha abandonado su isla
natal (no sabemos realmente porqué, lo que permite a nuestra fantasia las mas dis-
paratadas peripecias) para emprender una odisea que durara diez afios, con estacio-
nes llenas de sorpresas y tentaciones, hasta alcanzar la ciudad rodeada por el Tajo,
donde tomo la decision de establecerse de por vida.
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Un forastero en un mundo ajeno. Seguramente, no era lo mismo que los Marro-
quis, o los Saharauis que después de haber atravesado el mar buscando fortuna y
mejor vida, rondan ahora desocupados en plazas y jardines publicos de las ciudades
de Espaia.

Cuando nuestro emigrante lleg6 a la Ciudad Imperial lo era muy probablemente
como invitado, ya en Roma, para trabajar en Espafia. Diego de Orense, procura-
dor en nombre de la obra de la santa iglesia de Toledo nos ha asegurado, el 23 de
septiembre de 1579, que el pintor “fue traydo a esta ciudad para hazer el rretablo
de Santo domingo el viejo”. Pero, estaba bien considerado por parte de los que lo
habian invitado, como se deduce del conocido documento de 1577:

“Por quanto El dar Esta obra al dicho Dominico es por la Relacion que ay
de ser eminente en su Arte y officio y por esto se escoje la industria de su
persona que no puede substituir a otro”.

Esta es la diferencia determinante pero este hecho no invalida el otro. En el sen-
tido que €l tambien era un extranjero, y ademas siempre se le tenia por tal.

Escuchamos de nuevo Diego de Orense:

“el dicho dominico [...] es forastero, y la obra que vino a hazer a esta ciu-
dad, que es el rretablo de Santo domingo el viejo, le tiene acabado y puesto,
como es notorio, y no tiene para qué estar en esta ciudad ni tiene bienes en
ella...”!.

Veinticuatro afios después, en 1603, en otro documento oficial, en este caso
del Consejo de la Gobernacion del Arzobispado de Toledo, en el que se relaciona
a los colaboradores de esta institucion el pintor figura como “estranjero”™. Y esta
condicion tuvo el artista en la sociedad toledana desde el mismo dia de su llegada
hasta el de su muerte.

En todos los paises del sur europeo hay actualmente movimientos politicos que
luchan por la expulsion de los forasteros. En la mente y en el corazon de tantos
ciudadanos hay la conviccion intima aunque erréonea que estos forasteros son res-
ponsables de las dificultades que estamos recorriendo, sobre todo del paro.

(Quién dijo que en la Espafia de la segunda mitad del siglo XVI, del XVII o
incluso del XVIII no se veia con envidia y hasta con animadversion a los pintores
extranjeros que trabajaban en ella? En el estudio que Claude Bédat dedico a la
Academia de San Fernando se ofrece un completo panorama de la xenofobia que

1 Zarco del Valle, 1870, pp. 403-04. La cursiva es nuestra, al igual que en todas las citas poste-
riores

2 “Libro donde se escriben los nombres de los Oficiales de este Argobispado a los quales se dan
las obras de las yglesias del por su Sefioria Ilustrisima y Sefiores de su Consejo y comengo a 27 de
octubre de 16027, f. 113. Véase Verardo Garcia Rey, “Artistas madrilefios al servicio del Arzobispado
de Toledo”, Revista de la Biblioteca, Archivo y Museo, VIII (enero de 1931), p. 78.
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imperaba en el Siglo de las Luces?®. Pero ;por qué irnos tan lejos? ;Acaso no defen-
di6 enérgicamente Jusepe Martinez el valor del arte espafiol frente al realizado por
los extranjeros que trabajaban en Espafia? “En nuestra nacion espafiola” —escribia
Martinez—, “no estimaban cosa de sus mismos profesores, y naturales aplaudiendo
sobre manera todo lo que venia de tierras estrafias, y a grandes espensas pagadas”.
Es el mismo Martinez quien nos cuenta desde Napoles que “nuestro gran Jusepe
Ribera” prefirio quedarse alli en lugar de regresar en su pais porque “Espafa es
madre piadosa de forasteros y cruelisima madastra [sic] de los propios naturales™.
Este es nuestro punto de partida: un artista extranjero, un “forastero”, que trabaja
en Toledo durante el ultimo cuarto del siglo XVI y la primera década del XVII.
Hacemos un esfuerzo por verlo mas de cerca, en la Castilla donde vivia, hacien-
do, en la medida de lo posible, un poco de abstraccion de nuestro presente para
evitar anacronismos. Digo “un poco de abstraccion de nuestro presente” dado que
es desde nuestro presente como conseguimos acceso a aspectos importantes del
pasado que solo las categorias mentales de nuestra €época nos permiten percibir.
Nos interesa ver cuales son las palabras utilizadas en el pasado para describir
el arte del Griego. Las palabras traicionan siempre los pensamientos profundos de
los que las emplean. Apreciaciones estéticas, juicios sobre los productores y sus
obras, todo esta registrado en palabras inofensivas utilizadas en tramites oficiales y
documentos administrativos.
En estos largos 36 afios que el Cretense vivio en Castilla, (cuales fueron las
apreciaciones de su obra? Tengo razones para sostener que debemos separar este
periodo (los afos de 1577 hasta 1614) de lo que se paso despues de su muerte.

I

En esta busqueda de palabras, es decir de apreciaciones, es necesario evitar
los juicios que emanan de tasadores nombrados por el pintor mismo, como por
exemplo Pedro Martinez de Castafieda y Baltasar de Castro Cimbron, tasadores de
El Expolio que declaran ante el escribano publico el 15 de julio de 1579 “que la
estimativa del [cuadro] es tan grande que no tiene prescio ni estimacion”. En cam-
bio, nos interesa el juicio de Alejo de Montoya arbitro acceptado por las dos partes
quien declaraba que “la dicha pintura [es] de las mejores que yo e visto™.

3 C. Bédat, La Real Academia de San Fernando (1744-1808), contribucion al estudio de las
influencias estilisticas y de la mentalidad artistica en la Esparia del siglo XVIII, Madrid, Fundacion
Universitaria Espafiola, 1989.

4 J. Martinez, Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura, edicion, proélogo y notas
de J. Gallego, Madrid, Akal, 1988, pp. 277 y 99.

5 op. cit, pagina 113 y 115.
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Las apreciaciones negativas son pocas. Las mas importantes atafien exclusiva-
mente a la iconografia. En el litigio sobre el Expolio, los representantes de la cate-
dral el 23 de Septiembre de 1579 denuncian las “ynpropriedades [...] que ofuscan
la dicha ystoria” y piden cambios sobre todo que el artista pinte las Marias “apar-
tadamente de la imagen de nuestro sefior Jesuchristo, para esté la pintura conforme
al sacro evangelio”. En el litigio en relacion con las pinturas de Illescas los repre-
sentantes del Hospital de la Caridad el 4 de agosto de 1605 piden “que se quiten los
Retratos con lechuguillas que estan debajo del lienzo de la caridad y ponga figuras
decentes para semexante lugar”.

En los dos casos la critica se refiere a elementos iconogrdficos. No hay la mas
minima critica a la manera de pintar. En lo que atafie al San Mauricio y el rechazo
de parte de Felipe II no tenemos mas elementos que la corta referencia de Sigiienza:
“no le contentd a Su Majestad”. ;Por qué? No lo sabemos. También en este caso /es
la iconografia ligada a la composicion lo que ha provocado el descontento del Rey,
como sostienen la unanimidad de los investigadores? Es una hipdtesis probable.

En los documentos del periodo 1577-1614 he encontrado tres casos donde la
critica dirigida al Greco concierne a su manera de trabajar. Por ejemplo Sigiienza,
que nos ha dado la laconica descripcion de la actitud del Rey, citada previamen-
te, es mas elocuente cuando nos da su propria apreciacion del cuadro: “De un
Dominico Greco, que ahora vive y hace cosas excelentes en Toledo quedd aqui un
cuadro de San Mauricio y sus soldados...”. “Hace cosas excelentes en Toledo” es
un elogio que no debemos subestimar. Esta valoracion coexiste con la constatacion
justificando indirectamente el juicio del Rey, segun la cual la pintura del Mauricio
“contenta a pocos”. Pero la negativa esta relativizada inmediatamente después con
una defensa del cuadro, no en su propio nombre sino en el nombre de andnimos
espectadores: “Aunque dicen, es de mucho arte...”. Asi pues, algunos, a pesar de la
opinion del Rey, han defendido el cuadro, diciendo que era “de mucho arte”. Me
parece increible. Claro es que Sigiienza fue testigo de la expresion de opiniones
contradictorias. Sobre todo, vale apuntar que la controversia no concernia a detalles
iconograficos sino a “la manera”, “el arte”.

Vemos que a pesar de “un fracaso” como el de San Mauricio, el pintor ha tenido
defensores que han apoyado el lienzo y la cultura artistica de su productor: “sabe
mucho y se ve en cosas excelentes de su mano”.

Mas critica fue seguramente la actitud de Juan Bautista de Monegro, en cierta
manera rival del Cretense desde el inicio de su presencia en Toledo. Escribiendo a
Diego de Castilla, probablemente en septiembre de 1579, reclamaba pagas suple-
mentarias para las correcciones que ha introducido en los retablos de Santo Domin-
go disefiados por el forastero recien llegado en la Ciudad Imperial. Monegro critica
las trazas de Dominico, donde calculando las dimensiones propuestas, observaba
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que “no quedaban para cada Retablo mas que de diez pies dende encima del altar
cosa pequeiia y de poca autoridad, y por esta causa yo les creci...”. Es una critica
precisa relacionada con la falta de experiencia del pintor en disefiar retablos. No
creo que valga la pena insistir mas sobre eso.

En cambio creo que el documento descubierto por Garcia Rey y publicado en
1932 es fundamental para comprender la situacion precaria del forastero a pesar
de sus éxitos. Me refiero al contrato de 1596 de encargo de unas pinturas a Anton
Pizarro para la iglesia de la Concepcion Francisca donde se le pide que su San Juan
Bautista, en un lienzo del Bautismo “ha de ser del altor, tamafo, bondad, traza,
modelo y ombras de uno que esta labrado de dominico griego en el altar mayor
del monasterio de Santo domingo el viejo desta ciudad”, perd “la pintura de é1”
[de Pizarro] ha de ser “conforme a lo que se pinta en Espafia”. Es obvio que aqui
tenemos una clara critica de la manera de pintar del Cretense. En este caso, que yo
sepa unico, hay acuerdo con la iconografia y desacuerdo con la manera de pintar.
La del Greco no es conforme “a lo que se pinta en Espafia”. Mas informacion no
tenemos. Pero aqui podemos intentar extraer algunas conclusiones: la manera del
Griego no es solamente diferente de lo que se pinta en Espaiia, sino la pintura nati-
va es preferible a la del pintor forastero. La pregunta que debemos formular, sin
poder avanzar una respuesta es: ;hasta qué punto esta evaluacion, este rechazo que
acompaia el reconocimiento de las capacidades inventivas del Greco, es represen-
tativo de una opiniéon mas difundida en Castilla, pero de la cual no tenemos otros
testimonios escritos?

Si las pocas criticas de sus pinturas se reservan a elementos iconograficos o
provocan desacuerdos, y cuando muy raramente tenemos rechazos explicitos de
pinturas suyas o de su manera de pintar, las palabras positivas que encontramos en
el mismo periodo revelan que el forastero habia ganado rapidamente el reconoci-
miento.

- Pienso en Alonso de Villegas quien, en la Addicion a la Tercera
Parte del Flos Sanctorum, en 1588, no olvide de mencionar el Entierro de
Orgaz como “una de las buenas cosas que ay en Espafa”.

- Pienso en Francisco de Pisa que en su manuscrito de la segunda
parte de la Descripcion de la imperial ciudad de Toledo se refiere también al
Entierro de Orgaz: “un grande y rico cuadro por mano de Dominico Grego,
famoso pintor, con figuras y retratos muy al vivo”.

- Pienso en el juicio el 26 de Enero de 1606 de Hernando de Nunci-
bay y Juan Ruiz de Elvira, nombrados como tasadores por el Consejo de la
Gobernacion: “la pintura del retablo y capilla [de Illescas] que es al olio es
muy buena y con el arte necesario”.
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- Pienso en las opiniones de dos regidores del Ayuntamiento de
Toledo que dan su opinidn sobre el encargo al Greco de la decoracion de la
Capilla Oballe el 12 de diciembre de 1607. Juan de Figueroa declaraba tener
“a dominico por hombre abil en su arte” y Diego de Mesa confirmaba que
tenia ““a dominico greco por de los hombres mas sobresalientes que ay deste
arte en el Reyno y fuera del ...”.

- Pienso en Juan de Avellaneda, vicario que encargoé el retablo de la
ermita de Nuestra Sefiora del Prado en Talavera de la Reina, afirmando por
escrito el 31 de Marzo de 1610, cuatro afios antes de la muerte del Cretense,
sobre el precio de dos mil ducados a pagar: “pienso yo estaran bien dados y
que quando este muy salido el Greco lo vale”.

Creo que los ejemplos, que cubren todos los afios de la labor del Cretense en
Castilla son suficientes para mostrar el grado de reconocimiento gozado por el
artista en su pais de eleccion. Esos comentarios positivos no excluyen, por supues-
to, que los que los emiten no perciban la pintura del artista foraneo como algo
extrafio y singular, sin embargo atractivo. Aqui esta la diferencia con el encargo a
Antoén Pizarro donde al contrario, el artista fue avisado de que evitara la manera
del Cretense.

La acogida es clara. No hay unanimidad absoluta sobre el valor de su arte pero
hay una tendencia que predomina claramente: el extranjero hace cosas excelentes,
sabe mucho y tiene una manera de pintar muy personal que no contenta a todos.

I

({Qué paséd después? La caida fue irresistible: hasta declarar al pintor como
demente o sostener que tenia una enfermedad grave en la vista. Un caso patologico.

Todo empieza en el siglo XVII: Butron en 1626, doce afios después de la muerte
del Griego, en sus Discursos apologéticos empieza a expresar sus reservas: “Domi-
nico Greco, cuyas obras, aunque en opinion, merecen alabanga...”. Sin embargo,
el cambio radical de percepcion esta encarnado por Pacheco, personalidad mas
bien mediocre, a pesar de su Libro de Retratos. Es él quien nos ha dado en pocas
palabras la caracteristica del Greco que va hacer fortuna en el futuro: “Fue en todo
singular, como lo fue en la pintura”.

“Singular”. Es una palabra que tiene por lo menos dos sentidos importantes. Por
una parte, esta el sentido de “Gnico”, “extraordinario” “excepcional”, o “notable”.
Pero, también, “singular” significa “extrafio”, “excesivamente peculiar u original”.

La impresion de 1611 del Tesoro de la Lengua Castellana o Espariola de Sebas-
tian de Covarrubias pone el acento sobre el primer sentido: “assi dezimos singular
ejemplo del que no tiene otro a quien le comparemos”. Pero el segundo sentido
estd también, por lo menos indirectamente, presente: “singularizarse, apartarse del
comun”.
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Covarrubias dedica un parrafo entero a una anécdota, curiosamente relacionada
con los herejes: “Los hereges, por ser nombrados y conocidos de todos, inventan
singularidades. [...] Conocerase el herege no por la fe sino por la libertad de con-
ciencia que predica y por hazerse singular siembra zigania en lugar de trigo™®.

Entre “singular” y “extravagante” el sentido a veces es lo mismo. Pero “extrava-
gante” cambia también de significado seglin el contexto. En 1997, cuando Fernando
Marias daba a su monografia sobre el Greco el subtitulo “biografia de un pintor
extravagante”, aludia al término utilizado con frecuencia en los siglos XVII y XVIII
en relacion con el Cretense donde “extravagante” significaba para todos “excesiva-
mente original” o “excéntrico”, “singular” en el sentido de “extrafio”.

Estas son las palabras clave que caracterizan la recepcion del Greco en Espana
desde los afios treinta del siglo XVII, hasta el inicio del XIX, hasta Cean, sino hasta
Llaguno, incluso Cossio en 1885.

iEs como si todos hubiesen esperado a que él se muriera para empezar a criticar-
lo! Tergiversacion total. En este periodo la critica esta exclusivamente relacionada
con el color y el dibujo del Greco. Su iconografia nunca esta mencionada. Solamen-
te las extravagancias en el manejo del pincel, en su colorido y dibujo. De Manuel
Faria i Sousa hasta Palomino, de Felipe Castro hasta Mayans y Siscar, hasta Ponz.

Pero a partir de la segunda mitad del XVII la critica de su colorido empieza a
ser mas precisa y mas negativa: “la dessazon” y “el desmayado de los colores”,
son expresiones que aparecen con frecuencia creciente. Asi, encontramos juicios de
caracter mas general: “el camino tan desabrido y arrojado” de su arte (1691), “su
estilo seco y desagradable” en los afios setenta y ochenta del XVIII, por ejemplo en
el celebre Elogio de las Bellas Artes de Jovellanos, pronunciado en la Academia de
San Fernando en 1781. Cean concluye su valoracion de una manera mas equilibra-
da: “Fué muy estimado y respectado en Toledo el Greco, & pesar de las extravagan-
tes pinturas que hacia, bien que en medio de su colorido duro y extrafio, siempre
se descubre un cierto saber de maestro, particularmente en el dibuxo”. Asi empieza
el siglo XIX en Espafa y asi se termina. Cossio en 1885: “Cierto que la carnacion
es casi siempre en el Greco cenicienta y plomiza; que domina en la mayoria de sus
cuadros un desagradable tono verdoso y un alargamiento tan exagerado en sus figu-
ras, que las hace ridiculas y extravagantes, y que lleva a pensar si el artista estuvo
en su sano juicio al pintarlas”.

No tiene sentido fastidiarles mas con cosas conocidas y evidentes: entre los
afios veinte del siglo XVII, apenas una década después de la muerte del Cretense,
y hasta finales del siglo XIX, en Espafia predomina una critica acerba sobre /a
manera del pintor. El Expolio, el Entierro del Serior de Orgaz, a veces solamente

6 Sebastian de Covarrubias, Tesoro de la Lengua Castellana o Espaiiola, Barcelona, editorial
Alta Fulla, 1987.
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la parte inferior, y los retratos escapan a las acusaciones. Podemos seguir, gracias
a las investigaciones de nuestro difunto amigo, José Alvarez Lopera, publicadas en
1987 (me refiero a de Cedn a Cossio: la fortuna critica del Greco en el siglo XIX),
el lento cambio de opinidn sobre la pintura del Greco en Espaiia siguiendo el exito
de su recepcion en Francia desde 1838 (con las criticas a veces entusiastas sobre los
cuadros adquiridos por el Baron Taylor y expuestas en la Galeria de Luis Felipe, Le
Musée Espagnol), hasta Gautier en los afios cuarenta y Lefort en los afios sesenta.
Los profesores de historia del arte espafioles a finales del siglo como Elias Tormo
y Manuel Goémez-Moreno, contintian ignorando la pintura del Griego, pero los
pintores modernistas (Zuloaga y los Catalanes) y los criticos de arte como Miquel
Utrillo que vivian en Paris, han emulado el culto francés al hombre considerado
precursor del arte moderno.
111

Volveremos atras. Creo que vale la pena hacer un esfuerzo para comprender lo
que ha pasado. Es decir el paso del reconocimiento del artista cuando vivia (con
los pocos rechazos de su manera extrafa, no-espaiiola) a la critica feroz de los afios
1725-1900. Creo que tres autores del XVII, Francisco Pacheco, Jusepe Martinez y
Antonio Palomino (el Gltimo sin duda un hombre del Siglo de Oro cuando pensa-
mos que tenia 45 afnos en 1700), han construido el edificio tedrico que justificaba
el repudio del Cretense. Entre 1638, cuando Pacheco habia terminado de facto su
Arte de la Pintura, pasando por los afios setenta, cuando suponemos que Jusepe
Martinez ha escrito sus Discursos, hasta 1724 cuando apareci6 el Parnaso Espariol
de Palomino, en el tercer tomo del Museo Pictorico, se crea la imagen del Greco
singular y extravagante. Una persona con una psicologia y caracter problematicos
que pinta de una manera excéntrica, a veces ridicula.

La critica de Pacheco al Greco es la menos sorprendente y la que se refiere mas
precisamente a su manera de pintar. Cito el pasaje bien conocido: “... Preguntando
yo a Dominico Greco el afio de 1611, ;cual era mas dificil el debuxo o el colorido?
Me respondiese que el colorido. Y no es esto tanto de maravillar como oirle hablar
con tan poco aprecio de Micael Angel (siendo el padre de la pintura) diciendo que
era un buen hombre y que no supo pintar. Si bien a quien comunico este sugeto, no
le parecera nuevo el apartarse del sentimiento comtn de los demas artifices, por ser
en todo singular, como lo fue en la pintura”.

Una indiscutible sentencia sobre la persona. La singularidad del forastero expli-
ca a la vez “el apartarse del sentimiento comun” en las palabras del Sevillano y su
“opinion singular” que el colorido era mas dificil que el debuxo. La explicacion
tautologica permite evitar la discusion sobre el colorido. De la misma manera
Pacheco elude tomar posicion enfrente a la critica al Miguel Angel recurriendo al
argumento de autoridad: el Florentino era “el padre de la pintura”. Afiadiendo mas
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abajo para clarificar el nombre de Autoridades Absolutas que para €l “en el debujo
del desnudo” “yo seguiria a Michael Angel, como a mas principal y en lo restante
... a Rafael de Urbino”. Un conformismo trivial y reconfortante.

La critica del colorido del Greco que predomina en todo discurso sobre su pintu-
ra hasta finales del XIX, empieza con Pacheco: “;quién creerd que Dominico Greco
traxese sus pinturas muchas veces a la mano, y las retocase una y otra vez, para
dexar los colores distintos y desunidos y dar aquellos crueles borrones para afectar
valentia? A esto llamo yo trabajar para ser pobre”. Los “crueles borrones” son otro
asunto, que no quiero comentar. Pero ;“afectar valentia”? jQué critica rencorosa
algunas decadas después de la muerte del pintor! Su nueva imagen empieza a for-
marse. Durante los 35 o 36 afios que el Cretense vivid en Toledo nunca aparecio
una critica, ni siquiera una alusion de este tipo.

Una solucion facil para explicar esto seria pretender que el encuentro en Toledo
en 1611, entre el forastero de setenta afios y el Sevillano de cuarenta y siete no
estuvo marcado por una simpatia mutua. Ciertamente fue mas fuerte la incompa-
tibilidad entre concepciones diferentes de la practica pictorica. Una incompatibili-
dad existente de facto ya antes, cuando el Griego vivia y trabajaba en la Ciudad
Imperial, si comparamos sus obras con las de los pintores Toledanos del ultimo
tercio del siglo XVI o con las de Pacheco mismo pintadas alrededor de 1616. Pero,
esta incompatibilidad nunca fue expresada con palabras, con la tinica excepcion
conocida hasta hoy de la advertencia a Anton Pizarro de evitar imitar la manera
del Griego.

Con Pacheco la ruptura es ya casi total. Treinta y algo afios mas tarde con los
Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura de Martinez el rechazo
toma formas de una agresividad y un desdén impresionante.

La critica personal llega a la cumbre: “entr6 en esa ciudad con grande crédito
en tal manera, que di6 a entender no habia cosa en el mundo mas superior que sus
obras; [...] fué de estravagante condicion, como su pintura”. ;De donde tenia Marti-
nez estas informaciones que presuponen un contacto personal dado que es practica-
mente imposible que el Zaragozano, de 14 afios en 1614, conociera personalmente
el Cretense? Estas apreciaciones permanecieron vigentes en los medios artisticos
donde ¢él circulaba en los afios veinte o treinta del siglo. La critica personal apunta
también aspectos éticos: “gand muchos ducados, mas los gastaba en demasiada
ostentacion de su casa hasta tener musicos asalariados para cuando comia gozar
de toda delicia.” El forastero acusado de un hedonismo inadmisible, es obvio que
aqui también las informaciones del Aragones no son directas sino de oidas. Esto no
significa que sean menos importantes.

En los afios setenta del siglo XVII el Griego tenia ya como persona una fama
mas que dudosa. Y el pintor lo mismo: “trajo una manera tan estravagante, que
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hasta hoy no se ha visto cosa tan caprichosa, que pondra en confusion a cualquiera
bien entendido para discurrir su estravagancia, porque son tan disonantes unas de
otras, que no parecen ser de una misma mano”. Aqui ya esta formulado un argu-
mento que va desarollar Palomino un medio siglo mas tarde. El aislamiento del
Cretense tiene también su explicacion segin Martinez: “tuvo pocos discipulos,
porque no quisieron seguir su doctrina, por ser tan caprichosa y estravagante, que
solo para €l fué buena”.

Martinez dice con fuerza algo sobre lo que muchos historiadores de arte han ya
insistido: el aislamiento artistico/estético del Cretense, algo por lo demas que se
ve inmediatamente cuando comparemos sus obras con las de sus contemporaneos
toledanos.

La expresion “no quisieron seguir su doctrina” es una explicacion, digamos,
dinamica tanto del aislamiento como de la unicidad de la pintura de Dominicos.

Palomino siente menos desdén por el Cretense que Martinez. Sigue a Pacheco
de cerca. De todas maneras es improbable que conociera el manuscrito de Martinez.
Es ¢él quien sostiene el argumento de que “el discipulo de Ticiano, & quien imit6
de suerte [...] viendo que sus pinturas se equivocaban con las de Ticiano, trato de
mudar de manera, con tal extravagancia, que llegoé a hazer despreciable y ridicula
su pintura, assi en lo desconyuntado del dibujo como en lo desabrido del color”.

Seguir las consecuencias de estas posiciones en los siglos XVIII y XIX espa-
fioles (en Ponz y Cean, Llaguno y Cossio) es una tarea interesante pero fuera del
cuadro de las presentes reflexiones.

Para concluir, prefiero centrarme en las constataciones anteriores: durante todo
el periodo toledano de su vida las criticas a la manera del pintor forastero son
limitadas. Al contrario a partir de los afios veinte y treinta del XVII la critica se
vuelve personalizada, a veces despreciativa incluso desdefiosa. Al mismo tiempo,
es interesante notar que los tres autores citados previamente no omiten incluir al
pintor en la categoria de grandes artistas: “no lo podemos excluir del nimeno de
los grandes pintores”, escribia Pacheco; “y de verdad hizo algunas cosas dignas de
mucha estimacion”, afirmaba Martinez. Mientras que Palomino lo llama dos o tres
veces “Gran Pintor, Varon Docto en el Arte de la Pintura”. Reconocimiento, a pesar
de todo. Una ambivalencia que demuestran tambien los libros dedicados a Toledo
en el diezynueve, como Toledo en la mano de Ramon Sixto Parro, etc., etc.

v
Quiero terminar con una pregunta: ;,como explicar el cambio, enorme ¢ inamo-
vible? ;Qué ha cambiado entre los afios que Greco vivia en Toledo y el resto del
siglo XVII? ;Cémo han podido aparecer estas criticas personales, tan injuriosas,
con tantos afios digamos, “de retraso”?
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La pregunta es licita. Lo sé: estamos haciendo, cada vez mas y mas, una historia
del arte que no conoce la pregunta “porqué”. Se considera ahora legitimo conten-
tarse con descripciones de los hechos. El historiador/la historiadora de arte son
observadores y no interpretes de los fenomenos histdricos.

La fortuna critica del Greco cambia progresivamente después su muerte. Hay
varias lineas abiertas para la investigacion que no se conforma con constatar sino
que quiere explicar.

Una atafie a los cambios de gusto en Castilla. La pintura del Cretense es mas y
mas chapada a la antigua.

Cuando el Greco vivia, sus obras eran algo distinto de lo que hacian Toledanos
como Hernando de Avila o Luis de Velasco, diez afios mayores que ¢l, o como Luis
de Carvajal o Blas de Prado, mas o menos sus coetaneos. Distinto y moderno. De
todo punto de vista la pintura del Cretense aparece como un fenomeno unico en el
paisaje pictorico Toledano en los arios 1579-1614.

Otra posible explicacion atafie al complicado asunto del independentismo del
mundo artistico castellano frente al fendmeno de “importacion” de artistas foraneos.

Suponiendo que en la segunda mitad del XVII y en el XVIII las protestas de tipo
de Jusepe Martinez (que concluye sus Discursos con un tratado “en que se vindican
los profesores espafioles™) crecieron en fuerza y densidad.

No olvidamos que toda discusion sobre la “integracion” o la “asimilacion” del
Cretense en su nueva patria es en realidad un residuo de reinvidicaciones naciona-
listas. Para decir las cosas de una manera clara: para un nacionalista griego, Domi-
nicos Theotocopoulos jamas se ha integrado en el mundo castellano donde vivia.
Esta posicion no es el resultado de una investigacion sino un apriori, un hecho
irrebatible ajeno a toda investigacion. Por supuesto, para un nacionalista espafol, el
Greco se ha integrado por completo. Unamuno confirmaba con certeza en 1914 “la
espafiolizacion o mas, castellanizacion del Greco”. Llegando a la estacion del tren
hay dos dias, aqui en Toledo, he visto un gran cartel publicitario: “El Greco el alma
de Castilla-La Mancha”. De nuevo, la investigacion no es necesaria, para demostrar
ideas preconcebidas. Lo que observo en Espafia ahora es un regreso a la interpre-
tacion nacionalista de los inicios del siglo veinte pero esta vez promovida de parte
del poder politico y los intelectuales que tienen ya o aspiran a obtener su favor.

Una tercera linea posible para intentar explicar un cambio tan radical en la apre-
ciacion de un pintor son las transformaciones ocurridas en el mundo de las artes
visuales en Espafia, como consecuencia de los trastornos teoldgicos / religiosos de
larga duracion provocados por el Concilio Tridentino. Pérez Sanchez, en su notable
ensayo leido en Iraklion en 1990, “El Greco y los pintores toledanos de su tiempo”,
ha indicado el problema: “su arrebatado y patético estilo [el del Greco] acertaba a
configurar prototipos que servian bien a la piedad general, aunque escapasen un
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tanto a la reclamada verosimilitud”. El altimo factor, de importancia decisiva desde
el punto de vista religioso/eclesiastico post-tridentino tiene consecuencias cuando
pensamos en la lenta implantacion del caravaggismo en Espafa, con sus formas
particulares y su fusion con la tradicion naturalista espafiola.

Lo mas productivo seria probablemente seguir las tres lineas, teniendo en cuenta
que la pregunta, dificil en si misma, requiere para ser contestada de modo satisfac-
torio una reelaboracion rigurosa de la historia de las artes visuales en la Espafia en
el siglo XVII.
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EL GRECO Y LA HISTORIOGRAFIA DE
SU PINTURA RELIGIOSA: SOBRE LA LLAMADA
‘VISION DE SAN JUAN EVANGELISTA’ O
LA RESURRECCION DE LA CARNE

FERNANDO MARIAS
Universidad Auténoma de Madrid - Real Academia de la Historia
A la memoria de Walter Liedtke

Una Magdalena

Este verano, el Museo del Greco de Toledo nos ha deparado la sorpresa de poder
contemplar un lienzo de Jorge Manuel Theotocopuli de hacia 1607/1619, la llama-
da Asuncion de la Magdalena', pero hoy denominado El Trdnsito de Santa Maria
Magdalena, tras la restauracion que llevd a cabo Maria Luisa Baena (1988), des-
pués de recuperarse de su robo, enrollado y mala conservacion ya fuera por parte de
sus ladrones o quiza también por parte de la parroquia de la Magdalena de Titulcia,
por 1600 una villa llamada Bayona de Tajufa. No era facil verlo y quiza podamos
comprender el hecho de su relativa invisibilidad si tenemos en cuenta que remato,
hasta la Guerra Civil, el atico del retablo mayor parroquial [fig. 1].

La Magdalena aparece muy desnuda y hermosa, mostrandonos el vientre y las
piernas desnudas, mucho menos veladamente y mucho mas accidental -luz, color,
texturas- y carnalmente que su tradicional fuente grafica, una xilografia de Alber-
to Durero. Aparece como una “enamorada” -eufemismo de la época en la Toledo
del Flos sanctorum de Alonso de Villegas- para designar a las prostitutas, aunque

1 Segun el inventario de 1621 (n° 126, de bara y dos tercias por bara y tercia de ancho, unos 140
x 112 cm, pero 210/213 x 160/145 cm y no 166 x 102 cm). Francisco Lopez Martin, 2007, p. 154.
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FiGura 1 FIGURA 5
Jorge Manuel Theotocopuli, Asuncion, Transito El Greco, Cristo resurrecto en el Tabernaculo
de la Magdalena o Santa Maria Magdalena en de la Capilla primitiva, Toledo,
oracion, Titulcia, parroquia Hospital Tavera

solo se le hubiera asignado a Maria de Magdala? el caracter -frente al de publica
pecadora- desde el siglo VI, mas que antigua enferma curada por Cristo (Lucas &,
2; Marcos 16, 9), o menos aln penitente. No hay alusiones a su conversion en una
de sus discipulas mas inmediatas, presente en la Crucifixion y el Santo Entierro y
primer testigo de su Resurreccion (Juan 20; Marcos 16, 9).

Si se ha identificado el episodio representado con la asuncion o el transito de
Maria Magdalena, la historia de su muerte y asuncion se completaba, en el Flos
sanctorum toledano por antonomasia en estas fechas, el de su canénigo catedralicio
Alonso de Villegas, en el discurso cxxvil sobre la Magdalena de su Quarta Parte
(fols. 297-300), donde se sefialaba solo que “... fue al Cielo” (fol. 300) y, sobre
todo, en los discursos de la Eucaristia y de la Muerte de su Quinta Parte o Fructus
sanctorum (1594 fol. 144 v°); en ellos se afiadia que Magdalena ... bol6 al Sefor.

2 También identificada como Maria de Betania, hermana de Marta y Lazaro.

32



El Greco vy la historiografia de su pintura religiosa

No se contentd hazer este camino acompaifiada de angeles, sino llevando al Sefior
de los angeles por capitan y guia. Es de Marulo, libro cuarto” y que “... espird. Su
cuerpo quedd con grande fragancia y suavidad, la alma fue llevada al Cielo, y por
los trabajos continuos que sufrio en Tierra, goz6 de la felicidad y descanso perpetuo
(fol. 331). Esto es, el cuerpo quedaba en la tierra y el alma subia a los cielos, como
incluso recogia la tradicion de la Leyenda dorada de Jacopo da Varazze y que se
referia a este episodio como la subida al cielo de su alma, de la mano de los ange-
les y en forma de paloma’. El Greco, ya fuera en sus primerisimas obras, como La
Dormicion de la Virgen, o ya en Toledo, como en El entierro del Sefior de Orgaz,
habia representado el alma ya como una figura infantil fajada o como una pequefio
putto de naturaleza y materia etérea o de nube.

Tal vez debiéramos pensar que se estaba pintando en Bayona otro hecho, narra-
do por Alonso de Villegas, en las festividades del mes de julio de la Primer parte,
en términos diferentes a los de su muerte: en el sur de Francia “estuvo por treinta
afios en soledad... [y] gastaronsele sus vestidos, y vistiola Dios de sus cabellos. Era
levantada entre dia, y noche del suelo, por misterio [“ministerio” en otras edificio-
nes] de Angeles, siete vezes, a oir Canticos Celestiales...”.

Desnudos del Greco

Sea como fuere, El Greco y su hijo parecen haber disfrutado mas de lo debido de
los desnudos tanto masculinos como femeninos. Basta que comparemos la misma
iconografia, con la santa vestida de los pies a la cabeza, que treinta afios después se
colocaria, de la mano de Félix Castello (ca. 1638) en el retablo de Alonso Carbonel
(1612-1619) de la parroquia de la Magdalena de Getafe, no demasiado lejos de
Titulcia. O que pensemos, ahora situandonos en 1595 y en el Hospital Tavera, en su
talla de Cristo resurrecto de su primer tabernaculo [fig. 5]; aparece completamente
desnudo, algo sorprendente para la mentalidad del momento, e incluso constituia
la figura central del Sagrario, encima del altar, suspendida en el aire en el interior
diafano de su estructura arquitectéonica, como si acabara de salir de su sepulcro

3 Alonso de Villegas, Flos sanctorum. quarta parte y discursos, o sermones, sobre los... Euan-
gelios de todas las dominicas del aiio, ferias de quaresma y de... santos principales..., Barcelona,
1594; Fructus Sanctorum y Quinta Parte del Flos Sanctorum, Cuenca, Juan Masselin, 1594, (también
Barcelona, Sebastian de Cormella, 1594 y Cuenca, Luis Cano, 1604).Véase también El Fructus Sanc-
torum de Alonso de Villegas (1594) o Quinta Parte, ed. José Aragiiés Aldaz, Universidad de Zaragoza,
Zaragoza, 1993.

4 Alonso de Villegas, Flos sanctorum y Historia general de la vida y hechos de lesuChristo...
conforme al Breviario Romano [Toledo], Diego de Ayala, 1578, cito por la edicion de Jaime Cendrar,
Barcelona, 1608, fol. 207 v°-210 v°.
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-un sagrario interior mas pequefio- en el momento milagroso de la Resurreccion®.
Da la impresion de que el griego habia querido competir a pequefia escala con el
arquitecto de Alejandro Magno Dindcrates de Rodas (act. ca. 334-ca. 246 a. JC), o
a veces Timochares; éste habia proyectado -segun Plinio el Viejo en su Naturalis
historia (xxx1v, 148)- una tumba en Alejandria para la reina Arsinoe II Philadelphos
(316-270 a. JC); habria consistido en un espacio con una cupula de piedra iman, de
forma que la estatua de hierro de la mujer y hermana del rey de Egipto Ptolomeo 11
Philadelphos flotara suspendida milagrosamente en el espacio sin soporte alguno.
Y que recordara también el cretense la colgante escultura de Ganimedes, raptado
por el aguila de Jupiter que lo lleva al cielo, de la tribuna del palacio Grimani a
Santa Maria Formosa, que sabemos visitd durante su estancia veneciana. Desnudo
y profanidad para el cuerpo glorioso de Cristo resucitado.

Por otra parte, la obra de Jorge Manuel coincide cronolégicamente con la del
lienzo del Greco conocido como La apertura del Quinto sello del Apocalipsis o
La vision de San Juan Evangelista (supuestamente contratado en 1608 y concluido
hacia 1621/1622), fragmento del lienzo que se le habia encargado para uno de los
retablos laterales del Hospital Tavera (de San Juan Bautista) de Toledo, también
[figs. 2-3]. La secuencia de sus diferentes lienzos -probablemente saltando de uno
a otro y un tercer retablo- habria sido la Anunciacion/Encarnacion, el Bautismo
[“prinzipal”] de Cristo por parte de San Juan Bautista y nuestro cuadro en cuestion.
La imagen de la Magdalena de Bayona es una cita exacta de la de una de las figuras
femeninas -ahora sin cabellera que oculte el pubis- bajo el lienzo amarillo o quiza
dorado de este Gltimo cuadro para otro retablo, a la que acompainan otra mujer de
perfil y otros cinco varones adultos completamente desnudos, bajo telas verdes y
blancas®.

Se ha vinculado con una version grande de “Un San Juan Ebangelista que be
los misterios del Apocalipsi pequefio” del inventario de 1614, y con otro “51 Un
lienzo de San Juan Ebangelista que be las bisiones del apocalipsi, de bara y terzia
de alto (unos 112 x 56 cm) y dos terzias de ancho” de 1621 [quiza “un pais grande
de San Juan Ebangelista” (si tomamos la terminologia del n® 206 del inventario de

5 Véase Agustin Rodriguez y Rodriguez, El Hospital de San Juan Bautista, Toledo, 1921, p.
42, quien sefial6 un documento que lo describia como “Christo resucitado que esta dentro de la cus-
todia” y la existencia de un “resorte... bajo la cupula superior, destinado a sostener[lo]”. Son también
testimonio de ello el agujero en la parte superior de su cabeza, para un enganche, y el mecanismo de
la base, para poder mover la custodia interior. “Un ‘nuevo pleito’ de El Greco: el tabernaculo del Hos-
pital Tavera”, en Estudios de arte Homenaje al Profesor Martin Gonzalez, Universidad de Valladolid,
Valladolid, 1995, pp. 191-198.

6 Es posible que se pudieran vincular con los colores del aiii y las vestimentas liturgicas. Véase
Michel Pastoureau, M. Righettiet alt., Los colores liturgicos, Barcelona, Centre de Pastoral Litargica,
2006.
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FI1GURA 2 FiGura 3
El Greco, La vision de San Juan Evangelista, El Greco, La vision de San Juan Evangelista,
La apertura del Quinto Sello del Apocalipsis o La apertura del Quinto Sello del Apocalipsis o
La resurreccion de la carne, Nueva York, La resurreccion de la carne, Nueva York, The
The Metropolitan Museum Metropolitan Museum, radiografia

pinturas de 1629 de Pedro Salazar de Mendoza)’]. Dada la fragmentacion de nues-
tra obra no es confirmable, pero la tradicion iconografica identificaba este tema con
San Juan en Patmos, escribiendo y contemplando la Mujer Apocaliptica o la Inma-
culada Concepcion, aunque no conozcamos ningin ejemplo del Greco o su hijo
pero si tanto de otros contemporaneos, no un lienzo con una figura arrodillada con
los brazos exultantes en cruz rodeado de desnudos que se visten o se desvisten de
mantos o mortajas; esta figura, ademas, es idéntica a la que aparece entre los salvos
del Juicio Final de La Gloria de Felipe II del Greco del monasterio del Escorial, lo
que debiera llevarnos a un contexto de salvacion y resurreccion mas que de visiones
apocalipticas, asi como desechar la idea de que sea San Juan Evangelista en lugar
de uno de los electos.

7 En Inventario y libreria, e.p. Juan Sanchez de Soria, 1630, AHPTO, Pr. 2.549 (hoy en Caja
1/3), fols. 516 v°-547; parcialmente publicado por Richard L. Kagan, "Pedro de Salazar de Mendoza
as Collector, Scholar, and Patron of El Greco", en Studies in the History of Art, 13, El Greco: Italy
and Spain, 1984, pp. 85-92.
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Religion o profanidad

La tradicién decimondnica en su identificacion iconografica parece haber segui-
do, sin embargo, otros derroteros, asombrados ante los siete desnudos integrales. Al
exponerse y citarse por vez primera, en el Museo del Prado, por parte de Salvador
Viniegra (1902), se titulé “Amor sacro, amor profano”, cuando todavia el lienzo
estaba en poder del Dr. Rafael Vazquez de la Plaza en Cordoba®. En esa linea se
mantuvieron Paul Lafond (1908 y 1911), Maurice Barres (1911), Maurice Legendre
& Alfred Hartmann (1937) o incluso André Malraux (1951), y de ella participé el
propio Manuel Bartolomé Cossio (1907/1908)°, aunque oscilara entre considerarlo
como Amor profano o un pasaje del Apocalipsis (6, 9-11), como Calvert & Gas-
coigne Hartley (1909). La publicacion de Francisco de Borja San Roman (1910) del
inventario de 1614 con la referencia a “un San Juan ebangelista que ve los misterios
del Apocalisi pequeilo” ya citado -aunque probablemente erronea- fue de inmediato
seguida por Hugo Kehrer (1911) y August L. Mayer (1911), y nuevamente Kehrer
(1915), que precisé que se trataria de la apertura del Quinto Sello; y asi hasta la
fecha, con la Uinica disidencia de mi mismo (1997, 2013), bien como La vision de
San Juan Evangelista o La apertura del Quinto Sello del Apocalipsis; temas de ayer
mas que de antedesayer.

Los artistas también lo interpretaron en la primera version, amor profano, ya
fuera por parte de Zuloaga, en un lienzo como Mis amigos (1920-1936, Zumaya,
Museo Zuloaga) o, sobre todo, por parte de Pablo Picasso, que lo vid en Paris y se
sirvid de él como punto de partida de su vision del burdel de Las serioritas de Avig-
non (1906-1907, 243,9 x 233,7 cm) [Las serioritas de la calle de Avinyo] Museum
of Modern Art de Nueva York'?. Hemos de entenderlo por los desnudos del Greco
y la influencia de un lienzo de Tiziano como el denominado, al menos desde 1693

8 Dr. Rafael Vazquez de la Plaza, Cordoba (1890/1897-1905; vendido 1.000 pesetas a Ignacio
Zuloaga). Antes habia pertenecido a José Nuifiez del Prado (1824-1894), miembro de la Real Academia
de la Historia de Madrid, pero que quiza lo tuvo en Montilla, de quien pas6é a manos de su amigo
Antonio Cénovas del Castillo (1828-1897), Primer Ministro, quedando en Madrid hasta 1890/1897.
El pintor Ignacio Zuloaga lo tuvo entre Paris y Zumaya (1905-1945) para pasar a su muerte al Museo
Zuloaga, Zumaya (1945-1956); entonces se vendié a Newhouse [Newhouse Galleries, New York,
1956]; y de inmediato al Metropolitan Museum de Nueva York, donde fue restaurado por Mario
Modestini (1956-1957). No hay informacion alguna sobre su presencia antes de 1890 en Toledo, en
el Hospital Tavera o en cualquier otro lugar... misterio absoluto.

9 El parrafo es espectacular (Cossio, 1908, p. 357): “... sefiala en todos conceptos el ultimo
limite de la manera exacerbada del Greco, y a ello conspiran la febril precipitacion y la especie de
indiferente abandono con que se halla ejecutado, a la vez que la abundancia de desnudo y lo extrafio
y misterioso del asunto, tan propicio para entregarse el pintor, sin freno, a su extravagante modo de
componer y a su descoyuntado sistema de expresar: eternas piedras de escandalo para todo contem-
plador equilibrado”.

10 Fernando Marias, “El Greco, ;pintor contemporaneo?”, Ars Magazine, 23, 2014, pp. 28-41.
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FiGura 4
El Greco, Addn y Eva con Dios Padre que muestra el Arbol del Bien y el Mal, Triptico de Modena,
Moébdena, Galleria Estense

hasta Panofsky, Amor sacro y amor profano (ca. 1515, Roma, Galleria Borghese), al
lado de un nuevo interés por el dialogo pictérico entre el Omnia vincit amor (1602)
de Caravaggio para Vincenzo Giustiniani (Berlin, Geméldegalerie) y el Amor sacro
y amor profano (1602, Roma, GNdiAA) de su rival Giovanni Baglione.

Esta desnudez no era, sin embargo, patrimonio de la vejez del candiota. El
Cristo resurrecto de 1595, del propio Hospital Tavera, encargado para sobrevolar el
tabernaculo interior de la enorme custodia se retrotraia dos décadas, como hemos
visto ya, y otras dos los lienzos de la Madgalena penitente de Budapest o el Marti-
rio de San Sebastian de la catedral de Palencia, pintados nada mas llegar a Espafia
a fines de los setenta. Pero podriamos irnos todavia mas atras.

El pequeio Triptico de Modena (ca. 1567-1569, Modena, Galleria Estense) se
iniciaba, como primera tabla con la estructura cerrada, antes de abrirse, con Addn
y Eva con Dios Padre que muestra el Arbol del Bien y el Mal [fig. 4], escena que
depende de entremezclar dos estampas del grabador aleman activo en la ciudad
reformada de Soest, y de declaradas simpatias anabaptistas, Heinrich Aldegrever
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(1502-1561), procedentes de una serie de 6 xilografias, de 1540, dedicadas a la
historia de Adan y Eva desde la creacion de ésta hasta sus trabajos ya expulsados
del Paraiso. Dios Padre aparece con la fisonomia y las vestimentas tradicionales
de Cristo, frente a la imagen de anciano Creador de la Cappella Sistina de Miguel
Angel, por ejemplo; ahora aparece como un Cristo que puede prestar su propia
imagen al ser humano. Para la pareja humana -intimamente entrelazada- se alejo el
cretense, sin embargo, de los modelos de Aldegrever, para apropiarse de las image-
nes de tres estampas del veronés Gian Jacopo Caraglio (1505-1565), de la serie de
20 estampas de dioses realizadas sobre dibujos de Rosso Fiorentino de 1526, pero
reeditadas durante los afios 1540 por Antonio Salamanca (71562)"'. El entrecruza-
miento de las imagenes de Ops y Ariadna para Eva y el empleo de la de Mercurio
para Adan parece resultado de una clara voluntad por volver, para la representacion
de los primeros padres, a una desinhibida desnudez clasica, mas pagana que devota.

Incluso esta desnudez habia surgido aparentemente ya en otro icono como el
San Lucas pintando a la Virgen con el Nifio (Atenas, Benaki Museum)'?, que tra-
dicionalmente fechamos ca. 1563-1566, fecha que quiza debiéramos reconsiderar
ateniéndonos al estilo -relieve, volumen tridimensional, movimiento- de la figura
del inusual y extrafio angel medio desnudo, mas bien una figura femenina de la
Fama o la Victoria -con una banderola con la inscripcion griega [@EIJAN EIKO[N]
A YYQZE (“elevado a imagen divina”)!* -que corona de laurel al apostol pintor,
como si se tratara de un poeta laureado. Su imagen procede de una estampa de Gio-
vanni Battista d'Angeli/Battista Agnolo del Moro (1515-1573), sobre un dibujo de
Bernardino Campi a veces atribuido a Parmigianino, impresa entre 1540 y 1570 4,

11 Véase Louis Dunand y Philippe Lemarchand, Les compositions de Titien intitulées Les amours
des dieux, gravées par Gian-Jacopo Caraglio, selon les dessins préparatoires de Rosso Fiorentino et
Perino del Vaga, Institut d'iconographie Arietis-Michel Slatkine, Lausanne-Ginebra, 1989, pp. 487ss.
y Christopher L.C.E. Witcombe, Copyright in the Renaissance. Prints and the privilegio in Sixteenth-
Century Venice and Rome, Brill, Leiden, 2004, pp. 63-67. Véase Fernando Marias, “Miles Christi,
once again: El Greco and his clients in Venice”, en International Conference ‘El Greco: The Cretan
Years’, ed. Nicos Hadjinicolau, Iraklion, 2015 (en prensa).

12 Casper, 2007, pp. 70-72, ha identificado la imagen como la de una Virgen Mesopanditissa
venerada en la catedral de San Tito de Candia.

13 Papadaki-Oekland, 2001, pp. 70 y 40.

14 La estampa mostraba a la Victoria/Fama que coronaba a la casta Virgen vestal Tuccia, que
habia probado su virtud de la castidad llevando agua del Tiber al Templo de vesta en un cedazo (una
historia tomada de Valerio Méaximo (8.1.5 absol) y Plinio el Viejo -en su Naturalis Historia (28, 12)-
antes de que la emplearan, en contexto cristiano, San Agustin -De Civitate Dei, X, 16- o Petrarca en
su Triunfo de la castidad. Era tema favorito en el norte de Italia, desde la grisalla dorada de Andrea
Mantegna al lienzo (ca. 1555) de Giovanni Battista Moroni (1520-1578), de la National Gallery de
Londres. Podria haberse aplicado la idea de la castidad coronada de San Lucas si pensamos en la
interpretacion marianista de su evangelio.
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El Greco ponia de manifiesto desde el principio de su carrera su estrategia de tomar
préstamos de grabados italianos o alemanes mas o menos contemporaneos pero
decididamente no utilizados por sus colegas islefios y que parecerian contrarios
a las tradiciones de la buena pintura religiosa de los iconos; un tema que debiera
investigarse mucho mas de lo que se ha hecho, cerrar los ojos ante el problema.

Es evidente que para la teoria artistica y su practica pictorica, en el siglo XVI
y mas a partir de las normas, escritas o no escritas, emanadas de las Reformas
luterana o catolica y del Concilio de Trento, eran fundamentalmente sospechosas
las imagenes en las que se acentuaba -a través del color, la luz y las sombras y las
texturas- la accidentalidad circunstancial, el retratismo y el sensualismo; El Greco
desde el principio de su carrera, se atuvo a un especialisimo interés por ser retratista
y colorista, esto es, un pintor naturalista que aplicara su personal vision del arte a
lo visible y a lo invisible!s.

¢ Pintor religioso?

Otros elementos, para calibrar su impostacion religiosa en materia pictdrica's,
derivarian no de sus propios lienzos sino de sus palabras. Hoy conocemos unas
18.000 palabras del Greco, redactadas en los afios 80/90 del siglo XVI. Si 13 veces
aparecen las palabras natural o naturaleza, y no digamos belleza, proporcion o
figura del cuerpo humano, escritas en incontables ocasiones, ni una sola vez com-
parecen términos como icono, imagen, idea -siendo para ¢l Aristoteles el filosofo
por antonomasia mas que Platon-, o religion, devocion, fe, oracion, preghiera, rezo
[solo en III, 990; Vasari-Milanesi, 669-670] “buen testigo es el refran que qui poco
sabe presto lo reza”, o bien meditacion, Cristo, la Virgen, los Santos. La practica
pictérica de nuestro griego parece ahora, segiin sus propias palabras, haber sido
impulsada por un deseo cognoscitivo, cientifico en los términos de la filosofia natu-
ral de la época; no solo se presentaba como objetivo la representacion naturalista de
lo visible, sino su diferenciacion con respecto a lo invisible, uno de los elementos
basicos de la imagineria religiosa cristiana.

15 Fernando Marias, “Poetics and Religion: El Greco between Invention and History”, en EI/
Greco's Visual Poetics, ed. Fernando Marias, The National Museum of Art Osaka-Tokyo Metropolitan
Art Museum-NHK Promotions-The Asahi Shimbun, Tokyo, 2012, pp. 8-14 (en japonés) y pp. 241-
245 (en inglés) y “El Griego entre la invencion y la historia”, en El Griego de Toledo. Pintor de lo
visible y lo invisible, ed. Fernando Marias, Fundacion El Greco2014-Ediciones El Viso, Madrid, 2014,
pp. 19-45 y El pensamiento artistico de El Greco, eds. Fernando Marias y José Riello, casa editrice
Castelvecchi, Roma, 2015 (en prensa).

16 He planteado el problema en Fernando Marias, “Doménico Theotocopuli ‘El Greco’ y la pin-
tura religiosa”, en El Greco en la Catedral, Promecal, Burgos, 2011, pp. 15-32.
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Frente a la teoria hispana contemporanea, mas que a la italiana en su conjunto,
El Greco se distancia como hemos visto por diferentes razones, y no es la menor
por su silencio respecto a las funciones religiosas de la actividad del pintor'’. En
sus notas vasarianas se repite la invocacion de que Dios perdonara a Vasari o a los
pintores florentinos, y alguna ironia -si no sarcasmo- dirigida a algun a los clientes
que exigian modificar cuestiones artisticas -zapatero a tus zapatos- por razones
religiosas. En sus acotaciones vitruvianas, insiste en sus invocaciones desiderati-
vas, “plugiera a Dios”, “nunqua Dios quiera” o “fuera la voluntad de quien todo
lo governa™$; el griego critica ademas el exceso de “modestia de nuestro siglo
cristiano”!®, que impedia reconocer el progreso moderno en todos los érdenes de la
vida, en esa misma linea de instalacion cristiana propia de cualquier persona nacida
en Europa. Otra nota es bien diversa: “... si se entende como es verdad- que las
Mathematicas lo abrazan el todo como el Cristus, la s[c]iencias no se nega pues
tanta parte tienen los matematicos en estas Artes como la que tendra lotro en las
sciencias por saber el Cristus”?.

Dejemos al cristus circunscrito al signo inicial de una carta o un manuscrito de
la época?!, pero qué alejada se nos muestra esta vision de otros textos devocionales
contemporaneos, como los Conceptos espirituales (1605) del conceptista Alonso de
Ledesma (1562-1623): “Sustituye por Francisco / la catedra de pobreza / porque a
ser pobre y humilde / el mas religioso aprenda. / Sus milagros y su vida / nos dizen
por experiencia / que todas las ciencias sabe / quien es humilde de veras. / Sabe leer
lo primero / porque quien al cristus llega / todas las letras conoce / pues en Dios
todo se encierra. / Sabe escreuir y contar / que por llenar buena quenta / en la Cruz
que Dios muri6 / mil vez se hizo la prueua. / Es gramatico perfeto / porque la Fe
su maestra / le ensefio quién era el Verbo / y en nombre de gloria inmensa”; seria
ademas -afiadia en su romance el segoviano- retorico, filésofo cristiano, tedlogo,
jurista, astrélogo o médico, pues “Todo lo sabe este lego, / mas que mucho que yo
sepa / si tuuo a Dios por maestro / y ha cursado en sus escuelas”.

Si esta nota no hubiera quedado en el ambito privado de un libro de propiedad
particular y se hubiera hecho publico, es muy posible que le hubiera acarreado al

17 Para una vision general, Francisco Calvo Serraller, Teoria de la pintura en el Siglo de Oro,
Cétedra, Madrid, 1991 y Karin Hellwig, La literatura artistica espaiiola en el siglo XVII, Visor,
Madrid, 1999.

18 De architectura, 1568, 1V, vii, p. 123; VII, vi, p. 190; y V, ii, p. 170.

19 De architectura, 1568, VII, vii, pp. 170-171.

20 De architectura, 1568, V, viii, p. 167.

21 Como el “credo” lo interpretamos Fernando Marias y Agustin Bustamante, Las ideas artisticas
de El Greco (Comentarios a un texto inédito), Catedra, Madrid, 1981; ya corregido en Marias, 1997, p.
208 y 2013, p. 200. No obstante, Alfonso Rodriguez G. de Ceballos SI lo consideraria como sindnimo
del catecismo.
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candiota algun problema con la Inquisicion; quiza hubiera podido ser considerada
como provocacion que buscara incluso el alboroto, y tales palabras tenidas como
herejias o blasfemias, maxime si causados por extranjeros o espafioles, y a tenor
de la reaccion y nimero de los provocados y escandalizados, basicamente como
desprecio a Dios, la Virgen y los santos, el sacramento eucaristico y la hostia, los
sacerdotes y otros miembros del clero, las imagenes y en menor medida los signos,
como podria ser considerado -afiadiriamos nosotros- el christus de un escrito. En
Barcelona se llegé a detener en 1568 a un fuster francés -aunque para ser soltado
sin castigo por parte del tribunal que analiz6 el caso- por “aver hecho cruzes en
tierra jugando a los bolos?2.

En Toledo, segun el listado de acusacopnmes y procesos que recoge para el
periodo entre 1575 y 1610 el llamado Manuscrito de Halle??, es probable que se
hubieran calificado sus frases menos como proposiciones dogmaticas heréticas o
peligrosas o blasfemias que como palabras inconvenienteso palabras escandalo-
sas?*. En la ciudad primada fueron escasisimos los procesos a causa de tenencia y
lectura de libros prohibidos... y menos los casos de caracter herético mas alla de la
tenencia de textos de moriscos?. Dificil es pensar en un caso de nicodemismo en el
seno de algin cenaculo del que no tenemos noticia. Sin embargo, de nuevo se nos
aparecen como palaras sorprendentes, a tenor de la imagen tradicional del artista.

Mas no mas sorprendente que otra anotacion sobre el texto del De architectura
de Vitruvio de Daniele Barbaro (Venecia, 1556, hoy en la Biblioteca Nacional de
Madrid); en el pasaje se afirmaba que Roma se encuentra en el centro del Universo:
“Essendo dunque tali cose dalla natura nel mondo cosi statuite, che tutte le nationi
con inmoderate mescolanze fussero distinte, piacque alla natura, che tra gli altri
spatii di tutto il mondo, & nel mezzo dell 'universo il populo Romano fusse possedi-
tore di tutti i termini: ... Et cosi la providentia Divina ha posto la Citta del populo
Romano in ottima e temperata regione, accioche ella fusse patrona del mondo”.
El Greco replico, en afirmacion tan laconica, segin su costumbre, como negativa:
[VL, I, p. 166] «no lo ay» [“No lo hay” con una grafia mas correcta]. No decia -a la
copernicana- que el centro del Universo no fuera la Tierra sino el Sol, tampoco que
el centro del Mundo no fuera Roma, sino Jerusalén, Constantinopla o Moscu, sino
que no existia un centro del Universo y, como corolario de un perfecto “libertino

22 Werner Thomas, Los protestantes y la Inquisicion en Esparia en tiempos de Reforma y Con-
trarreforma, Leuven University Press, Lovaina, 2001, pp. 371-383.

23 Julio Sierra, Procesos de la Inquisicion de Toledo (1575-1610): Manuscrito de Halle, Trotta,
Madrid, 2005, pp. 116-121.

24 Jean-Pierre Dedieu, L'administration de la foi. L'inquisition de Toleéde (XVIe-XVIlle siecles),
Casa de Velazquez, Madrid, 1992.

25 Sierra, 2005, pp. 149-156.
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erudito” que no habria existido un orden en la creacién de una naturaleza sin centro,
sin c6smos, sin orden preconcebido 2.

No obstante, no le demos demasiada importancia, como testimonio de la acti-
tud de alguien del que no podemos predicar -por los documentos o a través de sus
obras- si se mantuvo cristiano ortodoxo toda su vida o llegé a convertirse al catoli-
cismo. Sus silencios, de palabras y actitudes (renuncia a las cofradias toledanas, al
testamento prescrito por los artes de bien morir, a las mandas pero no a un ostentoso
altar funerario) son mas elocuentes aunque no menos equivocos.

(Como hemos visto al pintor y a sus cuadros? ;Cuando el artista a secas de
Giulio Mancini a Antonio Palomino se transformé en un pintor religioso e incluso
mistico? ;Difirieron en su vision los artistas que se le aproximaron y los intelectua-
les o historiadores que quisieron descifrarlo o solamente utilizarlo?

La variedad de los estilos y los intereses estéticos de los diferentes artistas que
se acercaron, avidos los ojos, al Greco no puede ser sino prueba de que lo veian con
miradas dispares e incluso contradictorias. Pero su vision desprejuiciada les permi-
tiria contemplarlo como a artista independiente y libre de compromisos, ya fueran
estilisticos, de contenido o de indole funcional, a medio camino entre un dandy por
su elegante imagen de la realidad, sobre la senda de un Parmigianino, y una fiera
-recordemos su elogio de la fierezza, de Correggio, como sinonimo de vitalidad y
empleo del color libre de prejuicios-; un artista puro y un esteticista incluso antes
del concepto de /'art pour l'art, un antiacadémico aun antes de las Academias?’.

Iban a ser los literatos ¢ historiadores, con agendas mucho mas ideologizadas,
los que quisieran entender -mas que simplemente disfrutar o seguir- al cretense en
Toledo, pues su pasado cretovenecianorromano brillaba por su ausencia. Y domes-
ticarlo en aras de su insercion en contextos contemporaneos, bienpensantes y que
buscaban la posibilidad de la renovacion también artistica de su neocatolicismo
existencial o casticista. Y que encontraron en las imagenes religiosas -aun a contra-
pelo de la historia real- un alimento estético-espiritual que saciaba su sed de belleza
trascendente en los albores de la nueva centuria, al borde de las pérdidas del aura.

26 Ha subrayado este pasaje José Riello, “El Greco, ‘bizarro’ but no so much. His annotations to
Vitruvius and Vasari”, en El Greco's Visual Poetics, 2012, pp. 259-263 y “La biblioteca del Greco”,
en La biblioteca del Greco, eds. Javier Docampo y José Riello, Museo Nacional del Prado, Madrid,
2014, pp. 41-77.

27 Es amplia la bibliografia sobre El Greco y la pintura moderna, concluyendo con E! Greco
y la pintura moderna, ed. Javier Baron, Fundacion El Greco 2014-Museo del Prado, Madrid, 2014;
pero véase también Fernando Marias, “El Greco, (pintor contemporaneo?”, Ars Magazine, 23, 2014,
pp. 28-41 y Fernando Marias y José Riello, “El Greco gestern, El Greco heute”, en El Greco and the
Dispute over Modernism: fruitful misunderstanding and contradictions surrounding His Reception
in Germany between 1888 and 1939, eds. Beat Wismer y Michael Scholz-Hénsel, Stiftung Museum
Kunstpalast, Diisseldorf, 2015 (en prensa).
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Para muchos, por no decir la mayoria de los que se aproximaban al Greco en
1900, poco o nada interesaba el personaje histdrico, moderno en el sentido estricto
del término en su cronologia, que solo se iria descubriendo mucho mas tarde, entre
cretense y veneciano, de pensamiento y sintaxis italiana, entre griego ortodoxo
y “libertino erudito”, entre filosofo de la naturaleza y artista total; con sus muy
diversos propositos y agendas, interesaba sobre todo contruirlo -;destruirlo en sus
perfiles originales?, incluso restaurando sus lienzos con las tintas negras muy car-
gadas- como un pintor moderno autor de pinturas que pudieran venderse bien en el
mercado del momento.

Y ello a pesar de las dificultades que conllevaba el trinomio recién pergefiado,
de una forma que podria haber sido calificado por Ortega y Gasset tan funambulista
como algunos de los personajes no solo angélicos, gimnastas contorsionistas, de
sus lienzos: castellano y {por ende? espaiiol, catolico y al mismo tiempo moderno
(moderno? jEra o es posible conciliar bajo la misma etiqueta de modernidad a
Ignacio Zuloaga y a Picasso, a Paul Cézanne y Max Beckmann? ¢ Era interesante un
pintor para el que -como hoy sabemos de su puiio y letra- la venustaso la belleza lo
abrazaba todo y disfrutaba de la belleza elegantemente estilizada de las mujeres de
Toledo? Que pedia trabajar y seguir trabajando, dibujar y seguir dibujando. O era
mejor convertirlo en un espontaneista -abandonada ya la locura como explicacion
negativa®®- y un expresionista, cuando no se tenia ni idea en 1600 de qué iba a ser
aquéllo trescientos afios después. Era preferible un pintor de santos en estado de
arrobos misticos, demacrados y feistas, dandose golpes de pecho, a pesar de las
apariencias de sus formas y su color. Para algunos era una opcion, aunque esta
transformacion conllevara la aniquilacion de sus virtudes pictdricas o su domesti-
cacion catolicista, domefando la fierezza -la vitalidad y el dinamismo- de la fiera
del griego y disimulando la elegancia de su elogiado Parmigianino.

Pues hasta cierto punto, el tema del Greco y la religiosidad propia y personal
y -subrayo la conjuncion cupulativa- es un tema relativamente reciente... si nos
olvidamos de los testimonios de su pleito con respecto al Expolio catedralicio o
la Caridad de Illescas, la afirmacion de Fray José de Siglienza de que quitaba las
ganas de rezar, o de Francisco Pacheco, de que se apartaba de la iconografia propia
de San Francisco en los detalles naturalistas. Para el resto de historiadores y criticos
desde Palomino a fines del siglo XIX, era simplemente un artista volcado en su pin-
tura y en sus deseos de distinguirse de Tiziano y acuiiar un estilo muy personal pero
siempre naturalista, por el poder -siempre accidental y circunstancial- del color, las
luces y las sombras.

28 Fernando Marias, “Los Apostoles del Greco entre ayer y hoy: de modelos ejemplares a ‘locos

de Dios’”, en El Greco: Los Apostoles: santos y ‘locos de Dios’, eds. Fernando Marias y Maria Cruz
de Carlos Varona, Fundacion El Greco 2014, Madrid-Toledo, 2010, pp. 15-51.
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Pensemos en la secuencia de los catalogos monumentales del Museo del Prado,
donde hasta comienzos del siglo XX se mantuvo como miembro de la escuela
veneciana de la pintura italiana; esta idea se formuld ya en el primer catalogo de
pintura -redactado por Pedro de Madrazo (1816-1898), hijo y sobrino de dos de los
directores de la institucion, José de Madrazo y Agudo (1781-1859) y Federico de
Madrazo y Kuntz (1815-1894)- de 1843, y se mantuvo no solo hasta la duodécima
edicion de 1893, sino en las 7 siguientes hasta 1920, con afiadidos de Salvador
Viniegra y Pedro Beroqui. En 1907, cinco afios después de la primera exposicion
que se le dedico al pintor, en el propio museo?, el catalogo general del Prado asig-
naba al Greco a la citada escuela; en 1910, dos afios después de la monografia inau-
gural de Cossio, se cambid sin explicacion alguna, aunque todavia errbneamente
se le hiciera nacer y morir a Doménikos Theotokdpoulos respectivamente en 1548
y 1625, sin aceptar la correccion, de José Foradada y Castan de 1876 y luego de
Cossio, de una defuncion documentada en 16143°.

Habria que buscar otro &mbito de intereses, en el que se inserta la obra pedago-
gica e “historica”de Cossio publicada en 19083'.

29 Salvador Viniegra [y Lasso de la Vega] Valdés, [y José Villegas], Catdlogo ilustrado de la
Exposicion de las obras de Domenico Theotocopuli 'El Greco' en el Museo Nacional de la Pintura y
la Escultura, J. Lacoste, J. Sastre y cia, Madrid, 1902.

La primera exposicion de cuadros del Greco -con el Apostolado hoy del Museo del Greco en su
conjunto, la Vista y plano de Toledo y dos retratos de los Covarrubias y de San Juan de Avila- habia
tenido lugar, sin embargo, en 1892, también en Madrid, organizada por parte de la Comisién de Monu-
mentos de la provincia de Toledo, sefialandose que procedian de San Pedro Martir, mostrandose en la
Exposicion Historico-Europea (comisariada por José Ramoén Mélida (1856-1933) como puede leerse
en su catalogo, Las joyas de la Exposicion Historico-Europea de Madrid 1892, Sucesor de Laurent,
Madrid, 1893, s.p.

30 Pedro de Madrazo, 1907, pp. 33-34; Madrazo, 1910, pp. 145-150.

31 Es digno de sefialarse que se tratd de una iniciativa inglesa, que se debia integrar en la Great
masters in Painting and Sculpture Series, entre cuyos voliumenes en preparacion ya entre 1901 y 1904,
como obra del “Dr. Manuel B. Cossio Litt. D. Director of Musée Pédagogique”, y a instancias del Dr.
George C. Williamson Litt. D., para George Bell & Sons de Londres. Se le habia solicitado un texto
sobre Murillo y Cossio contraofert6 el del Greco, de mayor interés para su autor. La edicion inglesa,
casi totalmente traducida, no llegd a ver la luz. Las ilustraciones de la edicion espaiiola corrieron a
cargo de Hallet Haytt de Londres y no solo de Laporta Hermanos de Madrid, testimonio de esa cola-
boracion frustrada.

La publicacion inglesa de 1909, del libro de Albert [F.] Calvert y Catherine Gasquoine Hartley,
El Greco: An account of His Life and Works, John Lane, Londres, 1909, en la Calvert’s The Spanish
Series debio ser la causa de que no se editara el Cossio en inglés. El texto, menos de Calvert (1872-
1946) que de Mrs Hartley (1867-1928, también conocida como Mrs. Walter M. Gallichan y Mrs.
Arthur D. Lewis), aunque reconocia su deuda documental hacia Cossio, fue considerada en Espafia
un plagio y jamas se ha analizado debidamente, quiza también por ser su autora una mujer, autora
de libros como Pictures in the Tate Gallery (1904), A Record of Spanish Painting (1904), Velazquez
(1907) y Cathedrals of Southern Spain (1913), y de otros géneros como The Truth about Woman
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Interpretacion grupal a partir de la Institucion Libre de Ensefianza, luchaba
Cossio desde un cristianismo liberal por rescatar al cretense visto como castellano,
elevandolo por encima de las oscuridades de la época de Felipe II y de las fotos
en blanco y negro de su tiempo, a la categoria de gran artista espafiol; y -alejado
de Cervantes, aunque mas quijote que sancho- su lirismo y los elogios gongorinos
hacia su persona solo podian colocarlo junto a San Juan de la Cruz y Santa Tere-
sa®2, Cossio partia, por una parte, de la explicacion por medio de la influencia del
ambiente, sesgo introducido por el escritor Angel Ganivet en 1897 -el ambiente de
Castilla y su misticismo, representado por Teresa de Avila- y que habian recogido
novelistas de la Generacion del 98 como Pio Baroja o Azorin en articulos de 1900
y 19013,

No era ésta la Gnica opinidn, aunque otras fueran arrumbadas por la erudicion,
limitada, y el entusiasmo de Cossio. En un extremo de un espectro ideologico,
Benito Pérez Galdos nos lo mostraba en 1870 genial pero enajenado, con sus “figu-
ras escualidas, terrorificas, sin sangre, flacas y amarillas, con sus cabezas sepultadas
en enormes gorgueras de encaje rizado”, y sin embargo absolutamente desideologi-
zado, pura estética de la extravagancia, la excentricidad y la monomania.

El historiador aleman Carl Justi habia convertido al Greco -griego en 1897,
no griego en 1903- en un Quijote visionario, representante del espiritu de la Edad
Media cristiana, impresionista y anarquico, pintor de los “vastagos decadentes de

(1913), The Position of Woman in Primitive Society: a study of the matriarchy (1914), Motherhood
and the Relationship of the Sexes (1916), Sexual Education and National Health (1920), Divorce To-
day and To-morrow (1920), Mind of the Naughty Child (1923), Women, Children, Love and Marriage
(1924).

La asuncion de que el texto de Cossio era concluyente como interpretacion definitiva (véase José
Alvarez Lopera, De Cedn a Cossio: la fortuna critica del Greco en el siglo XIX. EI Greco: textos,
documentos y bibliografia II, Fundacion Universitaria Espafiola, Madrid, 1987) ha obviado el analisis
en profundidad de textos posteriores.

32 A éstos les siguieron los estudios de Aureliano de Beruete y Moret, Catdlogo del Museo del
Greco de Toledo, José Blass y cia., Madrid, 1912 y del Conde de Cedillo, De la Religiosidad y del
misticismo en las obras del Greco, Toledo, 1915.

33 Como sefialara en 1900 el historiador Elias Tormo, Cossio se estaba nutriendo de las apor-
taciones de otras figuras vinculadas en mayor o menor grado con la Institucion, vanguardista en su
pedagogia al calor del pensamiento krausista, como Francisco Giner de los Rios y Aureliano de Berue-
te y, mas tarde, Francisco Alcantara, quien aportaria su idea del nexo entre El Greco y la religiosidad
popular castellana.
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una raza que toca ya a su fin”**. En el extremo opuesto, Elias Tormo?’, en 1900,
reaccionaba contra tal interpretacion “institucionista” -“escuela critica que merece
en general la dictadura con que va imponiendo sus juicios”, ironizaba en el Ateneo
madrilefio- negando su caracter de pintor arrebatado y subrayando su meditada
adhesion a un sistema de ideas artisticas forjado en Creta e Italia, vinculandolo
por su vitalismo a figuras como Miguel Angel y Correggio. No obstante, Tormo
sucumbid también a la tentacion ambiental y, aunque intentd matizar su postura y
alejar al Greco de Santa Teresa y San Juan de la Cruz, reintrodujo en su discusion
la idea del misticismo grequiano,

Asi pues, en lo que podrian ser los debates surgidos con la Restauracion, y
frente a las propuestas de regeneracion cultural y cientifica de sesgo krausista de
los Gumersindo de Azcarate, Manuel de la Revilla, Nicolas Salmeroén, Luis Vidart,
Gaspar Nuiiez de Arce o José del Perojo, con su defensa del positivismo y el darwi-
nismo, la pintura religiosa y el ambiente terminaban por secuestrar al pintor de Can-
dia. Y ello a pesar, o quiza por ello, de que los defensores de un “tradicionalismo
moderno” no volvieran extrafiamente los ojos hacia él, como un Marcelino Menén-
dez y Pelayo -que en 1870 solo se dolia de haber perdido sus escritos tedricos- o
un Gumersindo Laverde, como tampoco los neotomistas “regresistas”, a la manera
de Alejandro Pidal y Mon -aunque algunos lienzos colecciond su hermano Luis- y
el dominico Juan Fonseca OP, o Juan Valera o incluso Leopoldo Alas ‘Clarin’, que
propiciaban un “tradicionalismo intelectual medievalista™.

El Greco entre institucionalistas y tradicionalistas

Nos encontrariamos ante un panorama que no veia en El Greco al gran pintor
religioso al que después se nos ha habituado. Hay que esperar a Francisco Alcantara
[Jurado (1854-1930)], el seguidor del pedagogo institucionalista Francisco Giner de
los Rios (1839-1915) y benemérito fundador de la Escuela de Ceramica de Madrid,
para que con motivo de la Exposicion del Museo del Prado de 1902 iniciara la

34 Carl Justi, “Die Anfange des Greco.Domenico Theotocopuli von Kreta", Zeitschrift fiir bilden-
de Kunst, 8, 1897, pp. 260-262 y en Miscellaneen aus drei Jahrhunderten spanischen Kunstlebens,
Berlin, 1908, ii, pp. 199-230 y en Diego Velazquez und sein Jahrhundert, Verlag von Friedrich Cohen,
Bonn, 1903.

35 Véase ahora en general Luis Arciniega Garcia, Elias Tormo (1869-1957) y los inicios de la
Historia del Arte en Espaiia, CEHA, Granada, 2014.

36 Los textos de Justi, de 1897, y Tormo y Monzo, 1902 [1900], en Alvarez Lopera, 1987, res-
pectivamente pp. 382-406 y 482-493.

37 Antonio Santovena Setién, “Una alternativa cultural catolica para la Espafia de la restauracion:
Menéndez Pelayo y la polémica sobre la ciencia”, Investigaciones histéricas: Epoca moderna y con-
temporanea, 12, 1992, pp. 235-254.
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senda con articulo en la prensa: “El Greco pintor cristiano III", que cerrd una
serie de tres®®, y aportd la idea del nexo entre El Greco y la religiosidad popular
castellana. Los mimbres del cesto de Cossio estaban ya proporcionados.

No obstante, frente a la vision del catolicismo de los institucionalistas, reaccio-
naron algunos de los estudiosos y politicos mas conservadores, como el Conde de
Cedillo, Jerénimo Lopez de Ayala-Alvarez de Toledo y del Hierro (1862-1934); XV
Conde de Cedillo y VI Vizconde de Palazuelos, fue politico no solo conservador,
a cuyo partido perteneci6 y en el que actué como como senador en 1907-1908,
bibliotecario de la Real Academia de la Historia, sino reaccionario, y vinculado
al patronato de la Casa y Museo del Greco, ademas de erudito catalogador de los
bienes artisticos de la provincia®, e historiador del Toledo en el siglo XVI (1901),
a la que viéo como una Imperial Ciudad de Toledo, después de las Comunidades,
imperial y fiel. Su version mas ortodoxa y catolicamente institucionalizada -que no
institucionalista- del Greco fue presentada en 1914, con motivo del centenario de
su muerte, en sesion de la Real Academia de la Historia y publicada como De la
Religiosidad y del misticismo en las obras del Greco (Toledo, 1915)*. Se le opuso
de inmediato el también académico y escultor Aurelio Cabrera y Gallardo (1870-
1936), con su Domeniko Theotocopulo, el Greco: pintor, escultor y arquitecto
[Centenario del Greco 1614-1914: Homenaje], cuya postura politica lo condujo a
ser pasado por las armas en 1936 por parte de la sublevacion franquista.

No obstante, la senda Cossio-Cedillo atrajo a la mayoria, incluso extremandose
las posiciones en obras como Misticos de “El Greco”. Sesenta reproducciones de
los mejores cuadros de la segunda década del siglo®?, o en el ensayo “Greco und
die Spanische Mystik” de 1913 del futuro miembro del partido nazi Kurt Steinbart
(1890-1981) o de su correligionario Hugo Kehrer (1867-1976)*. Posiciones mas
ecuanimes pero no menos catolicistas fueron las de Max Dvorak (1874-1921)%,
desde una base completamente diversa, pero volcado hacia su analisis como tes-
timonio de una crisis espiritual, Henri Focillon*’, Elizabeth de Gué Trapier, el

38 El Imparcial, Madrid, 5 junio 1902, pp. 3-4.

39 “Ante las obras del Greco 17, El Imparcial, Madrid, 29 mayo 1902, p. 2; “El Greco y sus
obras. Naturalismo 117, E/ Imparcial, Madrid, 31 mayo 1902, p. 4.

40 Toledo Guia artistico-practica (1890).

41 Previamente se habia ya interesado por El Greco al colaborar con Aureliano de Beruete y
Moret, en el Catdlogo del Museo del Greco de Toledo, José Blass y cia., Madrid, 1912.

42 Fernando F¢ Editor. J. Lacoste Impresor, Madrid, s.a. (1917?).

43 Repertorium fiir Kunstwissenschaft, xxxvi, 1913.

44 “Uber Greco und den Manierismus”, Vortrag vom Oktober 1920 im Osterreichischen Museum
fiir Kunst und Industrie, 1920, pp. 261-276, y en Kunstgeschichte als Geitesgeschichte. Studien zur
Abendlindischen Kunstentwicklung, Munich, 1924, y ed. Artur Rosenauer, Mann, Berlin, 1995.

45 FEstetica dei visionari. Daumier, Rembrandt, Piranesi, Turner, Tintoretto, El Greco [Esthétique
des visionnaires, 1926], Abscondita, Milan, 2006.

47



Fernando MARIAS FRANCO

sacerdote Agustin Rodriguez y Rodriguez*® y Emilio H. del Villar*’. Alin antes de
la Guerra civil y mundial, se apart6 solamente el marginal Fritz Saxl en sus criticas
a August L. Mayer®,.

Esto es, solo parece que la derecha catdlica -tal vez también internacional y no
solo espafiola- se apropiara del Greco entre 1908 y 1914... como ahora, desde fines
del siglo XX, es la iglesia ortodoxa griega la que trata de llevarlo a su molino; y
ello, a pesar de que el griego ortodoxo de Candia lo fuera en origen pero decidiera
dejar de ser un pintor de iconos y abandonara la devota y buena pintura bizantina
desde que tenemos sus primeras tablas entre Creta y Venecia, llenas de figuras des-
nudas en agitadas poses contra sus tradicionales fondos de oro. La situacion actual
es la de una mayoria reticente a cualquier cambio interpretativo y una minoria
que intenta -sobre la documentacion- revertir esa tradicion que solo se remonta a
comienzos del siglo XX,

A pesar de la impermeabilidad de la primera tendencia, y al margen del reli-
giosismo-espiritualismo greco-ortodoxo, podriamos sefialar actualmente dos ten-
dencias catolicas. Por una parte la que mantiene a ultranza el supuesto catolicismo
contrarreformistico del candiota; y ello a pesar de sus contradicciones. Véase el
recientisimo trabajo de Magdalena de Lapuerta Montoya de 2014, que se mueve
en este catolicismo inercial... a prueba de cualquier indicio o evidencia, que se guia

46 El Hospital de San Juan Bautista, Toledo, 1921.

47 El Greco en Espaiia, Madrid, 1928.

48 “Resefia de August. L. Mayer, Dominico Theotocopuli El Greco: Kritisches und illustriertes
Verzeichnis des Gesamtwerkes, Munich 1926”, Berichte zur Kunstgeschichtlichen Literatur, 3, 1927-
1928, pp. 86-96. Karin Hellwig, “Saxl’s approach to Spanish art: Velazquez and El Greco”, Journal
of Art Historiography, 5, Diciembre 2011, pp. 1-9 y “Das El Greco-Album von Fritz Saxl (1927):
Einordnung des extravaganten Maleres in eine kiinstlerische Tradition”, Zeitschrift fiir Kunstgeschi-
chte, 1, 2012, pp. 75-92.

49 Sobre la oposicion de posturas de David Davies, defensor de un Greco cristiano catélico
erasmista (una sintesis en E/ Greco, National Gallery of Art, Londres, 2003) y Fernando Marias en
sus reconstrucciones de la figura del pintor, véase Hadjinicolau, Nicos, “El Greco at the End of the
20% Century: Impressions from reading the Exhibition Catalogue El Greco —Identity and Transfor-
mation", en El Greco. The first twenty Years in Spain, ed. Nicos Hadjinicolaou, Crete University
Press, Rethymno, 2005, pp. 279-312 y Yasujiro Otaka, “The Transition of the Image of the Itinerant
Painter El Greco: Considering various Issues from the Past to the Present and to the Future”, Bulletin
of Nagasaki Prefectural Art Museum, 4, 2011, pp. 11-30. Una visién militantemente ortodoxa, en
Evangelatou, Maria, “Virtuous soul, healthy body: the holistic concept of health in Byzantine repre-
sentations of Christ’s healing miracles”, en In Holistic Healing in Byzantium, ed. John Chirban, Holy
Cross Orthodox Press, Boston, 2010, pp. 173-241 y “Artistic aspiration and religious inspiration in
El Greco's work: the evidence of his signatures”, en The Hawaii University international Conference
on Arts and Humanities 2012, pp. 1-29 http://www.huichawaii.org/assets/evangelatou,-maria-artistic-
aspiration-and-religious-inspiration-in-el-greco-s-work.pdf

50 “El Expolio de El Greco: una obra polifonica de Meditationes de Passione Christi”, en El
Expolio de Cristo de El Greco, Catedral de Toledo, Toledo, 2014, pp. 13-23.
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por los propios sentimientos credenciales -perfectamente respetables por otra parte,
pero que no debieran interrelacionarse en el discurso histérico- por encima del
analisis; sorprende las conclusionesde sus razonamientos sobre el Expolio, cuando
la propia autora reconoce y es consciente de las forzaturas a las que se someten los
textos aducidos a favor de su sesgada interpretacion del lienzo.

JOrtodoxia o heterodoxia?

Por otra parte, la que podriamos denominar del espiritualismo grequiano por la
via de un cristianismo heterodoxo®', basado en un supuesto erasmismo y carran-
cismo del pensamiento credencial del candiota, que no parece haber leido muchos
libros en castellano y menos de corte espiritual. Asi, Julia Varela y Fernando Alva-
rez Uria trazan en 2008 la linea incardinandose con David Davies (sobre todo1996,
1999 y 2003), Richard G. Mann y ellos mismos, insistiendo en un carrancismo
en Italia y Espafia, promovido ademas por sus cliente y amigo Diego y Luis de
Castilla, cuya hermana Isabel -casada con Carlos de Seso- y su sobrina Catalina,
habian sido depurados en Valladolid... por luteranizantes, ¢ incluyendo de paso a
un canonigo como Pedro Salazar de Mendoza entre otros.

Pero practicamente nadie ha leido el inventario de la biblioteca de Salazar para
ver los perfiles de su supuesta heterodoxia, ni siquiera Benassar. Es dificil aceptar
la vigencia de un erasmismo generalizado, perseguido desde la Junta de Valladolid
de 1526, dificil el carrancismo -mas alla de una faccion de dominicos- incluso de su
biografo Salazar de Mendoza o el empleo como fuente teoldgica del catecismo del
arzobispo toledano Carranza, un texto condenado e incluido en el indice de libros
prohibidos en 155933

51 Véase, por ejemplo, Julia Varela y Fernando Alvarez Uria, “El Expolio. El valor de una obra
de arte”, en Materiales de sociologia del arte, Siglo XXI, Madrid, 2008, pp. 45-72.

52 Véase sobre éste, Richard L. Kagan, "Pedro de Salazar de Mendoza as Collector, Scholar, and
Patron of El Greco", en Studies in the History of Art, 13, El Greco: Italy and Spain, 1984, pp. 85-92.
Richard G. Mann, “The Altarpieces for the Hospital of Saint John the Baptist, Outside the Walls,
Toledo”, en Figures of Thought. El Greco as Interpreter of History, Tradition and Ideas, Studies in
the History of Art, 11, 1982, pp. 57-73 (y en Visiones de pensamiento. El Greco como intérprete de
la historia, la tradicion y las ideas, ed. Jonathan Brown, Alianza, Madrid, 1984) y El Greco and His
Patrons. Three Major Projects, Cambridge University Press, Cambridge, 1986 (ed. esp., Akal, Madrid,
1994). Bartolome Benassar, “Los inventarios post-mortemy la historia de las mentalidades”, en La
documentacion notarial y la historia, Universidad de Santiago, Santiago de Compostela, 1984, 11, pp.
139-146.

53 Como en David Davies, "Unravelling the Meaning of El Greco’s Laocodn”, en Recognitions:
Essays presented to Edmund Fryde, eds. C. Richmond y E. Harvey, The National Library of Wales,
Aberystwyth, 1996, pp. 275-349.
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A pesar de lo a veces escrito, el Doctor [Pedro] Salazar de Miranda [de Men-
doza]no ignoraba en su biografia del prelado, por otra parte, la realidad de los
hechos de que le acusaban al arzobispo de Toledo; aunque no se llegara a publicar,
quedando inédita hasta fines del siglo XVIII*4, su biografia manuscrita. Reconocia
su autor la falta de ortodoxia de las proposiciones 14 “Quod usus sanctarum ima-
ginum et veneratio reliquiarum sanctorum, sunt leges mere humane”, que afectaba
directamente a las nuevas prescripciones sobre la naturaleza y culto de reliquias e
imagenes, o 16 “Quod status Apostolorum et Religiosorum non differe a communi
statu Christianorum”, que equiparaban apostoles y sacerdotes -a pesar de su san-
tidad o su orden sacramental- a cualquier laico. Salazar subrayaba que Carranza
habia abjurado finalmente de vehementide todas y cada una de las diez y seis pro-
posiciones erroneas -“heréticas de Lutero, y de los hereges modernos, en que estaba
sospechoso por sus obras, y escritoset que en consequencia de ser vehementemente
sospechoso...” (p. 164)- seiialadas por Gregorio XIII. Ello le habia devuelto al seno
de la Iglesia romana.

La existencia de una supuesta faccion toledana que defendiera a capa y espada
a Carranza, y a la que supuestamente habria respondido el cretense y no solo sus
clientes de nuestro lienzo, no deja de ser otro constructo. Si lo habia defendido en

54 Doctor [Pedro] Salazar de Miranda [de Mendoza], Vida y sucesos prosperos y adversos de
Don Fr. Bartolomé Carranza y Miranda, ed. Antonio Valladares de Sotomayor, Joseph Doblado,
Madrid, 1788, p. 169. Téngase ademas en cuenta, a pesar de la fecha, la nora “Que manda poner al
princiio de esta obra el supremo Consejo de Castilla: Para evitar qualquiera mala inteligencia que se
quiera dar a esta Obra, ha acordado el Consejo, que se advierta al Publico, por medio de esta nota,
que solo se le debe dar aquella que merecen los documentos historicos que refiere”.

A pesar de los deseos voluntaristas de Richard G. Mann, es dificil de aceptar la visiéon compla-
ciente de Salazar respecto al Carranza si en su prologo incluia este parrafo como cierre. “El mismo
Vicario de Jesu-Cristo nuestro Sefior [Gregorio XIII], que le mandé abjurar diez y seis proposiciones
muy sospechosas, permitid que en la sepultura se le pusiese una letra en que se dice, habia sido insigne
en pulpito y en doctrina. ;Qué bien dixo Aristoteles, que quanto es mayor la fortuna, tanto es peligro-
sal...” "Léase con atencion su vida tragica mas que historica, y gratificarase en ella, el cuidado que
he tenido en ordenarla, y no haya Zoilos, donde no hay Homeros”.

Los comentarios de 1558, publicados con licencia conciliar y pontificia de 1553 para su edicion,
perdonados en la sesion de 1563 del Concilio de Trento, fueron nuevamente prohibidos -tras su inclu-
sion en el inide en Espafia en 1559- en la sentencia pontificia de 1576.

Del Comentario sobre el Catechismo Christiano, Martin Nucio, Amberes, 1558, parecen haberse
conservado pocos ejemplares en Espaila, en Valencia, Pamplona, Badajoz y Madrid (BNE y Real
Biblioteca), ninguno, por ejemplo, en la Biblioteca de la catedral de Toledo. Reeditado como Comen-
tario sobre el Catechismo Christiano, ed. Juan Ignacio Tellechea Idigoras, 2 vols., BAC, Madrid,
1972.

No deja, por otra parte de ser desconcertante que Salazar de Mendoza solo cite entre las obras
escritas por Carranza (pp. 197-200), una “ampliacion, y reformacion del Cathecismo en siete libros de
Fide, spe, & charitate:” que hemos de suponer latina, sin referirse a la edicion en castellano publicada
en Amberes de sus Comentarios.
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los afios sesenta el dean de la catedral y cliente -efimero- del Greco don Diego de
Castilla, no menos lo defendieron el mismisimo Felipe II, su valido Ruy Gémez
de Silva o su secretario Pedro del Hoyo, por ejemplo, cuando todos ellos fueron
interrogados por la Inquisicion en 1562, no como “testigos de cargo” -basicamen-
te otros dominicos- sino como “testigos de abonos, indirectas y tachas™>. Todos
ellos venian a declarar lo mismo: el dominico era un santo; jamas le habian oido
en sermon o conversacion nada que pudiera ser objeto de escandalo; sobre lo que
hubiera podido publicar, otros doctores tiene la Iglesia que mejor responderian por
ellos y mas sabios que podrian dar mejor razén. Me da la impresion que nadie ha
leido con detenimiento los tres primeros volumenes de los documentos de Carranza
publicados por Ignacio Tellechea Idigoras.

Como Doctor Salazar de Miranda [de Mendoza]*¢, don Pedro le dedicé como
ya hemos sefialado una biografia que, harto significativamente de los tiempos que
corrian a pesar de su tono objetivo de la tragedia y su historia del arzobispado
durante la sede vacante, no llegd a publicarse hasta fines del siglo XVIII y no sin
ciertos escrupulos: Vida y sucesos prosperos y adversos de Don Fr. Bartolomé
Carranza y Miranda; el titulo ya es en si mismo elocuente.

En ella no solo reconocia que el arzobispo habia abjurado de vehementide sus
proposiciones erroneas y habia listado sus obras impresas o manuscritas, aunque no
apareciera en esta lista ni palabra de sus Comentarios sobre el Cathechismo Chris-
tiano, como si jamas se hubiera publicado nada menos que en lengua castellana;
como tal, no existia.

Se trata de lecturas pesadas de indigestos mamotretos que desalientan a cual-
quiera, pero que en rigor deben ser abordadas para no caer en el wishful thinking
mas ahistorico. No obstante hay que pasar por ello si se piensa que el artista -o sus
eventuales co-autores, sus clientes- no partian de principios generales, sino de ideas
precisas de naturaleza religiosa y teologica, que pretendian que quedaran expresa-
das en una imagen. Se trata pues de un problema de orden metodologico. De los
lienzos no podemos extraer su significacion iconolégica de forma mecanica de los
referentes -imagenes, estampas, textos, iconografias- a los que acudiria el cretense
como cualquier otro artista, como tantas veces se ha hecho y se sigue haciendo;

55 Juan Ignacio Tellechez Idigoras, Fray Bartolomé Carranza. Documentos historicos, 6 vols.,
Real Academia de la Historia, Madrid, 1966-1967 y El arzobispo Carranza y su tiempo, 2 vols., Gua-
darrama, Madrid, 1968.

Véase 1966-1967, 111, pp. 143-150 (Diego de Castilla); Francisco de Navarra, arzobispo de Valen-
cia; pp. 182-188 y 404-405 (Felipe II, desde Madrid, 14 y 13 de octubre de 1562); pp. 406-407 (Ruy
Gomez de Silva).

56 Ronald Truman, “Pedro Salazar de Mendoza and the first biography of Carranza”, en Refor-
ming Catholicism in the England of Mary Tudor, the achievement of Friar Bartolomé Carranza, eds.
Edwards John y Ronald Truman, Aldershot, Ashgate, 2005, pp. 177-204.
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o acumular intepretaciones de la época de naturaleza meramente indicial por ser
anteriores o contemporaneos; o buscar, de acuerdo con nuestras estrategias y pre-
tensiones, el sentido no solo literal sino alegdrico, tropologico o moral y anagogico,
de acuerdo con los modos clasicos de la hermenéutica, secular o biblica. Por otra
parte, no debiéramos proyectar nuestra vision del mundo y de la pintura religiosa
del candiota sobre la vision y su pintura historica, en el ambito del siglo XVI.

Volvamos al ejemplo que estibamos analizando del retablo del Hospital Tavera
de Toledo encargo de su cliente Salazar de Mendoza, de los muchos que todavia
estan por analizarse en profundidad y sin prejuicios *7; o sin anacronismos y for-
zaturas>s.

Resurrecciones y simbolos; los intereses de Carranza y Salazar

La vision de San Juan Evangelista o La apertura del Quinto Sello del Apocalip-
sis del Metropolitan Museum nos sigue desconcertando. Fragmento quiza (de unos
224.8 x 199,4 cm), si aceptamos que hubiera sido pensado para un retablo lateral,
del lado de la Epistola, del Hospital Tavera que haber medido unos 409 x 217 cm
(como suma de los dos fragmentos de 115 x 217 cm y 294 x 209 ¢cm de La Encar-
nacion (Atenas, Museo Benaki, y Madrid, Fundacion Santander) del altar del lado
del Evangelio®®. Recortado por su parte superior sobre todo, ha sido Nicos Hadji-
nicolau quien ha repropuesto recientemente una composicion y una fuente para el
lienzo toledano®: una estampa de Matthias Gerung (1500-1570) de 1546 [fig. 6].

Se trata de una de las 48 (n° 40) imagenes de la serie incompleta de su ‘Apo-
calipsis y alegorias satiricas de la Iglesia’; esta xilografia muestra la escena de la
entrega de las vestiduras blancas a los martires en la Apertura del Quinto Sello (Ap.

57 En la sesion del Congreso del CEHA de 2014, inclui otros ejemplos que, por mor de la bre-
vedad, ahora he obviado. Sobre uno de ellos véase Fernando Marias, “Reflexiones sobre El martirio
de San Mauricio del Greco: textos y contextos”, Cuadernos de arte de la Universidad de Granada,
2015 (en prensa).

58 En las que cayo Mann (1982, pp. 57-73 y 1994 y en 1986 y 1994), uno de los pocos historia-
dores que, al mismo tiempo, profundizé en la lectura de algunos de los textos escritos por Salazar.

59 Su ubicacion y su identificacion iconografica también han dependido del contrato que firmé
en 1635 el pintor Félix Castello para pintar de nuevo los tres retablos del Hospital, tras la muerte de
Jorge Manuel y de un primer sustituto, Gabriel de Ulloa: los laterales presentarian nuevas imagenes
de Castello de la "Encarnacion” y una "Vision del Apocalipsis".

60 Hugo Kehrer, Greco in Toledo. Hohe und Vollendung, 1577-1614, W. Kohlhammer, Stuttgart,
s.a. [1960], p. 72; solo en Nicos Hadjinicolau, “El Greco revestido de ideologias nacionalistas (en
griego)”, en El Greco. Identidad y transformacion. Creta. Italia. Espaiia, ed. José Alvarez Lopera,
Skira, Atenas, 2000, pp. 57-84, sobre C. Dodgson, 'Eine Holzschnittfolge Matthias Gerung', Jahrbuch
der Koniglich Preussischen Kunstsammlungen, xxix, 1908, pp. 195ss. y Petra Roettig, Reformation
als Apokalypse: Die Holzschnitte von Matthias Gerung im Codex germanicus 6592 der Bayerischen
Staatsbibliothek in Miinchen, Berna, 1991, pp. 188-189.
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FiGura 6
Matthias Gerung, La entrega de las vestiduras blancas a los martires en la Apertura del Quinto Sello,
de ‘Apocalipsis y alegorias satiricas de la Iglesia’, Londres, British Museum

6, 9-11) como alegoria de la resurreccion de los justos. El primer problema es que
solo conocemos pruebas de estas estampas®!, que jamas llegaron verdaderamente
a publicarse desde sus dibujos originales -perdidos- y que también conocemos a
partir de las miniaturas de Gerung para la Ottheinrich-Bibel (1530-1532, Munich,
Bayerische Staatsbibliothek, Cgm 8010); y esta Biblia fue encargo del mecenas
desde 1541 del artista de Lauingen (Donau) y discipulo de Hans Schiunfelein®?: el
Elector Palatino Conde Ottenreich [Otto Heinrich] von Pfalz-Neuburg, reconocido
y activo protestante para el que se habian realizado obras como la Kirchenordnung,
wie es... in Otthainrichen Pfaltzgrauen... Fiirstenthumb gehalten wirt (Johan Petre-
jus, Niirnberg, 1543) y la edicion con grabados del Antichristus et Quindecim Signa

61 Solo se conocen los grabados (1536 y 1544-1548) del Codex germ. 6592 de Munich, Baye-
rischen Staatsbibliothek, y de Londres, British Museum.

62 Gerung ya habia sido critico con el emperador Carlos V por sus ideas religiosas desde su
cuadro de la Batalla de Alesia en 52 a.JC (1533, Munich, Bayerisches Nationalmuseum), y su postura
culminaria con su ridiculizante Carlos V en Lauingen (1551, Lauingen, Heimathaus).
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(1544-1558)%3, aquél en relacion con el Missale secundum ritum Augustensis eccle-
siae, editado por Sebald Mayer (Augsburg, 1555), para Cardenal Principe-Obispo
de Augsburg Otto TruchseB von Waldburg (1514-1573).

Sin embargo, lo peor de todo es que los grabados de Gerung estuvieron pensa-
dos para ilustrar la traduccion alemana, de Laurentius Agricola (1497-1564), de la
obra de Sebastian Meyer (1465-1545), In Apocalypsim Johannis Apostoli... Com-
mentarius (Zurich, Froschouer, 1539, 1546, 1554). Ambos eran tedlogos reformis-
tas vinculados con Ulrich Zwingli y con nuestro Conde Ottenreich y, logicamente,
es mas que dudoso que su obra llegara a Espaiia tras superar su inclusion en los
indices de libros prohibidos®.

No dejaria ademas, de ser muy extrafia esta iconografia en una sociedad como
la espafiola poco atenta a las imagenes, casi siempre seriadas mas que aisladas, del
Apocalipsis de San Juan, y que en la Peninsula brillan por su ausencia. Por otra
parte, ;qué funcion podian tener en un espacio funerario -resurreccional- como la
Capilla del Hospital donde reposaba el Cardenal Tavera y que cubriria, aunque
fuera de forma simbolica, a todos los difuntos de la institucion, administradores o
enfermos, que incluso recibirian sus funerales en ella? Tanto las constituciones de
1569 como las de 1601 insistian en la oracion de difuntos en las misas diarias de
Prima, y los oficios especialmente celebrados en el Dia de Difuntos y en la Pascua
de Resurreccion®. Todos ellos esperarian el Juicio Final y la Resurreccion de la
carne o de los muertos de las diferentes formulas aceptadas para el Credo. Ademas,
Salazar de Mendoza, como veremos, poseia un especial interés por el tema desde
su condicion de historiador de la iglesia toledana.

( Como representar este dogma del Credo en la Toledo de 1608 y en la Espana de
Felipe I1I? El Catecismo de Pio V o segin el Concilio de Trento se publico en latin
e italiano en 1566 como Catechismus ex decreto Concilii Tridentini ad parochos Pii
V iussu editus (Roma, Paolo Manuzio, 1566, art. 11)% sefiald como pasaje basico
del Credo el Carnis Resurrectionem del llamado Simbolo de los Apdstoles, frente al
resurrectionem mortuorum del conocido como Simbolo niceno-constantinopolitano

63 Habia sido traducido desde la edicion original alemana de Niirnberg, Hans Spoerer, ca. 1472
por Martin Martinez de Ampiés como Libro del Anticristo o Antichristus et quindecim signa, Burgos,
Fadrique [Biel] de Basilea, 1497.

64 Prohibido en Francia en 1544, se incluyd en el indice espafiol de 1559, como en Portugal y
en Venecia; véase Index de livres interdits, V. Index de l'Inquisition espagnole, 1551, 1554, 1559, ed.
Jesus Martinez de Bujanda, Droz, Québec-Ginebra, 1986, n°® 268.

65 Maria Luisa Zamorano Rodriguez, El Hospital de San Juan Bautista de Toledo durante el
siglo XVI, IPIET, Toledo, 1997; Fernando Marias, E/ Hospital Tavera de Toledo, Fundacion Casa
Ducal de Medinaceli, Sevilla, 2007.

66 Su traduccion castellana, encargada al Cardenal Diego de Espinosa en 1567, no vio la luz
hasta 1723 en Nueva Espafia y 1777 en la Peninsula.

54



El Greco vy la historiografia de su pintura religiosa

(325-381), basado en la referencia a los muertos de la epistola de San Pablo a los
corintios (I, 15). La elecciéon no era baladi, aunque no entremos en detalle, en su
justificacion, pues hablar de muertos, como hombres, podria haber implicado refe-
rirse a ellos en su conjunto de alma y cuerpo; dado que el alma seria inmortal, solo
podria resucitar el cuerpo o la carne.

Dicho sea de paso, a este respecto, el catecismo de Carranza no presentaba pro-
blemas, mas alla de incluir al lado del Simbolo de los Apdstoles tanto la redaccion
del Simbolo nicenocomo la traduccion de aquél “symbolo en romance” (1559,
fol. 6). Sus comentarios (fols. 137-143, tras los dedicados al Juicio Final, fols. 95
v°-110) adelantaban las razones expuestas, un alma inmortal no seria corruptible y
con San Pablo (también I Cor. 15) seria necesario que el cuerpo corruptible y mortal
se vistiera de incorrupcion e inmortalidad; el cuerpo mortal y el resurrecto serian el
mismo y de la misma sustancia pero “mejorado... y mudado en calidad, que pare-
cera otro del que agora vemos”®’. También el alma seria l6gicamente la misma, por
lo que Carranza atacaba no solo a los herejes -incluidos los judios saduceos- sino a
los “phildsophos y sabios del mundo” centrandose en Aristoteles, con las armas de
la fe -basadas en la “infinita potencia” de Dios- contra las de la “lumbre natural”
que dudaba de la resurreccion -y menos aun la general- de los corrompido. Sin
embargo, Carranza cerraria su comentario al articulo XI con una clara referencia a
la resureccion de los muertos (fol. 143 v°): “Otra es la gloria y claridad del sol, y
otra la de la luna, y otra la de las estrellas, las quales hazen ventaja unas a otras en
la claridad: assi sera la resurecion de los muertos, que tan diferentemente seran los
muertos después de la resurecion, quanto a la claridad de su gloria, como agora lo
son entre si las estrellas del cielo”.

Asi pues, seria muy dificil afirmar que Salazar se basaba en Carranza mas que
en Catecismo romano: La Resurreccion de la carne, o “de los muertos”, estaria
consigo la transformacion -justificada por el Bautismo y la Resurreccion de Cris-
to- del “cuerpo animal en cuerpo espiritual”, del “hombre terreno en hombre celes-
tial”, seglin la Epistola a los Corintios (15, 12-49). A la llamada del Arcangel [San
Miguel], “como la oyan los muertos, se levantaran enteros y sin corrupcion alguna,
en tan poco tiempo, como ay, en cerrar y abrir el ojo” (fol. 141), afiadiria Carranza.

Hemos de pensar que Salazar, durante estos afios en torno a 1608, estaria ya tra-
bajando tanto en su obra dedicada a San Ildefonso como a su biografia del Cardenal

67 Incluy6 también la version de Simbolo de Tanasio “todos los hombres han de resucitar con
sus cuerpos”. No obsntante, si los cuerpos de los bienaventurados serian gloriosos, impasibles y pode-
rosos, fuertes y poderosos, ligeros y llenos de claridad, glriosos y hermosos, los de los malos -como
los animales y terrenales- serian groseros y pesados, oscuros y feos, flacos y pasibles, susceptibles de
sufrir los tormentos y dolores eternos del fuego del Infierno.

55



Fernando MARIAS FRANCO

Mendoza, que verian la luz en 1618 y 1625 respectivamente®®. Al interrogarse Sala-
zar sobre la naturaleza de las apariciones de la Virgen en la catedral de Toledo o de
la patrona Santa Leocadia, siempre a San Ildefonso, se preguntaba si habia sido “en
sus verdaderos y propios cuerpos, y almas, o en cuerpos fantasticos, assumptos, y
formados de el ayre, y de otro elemento: como las de los Angeles”, cuyos “cuerpos
tomados del ayre, y de otro elemento en la forma y trage conveniente al ministerio”
serian visibles en el mundo, pero que volvian a su propia naturaleza al regresar a los
cielos. A pesar de recurrir a San Agustin y San Bernardo, no resolvia nada Salazar,
pero se atrevia a sefalar que la aparicion de la Virgen fue con su propio cuerpo, al
haber subido a los cielos en su Asuncién ya resucitada, no previniendo ni antici-
pando la “universal resurrection de la carne” para “el breve rato” de su descension
a Toledo. De haber sido al contrario, habria venido “a estar el alma [de la Virgen]
en dos partes, en el cuerpo verdadero, que quedava en el cielo, y en el assumpto,
o fantastico, que bajava a la tierra”; sobre los supuestos precedentes de Elias y
Moisés en el Monte Tabor, que no habrian muerto y asistieron con sus verdaderos
cuerpos, la Virgen habria estado ya resucitadamientras que Santa Leocadia habria
aparecido con su alma uniéndose a un cuerpo “imaginario” o “fantastico”, como los
ya citados seres angélicos®.

En consecuencia, es imposible identificar como hace Mann, sobre estos parrafos,
que los tres putti voladores de nuestro lienzo -aunque no alados, quiza para subra-
yar la comtn naturaleza ya espiritual de los resurrectos- sean almas uniéndose a los
cuerpos de los difuntos resurrectos; el lenguaje del Greco las habria representado
de otra suerte.

En 1625, Salazar subrayo6 que el Simbolo de los Apostoles -... inde venturus est
iudicare vivos et mortuos. Credo in Spiritum Sanctum, sanctam Ecclesiam catho-
licam, sanctorum communionem, remissionem peccatorum, carnis resurrectionem,
vitam aeternam. Amen”- se habia empleado en Toledo y su catedral desde la época
mas antigua (segun el testimonio del siglo X de Eutrando o Luitprando o el obispo
Liutprando de Cremona, a quien sefialaba como subdiacono de Toledo hacia el 954,
reconocido por los cardenales Cesare Baronio y Roberto Bellarmino)™, habiendo
sido nada menos que la primera iglesia “del mundo que cantd el Symbolo de los
Apostoles...”. Aunque se basara en uno de los muy debatidos y luego falsos croni-

68 Pedro Salazar de Mendoza, El Glorioso Doctor San lldefonso, Ar¢obispo de Toledo, Primado
de las Espaiias, Toledo, 1618 y Chronica del Gran Cardenal de Espaiia don Pedro Gongalez de
Mendoza, Toledo, Diego Rodriguez, 1625.

69 Salazar de Mendoza, 1618, pp. 134-137.

70 Salazar, 1625, pp. 19-20.
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cones del jesuita toledano Jeronimo Roman de la Higuera (11611)7, su testimonio y
las fuentes -pergaminos y cddices- que analizaba con criterios de diplomatica, eran
basicos para resaltar la antigiiedad y centralidad de la catedral primada incluso en
los tiempos anteriores a los godos, antes de los concilios de Nicea y Constantinopla
o en el siglo X, cuando Toledo estaba todavia en manos musulmanas y su catedral
estaria al servicio de los cristianos mozarabes (en realidad en el siglo VII).

Iba en contra Salazar de la formula del rito mozarabe (por las razones ultimas
que por ahora no entraremos a discutir), que incluia elementos del Credo niceno-
constantinopolitano, como el “Credimus in unum Deum Patrem omnipotentem,
visibilium omnium et invisibilium Conditorem” o “Expectamus resurrectionem
mortuorum et vitam venturi sceculi”. El Greco, por su parte, poseia entre los libros
inventariados en 1614 unas constituciones apostdlicas en griego, a pesar del titulo
bilinglie del impreso: Diatagai ton agion apostolon dia Klémentos tu Romaion
episkopude 156372, retrotraibles al 375-380, inmediatamente antes del Concilio de
Contantinopla. En el capitulo dedicado a la resurreccion (V, viii, pp. 193-196) se
insistia en la resurreccion de los muertos -“Et expecto resurrectionem mortuorum
[[Ipocdox®d dvactacty vekpmdv. Kai {onv tod pélhovtog aidvoc], et vitam venturi
seculiy”-y se incluia la formula del Credo con Dios “factorem celie tterrae, visi-
bilium omnium et invisibilium” [[liotevo €ig &va Oedv, Iatépa, [avrokpdropa,
TOWTIV 0VPAVOD Kol Yiic, OpUTAOV T€ TAVI®V Kol dopdTmv].

Para Salazar, quiza por su relacion con El Greco, podria haber sido tam-
bién importante el Simbolo niceno-constantinopolitano por esta ultima razon; se
subrayaba que Dios habia creado lo visible y lo invisible [opat®V Te mAVTOV KOl
dopdtmv]; contra las doctrinas erroneas de Maniqueo, Arrio y Macedonio, que pen-
saban que Dios solo habia creado las cosas invisibles, y como es mucho mas sabido
dudaban de la naturaleza de Padre, Hijo y Espiritu, los padres conciliares habian
subrayado este hecho y no solo el Filiogue.

71 Solo publicado en 1635, tras su Fragmentum Chronici sive omnimodae historiae Flavii Lucii
Dextri Barcinonensis, in lucem editum et vivificatum zelo et labore P. Fr. loannis Calderon, Zaragoza,
Juan de Lanaya y Quartanet, 1619, como Luitprandi, sive Eutrandi e Subdiacono toletano & Ticinensi
Diacono Episcopi Cremonensis... Chronicon ad Tractemundum illiberritanum in Hispania Episco-
pum: a multis hactenus desideratum, nunquam editum ex bibliothecd D. Thomae Tamaio de Vargas,
accessére eiusdem... Notae & Fragmenta Luitprando attributa, Francisco Martinez, Madrid, 1635.

72 Diatagai ton agion apostolon dia Klementos tu Romaion episkopu / Constitutiones Sanctorum
Apostolorum, ed. Francisco Torres SI, Venecia, Giordano Ziletti, 1563; véase José Riello, “La biblio-
teca del Greco”, en La biblioteca del Greco, eds. Javier Docampo y José Riello, Museo Nacional del
Prado, Madrid, 2014, pp. 41-77 y Javier Docampo en 212-213 y antes Maria Cruz de Carlos Varona,
“Speculum pastorum’. Los apostoles del Greco y la iglesia toledana del Seiscientos”, en El Greco: Los
Apostoles: santos y ‘locos de Dios’, eds. Fernando Marias y Maria Cruz de Carlos Varona, Fundacion
El Greco 2014, Madrid-Toledo, 2010, pp. 53-83.
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Tal vez podriamos afiadir que para un pintor como El Greco lo invisible se tenia
que hacer perceptible gracias a la realidad de lo visible, incluso desnudo y carnal,
como en los angeles nifios de nuestra Resurreccion de la carne, quizad mas salaza-
riana que grequiana y bizantina.

Pero también sabemos que, frente a la teoria artistica hispana contemporanea,
mas que a la italiana en su conjunto, El Greco se distanciaba por muy diferentes
razones, y no era la menor sino central su silencio respecto a las funciones religio-
sas de la actividad del pintor, testimonio de esa impostacion credencial la que ya
nos hemos referido, la de una persona del que no se puede siquiera saber si se fue
un cristiano ortodoxo a lo largo de toda su vida o se convirtié en un catolico o en
un agnostico.

Su practica pictdrica impulsada por un deseo cognoscitivo, cientifico en los
términos de la filosofia natural de la época, no solo se presentaba como objetivo
la representacion naturalista de lo visible (como realidades de sensibilibus mas
que a los signos de intelligibilibus o de imaginilibus, en la opinién por ejemplo
del cientifico espaiiol quinientista Pedro Sanchez Ciruelo)?, sino su diferenciacion
con respecto a lo invisible, uno de los elementos basicos de la imagineria religiosa
cristiana. Sabemos hoy muchas cosas del griego, pero no todas. No obstante, no
podriamos dejar de plantearnos la lectura de su vida y de su obra al margen de
nuestros actuales conocimientos del artista como lector y pensador, con sus ideas y
sus propias pinturas, y también, al detalle, de las lecturas y textos de sus clientes,
co-autores probables de algunos de los elementos de sus cuadros.

Acabadas y firmadas en griego sus obras, entregadas a sus clientes o vendidas,
colgadas en muy diferentes ambitos y lugares, recibidas por muy distintos audito-
rios, estos productos serian tenidos en su individualidad concreta como de su autor,
incluso por debajo, al mismo tiempo, de la propia significacion de un tema y una
composicion apud El Greco, segun la personal forma de concebir aquella invencion
por parte del cretense, de intepretar una tradicion grafica o un texto relativo a un
tema, fuera religioso o histérico-literario como el del tardio Laocoonte. El Greco
podria haber tenido sus propias intenciones pero, al mismo tiempo, ser su obra
susceptible -como objeto independiente de su creador- de una lectura incluso “a
contrapelo”, en contra de sus propias intenciones. El Greco podria haber sido un
tibio, un incrédulo, un agnostico, un libertino erudito, un cristiano ortodoxo o un

73 Véase al respecto, Felipe Pereda, La arquitectura elocuente. El edificio de la Universidad de
Salamanca bajo el reinado de Carlos V, Sociedad Estatal para la Conmemoracion de los Centenarios
de Felipe II y Carlos V, Madrid, 2000, pp. 51-92.

74 Goulemot, Jean-Marie, “De la lecture comme production de sens”, en Pratiques de la lecture,
ed. Roger Chartier, Paris, Rivages, 1985 (trad. esp. Prdcticas de la lectura, Plural, La Paz, Bolivia,
2002, p. 95).
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catolico sui generis, pero cada una de sus obras tendria que haber tenido su pro-
pia significacion, jamas reductible a su propia personalidad con sus mas privadas
creencias. Pues estaban también detras otras, quiza incluso contrafiguras.

Tal significacion, como ya hemos sefialado por una parte, no podemos extraerla
de forma mecanica de sus referentes o de la acumulacion de intepretaciones que se
han predicado de otras similares. O de los de sus clientes.

Si para un pintor-filésofo como El Greco -tal como lo defini6 ya en 1611 Pache-
co-, su propio proceder artistico podia entenderse también como una investigacion
naturalista de la realidad plural, podria leerse asimismo como un ejercicio personal
de teologia, mas entonces que ahora, en el que la figuracion pictorica permitia un
determinado conocimiento de Dios y de sus santos. Es evidente, sin embargo, que
las fuentes contemporaneas a su quehacer artistico, respecto a la recepcion religiosa
de su obra, se alejan de las reconstruidas a partir de la segunda mitad del siglo XIX
o de 1900. Nuestro proceder dependera de que aceptemos hoy esta discrepancia,
como un hecho historico que no podemos eliminar de un plumazo; dependera tam-
bién en buena medida de donde coloquemos al artista, si en sintonia espiritual con
su contexto de adopcion o siempre independiente de éste, y por lo tanto mas en
consonancia con las ideas expresadas por él mismo; o incluso situarlo -aunque solo
fuera como hipdtesis de trabajo- mas proximo a lo que por entonces se comenzaba
a definir como “libertino-erudito”, registro que iba de la tibieza al agnosticismo.
Pues la propia historia del arte -empezando por el inmediato veneciano Jacopo
Tintoretto- niega cualquier mecanicismo entre la intensidad religiosa de una pintura
y la fe de su autor. O, como hemos intentado demostrar, en dialogo con quien le
encargaba una obra y queria que algo quedara de sus muy personales intenciones;
un dialogo tal vez contradictorio pero del que los elementos formales no pudieran
haber sido contrarios a la voluntad del pintor.
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EL MUSEO TANGIBLE Y EL MUSEO VIRTUAL:
MUTACIONES Y CONTAMINACIONES

MASSIMO NEGRI
European Museum Academy Director

Cual es el museo tangible podemos decir que sabemos, aunque la variedad de
definiciones es todavia enorme, y la materia en evolucion, como lo demuestra la
misma reformulacion frecuente por el ICOM, la organizacidon mas representativa en
términos de numero de profesiones museo el mundo.

Menos facil de entender es lo que hace el museo virtual de expresion, aunque
en la ultima década, en particular, ha tenido una creciente difusion, a veces en opo-
sicion a la dimension tangible del museo “real”.

En enero de 1997 en “Tecnologia y Aprendizaje”, Jamie McKenzie lo formulo
lo que es tal vez la primera definicion de museo virtual:

“Un museo virtual es una coleccion de artefactos electronicos y recursos de
informacion-practicamente cualquier cosa que puede ser digitalizado. La coleccion
puede incluir pinturas, dibujos, fotografias, diagramas, grabaciones, segmentos de
video, articulos de prensa, transcripciones de entrevistas, bases de datos numéricas
y una serie de otros elementos que pueden ser guardados en el servidor de archivos
del museo virtual. También puede ofrecer enlaces a grandes recursos en todo el
mundo relevantes para el enfoque principal del museo”

En resumen, el museo virtual se interpretdé como: Una “impresion del pie” de los
museos reales, Una vitrina del museo tangible. Ninguna palabra sobre el Internet!

Por el contrario, en la jerga actual museo «virtuales» parece inevitablemente
asociado a Internet, la sede virtual del museo virtual es la web, que no era exacta-
mente lo mismo hace 15 afios.
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La expansion de las posibilidades técnicas de la representacion digital (como 3D
o recorridos virtuales con tiempo rapido) y la cada vez mayor variedad de servicios
e interconexiones que ofrece la web, han dado lugar a una revolucion en el con-
cepto mismo del museo virtual y en su relacion con el visitante. En paralelo con la
presencia cada vez mas frecuente en el museo objetos tangibles y dispositivos digi-
tales que esta causando una profunda contaminacion entre los dos modelos. En este
proceso va a su vez colocada la mutacion que estan experimentando los visitantes
del museo reales y los usuarios de la virtual. Una mutacion que va mucho mas alla
de las clasificaciones también imaginativas con el tiempo acerca de los perfiles de
los visitantes (visitante-saltamontes, el visitante-hormiga, etc.), ya que invierte en
una manera profunda de ser hombre contemporaneo, mucho mas alla de los limites
de la experiencia del museo. El multi-tarea de moderno, digital y “conectado”, que
coloca la misma experiencia del museo dentro de un flujo ininterrumpido de la
comunicacion, la narracion y la experiencia que es totalmente nuevo para formas y
tamafios en la historia humana. Por ahora estamos juntos espectadores y protagonis-
tas de estos procesos, y no somos capaces de entender lo que la proxima evolucion.
Lo que es seguro es que el museo, entorno comunicativo, por definicion, estd muy
involucrada en estos cambios y, probablemente, en la vispera de una nueva trans-
formacion de su significado y su papel en la sociedad.

Entonces el Museo digital mejora enormes las potencialidades del museo tangi-
ble que se suma a una dimension diferente mas alla del espacio y el tiempo.

He aqui algunos ejemplos de estas nuevas capacidades:

Exposiciones en linea,

Archivos de exposiciones temporales y de sus design,

Experimentar el backstage del museo (almacenes, talleres de restauracion, etc),

Exposiciones de los objetos destinados a “desaparecer “en los almacenes o con
limitadas oportunidad de ser presentados en las galerias reales,

Enriqueciendo la experiencia de los usuarios: el acceso mas cercano a las obras
maestras ... pero a distancia (Google Art),

mas informaciones con la realidad aumentada, el modelado 3D ....

RSS: siguiendo la historia en su devenir.

Pero seguramente esta lista de ejemplos podria ampliarse en un futuro muy
proximo.

La dimension virtual entonces ofrece espacios y experiencias que va mas alla
de los espacios arquitectonicos y mas alla de los limites fisicos y conceptuales de
las colecciones.

No solo: recursos digitales estan demostrando tener un potencial generalizado
también en el contexto del “entorno del museo” el museo virtual también esta pre-
sente dentro del museo, ofreciendo a los visitantes y usuarios «experiencias virtua-
les», tangible y digital se encuentran, como en la vida cotidiana ...real.
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Por ejemplo The canals room en el Nuevo Museum of the History of Bologna-
Genus Bononiae ganador del Best Achievement Heritage in Motion Awards 2014,
ofrece la oportunidad de experimentar un espacio urbano ahora desaparecido e
interactuar con ¢l a través de una instalacion inmersiva digital que encaja en la
secuencia de las diferentes salas del museo ofrecen en lugar de una coleccion de
objetos tangibles. Espacios a la fase digital en el corazon de la exposicion, objetos
digitales en espectaculo, experiencias digitales en todas partes:

El «verdadero» museo convirtiendose en un mundo digital?

Es cierto que recursos digitales estan demostrando tener un potencial penetrante
en el contexto del entorno del museo, con la consecuencia de que el museo virtual
esta presente dentro del ambiente del museo “real”, ofreciendo a los visitantes y
usuarios experiencias virtuales. Museos, por definicion, el reino de los objetos rea-
les, fisicos, van hoy en dia cada vez mas digital, por un lado debido a que presentan
o en todo caso hacer una variedad de objetos digitales accesibles, por otro lado por-
que los visitantes y usuarios de los museos pueden experimentar ‘de-materializaron’
objetos en el interior del museo y fuera del museo, en la web, o mediante disposi-
tivos digitales de uno en el corazén de la exposicion o muy lejos de ello.

Esta dimension de la funcion del museo se ha enfatizado mucho en los ultimos
tiempos. Sus raices se encuentran en las caracteristicas especificas de espacio del
museo: un lugar seguro, interesante, atractivo y divertido, que ofrece una variedad
creciente de servicios, ademas de sus exposiciones, generalmente lo suficientemen-
te grande como para permitir que las personas se encuentran. Y el museo virtual
puede contribuir en gran medida al crecimiento de esta dimension colectiva, la
integracion de sus digital tools con el sentido fisico de la palabra “encuentro”.

Esto nos lleva al tema de la relacion entre el museo y redes y blogs social:
siguiendo el museo todos los dias, entornos de e-learning y aprendizaje participati-
vo, Webcams y otros dispositivos que permitan a la gente a beneficiarse de poten-
cial del museo a una distancia, etcétera.

El museo en Internet se convierte en un museo en si mismo, con la mayoria de
las funciones sociales del museo “real” disponibles a través de la web. El Museo
Virtual se convierte en el resultado de una compleja variedad de impulsos de una
compleja variedad de actores.

La web en si ha cambiado rapidamente su significado y su papel en nuestras
vidas. La web se ha convertido en un medio ambiente ya no es simplemente una
“herramienta”, la web es algo “que vivimos’. El mundo virtual es una nueva dimen-
sion humana y no solo tecnologica.

Al mismo tiempo, Facebook, Twitter, Second Life, Spreaker, y asi sucesivamen-
te parecen ofrecer mayor dimension superior a nuestra vida social, y a nuestra vida
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interior. Lo que esta ocurriendo hoy en el museo debe ser colocado en este nuevo
articulado social, cultural y existencial.

Multitask visitantes / usuarios realizar varias tareas: todos nos estamos vol-
viendo (forzada, o gracias a la libre eleccion) multitask seres humanos, capaces de
llevar a cabo una variedad de tareas al mismo tiempo y con un creciente espectro
de habilidades implicadas. Esto es en gran parte debido a los avances tecnologicos
y la consiguiente reorganizacion de la vida colectiva y privada.

Internet ha cambiado ain mas el énfasis en el concepto de un visitante del
museo a la de usuario del museo. Veamos algunos datos relacion cuantitativa entre
visitantes y usuarios por medio de Internet: MET y Louvre.

MET (NY) 6,2 min visitantes, record de siempre. Ademas, la pagina web del
Museo Metropolitano (www.metmuseum.org) grabados de 26 millones de usuarios
unicos en el Afio Fiscal 2014, cuenta de Facebook del Museo ha moras que 1,17
millones de seguidores (con un alcance de 92 millones de personas) de 1,2 millones
de 'me gusta'.Y su cuenta de Twitter llega a 760.000. Cuenta Instagram, que recien-
temente gand un premio Webby, ahora tiene 180.000 seguidores. El Museo lanzado
su presencia en Weibo, una de las mayores redes de medios sociales de China, en
diciembre de 2013; mensajes del Met ya han tenido casi 3 millones de visitas. La
relacion de los visitantes y usuarios es impresionante!

LOUVRE 9,3 min visitantes en 2013. Plus de 14 millions de visites sur le site
internet du musée, Facebook:1 515 231 mentions J’aime, 1 081 936 visites, Twitter
147.000.....muy interesante !

Otro elemento revolucionario es de la realidad aumentada que afade varios tipos
de contenido digital a la vision en tiempo real. Estos contenidos “aumentan” nuestra
experiencia... puede tratarse de:

Musica Informaciones
Literatura Narraciones
Sonidos Evocaciones
Imagenes Condivision
Movies Gamefication

Esto trae un cambio en las raices del mecanismo de comunicacion del museo,
de hecho la curiosidad intelectual es la base del mecanismo cognitivo en el museo.
Pero la irrupcién de la realidad aumentada en el museo alterar los términos de este
proceso, por lo que es mucho mas complejo y articulado.

Es verdad que el proceso cognitivo en general ha cambiado en gran medida bajo
la influencia de las ITC: desde una manera y logica hasta una narrativa y expe-
riencial donde coexisten exploracion, contemplacion, interpretacion, inspiracion y
participacion.
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El museo contemporaneo puede convertirse entonces en el sitio de una creativi-
dad digital especifico alimentacion de sus historias y sus sugerencias.

Vamos a examinar 3 ejemplos de creatividad digital en los principales museos
de arte europeos.

Hermitage digital museum (con IBM) QBIC Searches

Imaginese encontrar una obra maestra Gauguin simplemente recordando la orga-
nizacion de sus subditos o localizar a una pintura de Da Vinci mediante la bisqueda
de sus colores predominantes. Experimental Consulta por contenido de imagen
(QBIC) Ia tecnologia de bisqueda de IBM ofrece esta capacidad tinica. Busca obras
de arte visualmente usando herramientas que un artista usaria. Para una vision gene-
ral de las busquedas QBIC, echar un vistazo a nuestras demostraciones animadas.

El QBIC Color Buscar localiza obra bidimensional en la Coleccion Digital que
coincidan los colores que usted especifique. Usted selecciona los colores de un
espectro, definir las proporciones, a continuacion, ejecutar la biisqueda. Realmente
es asi de simple. Ir a la QBIC Color Buscar demo para ver una demostracion paso
a paso de esta busqueda.

Con el QBIC Layout Search, usted se convierte en el artista. El uso de formas
geométricas, puede organizar areas de color en un lienzo virtual para aproximar la
organizacion visual de la obra de arte para el que usted estad buscando

2006-2014... Museum Lab Louvre -DNP Paris Tokio

Un cuadro de dialogo con una obra que abre la emocion La apreciacion del arte
no es simplemente una cuestion de mirar una obra de arte, sino un proceso de ver,
comprender, experimentar y pensar para mejorar la forma en que vemos que, usan-
do nuestra imaginacion y sensibilidad para interpretar el significado. Para el espec-
tador, es el descubrimiento, el estimulo, la emocion y la experiencia de la apertura
de un nuevo punto de vista. La relacion privilegiada que crece entre el espectador
y la obra de arte es recisamente la forma de la apreciacion del arte ese laboratorio
Museo busca ofrecer. Museo Lab: tres investigaciones - Ver, entender, experiencia.

Florencia 100 museos The Cloud Museum

Museo Cloud es una plataforma conceptual que ayuda en la coordinacidon de
los lugares y las ideas, las personas y las historias, las instancias de informacion y
formacion, lo que permite el disfrute de las obras de arte y su valor con respecto a
su necesidades de conservacion. El proyecto de “Museo de la nube” utilizan el con-
cepto ampliado de la nube de TI para incluir a los museos y el resto de los aspectos
mas destacados del patrimonio de la ciudad que permite la integracion de las obras
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expuestas, su ubicacion dentro de la historica edificios o virtualmente recordando
desde fijas contextos existentes ya no es visible lugares o edificios.

Si el «verdadero museo» se va conviertendo en una contaminacion de todo esto
es plausible que se requieren nuevas habilidades curatoriales. El conservador del
Museo es un coleccion especialista y especialista en la conservacion que se va evol-
vendo tambien en un especialista en comunicaciones, en especialista en animacion
con familiaridad y integracion profunda con la tecnicas y los idiomas digitales.

Acabamos de entrar en una era de crecimiento y una rapida integracion entre la
dimension fisica y virtual, asi como de las crecientes contradicciones y fricciones
entre estos dos ambitos de la experiencia humana, esto no es una condiciéon tempo-
ral, sino un proceso permanente y largo plazoque estd cambiando profundamente
la fisonomia del museo y la comunicacion cultural en general. Nosotros tendremos
que desarrollar nuevo aparatos conceptual para entender los cambios que se produ-
cen y el desarrollo de nuevas perspectivas.

A CYBER MUSEOLOGY ?
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AMERICA Y LOS INGENIEROS DE CARLOS III'

ALFREDO J. MORALES
Universidad de Sevilla

Carlos III fue proclamado rey de Espaiia en 1759. En ese momento el monarca
contaba con una larga experiencia de gobierno, pues habia reinado en Népoles
durante veinticinco afios. Por ello no es de extrafiar el amplio programa de refor-
mas que con gran celeridad emprendié y que fue posible llevar a cabo gracias a
la acertada eleccion de sus ministros. De hecho, el éxito de la implantacion de las
nuevas directricesse debe a la accion de un selecto grupo de politicos y eficaces
burdcratas que supieron actuar con decision y conviccion, venciendo numerosas y
serias resistencias. En relacion con la América espafiola las reformas acometidas
buscaban mejorar la administracion indiana, favorecer el crecimiento econdmico
ultramarino, poner las Indias en estado de defensae incrementar su contribucion a
la hacienda de la metrépoli. De este conjunto de objetivos, el relativo a la puesta a
punto del dispositivo defensivo estuvo protagonizado por los ingenieros militares.
Dicho cuerpo contaba ya con una amplia trayectoria tras su organizacion bajo el
mando del mariscal don Préspero Jorge de Verboom en 1710, si bien su consoli-
dacién no se produciria hasta la promulgacion de sus primeras ordenanzas ocho
aflos mas tarde. Su labor result6 decisiva habida cuenta su alta especializacion y
sus conocimientos técnicos, que resultaban indispensables no solo para las tareas
militares que le eran propias, sino también para la politica de fomento que venia
desarrollando la monarquia. Su contribucién fue aun mas decisiva debido a los

1 El presente trabajo se inscribe dentro del desarrollo del Proyecto de Investigacion Arquitectu-
ras dibujadas. Ingenieros militares en Cuba (1764-1898). HAR 2011-25617.
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cambios geoestratégicos que se produjeron en la época, especialmente en el ambito
americano, y sobre todo al nuevo concepto de la guerra. Frente a los habituales
ataques piraticos que desde el siglo XVI habian alentado y propiciado las potencias
europeas asaltando las principales plazas y puertos de la Carrera de Indias, ahora
se van a trasladar al escenario americano y especialmente al Caribe, verdaderos
ejércitos nacionales. Asi habia ocurrido con el fallido intento de ocupar Cartagena
de Indias por parte del almirante Vernon en 1741 y asi sucedié con la ocupacion
britanica de La Habana y Manila en 1762.

Ese hecho es resultado de la politica de alianzas que mediante el Pacto de
Familia entre Espafia y Francia provoco la entrada de la monarquia hispana en el
conflicto que enfrentaba a los franceses con Inglaterra. La debilidad gala no pudo
ser compensada con la participacion espafiola, sufriendo ambas una notoria derrota,
aunque Espafia fue la principal perjudicada. El Tratado de Paris que puso fin a esa
guerra fue firmado el 10 de febrero de 1763 y permiti6 la recuperacion de las plazas
mencionadas, La Habana y Manila, de vital importancia estratégica, pero supuso
la pérdida de Florida. En compensacion Francia entreg6 a Espafia la Luisiana
Occidental, inmensos y desérticos territorios situados al oeste del Misisipi y solo
débilmente colonizados en la desembocadura del rio, donde se encontraba Nueva
Orleans. A partir de entonces el Misisipi paso a convertirse en la frontera entre los
imperios espailol y britanico en Norteamérica. Estos acontecimientos evidenciaron
la debilidad de la monarquia hispana y la necesidad de poner las Indias en estado de
defensa, a fin de evitar la cada vez mas agresiva politica britanica. De ello es testi-
monio la crisis de las Malvinas en 1770-1771, aunque el verdadero enfrentamiento
se produciria siete afios mas tarde con motivo de la Guerra de Independencia de
los Estados Unidos. La monarquia hispana, sin entrar en alianza con los colonos
norteamericanos, pero en coalicion con Francia, emprendid exitosas campafias en
el area del Golfo de México. El ataque a las guarniciones britanicas de la zona del
delta, continud con el asalto a Mobila y la toma de Pensacola en 1781, sin duda la
empresa de mayor éxito y trascendencia. También se desarrollaron operaciones en
las Bahamas y en la costa centroamericana, impidiendo el acceso hacia Honduras
de los britanicos. Tras siete afios de hostilidades y el triunfo de los colonos nortea-
mericanos se firmo el Tratado de Versalles en 1783 entre Gran Bretafia, Francia,
Espafia y los Estados Unidos. Ademéas de reconocerse la integridad territorial e
independencia del nuevo pais, Inglaterra aceptaba el derecho de Francia a fortifi-
car las plazas de San Pedro y Miquelon, en la entrada al Golfo de San Lorenzo,
renunciaba a los establecimientos que tenia en las costas de Honduras y Nicaragua
y cedia la Florida a Espafa junto a la franja costera que llegaba hasta el Misisipi,
mientras ésta devolvia a Francia la Luisiana Occidental. A raiz de dicho tratado,
Gran Bretaiia solo conservaba en América varias islas antillanas y Canada.
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Y en todo este convulso periodo histérico, coincidente con el proceso de refor-
mas emprendido por la monarquia espafiola, los ingenieros militares tuvieron
especial protagonismo. Los cambios ya se habian iniciado modestamente en 1764,
al recuperarse La Habana y Manila, cuando fueron enviados a la isla de Cuba los
generales conde de Ricla y Alejandro de O’Reilly, con objeto de reforzar el esque-
ma defensivo de la isla, organizar las milicias y fijar un nuevo sistema fiscal. Su
labor, que se extendio a Puerto Rico y Luisiana, incorpord propuestas para libe-
ralizar el comercio antillano, fructificando en la creacion de la intendencia de La
Habanay en la reactivacion de los astilleros habaneros. No obstante, el momento
de apogeo del proceso reformista se desarrollo entre 1776 y 1786, siendo prueba de
ello la creacion del virreinato del Rio de la Plata cuando se agudizaba el conflicto
con Portugal sobre las tierras del Uruguay y cuando era preciso el control sobre las
Malvinas y el Cabo de Hornos a fin de frenar a las potencias europeas en sus pla-
nes de expansion sobre el Pacifico. Coincidiendo con ello se creé la Comandancia
General de las Provincias Internas del Norte de Nueva Espaiia, para coordinar la
defensa y expansion de las provincias fronterizas a fin de contener a los ingleses y
rusos. También se fue introduciendo un sistema de intendencias para organizar el
territorio, lo que permitia subdividir cada virreinato en varias grandes provincias
a fin de modernizar la administracion y hacerla mas eficaz. No obstante, una de
las principales reformas fue la aprobacion en octubre de 1778 del Reglamento de
Libre Comercio entre Espafia y las Indias mediante el que se autorizaba el contacto
directo entre doce puertos peninsulares y veinticuatro americanos. Todo ello supuso
un cambio sustancial en el sistema de comunicaciones y en las rutas maritimas, lo
que se tradujo en la necesidad de establecer un nuevo esquema de defensa de los
territorios espafioles en América.

Desde mediados del siglo XVIII se habian establecido varias comandancias de
ingenieros en el Nuevo Continente, siendo las mas relevantes las de México, el
Caribe y Perti. Con posterioridad y a raiz de los avances de los portugueses y los
conflictos con la plaza de Sacramento, ademas de las citadas ansias expansionis-
tas de las potencias europeas por el Pacifico, se crearon las del Rio de la Plata y
Chile. Dicha organizacion se consolid6 a raiz de las ordenanzas militares de 1768,
afio en el que se designd Ingeniero General a Juan Martin Cermefio, quien desde
hacia dos afnos era Comandante General e Inspector General de Fortificaciones del
Reino. Estas ordenanzas procuraron organizar de forma mas coherente el cuerpo
de ingenieros y reducir a una sola normativa todas las instrucciones y reglamentos
que se habian venido promulgando desde la primera ordenanza de dicho cuerpo,
aparecida en julio de 1718. Entre los aspectos destacables de estas ordenanzas cabe
sefalar la limitacion de la actividad de los ingenieros al ambito de la fortificacion,
abandonando las obras civiles, si bien en ellas se sefiala la obligacion de elaborar
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planos de las plazas y sus entornos, de ocuparse de redactar minuciosos informes
sobre los caminos que serian de utilidad para el transito de los ejércitos en caso de
guerra y sobre las condiciones de la costa y de los puntos donde seria factible un
desembarco. También tendrian que dar cuenta del vecindario, del nimero de casas
de cada poblacion, de las iglesias y conventos, de las tierras de labor, ganaderia,
rios y bosques y de la ubicacion de industrias y fabricas. La continua dedicacion
de los ingenieros al conocimiento y control del territorio americano daria lugar a
extensos y pormenorizados textos como el titulado Theatro de Operaciones, elabo-
rado por el conde Roncali sobre Puerto Cabello, el Discurso sobre La Habana de
Silvestre Abarca, el Plan de Defensa de Cartagena de Indias redactado por Antonio
Arévalo, autor de otro importante informe sobre el Darién, y el preparado por Juan
de Dios Gonzalez sobre Yucatan.

No obstante, su labor no se limitdé a tomar nota de cuanto veian y creian de
interés por su valor estratégico o militar. En varias ocasiones, como demuestra el
trabajo desarrollado por Arévalo en el Darién y con posterioridad en la provincia
de La Guajira en el noreste de la actual Colombia, algunos ingenieros llevaron a
cabo, junto al estudio y mapeo del territorio, tareas de pacificacion de las areas y
poblaciones sublevadas, labor en la que tuvieron que hacer gala mas de sus dotes
diplomaticas, que de sus habilidades militares. Por otra parte, debe recordarse que,
frente a lo establecido en las ordenanzas, en las ciudades en las que radicaban las
comandancias de ingenieros, muchos de estos profesionales proyectaron y diri-
gieron obras publicas y edificios civiles y religiosos. Es evidente que su soélida
formacion, de clara naturaleza cientifica, su cultura cosmopolita y su dominio de
las técnicas constructivas garantizaban el éxito de las empresas que se les encomen-
dasen. De ahi que las instituciones y los particulares les confiasen con frecuencia
la elaboracion de proyectos y la direccion de las obras. Quizas pudiera relacionarse
con un intento por acabar con esta practica la reorganizacion que se produce en el
cuerpo de ingenieros en 1774, contra la que se manifestdo el comandante general
Pedro Martin Cermefio. En esa fecha el citado cuerpo fue dividido en tres ramos,
cada uno de ellos con su director independiente. El ingeniero Silvestre Abarca
dirigiria el ramo de Plazas y Fortificaciones del Reino. Por su parte Pedro Lucuce
seria director del ramo de Academias Militares de Matematicas de Barcelona, Oran,
Ceuta y otras. Y Francisco Sabatini ocuparia la direccion del ramo de Caminos,
Puentes, Edificios de Arquitectura Civil y Canales de Riego y Navegacion. Tal
division se mantendria hasta 1791 cuando Sabatini, tras el fallecimiento de Juan
Caballero que habia sustituido a Silvestre Abarca, muerto en 1784, logré la reuni-
ficacion de los tres ramos bajo su mandato.

Fue también a partir de las ordenanzas de 1768 cuando se propicio el paso de
ingenieros a América. Hasta ese momento el nimero de estos profesionales que
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llegaron al Nuevo Continente fueron escasos y pertenecian mayoritariamente a
los puestos inferiores del escalafon, pues los de empleos superiores no estuvieron
interesados en el traslado, al contar con esposa e hijos o tener problemas de salud
que podian agravarse con las adversas condiciones ambientales de las plazas ame-
ricanas. Ademas sus salarios eran bajos, no los percibian con regularidad y no eran
tratados adecuadamente, menoscabandose en algunas ocasiones su autoridad. Al
respecto de todo ello cabe sefalar que solo se han podido contabilizar hasta 1720
un total de 13 ingenieros en tierras americanas y varios de ellos no eran espafioles,
predominando los franceses e italianos. La situacion resultaba verdaderamente
preocupante pues poblaciones de primera importancia como Cartagena de Indias
o territorios tan amplios y necesitados de estar adecuadamente defendidos como
Nueva Espaifia carecieron durante largos periodos de tiempo de ingenieros. Las
aludidas ordenanzas fijaron un incentivo econémico para los integrantes del cuerpo
que pasaran a América, ademas de garantizarles un ascenso en el escalafon. Como
contrapartida debian permanecer cinco afios en el destino antes de solicitar su licen-
cia o el retorno a la peninsula, que no podria nunca efectuarse hasta que se hubiese
incorporado al puesto su sustituto. Gracias a ello se produjo un notable incremento
de los ingenieros que optaron por trasladarse a tierras americanas, si bien su distri-
bucion territorial no fue homogénea, resultando beneficiadas Nueva Espafa, Nueva
Granada y Cuba. Esta concentracion resulta ldgica si se tiene en cuenta que en
aquellos momentos atn estaba vigente el sistema de flotas y que eran el Golfo de
México y el Caribe las areas nucleares del trafico maritimo y de las comunicaciones
entre la metropoli y los territorios de ultramar. Por consiguiente, eran los puertos
y plazas de esas areas los que requerian mayor atencion de los ingenieros a fin de
contar con un eficiente sistema defensivo que pudiera repeler cualquier ataque.
Hasta tal punto puede apreciarse el incremento de ingenieros activos en tierras
americanas a raiz de las mencionadas ordenanzas que Silvestre Abarca, quien
habia llegado a La Habana en 1763 como Jefe de la Direccion Subinspeccion de
Ingenieros de la isla de Cuba para elaborar el plan de defensa de la ciudadque dio
lugar a la construccion del imponente fuerte de San Carlos de la Cabana, sefala
en un informe fechado en 1778 que en aquel momento habia en América un total
de cincuenta y siete ingenieros, lo que suponia casi un tercio del total de los que
habia en la metropoli. Por ello proponia incrementar el nimero de los primeros en
treinta y uno. A tal efecto elabord un listado de los ingenieros ascendidos y que
tendrian que pasar a distintas plazas y areas de América, comprobandose que entre
todas ellas resultaba beneficiada Nueva Espaia. Con posterioridad el mismo Abarca
reelaboraria su propuesta e incluso incrementaria el nimero de los ingenieros que
precisaba la monarquia hispana hasta fijarlo en trescientos. De ellos ciento cuarenta
y tres estarian adscritos al ramo de fortificaciones, treinta y ocho al de arquitectura
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civil y nueve al ramo de academias. Estimaba necesarios para la correcta defensa
del continente americano un total de ciento diez ingenieros.

A pesar del incremento conseguido, que nunca llegé a alcanzar el nimero maxi-
mo indicado, las labores a emprender por los ingenieros fueron tan numerosas y
los lugares de actuacion tan dispares y alejados que frecuentemente se recurrio a
los ingenieros voluntarios y ayudantes. Estos procedian de otras ramas del ejér-
cito y para incorporarse debian haber realizado con aprovechamiento estudios de
matematicas en las academias militares. Aunque las ordenanzas indicaban que el
cometido de estos voluntarios era suplir la falta de ingenieros en las expediciones,
la realidad es que desarrollaron las mas variadas tareas en los destinos americanos.
No obstante, la situacion mejord durante el ultimo tercio del siglo XVIII cuando
estuvieron trabajando en América un grupo muy cualificado de ingenieros que en
Nueva Espaiia alcanzo los sesenta y siete individuos, treinta y nueve en Nueva Gra-
nada, treinta y cinco en Cuba, veinticinco en Chile, en Argentina fueron veintitrés,
en Guatemala catorce, diez en Filipinas y ocho en Florida.

Como ya se dijo, el Reglamento de Libre Comercio de 1778 produjo cambios
estratégicos en los circuitos comerciales y maritimos y dejo a ciertas regiones
marginadas, caso del istmo de Panama, que hasta entonces habia tenido un papel
protagonista. La situacion resultaba preocupante por cuanto los britanicos se esta-
ban adentrando por el Golfo de Honduras y la zona de Yucatan, lo que obligaba a
prestar atencion al sector. Estas circunstancias unidas a los problemas generales de
la defensa de toda la América espafiola propiciaron que el ingeniero Agustin Crame,
quien habia sido nombrado Visitador General de las Fortificaciones de América,
elaborara lo que ha sido considerado como un Plan de Defensa Continental. Su tra-
bajo parti6 de la elaboracion de planos de las fortificaciones y del analisis de cada
una de ellas dentro del sistema defensivo general. Este trabajo se desarrollo entre
1778 y 1779, fijando un plan defensivo para el area del Caribe y Centroamérica
que le hizo inspeccionar y elaborar proyectos para Guayana, Margarita, Cumana, La
Guaira, Puerto Cabello, Cartagena de Indias, San Fernando de Omoa en Honduras,
San Juan de Nicaragua, San Felipe de Bacalar en Yucatan, Campeche, Panama y
San Lorenzo del Chagre. Algunas de estas propuestas estarian relacionadas con su
proyecto de abrir un canal en el istmo de Tehuantepec, sobre el que presentd un
informe al virrey Bucareli. Por otra parte, en su esquema defensivo establecia que
el control del Golfo de México y de la peninsula de Yucatan era responsabilidad
de la Nueva Espafia, que también debia colaborar en la defensa de la fachada del
continente hacia el Pacifico.

En aquellos momentos ya se habian superado los modelos franceses de fortifica-
cion establecidos por Vauban, existiendo otras referencias tedricas en el ambito de
la ingenieria, caso de Bernard Forest de Belidor, asi como también se acudia en el
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terreno de la arquitectura a las obras de Jacques Frangois Blondel. En consecuencia
se rechazaban los modelos o sistemas perfectos, dandose la supremacia a la adapta-
cion al lugar, de igual manera que se trataba de combinar la utilidad con la nobleza
de las formas y la coherencia entre las partes. Estos cambios también se manifesta-
ron en la concepcion y perfeccionamiento de las propias fortificaciones que debian
entenderse en relacion con su entorno. El propio Crame se intereso por analizar las
redes viarias y los sistemas de comunicaciones en relacion con el transporte de las
riquezas que se originaban en cada uno de los virreinatos. Por otra parte, su interés
por las fortificaciones no se limit6 a las del ambito maritimo, sino que también
se interesd por garantizar la defensa del territorio tierra adentro. Con este interés
se han relacionado sus analisis y propuestas para las bocas del rio San Juan y la
region de Omoa en Honduras, para la zona del Bacalar en Yucatan, para la laguna
de Términos en el golfo de Campeche, o de Perote en la ruta de Jalapa a Veracruz.

La estrategia militar de Crame se basaba en entorpecer y retrasar cuanto fuera
posible cualquier ataque enemigo. De ahi que sus propuestas incorporasen todos los
elementos defensivosque pudieranobstaculizar su avance y malograr la operacion.
Es el caso de las baterias, reductos, revellines y trincheras que son habituales en
sus proyectos. Pero ademas, consideraba que para repeler adecuadamente un ataque
cada una de las plazas debia contar con un plan de defensa secreto y perfectamente
articulado. Parte sustancial del mismo eran las previsiones sobre el almacenamiento
de equipos y viveres y sobre el alojamiento de las tropas. Tal despliegue de cons-
trucciones y de cautelas implicaba un desembolso considerable, lo que fren6 su
puesta en marcha. No obstante, también hay que considerar que poco pudo hacer
Agustin Crame para materializar su plan defensivo, pues falleceria en 1779.

De todas las fortificaciones realizadas en tierras americanas por los ingenieros
de Carlos III la mas monumental y costosa se levantd en La Habana. Se trata del
fuerte de San Carlos de la Cabaiia proyectado y construido entre 1763 y 1774 bajo
la direccion de Silvestre Abarca. Dicha fortaleza se situ6 en el cerro donde los
ingleses dispusieron en 1762 las piezas de artilleria con las que bombardearon la
fortaleza de los Tres Reyes del Morro y la propia ciudad, obligdndola a capitular.
El disefio de Abarca es un excepcional ejemplo del abandono de los esquemas
simétricos e ideales que propugnaban los tratados de fortificacion para crear un
amplio organismo de desarrollo lineal y quebrado que se adapta perfectamente a
la topografia. Ademas, mediante caminos cubiertos enlazaba con el Morro, logran-
do asi un frente defensivo continuo que ocupaba por completo uno de los frentes
del estrecho acceso a la profunda bahia habanera. La fortaleza de la Cabana esta
integrada por un baluarte central y dos medios baluartes de menor tamafio en los
flancos, un camino cubierto y un foso tras los que se sittian las tenazas, los cuarteles
y la plaza de armas. La monumental portada de acceso, junto con la de la capilla,
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son los unicos elementos de valores ornamentales de todo el conjunto, en donde
triunfa la funcionalidad. Aun asi, entre ambas portadas hay notorias diferencias,
pues mientras la primera es de sobrias lineas, responde a un lenguaje clasicista y
ofrece un alto contenido simbdlico, la segunda es una composicion mas tradicional,
de resabios barrocos y cierto aire popular. Tal disparidad se explica por ser la pri-
mera un disefio de Abarca, mientras la segunda se relaciona con el maestro alarife
de origen gaditano Pedro de Medina, a quien también se atribuye la portada de la
Casa de la Obra Pia, de la capital habanera. San Carlos de la Cabaifia fue posterior-
mente completado con el fuerte de San Diego, que habia proyectado Abarca pero
que seria construido por Luis Huet. Se configurd conplanta poligonal y se doto
dedos baluartes, dos medios baluartes y un revellin, siendo su funcidon cubrir con
su artilleria los puntos que las restantes defensas no alcanzaban.

FiGura 1 FIGURA 2
La Habana. Fuerte de San Carlos de la Cabaia Acapulco. Fuerte de San Diego

Mucha menos entidad arquitectonica, tiene otro de los fuertes levantados en la
América espafiola durante la segunda mitad del XVIII, el de San Diego en Aca-
pulco. Ademas de su importancia estratégica, la ciudad tuvo un especial valor para
la monarquia hispana pues de alli partia y rendia viaje anualmente el Galedén de
Manila o Nao de la China, que sirvido de nexo entre Nueva Espafia y el Extremo
Oriente a través de la capital filipina y que permiti6 el intercambio de los produc-
tos orientales y las mercaderias occidentales. Por esta razon el puerto de Acapulco
sufrio diversos ataques piraticos, construyéndosepara su proteccion a comienzos
del siglo XVII el castillo de San Diego. Un fuerte terremoto producido en 1776
ocasiond graves dafios a la poblacion, el puerto y el castillo, por lo que el virrey
Bucareli envié al ingeniero Miguel Costanzo a inspeccionar el estado en que se
encontraban. Los desperfectos del fuerte eran considerables, decidiendo elaborar
un proyecto para su reconstruccion, aunque perfeccionando la traza primitiva. Su
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propuesta fue supervisada y aprobada por Silvestre Abarca, dirigiendo las obras a
partir de 1778 el ingeniero Ramoén Panon, quien procedid a regularizar el esquema
pentagonal dotado de cinco baluartes. Se trata de una construccion que tuvo escasa
utilidad, pues cuando se finaliz6 en 1783 ya estaba vigente la libertad de comercio
que puso fin al sistema de flotas. Cuando poco después se cred la Real Compaiia
de Filipinas, se abandon¢ la ruta tradicionalde comunicacién con Manila a partir de
Acapulco, estableciéndose otra nueva a través del Cabo de Buena Esperanza.

Una de las principales fortificaciones americanas de tiempos de Carlos III se
debe al ingeniero Antonio Arévalo y se localiza en Bocachica, en la entrada a la
amplia bahia de Cartagena de Indias. Es el fuerte de San Fernando, ubicado en
el flanco meridional de la isla de Tierra Bomba, controlando el canal de acceso
a la bahia exterior. En sus inmediaciones existid otro fuerte llamado de San Luis,

FIGURA 3 FiGura 4
Cartagena de Indias. Cartagena de Indias. Bateria de San José
Fuerte de San Fernando de Bocachica

-

s
i B i
FIGURA 5 F1GURrA 6
Cartagena de Indias. San Juan de Puerto Rico.
Bateria del Angel San Rafael Fuerte de San Cristobal
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destruido durante el ataque del baréon de Pointis en 1697 y reconstruido entre
1719 y 1725, pero que fue definitivamente demolido por el almirante Vernon en
su retirada, tras su frustrado asalto a la ciudad de Cartagena. La construccion del
nuevo fuerte suscitd un amplio debate entre los ingenieros Ignacio de Sala y Juan
Bautista Mac Evan en torno a cual era el emplazamiento mas adecuado para evitar
el desembarco enemigo en Tierra Bomba. El primero defendia su construccion
en un promontorio, mientras el segundo proponia ubicarlo a ras del mar. Tras el
fallecimiento de Mac Evan y la renuncia de Sala, el proyecto, que fue modificado
por el ingeniero Lorenzo Solis, recay6 en Antonio Arévalo, quién elevo la altura
de las cortinas y afiadi6 dos baterias laterales, las denominadas de Santiago y San
Francisco de Regis. La construccion del fuerte avanzando sobre el mar obligd a
realizar una complicada cimentacion, siendo sus detalles mas atractivos su cortina
circular y su clasicista portada de ingreso, ambas situadas en el frente maritimo. El
fuerte de San Fernando, cuya construccion se finalizoé en 1760, se halla enfrentado
al fuerte-bateria de San José, localizado en un islote proximo a la isla de Baru, en el
otro flanco del canal de Bocachica. Para completar el sistema defensivo del acceso
a la bahia cartagenera se levantaron las baterias de Santa Barbara y del Angel San
Rafael, aquella emplazada junto al mar y ésta localizada sobre un cerro proéximo,
pero ambas comunicadas mediante un largo tinel que construy6 Antonio Arévalo.

Otra de las plazas importantes del Caribe cuya fortificacion se renovo en época
de Carlos III fue San Juan, en la isla de Puerto Rico. Desde el siglo X VI la principal
defensa de la ciudad fue el castillo de San Felipe del Morro, en cuya etapa inicial de
construccion intervinieron los ingenieros Juan de Tejeda y Bautista Antonelli, orga-
nizandolo en cuatro niveles diferentes y acomodando a las condiciones del terreno
la teoria de las trazas ideales renacentistas. Las defensas del castillo se ampliaron
desde finales del siglo XVII, efectudndose también diversas mejoras durante el
XVIII. Entre éstas cabe destacar las realizadas por el ingeniero Tomas O’Daly a
partir del plan que en 1765 habia elaborado Alejandro de O’Reilly para mejorar las
fortificaciones de la isla. Elemento destacado de dicho plan fue la construccion del
castillo de San Cristobal en un punto estratégico para controlar el frente de tierra. El
ingeniero O’Daly lo concibié como una sucesion de avanzadas exteriores, incorpo-
randole todos los elementos posibles a fin de garantizar los mecanismos defensivos
mas actualizados. Ademas de baluartes, revellines, dependencias para almacén y
alojamiento de la guarnicion, aljibey caminos cubiertos, levanta una muralla costera
entre el revellin del Principe y el mar y transforma la bateria de la Trinidad en una
trinchera con foso y plataformas artilladas. La construccion se finalizé en 1772,
aunque con posterioridad se llevaron a cabo reformas y mejoras.

A pesar de su escasa entidad, el fuerte de San Carlos de Barrancas en Pensacola
merece ser citado entre las ultimas obras americanas de los ingenieros de Carlos I11
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por estar asociado a uno de los grandes episodios bélicos de su reinado, aunque se
finalizase después de fallecer el monarca. Como ya se dijo, Florida fue entregada a
Inglaterra por el Tratado de Paris de 1762, lo que facilit6 a los britanicos un enclave
en el Golfo de México para el control de las rutas de los navios espafioles, especial-
mente de la flota de Nueva Espafia. Por eso no debe extraiiar que aprovechando la
situacionde guerra entre los britanicos y sus colonias rebeldes, Espafia emprendiese
una serie de campafias en la zona de Florida a fin de recuperar algunos puntos
estratégicos. Una de ellos se centrd en la ciudad de Pensacola, tomada por las tro-
pas espaiiolas mandadas por Bernardo de Galvez el 10 de mayo de 1781. Cuando
dos afios mas tarde el Tratado de Versalles devolvié Florida a la monarquia hispana
se vio la necesidad de elaborar un eficaz plan de defensa para la ciudad, que se
encomendo al ingeniero Joaquin de Peramas. Su proyecto era realmente ambicioso
pues pretendia establecer una nueva plaza fuerte en la entrada de la bahia, cercana
a una nueva fortificacion, ademas de emplazar otros fuertes en puntos estratégicos.
La propuesta fue revisada y parcialmente modificada por Galvez, remitiéndose
a Madrid, donde fue aprobada con los cambios ya introducidos. Hubo después
intentos por sustituir el proyecto de Peramas que no prosperaron, pero si retrasaron
el comienzo de las obras. Cuando el ingeniero ya habia abandonado la zona se
dio comienzo al fuerte, cuya construccion fue dirigida por el ingeniero Cayetano
Paveto. En 1798, ante la amenaza de un posible ataque inglés que finalmente no se
produjo, se aceleraron y concluyeron los trabajos. En sus lineas esenciales el pro-
yecto de Peramas constaba de un edificio de planta cuadrada irregular y muros en
talud que en tres de sus lados rodearia un foso, mientras el cuarto resultaria cubierto
por el desnivel que lo separaba de una bateria. En el centro de la construccion se
situaria la plaza de armas con almacenes y alojamiento para la guarnicion, que irian
abovedados.

Estas fortificaciones y otras muchas no mencionadas ahora y que se levantaron
en tierras americanas durante la segunda mitad del siglo XVIII, ponen de manifiesto
el interés de la monarquia espafiola por garantizar la seguridad de sus posesiones
frente a los ataques de las potencias europeas. En esos momentos auténticos ejér-
citos nacionales protagonizaron los asaltos a puertos y plazas, sustituyendo a los
periddicos asedios de piratas, corsarios, bucaneros, etc, que patrocinados por los
mismos paises habian caracterizado al periodo anterior. Para hacer frente a las ame-
nazas o para reparar los dafios ocasionados durante los enfrentamientos bélicos se
conto con la labor de los ingenieros militares, quienes haciendo gala de su esmerada
formacion supieron acomodar a las posibilidades y caracteristicas de los enclaves
americanos las ensefianzas teoricas que habian recibido en sus afios de estudio en
las academias.
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SAN JORGE Y EL MITO.
DE CAPADOCIA A CADIZ

ELENA SAINZ MAGANA
Universidad de Castilla-La Mancha

De vez en cuando suelo pintar un san Jorge matando el dragon, como una
especie de exorcismo frente a los males interiores. Es mi forma de expresio-
nismo. La razon, el andlisis y la mesura es la mejor arma que Minerva me
suele dar para combatir tales Gorgonas, junto a la contemplacion distancia-
da y cierto cinismo jocoso.

Esta frase, escrita por Guillermo Pérez Villalta en el catalogo de la Exposicion
Pintura 2005-2008 de la Galeria Soledad Lorenzo!, me vino a la memoria cuando
buscaba el tema para una conferencia que uniera Oriente y Occidente, pasado y pre-
sente, arte y vida. La imagen de san Jorge y el dragon ha sido un tema recurrente en
la historia del arte y los pintores y escultores contemporaneos no pueden resistirse
a su magnetismo. Guillermo Pérez Villalta, nacido en Tarifa en 1947 y Lita Mora
en Cadiz, el afio 1958, son dos de estos artistas actuales que, a lo largo de toda su
trayectoria profesional, han reflejado el mito de la lucha del caballero y el dragdn
en numerosas ocasiones, ofreciendo versiones diversas y manifestando, en su evo-
lucion artistica a lo largo de los afios, sus peculiares maneras de interpretacion.

De ambos artistas he seleccionado algunos cuadros para que sirvan de introduc-
cion y, sobre todo, para reflexionar sobre las mismas al final del texto. Obras de
Guillermo Pérez Villalta son: Cuadro votivo para un hecho prodigioso, 1972 [fig.

1 PErREz VILLALTA, G., Pintura 2005-2008. Catilogo Exposicion, Madrid, Galeria Soledad
Lorenzo, 2008, p. 21.
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1]; Personaje matando a un dragon, 1977 [fig. 2]; Combate y destino, 2001 [fig. 3];
Paisajes imaginados con la muerte del dragon, 2004 [fig. 4]y Caballero y dragon,
2010 [fig. 5]. Y de Lita Mora, San Jorge, 1985 [fig. 6]; San Jorge y la princesa,
2002 [fig. 7]; La princesa y San Jorge I, 2002 [fig. 8] y La princesa y San Jorge
11, 2003 [fig. 9].

La imagen de la lucha del santo y el monstruo es el icono mas habitual de la
“historia” de san Jorge; es facilmente reconocible y su repeticion machacona a lo
largo de los siglos... Pero, ;por qué es tan importante este mito? ;de donde viene y
adonde va? ;por qué nunca ha dejado de representarse y nunca ha dejado de rein-
terpretarse?... Preguntas con multiples respuestas que trataremos de desentrafiar en
esta ponencia.

Para ello me remontaré a los origenes de la hagiografia de Jorge de Capadocia
intentando comprender como “uno mas” entre los santos va a trascender completa-

FiGura 1
Guillermo Pérez Villalta, Cuadro votivo para un hecho prodigioso, 1972
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mente la funcion de “intermediario”, de “taumaturgo”, de “milagrero”, de “protec-
tor o patron”, en definitiva, de “dios menor” de la religion cristiana para convertirse
en un simbolo y en un motivo recurrente en la cultura occidental. Y, ;por qué no?,
en un elemento iconico y simbolico tremendamente importante en nuestro pais.

En san Jorge matando al dragon van a confluir creencias y exaltacion de vir-
tudes cristianas, mitos de lucha de origen pagano y ancestrales costumbres. Jorge
no lucha contra un enemigo, sino contra un monstruo, un dragén. Y esto es lo que
lo hace mas sugestivo para los artistas. Lita Mora, ante la pregunta de porque ella
pinta en numerosas ocasiones a san Jorge o san Miguel Arcangel y no a Santiago,
por ejemplo, afirma lo siguiente: su rechazo a la lucha entre hombres y, sin embar-
g0, su fascinacion por un personaje que se enfrenta contra un monstruo inexistente
al que se le pueden atribuir numerosas simbologias; incluso lo identifica con el
héroe moderno Superman?.

Pero esta imagen conocida y repetida del santo no siempre ha sido asi. Del, ya
de por si, enredado panorama del santoral cristiano, san Jorge es, tal vez, uno de
los santos de mas enmarafada “historia”, entre otras cosas porque su historia es
inexistente y su hagiografia tuvo una génesis dificil y un desarrollo complejo.

Sea como sea, Jorge pertenece al grupo de los primeros santos, los martires de
las persecuciones romanas que tuvieron su punto algido entre finales del siglo I y
el afio 311, fecha en que se decretd el Edicto de Tolerancia de Nicomedia por el
emperador Galerio. El cristianismo, desde muy pronto, tuvo necesidad de crear una
nueva serie de personajes que acompaiiaran a Cristo y la Virgen en el nuevo Olimpo
que se desarrolla a partir de la muerte de Cristo. Los dngeles, los martires y los
santos substituyeron a los dioses menores de la religion pagana®. Los martires, san-
tos venerados no por morir violentamente, sino por dar testimonio de su fe, seran
los primeros de toda una serie de personajes que pasan -salvando las distancias- a
reemplazar a los dioses menores de todas las religiones politeistas.

Algunos santos* tuvieron una existencia historica, otros son fruto de confusio-
nes, creaciones, recreaciones o adaptaciones de mitos o leyendas. El culto y la
repercusion que ejercieron sobre los fieles es lo que importa. De unos y otros se

2 Mora, L., La alternativa actual (un estudio “contemporaneo” de las artes plasticas). Tesis
doctoral inédita, Universidad Complutense de Madrid, 2007, p. 200.

3 Furrari Genis, O., Valores y Narrativa. Axiologia educativa de Occidente, Barcelona, Univer-
sitat de Barcelona, 2005, p. 289.

4 Para los cristianos la veneracion de los santos era uno de los elementos determinantes de la
cultura religiosa, sobre todo de la fe popular. La Iglesia romana los ira insertando en un complejo sis-
tema cultual y teologico que servird para estructurar el afio litargico. El culto a los santos dara lugar a
fiestas laborales, rituales, manifestaciones artisticas, peregrinaciones, supersticiones...y muchas cosas
mas.
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fueron gestando relatos: vitae, passio...> que, con el paso del tiempo y las diferen-
tes versiones, se enriquecieron hasta incluir las fabulas mas extravagantes. Y es en
estas fuentes donde los artistas van a beber para inspirarse en sus representaciones.

San Jorge no existié. El bolandista Hippolite Delehaye en Les légendes grecques
des saints militaires® afirma lo siguiente: Si nous n'avions donc por nous renseigner
sur S. George que les récit des hagiographes, le grand martyr de l'église grecque
devrait cesser d’étre pour nous un personnage historique... Pero esto no debe
importarnos, lo que verdaderamente interesa es el impacto que ha tenido san Jorge
en el culto, las costumbres y el arte.

De todas formas, desde aquellos lejanos tiempos en los que el cristianismo crea-
ba a sus primeros santos, el culto de san Jorge esta atestiguado y, el propio Delehaye
continua la frase, antes citada, diciendo: Mais on peut faire valoir, pour établir son
existence avec beaucoup de probabilité, la preuve d'un culte traditionnel remontant
a une epoque ou il ne suffisait généralement pas d'une simple legende pour créer
un sanctuaire’. Y son las referencias a un santuario que albergaba los “restos” del
santo las Unicas pistas “historicas” que podemos rastrear sobre su existencia. Franz-
Valery Cumont y otros muchos autores® estan de acuerdo en constatar que en Lydda
(nombre griego de la ciudad de Lod)°, una pequeiia villa a 10 millas de Yaffa en
el camino de Jerusalén, existia un santuario que albergaba la tumba de san Jorge
desde lejanos tiempos. Los documentos no permiten remontarse a los origenes de
este santuario, pero su celebridad fue tan temprana que incita a creer que se elevaria
sobre la tumba de un martir local cuyas Actas nunca se escribieron o cayeron muy
pronto en el olvido, si es que las hubo'?. Theodosius Perigeta, escribio en De situ
terrae sanctae, hacia el ano 530, lo siguiente: De Emmau usque in Diospolim milia
XII, ubi S. Giorgius martyrizatus est, ibi et corpus eius et multa mirabilia fiunt",

5 Sobre estas fuentes primitivas derivadas del culto a los martires y destinadas al ritual litargico
y la devocion, ver TESTINI, P., Archeologia cristiana, Bari, Ediplugia, 1980, pp.15-36.

6 DELEHAYE, H., Les légendes grecques des saints militaires, Paris, Librerie Alphonse Picard et
fils, 1905. El texto dedicado a san Jorge ocupa las paginas 45-76 del capitulo II1.

7 Ibidem, p. 70.

8 Cfir Cumont, F., “La plus ancienne 1égende de saint Georges”, Revue de ['histoire des reli-
gions, 1936, vol. 111, p. 4-41.

9 Lydda aparece ya citada en textos biblicos como en Esdras 2, 33, Nehemias 7, 37 y 11,35 y
Hechos de los Apodstoles. 9, 31-35 (Cfr. HAAG, H., BorN, A. Y AUSEIO, S., Diccionario de la Biblia,
Madrid, Herder, 1985, p. 1106). En el afio 200 Septimio Severo elevo el lugar a categoria de ciudad,
rebautizandola como “Colonia Santa Severa Septimia Diospolis” y a partir de entonces fue nombrada
como Diospolis (Ciudad de los dioses). En el siglo VI era conocida como “Georgiopolis”, haciendo
referencia a la tumba de san Jorge.

10 Cfr. DELEHAYE, H., Les legendes...op. cit., p. 70.

11 GEYER, P. (ed.), ltinieraria Hierosolymitana, en Corpus Scriptorum Ecclesiasticorum Latino-
rum, Viena, Austrian Academy of Sciences, 1898, vol. XXXIX, p. 139.
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FIGURA 6
Lita Mora, San Jorge, 1985

confirmando que el culto era un hecho completamente establecido. El santuario fue
muy famoso durante la Baja Antigliedad y el Medioevo; arrasado, en el afio 1010,
por orden del califa fatimi al-Hakim, fue reconstruido por los cristianos y nueva-
mente arruinado por los musulmanes a la llegada de los cruzados. Con el triunfo
cristiano se rehizo con magnificencia para ser, de nuevo, destruido en 1291. Aun se

85



Elena SAINZ MAGANA

conservan las ruinas sobre las que se edifico una iglesia'? que sigue siendo lugar de
peregrinaje para visitar la tumba del santo'3, sobre todo por los cristianos ortodoxos,
aunque también por los musulmanes'#. Ademas de Theodosius Perigeta, los relatos
de los antiguos peregrinos desde el siglo IV al VIII como Antonino, y Arculfo, entre
otros, hablan de Lydda o Diospolis como el asiento de la veneracion de San Jorge,
y como el lugar de descanso de sus restos'.

Numerosas iglesias y monasterios se dedicaron a san Jorge ya desde el siglo IV.
En Zoraba (Siria), un manuscrito data la construccion de una iglesia sobre un tem-
plo pagano en el afio 515 en la que Juan, hijo de Nidmedes, instal6 algunos restos
de san Jorge. Delehaye propone dos posibilidades: o bien trasladé algunos huesos
desde Lydda o bien encontr6 un cuerpo y considerd que seria el del santo'®. Lo que
si es importante es que ya tenemos un segundo dato de reliquias “verdaderas” de
san Jorge; algo logico ante el hecho de que la zona donde se encontraba la ciudad
de Lydda sufrié en el siglo VII la invasion persa y, poco después, la musulmana.
Y la historia no termina ahi. En el siglo VI, Gregorio de Tours, en su obra Septem
libri Miraculorum, habla de traslados de reliquias a Limoges y a Tours!”. En el
siglo VIII, el papa de origen griego Zacarias, hizo trasladar la reliquia de la cabeza
del santo a Roma para colocarla en la vieja iglesia dedicada a san Sebastian que, a
partir de entonces, pasé a denominarse San Giorgio in Velabro.

Las cruzadas proporcionaron a Occidente un gran aporte de reliquias de santos
de la zona de Tierra Santa que eran usadas como regalos diplomaticos, traidas por
los cruzados a su vuelta o, simplemente, fruto de mercadeo. Podriamos mencionar
numerosisimos ejemplos de ese movimiento de reliquias que no cesé desde la

12 La iglesia actual fue construida en 1873, bajo el gobierno del imperio otomano por los griegos
ortodoxos, y comparte espacio con la mezquita de El-Khidr. Cf: BALDI1, D., Guida di Terra Santa,
Gerusalemme, Edizioni Custodia di Terra Santa, 1963, p. 355.

13 A partir de la peregrinacion a Tierra Santa de santa Elena, madre de Constantino, los viajes a
los Santos Lugares adquirieron un enorme auge. Los peregrinos, después de desembarcar en el puerto
de Yaffa y, camino de Jerusalén para cumplir con su obligacion de honrar los lugares cristologicos,
pasaban por Lydda para venerar las reliquias de san Jorge.

14 San Jorge es uno de esos personajes que, por fuerza del sincretismo religioso y cultural, pasé
a integrarse en la religiosidad islamica, identificado su personalidad con la de Al-Khidr (etimologica-
mente, El Que Verdece), siendo considerado como un profeta. En 728 el poeta Wahb ibn Munabbih
narrd su Passio, basandose en las leyendas mas antiguas. Su importancia es tal en la religiosidad popu-
lar islamica que una mezquita en Alepo se precia de tener sus restos. (Cfi: VIDa, L. della, “Leggende
agiografiche cristiane nell' Islam”, en L'Oriente Cristiano nella Storia della Civilita, Roma, Accade-
mia dei Lincei, 1964, pp. 139-151.

15 GEYER, P., Itineraria...op. cit., pp. 176, 288.

16 DELEHAYE, H., Les legendes...op. cit., p. 48

17 GREGORIUS TURONENSIS, Miraculorum liber I, 101, en Opera omnia, Patrologia Latina (1968),
vol. 71, cols. 792-793.
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baja Antigiiedad, pero nos limitaremos a citar tinicamente un caso espafiol, las dos
falanges de un dedo’® del santo que custodia la iglesia de san Jorge de Alcoy y que,
provenientes del relicario general de la Catedral de Valencia, llegaron a la villa
alicantina el 22 de abril de 1832.

Iglesias y monasterios bajo la advocacion de san Jorge proliferaron en Palesti-
na, Egipto, Tesalonica, Etiopia...!". En paralelo, la fama y el culto del santo militar
habian llegado a Constantinopla, donde algunos autores los remontan -un poco
aventuradamente- a la época de Constantino. Raimon Janin apunta que, por las
Actas de los Concilios, tenemos noticia de un monasterio dedicado a san Jorge en
el afio 518 y estudia once iglesias bajo su advocacion, destacando la de san Jorge de
Maganes, un gran monasterio en la punta del Serrallo que incité a que los cruzados
renombraran al mar de Marmara como Brazo de san Jorge.

Pero este culto oriental llegd muy pronto a Occidente. En el siglo VI, Venancio
Fortunato en su Miscellania o Carmina menciona una basilica dedicada a san Jorge
en Maguncia®' y enseguida encontramos testimonios de su culto en Galia, Italia,
Escocia y, sobre todo, Inglaterra?... Ello viene a contradecir la extendida teoria
de que san Jorge y su culto llegaron a Occidente de mano de las cruzadas, ya que
muchas iglesias tenian su nombre antes del siglo XII, aunque si es cierto que su
fama lleg6 al punto algido en esta época.

Un elemento de primer orden para la expansion del culto de san Jorge en
Occidente fue la difusion de La leyenda dorada?, escrita en latin en 1264 por el
dominico genovés Santiago de la Voragine. La obra tuvo una acogida extraordinaria
y la historia de san Jorge, narrada en el capitulo LVIII, se conoci6 a través de las

18 Actualmente conservadas en un relicario neogético de finales del siglo XIX perteneciente al
legado de D* Dolores Mataix Giner.

19 Ver todos los aspectos referentes al culto, sobre todo a la expansion de la advocacion, asi como
a la iconografia de san Jorge en BaLDONI, D., “Giorgio, santo, martire”, en Bibliotheca Sanctorum,
Roma, Pontificia Universita Lateranense, 1961-2000, vol. VI, pp. 517-520; LABATE, A., Jorge, en
LeoNARDI, C., RicARDI, A., ZARRI, G., Diccionario de los santos, Madrid, San Pablo, 1998, vol. 11,
pp-1207-1209; REau, L., Iconographie de l'art chrétien, Paris, 1958, vol. 11-2, p. 571-579; CORTES
ARRESE, M., “Imagen de san Jorge en el arte Bizantino”, en Actas de las VIII jornadas sobre Bizancio,
1993, pp. 247-259.

20 JANIN, R., "Les églises byzantines des saints militaires (Constantinople e banlieure)", Echos
d'Orient, 1934. vol. 33, n° 174, pp. 163-180.

21 VENANcIO FortunaTO, Miscellanea 11, 16. Patrologia Latina, 88, 107.

22 Probablemente san Jorge fue conocido en Inglaterra ya a principios del siglo VIII y cuando
Ricardo Corazén de Ledn acudié con sus huestes a Palestina a partir del afio 1191 hizo del santo el
protector de su ejército. En 1222, en el Sinodo de Oxford se establecio la celebracion de la fiesta de
san Jorge el 23 de abril y desde el siglo XIV el santo es patron de Inglaterra.

23 VORAGINE, S. de la, La leyenda dorada, Madrid, Alianza, 1982, 2 vol. La Legenda Aurea
(Leyenda Dorada) fue conocida, en principio, como Legenda Sanctorum (Lecturas sobre los Santos).
El capitulo dedicado a san Jorge ocupa las paginas 248-253 del 2° volumen.
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numerosas reproducciones del manuscrito. Precisamente este texto recoge la tradi-
cion que narraba la milagrosa intervencion de san Jorge en la conquista de Jerusalén
el 15 de julio de 109924, lo que determind que se constituyera en el protector de los
cruzados. Fue este un hecho capital para su fama y Jorge, en su imagen de miles
Christi, paso a convertirse en patron de caballeros y en protector de algunas 6rdenes
militares como la Sagrada Orden Militar Constantiniana de San Jorge?, la de San
Jorge de Alfama, posteriormente incorporada a la Orden de Montesa o la inglesa
Orden de la Jarretera, fundada por Eduardo III en 1348 por referirnos solamente a
algunas que tuvieron su origen en la Edad Media®.

A la expansion del culto a San Jorge en Occidente contribuyd en gran manera
su “intervencion” en ayuda de las huestes cristianas en numerosos hechos bélicos?’,
sobre todo y, desde fechas muy tempranas, en Espaiia. En el afio de 1191 el santo se
habia constituido en protector de Inglaterra, pero 95 afios antes San Jorge “partici-
p6” junto a Pedro I en la batalla de Alcoraz en 1096%, lo que determind la toma de
Huesca. A Jaime I de Aragén lo acompaid en las campaifias de Mallorca en 1229 y
de Valencia en 1237, en la que tuvo lugar la famosa batalla del Puig?. La alicantina
ciudad de Alcoy celebra sus fiestas de Moros y Cristianos conmemorando una bata-
lla en las que las huestes cristianas vencieron a los musulmanes acaudillados por
Al Azraq en el afio 1276 gracias a la aparicion de san Jorge. Alin mas interesantes
resultan los festejos del dia 23 de abril en Caceres en los que se celebra -con una
escenografia impresionante de guerreros y dragones- el triunfo de Alfonso IX sobre

24 [bidem, p. 253.

25 Aunque fue fundada por Isaac II Angelo en 1190, recibe el nombre de Constantiniana porque
una leyenda remonta su fundacion a los tiempos de Constantino.

26 A partir del siglo XVIII se abre un nuevo periodo en el que se refundan o fundan nuevas
ordenes con el nombre de san Jorge, aunque en general, tuvieron ya un caracter nobiliario o para
recompensar gestas militares.

27 La intervencion de san Jorge en acontecimientos militares se detecta en todo tiempo. Phillippe
Gabet recoge el testimonio de un soldado britdnico que afirmaba haber visto a san Jorge atacar a los
alemanes en la batalla del Marne. (GABET, P., “Santiago Matamoros et ses doublets”, en Mytologie
Frangaise, 155, 1989, p. 35).

28 Para celebrar esta batalla, la Real y Militar compaiiia de San Jorge, creada por Jaime I en
1225, encarg6 a Jerénimo Martinez el Retablo de San Jorge, fechado en 1525. En una de las escenas
se representa a Pedro I recibiendo el escudo con el blasén de san Jorge (cruz roja sobre fondo blanco),
identificado con la ensefia de Aragon. Actualmente el retablo se encuentra en la iglesia de la Merced
de Teruel.

29 Tal vez la obra de arte que mejor conmemora esta batalla y que con mayor hincapié ensalza la
figura de san Jorge en la consecucion de la victoria es el Retablo del Centenar de la Ploma, atribuido
al pintor aleman Margal de Sax y ejecutado entre 1410-20. En la actualidad se exhibe en el museo
londinense Victoria and Albert.
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los musulmanes en 12293, La batalla no se hubiera ganado sin la “intervencion” de
san Jorge que venciod al dragon, aliado de los infieles que, al final de la celebracion,
muere quemado.

Muchos otros hechos milagrosos en numerosas localidades se atribuyen a san
Jorge vy, al final de la Edad Media, era ya patron de numerosos reinos, ciudades y
casas nobles. Era invocado contra las serpientes venenosas, la peste, la lepra y la
sifilis y lleg6 a ser venerado en el grupo de los catorce santos auxiliadores®', soli-
citado para la proteccion de los animales domésticos.

Si los santos existen por la difusion de su culto, por sus milagros, por sus via-
jes de ida y vuelta al cielo y por sus intervenciones entre los humanos, san Jorge
es uno de los mas importantes. Pero, repetimos, Jorge de Capadocia no existio.
Incluso se pone en duda a quien nos referimos cuando hablamos de él. Ha sido
identificado con el martir anénimo -al que luego se llamo Juan- del que habla el
historiador Eusebio de Cesarea en el siglo IV, martirizado por el pequeiio delito de
haber rasgado en Nicomedia el Edicto de Galerio contra los cristianos32. También
se le ha confundido con un Jorge procedente de Capadocia que fue obispo arriano
de Alejandria, ciudad en la que fue masacrado por una muchedumbre enfurecida el
afio 361, siendo emperador Juliano®. Y, por ultimo, una tercera via lo reconoce en
otro santo, san Helpidio, simplemente porque su fiesta se celebra el 23 de abril.

No es el caso de buscar hechos historicos ni de rastrear las huellas de nuestro san
Jorge. Mucho més importante es definir como y cuando surgio la leyenda. Hippolite
Delehaye (1859-1941) en su, ya citada y muy critica, obra Les légendes grecques
des saints militaires, desmenuza las fuentes de las que bebieron los hagidgrafos y
analiza todos aquellos documentos mas antiguos que fueron gestando la historia.

Los primeros relatos sobre el martirio, milagros y muerte de san Jorge se fueron
elaborando entre los siglos IV y V y la primera recopilacion seria, seguramente,

30 La batalla se produjo como venganza por la ignominiosa derrota y consecuente masacre que
Yacub Yusuf habia realizado sobre los 40 fratres que defendian la ciudad en el afio 1174.

31 En la Edad Media la devocion a los santos aument6 considerablemente y los mismos se fueron
“especializando” y convirtiéndose en protectores contra las enfermedades, las tormentas, las malas
cosechas o la muerte. Aunque cada uno de los catorce santos auxiliadores celebra su fiesta en un
dia diferente, partir del siglo XIV se propago6 en Europa la costumbre de reunirlos en las plegarias e
invocarlos en las grandes calamidades; la unificacion de la festividad surgié en Alemania y proviene
de un culto anterior otorgado a cinco de ellos de forma conjunta: Blas, Jorge, Cristobal, Pantaleén y
Acacio. En 1448 se consagré una basilica a los catorce y algunos misales de los siglos posteriores
contienen una liturgia especial en su honor.

32 Dante Balboni juzga que la profesion militar de san Jorge puede venir por esta confusion
(BALBONI, D., “Giorgio... op. cit., col. 516).

33 AJsa SANCHEZ, J. R., “El linchamiento del obispo Jorge y la violencia religiosa tardorromana”,
Antigiiedad y cristianismo, VIII, Murcia, Universidad de Murcia, 1991, pp. 111-136.

34 DELEHAYE, H., Les legendes...op. cit., pp. 71-73
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la Passio Georgii, redactada en el siglo V y “compuesta” por Pasicrate -servidor
de Jorge-. Los textos en griego contenidos en el palimpsesto 954 de la Biblioteca
de Viena son muy fragmentarios, pero gracias a traducciones latinas posteriores?*
podemos hacernos una idea del texto.

Segun este relato, totalmente legendario, Jorge era un oficial cristiano del ejér-
cito romano, originario de Capadocia. Daciano, emperador de los persas, convoco
por un edicto a 72 reyes paganos y amenazo6 a los cristianos con grandes tormentos.
Jorge, ante esto, llegd a la corte, distribuy6 entre los pobres sus bienes y confesod
su fe cristiana. El rey le conmin6 a adorar a los dioses y, ante su negativa, fue
cruelmente castigado: suspendido, desgarrado, obligado a meter los pies en zapatos
con clavos, martilleado en la cabeza hasta hacer salir los sesos y sometido a otros
tormentos que soportd con gran entereza. Tras esta demostracion de fe fue encerra-
do en una prision donde el Sefior se le aparecid para reconfortarle y le comunico
que su martirio duraria siete afios. Los tormentos no le harian ningtin dafio, moriria
tres veces (fragmentado su cuerpo en diez partes con una rueda dentada, cortado
en dos y arrojado a una caldera con plomo ardiente y, por tercera y ltima vez,
desgarrado y su cuerpo expuesto a los pajaros de presa) para resucitar tres veces a
lo largo de esos afios. Durante todo este tiempo, el santo realizaria prodigios sin fin
ante el emperador y los 72 reyes, ganando nuevos cristianos con su ejemplo. En el
intermedio paso por las pruebas del mago Atanasio, cuya brujeria vencio con su fe.
Finalmente logré la conversion de la princesa Alejandra. Tras un ultimo engafio al
rey en el que el santo se compromete a adorar a los dioses paganos y en lugar de
ello destruye los idolos con su aliento, el emperador le condend a muerte. Llevado
al lugar, “Puerta de hierro”, pidio a los verdugos tiempo para rezar y solicitd que el
fuego del cielo devorara al emperador y a los 72 reyes. Fue escuchado y murieron
todos los paganos. Luego rogo al cielo por los fieles y se le garantizd que quienes
veneraran las reliquias de sus vestidos serian salvados de toda necesidad. Finalmen-
te, ¢l mismo solicitd al verdugo que cumpliera su obligacion y murié decapitado®’.

Este relato, conocido sobre todo por versiones latinas y coptas, seria el prime-
ro de una larga serie, también analizada por Hippolito Delehaye que se detiene,
particularmente, en un texto datado en 916 y conocido como el Manuscrito 1660
del Vaticano (folios 272-288)%, sobre todo por las variantes que ofrece sobre el

35 Recogidas en Bibliotheca hagiographica latina, n° 3363-3383.

36 La Passio se enriquecio con nueve redacciones posteriores de la misma y otros relatos y fue
traducida, ademas de al latin, al copto, al armenio, al etiope o al arabe.

37 Cfr. DELEHAYE, H., Les legendes...op. cit., pp. 50-55.

38 El texto griego es inédito, pero existe una traduccion latina en la recopilacion de Lippomano
recogida en las Vitae SS Patrum, t. 1 (Roma, 1959) fol. 123v-127v. (DELEHAYE, H., Les legendes...op.
cit., p. 56).
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anterior. En esta version se trata de conseguir una mayor verosimilitud historica:
Daciano y los 72 reyes paganos son sustituidos por el emperador romano Dioclecia-
no y el hagiografo s6lo hace morir al santo una vez; las tres anteriores son sustitui-
das por curaciones milagrosas. Delehaye revisa muchas mas versiones, todas ellas
griegas y datadas en la Edad Media, que ofrecen variaciones sobre el mismo tema
de la prision, tormento y muerte del santo y que se recogeran en el Menologio de
Metafraste, redactado en torno al afio 964, entre otros.

Los primeros afios de Jorge y su juventud, es decir, su vida antes de la pasion,
con detalles sobre el origen de su familia, van a dar lugar a la Vita de san Jorge
que existe bajo diferentes formas. La mas importante, parece ser, segiin Delehaye®,
la contenida en el Manuscrito de Paris n® 1534. A partir de esta fuente podemos
conocer que, por aquella época, vivia en Armenia un senador pagano de nombre
Gerontius, originario de Capadocia y con el grado de general, su esposa, Policronia,
era cristiana. De ellos nacera Jorge, criado en la fe de Cristo por su madre; el joven
acabara convirtiendo a su padre y destruyendo los idolos paganos de los templos,
matando a los sacerdotes y distribuyendo numerosas limosnas a los pobres. Ante
esto, fue denunciado por Silvano y aqui acaba el relato juvenil de Jorge para enlazar
con su detencion, pasion y muerte.

Con unas y otras versiones se va a ir configurando la vida y muerte del santo
con toda suerte de detalles, dando origen a narraciones inverosimiles aunque llenas
de belleza*®. Pero, como podemos apreciar, en ninguno de estos relatos antiguos
aparece la escena mas conocida del santo matando al dragon.

Hasta aqui la Vita y la Passio de san Jorge responden, perfectamente, a las de un
martir prototipico. La historia de Jorge, durante los siglos de la Alta Antigliedad y
los primeros de la Edad Media es consecuente con las premisas que la Iglesia habia
propuesto en los primeros siglos del cristianismo: el cristiano como nuevo Cristo
que pone la otra mejilla y acepta orgulloso el martirio*!. En las Vifae primitivas el
martir era el héroe; habia en ellas una gradual oposicién -en su mayor parte dia-
léctica- entre los perseguidores y los martires, dando lugar a un pathos creciente:
detencion, interrogatorio, martirio.

39 Ibidem, p. 66.

40 Hipollite Delehaye singulariza, entre todas, la primera version: ...et que la légende de Georges
la moins étrange vaut exactement, au point de vue de l'histoire, la premiere de toutes, que surpasse
en extravagante tout ce que les hagiographes ont imaginé de plus hardi et que a su place menquée a
cote des fantastiques recits des Mille et une Nuit. (Ibidem, p. 69).

41 En las Actas de los martires de esa época, en las de Maximiliano o en actas falsas del centu-
rion Marcelo aparecen ejemplos de soldados que se oponian al servicio militar romano por razones de
conciencia.
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Pero, muy pronto, esto tenia que cambiar. Los tiempos de las persecuciones aca-
baron con el Edicto de Milan. A los santos-martires seguiran los santos-confesores*
que se convierten, asi, en los nuevos héroes de las Vitae. ;Coémo se consigue ahora
el pathos?, 16gicamente en la oposicion pecado/virtud, mundo/vida monacal, tierra/
cielo, fealdad/belleza. El camino hacia la perfeccion se transita por sendas cuajadas
de miracula, equivalentes a los prodigia de los antiguos héroes paganos. Con el
nuevo santo se propone un sistema de valores inalcanzables al vulgar humano pero
que solo algunos consiguen con ayuda divina*. Aqui estaria el germen de los “san-
tos-héroes” de la épica medieval. Los santos-héroes triunfaran en la devocion y en
el imaginario del Medievo pues responden al cambio, con respecto a las relaciones
cristianismo-violencia, que se manifestd en el seno de la Iglesia a partir de Cons-
tantino. Surge una nueva “era”* en la que la justificacion de la violencia tendra
su momento algido en los siglos de las cruzadas y del surgimiento y desarrollo de
las 6rdenes militares. El cristiano no tiene ya que poner “la otra mejilla”, sino que
debe luchar contra la herejia, contra el infiel, dado que el emperador es cristiano
y, por tanto, las guerras son santas. A partir de entonces no s6lo los emperadores y
los ejércitos defendieron la fe, sino que también los santos “tomaron las armas”*.
En esta segunda etapa de las relaciones religion-violencia es cuando se van a con-
figurar modelos iconograficos que ya no se abandonaran y que, fundamentalmente,
basculan entre la figura del guerrero a pie, vestido y armado militarmente y la del
caballero sobre su caballo*. Y aqui entraria san Jorge en su nueva faceta de santo-
héroe, de caballero militar que lucha contra el enemigo y libera a los débiles. Jorge,
con ayuda divina (Cristo se le aparece, realiza milagros y prodigios...), se convierte

42 Confesores, pues con su vida ejemplar “confiesan”, dan testimonio de su fe, como antes lo
habian hecho los martires con su pasion y muerte.

43 Serafin Bodelon apunta que estos aspectos del futuro héroe medieval se encuentran ya perfila-
dos en ciertos rasgos utopicos de las Vidas de Santos como las de Venancio Fortunato (BoDELON, S.,
“Venancio Fortunato y las letras en el Medievo y el Humanismo”, en Tiempo y sociedad, 13,2013-14,
p. 111.

44 El término “era”, segun el tedlogo Marie-Dominique Chenu, no quiere designar un periodo
historico sino un tiempo en que, bajo la influencia primera de los actos de Constantino se desarrollo,
y luego se fijo por largos siglos, un complejo mental e institucional en las estructuras, en el compor-
tamiento, y hasta en la espiritualidad de la Iglesia; y no sélo de hecho, sino como un ideal. (CHENU,
M. D., El Evangelio en el tiempo, Barcelona, Estela, 1966, p. 14).

45 Cfrr SAINzZ MAGANA, E., “Dios y la guerra. Los santos que tomaron las armas”, en Arte en
tiempos de guerra, Madrid, C.S.1.C., 2009, pp. 75-86.

46 Los santos guerreros proliferaron en el arte copto y bizantino; destaquemos, entre otros a
Mauricio, Teodoro, Menas o Calistrato. Son muy comunes los iconos de dos santos a caballo como
es el caso de san Sergio y san Baco o de san Boris y san Gleb. Después de la revolucion iconoclasta
se convertiran en iconos y, en numerosos casos, en santos protectores de las batallas basandose en
las leyendas de sus apariciones milagrosas en las batallas, como ocurrird después con Santiago y san
Jorge.
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en el héroe por excelencia, en modelo de caballeros cristianos. Con ello, en san
Jorge se resaltara el aspecto guerrero y se afianzara su éxito iconografico como
matador de dragones en la Edad Media y en todo tiempo posterior.

En la iconografia oriental la imagen de san Jorge como guerrero, representado
joven, a pie o a caballo, con o sin el monstruo y con los atributos militares: coraza
y espada o arco, aparece muy tempranamente. Esta atestiguada en el siglo VII en
Turquia*’. Desde el siglo X, en las pinturas rupestres de Capadocia, surgen nume-
rosas representaciones de san Jorge montado en un caballo blanco armado de una
lanza o una espada, vestido con un manto, la mayoria de las veces rojo, flotando
detras de él1*.

En Occidente los primeros testimonios iconograficos hay que buscarlos en torno
al siglo XII, por ejemplo en las miniaturas del Martirologio de Zwiefalten (ca.
1130), en el timpano de la catedral de Ferrara (1155) o en un relieve de la catedral
de Trani (1179).

La fama de san Jorge como matador de dragones aument6 extraordinariamente
en toda Europa con la difusion de La leyenda dorada que contribuy6 a popularizar
la escena de la salvacion de la princesa. El relato sobre la vida del santo comienza
en esta obra, precisamente, por la descripcion de este pasaje®. El autor cuenta,
con toda suerte de detalles, la llegada del héroe a la ciudad de Silca, en Libia y la
tragica historia de la princesa condenada a ser devorada por un dragén. El santo,
después de encomendarse a Dios, hiri6 al dragon y lo llevé como un perrillo, atado
con el cinturon de la princesa, a la ciudad; alli conmind al rey y a sus subditos a
que se convirtieran y bautizaran y, una vez realizado esto, desenvainé su espada
y mato6 al dragon. Jorge no acept6 las grandes riquezas que el rey le ofrecia y, a
cambio de su hazafa, hizo al monarca cuatro recomendaciones: que protegiera los
templos en todo su reino, que tuviera mucho respeto a los sacerdotes, que asistiese
diligentemente a los oficios divinos y que fuese muy generoso con los pobres. El
rey construyo6 una iglesia dedicada a Santa Maria y san Jorge, a cuyo pie empezo a
fluir una fuente milagrosa.

Tras una minuciosa descripcion en la que Jorge se comporta como un verdade-
ro héroe cristiano, el narrador relata como el santo, afligido por las matanzas de

47 BInL, D. (ed.), Preghiera alla Vergine, Passio sancti Georgii, Passio santae Margaretae, Mila-
no, Y. Press, 2004 (Col. I Tesori delle Biblioteche Italiane), p. 50.

48 SAuceau, P. y A., “Les chevaux colorés L'Apocalips. II. Commentaires, iconographie et 1égen-
des de I'Antiquité au Moyen Age”, Revue d'Histoire des Religions, tomo 212, n° 4 (1995), p. 387.

49 VORAGINE, S. de la, La leyenda...op. cit., pp. 248-250.

50 Tal vez uno de los artistas que mejor representa el relato recogido por la Leyenda Dorada es
Vittore Carpaccio en los tres grandes lienzos del ciclo de san Jorge para la iglesia de san Giorgio degli
Schiavone en Venecia. Realizados entre 1502 y 1507, representan la lucha con el monstruo, el triunfo
del santo y el bautismo de los habitantes de la ciudad.
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cristianos que efectuaban los emperadores Diocleciano y Maximiano, renunci6 a su
brillante carrera militar y, tras repartir sus bienes a los pobres, se dedico a predicar.
A partir de aqui comienza el relato de su prision, martirio y muerte a manos del
gobernador Daciano, siguiendo mas o menos las pautas de las Passio antiguas.

La figura de Jorge matando al dragdén se hizo tan popular que, por ejemplo, en
una obra de fecha contemporanea a la Leyenda Dorada, el manuscrito 1853 de la
Biblioteca Civica di Verona, que recoge una Passio sancti Georgii®', se narra el
martirio del mismo pero no el episodio de la lucha con el dragén. Sin embargo, una
bella miniatura que cierra la leyenda (c. 26r) representa a Jorge hiriendo al dragén
y a la princesa sujetandolo con su cinturén. Evidentemente, la inclusion de la tnica
ilustracion que no se refleja en el texto, indica la intencionalidad del autor de oftre-
cer al lector del libro la imagen mas conocida y apreciada de la historia del santo.

Porque esta escena recoge toda una tradicion de la representacion del vencedor
-generalmente, el gobernante- aplastando al vencido, tanto a pie como a caballo,
que surge en la mas remota Antigiiedad en el Oriente mesopotamico y que es un
modelo ya consolidado en el ambiente mazdeista del mundo persa. Roma heredo
el modelo de Oriente a través de la cultura helenistica, lo enriquecid y lo difundio
proyectandolo a toda la Edad Media, a veces con variantes tan interesantes como
la sustitucion del enemigo por la serpiente o el dragon como simbolo del Mal32,

El dragén®? es un elemento imprescindible en la iconografia de san Jorge, un
santo de evidente origen oriental. Las serpientes eran comunes en Mesopotamia y
Egipto. En muchas ocasiones se identificaron con divinidades y, en general, reves-
tian aspectos positivos pero, con el advenimiento del cristianismo, cambiaron de
signo para representar el mas negativo> pasando a convertirse en seres diabdlicos,
asimilados muchas veces con la mujer y vencidas por el bien, representado habi-
tualmente como caballero. Estas figuraciones, tal como apunta Carlos Cid Priego,
no nacieron, como seria de esperar, en el mundo represivo judeo-cristiano, sino en

51 BN, D. (ed.), Preghiera...op. cit., pp. 22-34.

52 En la numismatica romana es muy habitual la figura del emperador a caballo alanceando a un
enemigo o aplastandolo bajo los cascos de su montura. Constancio II, en el siglo IV, aparece repre-
sentado sobre su caballo pisando a los enemigos en numerosas monedas, en el Plato de Kertch del
museo del Hermitage, las patas del equino pisotean un escudo y, en una moneda, aparece luchando
contra una serpiente.

53 Ver la simbologia y la iconografia del dragon, entre otros muchos, en Kuenns, S., The Dragon
in Medieval East Christian an Islamic Arte, Leiden-Boston, Brill, 2011, BERESNIAK, D. y RANDON, M.,
El dragon, Barcelona, Plaza y Janés, 1989 y CirLoT, E., Diccionario de simbolos, Barcelona, Labor,
1969, pp. 185-187.

54 Génesis, 3, 1-7; Apocalipsis, 12, 9.
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el gnostico de Egipto y Levante®. El dragon es la sublimacion de la serpiente®. Al
dragon-serpiente, como a las serpientes en general y como a otros muchos anima-
les, se le ariadieron rasgos miticos. Para la civilizacion cristiana el dragon siguio
siendo basicamente un ofidio®’.

El dragoén es, pues, un atributo logico para la figura de san Jorge que es un
santo militar “fabuloso” cuya leyenda, originaria de Capadocia, estda impregnada
de influencias iranias. Ya Franz-Valery Cumont demostré que la hagiografia de
san Jorge recoge, al lado de leyendas judias, temas basicos de la cultura mitraica y
elementos apocalipticos; incluso lo describe “montado sobre un caballo blanco”®.
Por su parte, Pierre y André Sauceau rastrean la iconografia de san Jorge como
una heredad de estructuras religiosas indoeuropeas y confirman la “supervivencia”
de Mitra en el personaje del héroe defensor de la princesa, personaje en el que
se realiza un sincretismo de tradiciones politeistas y cristianas®®. Incluso Charles
Simon Clermont-Ganneau rastred un posible antecedente en un relieve del siglo V,
conservado en el Museo del Louvre, en que se representa al dios egipcio Horus,
ataviado a la romana, alanceando a la figura zoomorma de Seth como cocodrilo®,

Jorge reflejara la herencia mitoloégica de numerosos héroes que luchan con el
dragdn: Zeus y Tifon, Apolo y Piton, Cadmo y la serpiente cuyos dientes sembraria
en la tierra y, por supuesto, Miguel y sus angeles, quienes, tras la lucha, vieron
como: fue lanzado fuera el gran dragon, la serpiente antigua, que se llama diablo
v Satanas, el cual engaiia al mundo entero, fue arrojado a la tierra, y sus dangeles
fueron arrojados con él°'. Pero, entre todos los antecedentes, tal vez la mayor proxi-
midad podemos encontrarla en el mito de Perseo y es, probablemente el pasaje del
héroe de Argos matando al dragén el que mas se aproxima a la iconografia final,
considerando la presencia de Andromeda, sustituida en el caso del santo, por la
princesa Sabra de Silca.

Casiopea, la soberbia esposa el rey de Etopia, Cefeo, fue castigada por Posidon
por el pecado de orgullo al haberse gloriado de ser mas bella que las Nereidas. El
dios del mar envié un monstruo con la maldicién de asolar la region hasta que no
le fuera ofrecida la bella Andromeda, hija de Casiopea. La joven fue encadenada a
una roca en las orillas del mar y, cuando el monstruo estaba a punto de devorarla,

55 Cib PrieGo, C., “El caballero y la serpiente, iconografia y origen remoto de una miniatura
singular del “Beato” de Girona”, en Annals de I'Institut d’Estudis Gironins, n° 30, 1988-1989, p. 127.

56 Los griegos denominaban drakon y los latinos draco a toda serpiente de gran tamafio.

57 MariNo FErrO, X. R., Diccionario del simbolismo animal, Madrid, Encuentro, 2014, p. 577.

58 CumonTr, F., "La plus ancienne...op. cit.

59 SAuCEAu, P. y A., "Les chevaux...op. cit., p. 388.

60 CLERMONT GANNEAU, C. S., Horus et Saint Georges d'aprés un bas relief inédit du Louvre,
Paris, Didier et Cie, 1877.

61 Apocalipsis, 12, 9.
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Perseo, hijo de Zeus y Danae, que volaba hacia Etiopia con las sandalias aladas de
Hermes la liberé matando al monstruo. Logicamente, el héroe reclamé su derecho
y contrajo nupcias con Andromeda®,

Apolodoro, Ovidio, Manilio o Eratostenes, entre otros, narraron esta escena que
tuvo lugar en la costa acantilada de Yaffa®® (Palestina), tal como apunta Antonio
Ruiz de Elvira®, haciendo hincapié en la profunda impresion que esta leyenda
tuvo en los siglos de la Antigiiedad; leyenda que, como ¢él mismo indica, tendria
su secuela o prolongacion hagiografica en la de San Jorge y el dragon®. Si mira-
mos el mapa de Palestina, Yaffa esta situada muy cerca de Lidda, el lugar donde
comienza el culto a san Jorge, lo que es un argumento mas para justificar la relacion
entre los dos personajes®, considerando, ademas que los estudios han demostrado
que el episodio de la salvacion de Andromeda, intercalado en el ciclo del Perseo
helenistico, tiene un origen oriental®’.

Relacion evidente entre ambas leyendas en casi todos los detalles: hay un gue-
rrero, un dragén y una princesa. Pero hay una gran diferencia, Perseo consigue el
premio a su hazafia desposando a la princesa y san Jorge, sin embargo, renuncia a
ese honor pero exige, como apuntamos antes, ciertas contrapartidas que lo identifi-
can con el caballero cristiano que es.

Tengamos en cuenta que, pese a que el culto a san Jorge se remonta al siglo 1V,
el relato de su lucha con el dragoén llegaria a Europa en torno al siglo XII y esta
época es ya la del amor cortés y de la poesia trovadoresca, pero también la de la
expansion del culto a Maria%, por lo que san Jorge defiende la pureza de la don-
cella y la superioridad absoluta del cristianismo. Por otro lado, la relacion de las
serpientes-dragones con las virgenes tiene una gran tradicion en el cristianismo que
se materializa en el traspaso de un rito de fecundidad en la antigiiedad (en el que la
mujer se presenta desnuda ante la divinidad-serpiente) a un combate entre ambas en
el que la serpiente se identificara con el pecado®. Asi se representaran en el mundo

62 FALCON MARTINEZ, C.; FERNANDEZ-GALIANO, E. y L6PEZ MELERO, R., "Andrémeda" y "Per-
seo", en Diccionario de la mitologia clasica, Madrid, Alianza, 1983, vol. 1, pp. 42-43 y vol. 2, pp.
511-513.

63 Segln Flavio Josefo (Bellun Iudaicum, 111, 420) durante toda la Antigiiedad se conservaban en
la roca las sefiales de las cadenas de Andromeda.

64 Ruiz DE ELvira, A., Mitologia cldsica, Madrid, Gredos, 1975, pp. 155-164.

65 Ibidem, p. 163.

66 En el libro IV de las Metamorfosis de Ovidio, Perseo, tras matar al dragén, se lavo las manos
en el mar. San Jorge, segun La leyenda dorada, al acabar su hazaiia, hizo brotar una fuente de agua.

67 CLERMONT GANNEAU, C. S., "Horus...op. cit. El autor abunda en este origen apuntando que
muchos nombres de los personajes que aparecen en el relato son facilmente explicables por las lenguas
semitas: Cepheus, Belos, Jopé, etc.

68 Cfr. MArINO FErRO, X. R., Diccionario...op. cit., p. 581.

69 GUERRA, M., Simbologia romanica, Madrid, Fundacion Universitaria espafiola, 1978, pp. 252.
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cristiano, en numerosas ocasiones, virgenes vencedoras de serpientes como santa
Margarita, santa Catalina o santa Didima.

San Jorge, por tanto, recogeria la herencia clasica pero cristianizada y, hasta
fechas muy recientes, la princesa sera representada vestida y en casta actitud...
Habra que esperar a la época moderna para que algin artista, como Giorgio de
Chirico, en San Jorge matando al dragon de 1940, se atreva a pintarla en primer

FiGura 10
Dante Gabriel Rossetti, Boda de san Jorge y la princesa Sabra, 1857
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plano, desnuda y solo ataviada con sus joyas, como era la imagen habitual de
Andrémeda’. La cristiana imagen del héroe que permanece casto se tambalea.
Un siglo antes, el pintor prerrafaelita Dante Gabriel Rossetti realizo, en 1857, una
magnifica acuarela de la Tate Gallery en la que manifiesta una equivoca funcion de
la princesa, detectada ya en el titulo: Boda de san Jorge y la princesa Sabra [fig.
10]. No seria su unica obra, volvié a repetir el tema en 1862 con San Jorge y la
princesa Sabra. En ambos casos Rosetti pinta una escena amorosa en la que los dos
personajes aparecen abrazados, manifestando la princesa una actitud desmayada y
enamorada.

San Jorge matando al dragon, con o sin princesa, sera, pues, un tema recurrente
para los artistas, un tema con multiples posibilidades que, ademas, refleja la "his-
toria" de un santo inexistente que, sin embargo, ha creado numerosos problemas a
la Iglesia.

Segun la tradicion, Jorge de Capadocia fue canonizado en el afio 494 por Gela-
sio, aquel papa de origen africano que goberné la sede de Pedro entre el 492 y el
496 y que prohibio las ancestrales fiestas romanas de las Lupercales, sustituyéndo-
las por otras que celebraban la Purificacion de Maria el dia 14 de febrero’!. Pero, el
propio papa Gelasio en su célebre Decretum Gelasianum™, de 496 declar6, -dentro
del capitulo Notitia librorum apocryphorum qui non recipiuntur-, apocrifa la Passio
Georgi, redactada poco tiempo antes. En el siglo X el hagiografo Nicetas David
Paphlagon rechazaba la historia de Jorge por extravagante y a raiz del Concilio de
Trento el papa Pio V lo excluy6 del Breviarium Romano™. Pero mucho mas tarde,
aun se perseguira al santo guerrero: en 1960 la Congregacion de Ritos (Congregatio
pro Sacri Ritibus et Caeremoniis) restd importancia a la fiesta de san Jorge por las
dudas existentes sobre la historicidad de la vida del mismo7.

iQue mas se puede pedir para seducir a los artistas!

Y aqui volvemos a los artistas gaditanos con los que empezabamos nuestro tra-
bajo. El santo capadocio sedujo, sin duda, a Guillermo Pérez Villalta y a Lita Mora,
pintores nacidos a la orilla del mar. Y no debemos olvidar la profunda relacion de
los dragones con el agua.

El pintor tarifefio Guillermo Pérez Villalta, integrante de la “Nueva figuracion”
madrilefia, ha tomado al santo capadocio como argumento de sus pinturas en

70 Desnuda o semidesnuda aparece la hija de Casiopea en las vasijas corintias y los mosaicos
romanos y asi es representada en los siglos posteriores, por ejemplo por Piero di Cosimo (1513), Tizia-
no (1556), Rubens (1639) y en las obras en el tltimo cuarto del siglo XIX, de Edward Burne-Jones
quien, sin embargo, pinta una recatada Princesa Sabra absorta en la lectura de un libro.

71 En la actualidad se celebra la Fiesta de la Candelaria el 2 de febrero.

72 Decretum Gelasianum: De Libris Recipiendis et Non Recipiendis. Migne, PL 59.157-164.

73 CARMONA MUELA, J., Iconografia de los santos, Madrid, Istmo, 2003, p. 226.

74 LABATE, A., Jorge... op. cit., p. 1209.
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FIGURA 4
Guillermo Pérez Villalta, 4 obras de la serie Paisajes imaginarios con la muerte del dragon, 2004.
De izquierda a derecha, de arriba a bajo:
4a- San Jorge y la princesa Sabra. 4b- Perseo y Andrémeda.
4c- Rugero y Angélica. 4d- Conocimiento liberando a la Humanidad del Monstruo

repetidas ocasiones, como ¢l mismo reconoce. Sus obras son un fiel exponente de
las posibilidades que ofrece este mito que constantemente renace en el arte y que
adquiere notas de un gran lirismo en la paleta del gaditano. No en balde el critico
Oscar Alonso Molina, en la nota de prensa sobre la inauguracion de la exposicion
del pintor en la Galeria Fernandez Braso en noviembre de 2014, lo ha definido
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como un artista que va a contracorriente del “academicismo imperante”, mediante
la realizacion de unas obras que van mas alla de los convencionalismos estableci-
dos y que no son solo fuente de conocimiento y vehiculo de transmision de ideas,
sino también parte de una disciplina que deleita nuestros sentidos a través de ima-
genes que desprenden belleza, placer y emocion’.

En san Jorge se cristianizan los mitos paganos y su figura sirve para garantizar
el triunfo del bien sobre el mal y el dominio del hombre sobre la bestia. Asi Pérez
Villalta pintara, en el afio 2004, a san Jorge dentro de una serie de obras, titulada
Paisajes imaginarios con la muerte del dragon. En la misma estan, ademas del cua-
dro con san Jorge y la princesa Sabra [fig. 4a], los Paisajes imaginarios con Per-
seo y Andromeda [fig. 4b] y con Ruggero y Angélica [fig. 4c] y otros dos lienzos,
titulados Paisaje imaginario con el Conocimiento liberando a la Humanidad del
Monstruo [fig. 4d] y Paisaje imaginario con el Dragon dormido. El artista define
esta serie diciendo: Estos paisajes son el recuerdo de un viaje imaginario en busca
de la belleza, alla donde se encontrase y por peligroso que fuese™. En su bisqueda
del conocimiento, de la “consciencia”, el artista que acufid su propio lema: Soy el
deseo de lo que deseo ser’, utiliza para ello la lucha del hombre y el monstruo y
lo completa -y complementa- con una alegoria moralizante al modo de algunos
cuadros de principios del siglo XIX del Conocimiento liberando a la Humanidad y
con una pintura con el dragdén dormido que, como él mismo apunta Estd pensado
como colofon de esta serie, aunque también podria ser un prologo.

De entre todas las versiones sobre la lucha de Jorge y el dragon que he elegido
de Pérez Villalta, solamente en el cuadro, antes mencionado, aparece la princesa,
desnuda en este caso, como Andromeda y Angélica, como una verdadera heroina
clasica.

Muchos afios antes Guillermo Pérez Villalta pint6 una version de san Jorge que
se remonta al 1972 y se titula Cuadro votivo para un hecho prodigioso [fig. 1].
Interesantisima obra en la que el caballero, respondiendo al modelo cléasico de héroe
ataviado con todo el armamento militar, se sitia, sin embargo en un espacio inve-
rosimil, una terraza sobre el mar en la que el santo hunde su lanza en un estanque
frente a un cuadro psicodélico. Este emblematico retablo, que siempre estuvo en su

75 http://losojosdehipatia.com.es/ailec_event/exposicion-de-guillermo-perez-villalta/?instance
id= (6-11-2014).

76 PEREZ VILLALTA, G., Guillermo Pérez Villalta, 2003-2005, Catdlogo exposicion, Madrid,
Galeria Soledad Lorenzo, 2005, p. 33.

77 SAINZ MAGANA, E., “La palmera y el deseo”, en Emblema. Arte, vida y simbolo en Guillermo
Pérez Villalta, Madrid, Casa de la Moneda, 2009, pp. 159-160.
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FI1GUra 2 FiGura 3
Guillermo Pérez Villalta, Guillermo Pérez Villalta, Combate y destino, 2001
Personaje matando a un dragon,
1977

coleccion privada’®, anuncia otros muchos que iran viniendo con el tiempo e iran
marcando el camino de su historia artistica.

En la obra Personaje matando a un dragon de 1977 [fig. 2] el artista reinterpreta
la idea del héroe como superhombre. Al respecto del cuadro escribe Noemi de Haro
Garcia: Los ojos y la luz son fundamentales en el Personaje matando a un dragon.
En este caso figuras de la iconografia tradicional como san Jorge o san Miguel
son convertidos en un moderno superhombre que cruza su lanza con un rayo de
comic que sale del carion de Giorgio de Quirico y atraviesa al dragon cubierto de
ojos, portador de la luz (lucifero, por lo tanto, controlador del cristal y del reflejo,
de la ilusion...)”.

El comic, la pintura futurista de Giorgio de Chirico, la reinterpretacion de un
mito como el de san Jorge que se convertira en recurrente en la trayectoria del
artista conviven en esta obra, una de las primeras en las que trat6 el tema. En una
entrevista en 2008, decia el pintor: El reto con el que yo me encuentro es que al
abordar temas clasicos, son muchos los artistas que han tratado esos mismos temas

78 Actualmente forma parte del legado que el artista ha donado al Centro Andaluz de Arte Con-
temporaneo.

79 Haro Garcia, N. de, “Los ojos de Santa Lucia”, Pintura, expresionismo y Kitsch. La genera-
cion del entusiasmo, Valencia, Fundacion Chirivella Soriano y Consorci de museus de la Comunitat
Valenciana, 2010, p. 73.
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FIGUura 5
Guillermo Pérez Villalta, Caballero y dragén, 2010

antes que yo. De ahi que el desafio consista en encontrar formas nuevas®. Y las
encuentra en esta obra de 1977 que parece anticipar una frase del autor pronuncia-
da mucho después, en la entrevista antes citada del afio 2008: Mi obra es hija del
barroco y de la psicodelia.

Combate y destino, realizado en 2001 [fig. 3] o Caballero y dragon del aiio 2010
[fig. 5] continuan ofreciendo la vision del artista sobre el mito. El caballero siempre
aparece desnudo, como un héroe griego, y ya no aparece la princesa. Ni siquiera
esta la princesa; es la lucha desnuda del hombre contra el monstruo.

80 Entrevista a G.P.V. realizada por Angeles Garcia y publicada en El Pais digital el 25 de marzo
de 2008.
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Lita Mora es otra artista nacida en la tierra donde se ubicaban las columnas
de Hércules, donde termina la tierra y donde son posibles todos los suefios. En su
obra viven y se entrelazan entre si los seres mitoldgicos creando nuevos mundos y
recreando viejos paisajes. Lita Mora dibuja universos de formas simbdlicas, a veces
delicuescentes, a veces etéreas y, en ocasiones, macizas, robustas y contundentes.
Pero siempre pensadas. Oscar Alonso Molina, comisario de su exposicion Lita
Mora. retrospectiva (1984-2006) celebrada en Cadiz en 2006, detectdé su mundo
interior plasmado con sutilisimos recursos y escribio de ella: El inevitable extra-
fiamiento que implica su obra, con su constante referencia por mundos distantes,
codigos morales y estéticos lejanos, exoticos (de Bizancio o el medievo a cierta
futurologia neo-gotica), es ya un toque de atencion suficiente al espectador sensible
de que cuanto acontece “dentro” de estas imagenes es fruto del artificio intelectual
v de una sensibilidad muy sofisticada®'.

Si antes comentabamos que en la obra de Guillermo Pérez Villalta la princesa
apenas aparece, en la trayectoria pictorica de Lita Mora la princesa va adquiriendo
cada vez mas protagonismo conforme pasan los afos. En San Jorge [fig. 6], su
primera obra sobre el tema, del afio 1985, un caballero contundente, en un cuadro
resuelto en tonos rojizos, adquiere todo el protagonismo. Como en las obras de
Guillermo Pérez Villalta, aqui no hay princesa, es solo la lucha del hombre y el
monstruo.

El ejemplo siguiente, titulado San Jorge y la princesa [fig. 7] y realizado en el
afio 2002, es un cuadro de gran tamafio dividido en dos partes, ocupadas respecti-
vamente por el santo matando al dragoén a la izquierda y la princesa a la derecha.
Parece que las fuerzas se han equilibrado.

Pero mas interesantes resultan los dos finales, de 2002 y 2003, titulados La prin-
cesa y san Jorge [ y II. En ellos el protagonismo es de la princesa, en La princesa
v san Jorge I [fig. 8] una figura totalmente de perfil esta rodeada por el dragon y
arriba, en la parte derecha, muy pequefio, san Jorge a caballo parece sobrevolar la
escena. En La princesa y san Jorge II [fig. 9] la princesa sujeta una bola de cristal
en la que se encierra la lucha del santo y el monstruo. En La leyenda dorada la
princesa domesticaba al dragén sujetandolo con su cinturén. En esta composicion
la autora parece hacer un guifio al relato de Santiago de la Voragine: Jorge, de un
salto, se acomodo en su caballo, se santiguo, se encomendo a Dios, enristro su
lanza, y, haciéndola vibrar en el aire y espoleando a su cabalgadura, dirigiose a la
bestia a toda carrera, y cuando la tuvo a su alcance hundio en su cuerpo el arma
v la hirio. Acto seguido echo pie a tierra y dijo a la joven: “Quitate el cinturon y
sujeta con él al monstruo por el pescuezo. No temais, hija, haz lo que te digo”. Una

81 ALONSO MoLINA, O., “Contra la lengua de los pajaros”, en Lita Mora. Retrospectiva (1984-
2006). Catalogo exposicion, Cadiz, Diputacion de Cadiz, 2006, s/p.).
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FiGura 7
Lita Mora, San Jorge y la princesa, 2002

vez que la joven hubo amarrado al dragon de la manera que Jorge le dijo, tomo el
extremo del ceniidor como si fuera un ramal y comenzo a caminar hacia la ciudad
llevando tras de si al dragon que la seguia como si fuese un perrillo faldero®.

En el relato es el santo quien conduce, domesticado, al dragon. En el cuadro de
Lita Mora son el caballero y el monstruo los que quedan dominados y encerrados
en una esfera de vidrio y a merced de la princesa. No hay duda, las fuerzas se han
desequilibrado a favor de la princesa.

82 VORAGINE, S. de la, La leyenda...op. cit., vol. 1, p. 250.
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FiGura 8 FiGura 9
Lita Mora, La princesa y San Jorge I, Lita Mora, La princesa y San Jorge 11,
2002 2002

Como colofon podemos confirmar la fascinacion de la figura de san Jorge en
la paleta de dos autores muy diversos. Es el mito que vuelve y se reinventa con-
firmando que el arte siempre renace. Por ello termino como empecé, con una frase
de Guillermo Pérez Villalta: EI (arte) puede dar forma al unico dios que puedo
imaginar y a la unica vida futura que puedo concebir *.

83 PEREZ VILLALTA, G., Guillermo Pérez Villalta 2000-2003. Catdlogo Exposicion, Madrid, Gale-
ria Soledad Lorenzo, 2003, p. 5.

105



106



EL “TOLEDO DE EL GRECO”
EN LAS OBRAS DE LOS VIAJEROS

WIFREDO RINCON GARCIA
Instituto de Historia, CSIC, Madrid

Si hay un pintor que define a la ciudad de Toledo ese es El Greco, al igual que si
hay una ciudad que define a El Greco, esa es Toledo, manifestando Maurice Barrés
que “durante mas de treinta afios, Toledo ha poseido en el Greco uno de esos artis-
tas, como la Italia del Renacimiento ha conocido tantos, que no se encierran en un
solo arte. Ese gran pintor esculpia, construia, escribia”.

Desde la llegada de El Greco a Toledo en 1577, ciudad que haré suya y en la que
vivird sus mejores aflos como artista, se producird una importante simbiosis entre el
pintor y la urbe, convirtiéndose en su més fiel intérprete y dejandonos una serie de
obras en las que la ciudad imperial es “retratada”, y no so6lo en las conocidisimas
“vistas”, sino también en los fondos de muchas composiciones de caracter religioso
en las que una serie de edificios toledanos sirven para marcar y enriquecer la linea
del horizonte.

En esta Ponencia nos vamos a ocupar del “Toledo de El Greco” en las obras de
algunos viajeros que, a lo largo de cuatro siglos visitaron la ciudad del Tajo, dejan-
do memoria de lo que alli vieron.

En un primer momento, y por lo que corresponde a los viajeros mas antiguos,
mas o menos contemporaneos de El Greco, y a su presencia en Toledo, ciudad en
la que falleceria en 1614, nos interesa la descripcion que estos hacen del aspecto

1  GARrciA MERCADAL, J., Viajes de Extranjeros por Espaiia y Portugal desde los tiempos mds
remotos hasta comienzos del siglo XX, Salamanca, Consejeria de Educacion y Cultura, Junta de Cas-
tilla y Leon, 1999, p. 528.
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de la ciudad, destacando todos ellos su caprichosa ubicacion, titulando esta primera
parte como “El Toledo en que vivio El Greco”.

De otros viajeros, posteriores, nos interesan las menciones y descripciones, mas
o menos detalladas, de las obras del pintor conservadas en distintos templos y otros
edificios toledanos, habiendo titulado a esta segunda parte como “Los Grecos de
Toledo™.

El Toledo en el que vivié El Greco

Algunas décadas anterior a la instalacion de Doménico Theotocopuli en Tole-
do es el Viaje por Esparia del Magnifico Micer Andrés Navagero, Embajador de
Venecia al Emperador Carlos V, quien llegaba a Toledo en 1526, haciendo de ella
esta primera descripcion: “La ciudad de Toledo estd situada en un monte aspero,
rodeado casi por tres partes por el rio Tajo; por donde el rio no pasa la ciudad es
fuerte también, por lo pendiente y dificil de la subida; mas junto a ella, en lo bajo,
tiene una llanura que se llama la Vega; pasado el rio por todas partes hay riscos y
montes muy asperos mas elevados que aquel en que esta situada la ciudad, de modo
que, aun cuando en alto, como la rodean por todas partes montafias mas grandes,
estd como ahogada [...]. La ciudad es desigual, montuosa y aspera, y sus calles
estrechas, sin mas plaza que una muy pequefia que se llama Zocodover; su figura
es redonda, algo entrelarga y tendida toda en el monte; su mayor largo de Poniente
a Levante es del Alcazar a la puerta del Cambron; tiene dos puentes sobre el rio;
uno que va a la Huerta del Rey, que se llama el puente de Alcantara, y pasado, a
mano derecha, hay un castillo arruinado. El otro puente es el de San Martin, y esta
mas alla de San Juan de los Reyes y de San Agustin. Ademas de las puertas que
estan junto a los puentes, hay otras dos principales, la de Visagra, por donde se va
a Olias, y la del Cambron, que da a la Vega; la ciudad tendra de circuito tres millas
y media o cuatro; mas por la desigualdad del terreno es mayor que parece, y muy
poblada, sin ningun solar ni jardin, por lo cual hay mucha gente.

También se ocupa de describir la ciudad en la segunda de las cartas enviadas
desde Espafa a Juan Bautista Ramusio, haciéndolo de este modo: “Al presente
estoy en Toledo, donde pienso detenerme algunos meses; esta ciudad esta situada
en un aspero cerro que circunda casi por tres partes el rio Tajo; por la parte que no
pasa el rio la ciudad es fuerte por lo empinado y aspero del monte, y a su falda hay
una llanura que se llama la Vega; por todos los otros tres lados, pasado el rio, hay
collados y montes muy asperos y mas alto que aquel en que se haya la ciudad; de
suerte que aunque elevada, como por casi todos lados la dominan los montes esta

2 GARCIA MERCADAL, J., Vigjes de Extranjeros por Espaiia y Portugal, Madrid, Aguilar, S. A.
de Ediciones, T. I, 1952, pp. 845-846.
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como oprimida y ahogada y en el verano hace gran calor, que se concentra en aque-
llas montafias, siendo en el invierno muy himeda, porque la penetra poco el sol,
por las continuas emanaciones del rio y porque la llanura que se llama la Vega esta
hacia el norte de la ciudad. Los montes inmediatos a Toledo son muy pedregosos y
desnudos de arboles y muy asperos™.

En 1611, coincidiendo con la estancia del pintor, llegd a Toledo el magnate pola-
co Jacobo Sobieski, durante una breve estancia en Espafia que se dilatara entre el
1 de marzo y finales de julio del mismo afio. Sus impresiones fueron recogidas en
un texto titulado E! Reino de Esparia, describiendo a Toledo de esta manera: “Esta
ciudad se encuentra situada entre las montafias y hasta se extiende en las mismas;
es bastante grande y bien poblada™.

De mediados del siglo XVII, ya fallecido El Greco, es una nueva descripcion
de Toledo, en este caso a cargo del francés Francisco Bertaut, sefior de Fréauville,
quien vino a Espafia acompafiando al mariscal de Grammont, con motivo de su
viaje para pedir la mano de Maria Teresa de Austria para Luis XIV. De este viaje
redactd Bertaut dos obras, tituladas Relacion de un viaje de Espaiia y Diario del
Viaje de Esparia hecho en el afio 1659, en la ocasion del Tratado de la Paz, siendo
en esta ultima donde encontramos el texto que es de nuestro interés: “Inmediata-
mente después pasamos el Tajo, que rodea a toda la ciudad, alrededor de la cual,
por la parte del Mediodia, hay grandes rocas, en las que hay, sin embargo, casas;
entre otras una casa de campo del arzobispo. Del lado del Norte hay un gran llano,
bastante hermoso, que esta por bajo de la ciudad [...]. Desde alli se sube a la
poblacion que es alta y baja; las calles son en su mayor parte bastante estrechas, y
no hay nada bello mas que la catedral, el alcazar y el castillo, y la plaza, que esta
construida en redondo, toda de ladrillo, con porticos todo alrededor y balcones en
todos los huecos. El alcazar esta encima y mucho mas alto” .

Esta misma impresion produjo Toledo en el también francés Antonio Jouvin,
quien publicoé en Paris, en 1672, su obra El viajero de Europa, ocupandose de
Espafia, junto con Portugal, en el segundo tomo: “Toledo tiene una situacion tan
extrafia que no sé como ha podido ser escogida para construir alli la primera ciudad
de Espafia. Es una gran roca separada de las altas montafas por el rio Tajo, cuya
altura forma un poco de meseta, donde estan la plaza, la iglesia y el castillo; el resto
de esa roca esta ocupado por casas que parecen como los granos de una granada que
estuviese medio abierta. Llegamos alli por un pequefio arrabal, donde se encuentra
el gran hospital llamado el Hospital de Afriera’; es un edificio grande que rodea un

Ibidem, T. 1, 1952, p. 880.
Ibidem, T. 11, 1959, p. 330.
Ibidem, T. 11, 1959, p. 330.
Debe entenderse de "Afuera".

(o) WU, N SNV ]
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gran patio, cuadrado, que hace frente a la iglesia, donde vimos en medio de la nave
el sepulcro con la figura de marmol de un arzobispo de Toledo que hizo construir
este hospital y lo doté de una gran renta; desde ¢l entramos en la ciudad™’.

Por ultimo recogeremos otra interesante descripcion de Toledo escrita por Mada-
me D’ Aulnoy y contenida en su obra Relacion del Viaje de Espaiia a Su Alteza Real
Monserior el Duque de Chartes, viaje que tuvo lugar entre 1679 y 1682: “Pasamos
el Tajo por un puente grande y hermoso, del que me habian hablado, y a continua-
cion descubrimos Toledo, todo rodeado de montafias y de rocas que lo dominaban.
Se encuentran alli casas muy hermosas, que se han construido en las montafias para
gozar de una agradable soledad [...]. La ciudad esta alzada sobre la roca, cuya des-
igualdad en varios siglos contribuye a hacerla alta y baja. Las calles son estrechas,
mal pavimentadas y dificiles, lo que hace que todas las personas de calidad vayan
alli en sillas de mano o en litera [...]. Las murallas de la ciudad fueron reconstrui-
das por los moros; estan bordeadas por una gran cantidad de torrecillas que servian
en otro tiempo para defenderlas, y la plaza seria buena, estando casi toda rodeada
por el Tajo y teniendo fosos extremadamente profundos, si las montafias proximas
no la dominasen, porque con facilidad se la puede atacar desde esos lugares™.

Los Grecos de Toledo

Para Toledo, ciudad en la que vivio la mitad de su vida, sin lugar a dudas el
periodo mas fructifero de su trabajo, pint6 El Greco un importante numero de obras,
muchas de ellas conservadas, afortunadamente, “in situ”.

Algunas de estas pinturas han sido objeto, a lo largo de los siglos, de la atencion
de viajeros que llegaron hasta la ciudad del Tajo, ocupandose de ellas en sus obras
literarias.

El primer autor del que nos vamos a ocupar por el interés de su obra en relacion
con las pinturas de El Greco es Antonio Ponz quien estuvo en distintas ocasiones
en Toledo, a lo largo de varios afios, publicando su primer volumen en 1772, en el
que se contiene la ciudad de Toledo®.

Al describir la catedral toledana destaca Ponz que “En la sacristia, o pieza mayor
de la misma, hace frente uno de los mejores cuadros que pintdé Dominico el Greco
y representa el despojo de las vestiduras de Jesucristo antes de la Crucifixion. Me
parecen justas las expresiones con que el Vago Italiano'® lo describe; y sus pala-

7 GARCIA MERCADAL, J., Viajes de Extranjeros por Espaiia y Portugal, T. 11, 1959, p. 770.

8 Ibidem, T. 11, 1959, p. 770.

9 Hemos utilizado la edicién de M. Aguilar Editor, Madrid, 1947.

10 Se refiere al italiano padre Noberto Caimo quien recorrié Espaiia entre los afios 1755 y 1756,
publicando pocos afios mas tarde una obra en cuatro volimenes titulada Lettere d un vago italiano ad
un suo amico, que Ponz menciona en distintas ocasiones.

110



El “Toledo de El Greco” en las obras de los viajeros

bras, traducidas en castellano, son las siguientes: Tiene en si (este quadro) toda
la manera del Ticiano, y las cabezas manifiestan tal belleza, y ayre, que parecen
del Ticiano mismo. Son expresiones tomadas de Palomino. El apostolado, que esta
repartido sobre los cajones de esta pieza, es también de mano del Greco; pero de
muy inferior mérito al cuadro referido”''. Poco mas adelante, y referido al mismo
templo, escribe: “Ademas de lo referido, hay en esta pieza del vestuario un San
Francisco de Asis, de Dominico Greco”!2.

A proposito del Hospital Tavera, destaca que “En el altar mayor y en el cola-
teral del lado de la Epistola se colocaron pinturas del Greco, que sin embargo de
sus extravagancias, manifiestan mucho espiritu, manejo de colores, inteligencia de
luces y otras cosas que, con razon, atraen la curiosidad™3,

Menciona también que en el retablo del convento de Santa Clara, “Hay seis
cuadros repartidos en ¢l de asuntos de la Vida de Jesucristo y su Madre Santisima;
son cosa buena y de lo mas precioso que el Greco pudo ejecutar. Algunos me pare-
cieron de Luis Tristan, su discipulo, de quien no es poca gloria el decir que igualo
a su maestro en lo mejor que éste hizo'4,

Una breve referencia hace a la iglesia de San Ildefonso perteneciente al “cole-
gio que fué de los expulsos de la Compaiia, hoy parroquia de San Juan Bautista
[...]. En los postes de ella hay algunas pinturas del Greco, segun su ultima manera
extrafia”!’, mencionando también, en este mismo edificio otro cuadro del “Entierro
del Conde de Orgaz, obra del Greco”, indicando que “fue llevado a Madrid, y esta
en la Real Academia de San Fernando™'®.

Notable interés tiene el comentario que realiza Ponz a propdsito de las pinturas
de los retablos de la iglesia de Santo Domingo de Silos, de religiosas cistercienses,
emitiendo un juicio cualitativo sobre las mismas: “La arquitectura de la iglesia y
convento de monjas bernardas, llamado Santo Domingo el antiguo o de Silos es
bellisima, y la misma cualidad tienen los altares [...]. El altar mayor tiene dos
cuerpos corintios con columnas y pilastras. Son excelentes las estatuas que en €l

11 Ponz, A., Viajes de Esparia seguido de los dos tomos del Viaje Fuera de Esparia, Madrid, M.
Aguilar, Editor, 1947, p. 50.

12 Ibidem, p. 50.

13 Se trata del lienzo del Bautismo de Cristo, que se conserva "in situ".

14 Ponz, A., Vigjes de Esparia..., 1947, p. 75.

15 Ibidem, p. 78.

16 Ibidem, p. 78. Este cuadro figurd entre los fondos de la Real Academia de Bellas de San
Fernando, en Madrid, desde 1774 a 1901, cuando pasé al Museo del Prado, donde se conserva en la
actualidad (P00830). Reproduce la parte inferior del cuadro de Toledo y fue considerado como obra
del pintor hasta el Catdlogo de Cossio, de 1908. BLAscO CASTINEYRA, S.: "El Viaje de Esparia de don
Antonio Ponz. Compendio de las alteraciones introducidas por el autor en todas las ediciones de su
obra", Anales de Historia del Arte, 2, 1990, pp. 237-238.
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estan colocadas; en medio del primer cuerpo hay un gran cuadro de la Asuncion de
Nuestra Sefiora, con los apostoles debajo, cuyas figuras son del tamafio del natural.
A los lados, entre las columnas y pilastras, se ven dos figuras de cuerpo entero de
San Pablo y San Juan Evangelista, y encima de estas obras, dos medias figuras de
San Bernardo y San Benito. En medio del segundo cuerpo hay, asimismo, otro gran
cuadro, que representa a Cristo muerto en los brazos del Padre Eterno, con muchos
angeles de rodillas. Le aseguro a usted que solamente estas pinturas son bastante
para constituir al Greco en el mas alto grado de reputacion entre los pintores!”. Los
altares colaterales son, asimismo, corintios, y cada uno tiene un cuadro de expresa-
do autor, de igual mérito al de los referidos, y son una Resurreccion al lado de la
Epistola y un Nacimiento al del Evangelio™!®.

Menciona también, a propoésito de la parroquia de San Marcos, que “en esta
iglesia hay un Crucifijo de Dominico el Greco”!?; que en “La iglesia de las monjas
Agustinas llamada de San Torcuato [...],en la pared esta el borron original del Greco
para el cuadro grande de San Mauricio, que se conserva en la capilla del Colegio
de El Escorial”® y que en “la iglesia de monjas Jeronimas de la Reina [...] a los
pies de la iglesia hay un altar con un Crucifijo, de la buena manera del Greco, y
dos figuras de medio cuerpo en ademan de adorarle™?!.

Mencionadas estas pinturas escribe Ponz ésta valoracion a propoésito de la obra
del cretense: “Las mas de las pinturas que el Greco hizo para Toledo tienen su méri-
to particular, siendo algunas de ellas excelentes; y no se ha de medir la habilidad
de este autor por algunas cosas que en Madrid se ven, como las del retablo de la
iglesia de dofia Maria de Aragén y otras, pues ya se sabe que degenerd en extra-
vagancias después de haber hecho en su mejor tiempo, que lo paso en esta ciudad,
obras admirables y estimadas de pintura, escultura y arquitectura?2,

Entre las escasas referencias a las colecciones civiles, sefiala Ponz que “Se hablo
de la casa del Ayuntamiento, inmediata al palacio arzobispal, y le pagué la noticia
de su fachada con decirle que la fabrica del Ayuntamiento, de gentil y elegante
arquitectura, era obra de Dominico el Greco; que por tal la tenian los inteligentes, y

17 En la edicién de 1947, p. 78, en nota a pie de pagina se indica lo siguiente: "Siendo la arqui-
tectura, escultura y pintura de esta iglesia de Domenico el Greco, segin Palomino refiere en su Vida,
es bastante esto para ser estimado entre los célebres profesores que las bellas artes han tenido en
Espafia, manifestando lo que aqui trabajd, que en cada una era grande artifice".

18 PoNz, A., Viajes de Espaia..., p. 78.

19 Ibidem, p. 81. Este cuadro se identifica con el titulado Cristo crucificado con dos orantes, que
se encuentra en el Museo del Louvre. MARTINEZ-BURGOS, P., El Greco. El pintor humanista, obra
completa, Madrid, Libsa, 2005, pp. 290-291.

20 Ponz, A., Viajes de Esparia..., p. 81.

21 Ibidem, p. 81.

22 Ibidem, p. 81.
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que no cedia en su bella proporcion a las mejores de Toledo; que sus corredores, sus
columnas doricas y jonicas, sus torres, todo de mucha gracia”?, indicandose en nota
que en esta escalera, ademas de dos retratos de los reyes Carlos II y de su mujer,
hay “un cuadro grande del Greco, en que se representa a Toledo y sus contornos,
del cual se hablo en las ediciones anteriores, se ha quitado, y lo han colocado en
otro lugar”,

Una de las ultimas menciones a obras de El Greco en Toledo la hace Ponz a
proposito de las pinturas de San José: “Continud preguntindome el amigo com-
pafiero si habia visto la capilla de San José, que esta enfrente del Correo, y la de
Nuestra Sefiora de la Estrella, entrando por la Puerta de Visagra. Dijele que si, y
que en aquélla me habian gustado ciertas pinturas del Greco, aunque no eran de las
mejores”?,

También debemos recoger una breve referencia a la “salida” de Toledo de cua-
dros de pintores importantes, en estos términos: “Afiadiéo que del expresado Cardu-
cho, del Greco, de Tristan, de Ricci y de otros habia bastantes pinturas en las casas
de Toledo, aunque se habian sacado infinitas de los mismos y de algunos mas, por
falta de inteligencia en los duefios™?.

Para concluir, transcribiremos de Ponz una noticia sobre otra pintura del cretense
en el monasterio jeréonimo de la Sisla, en el que destaca “una bella pintura de la
Cena, en el refectorio, ejecutada por Luis Tristan, como también otro valiente cua-
dro del Greco en una pieza inmediata, que representaba dos ermitafios del natural,
el uno de rodillas en ademan de oir alguna admonicioén, de cuyo autor habia tam-
bién alguna cosa en la sacristia”?’.

Junto al testimonio del abate Ponz, del ultimo tercio del siglo XVIII, nos parece
interesante recoger algunos textos del poeta Rainer Maria Rilke (Praga, 1875-Mon-
treux, 1926), considerado el mayor lirico europeo del siglo XX. Sin embargo, no
nos vamos a ocupar de su poesia sino de algunas de las cartas que envidé desde
Toledo, en el mes de noviembre de 1912, durante su estancia en Espafia en el
invierno de 1912-1913. Alojado en el Hotel de Castilla, el 3 de noviembre, al dia
siguiente de su llegada, escribid a la condesa Pia Valmarana la siguiente carta:
“Querida «Contessinay: [...]. Estoy aqui en Toledo desde ayer, después de un viaje
de varios dias y varias noches lleno de una impaciencia indescriptible por llegar.

23 Ibidem p. 90.

24 [bidem p. 81. Podria identificarse este cuadro con el conocido como Vista y plano de Toledo,
oleo sobre lienzo de 132 x 228 cm. que se encuentra en la actualidad en el Museo de El Greco, en
Toledo.

25 Ibidem p. 91.

26 Ibidem p. 91.

27 Ibidem p. 91.
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Y tenia razon, porque verdaderamente era esto lo que me faltaba. Como todos los
hechos del Antiguo Testamento estan alli para anunciar la venida de Cristo, asi me
parece también que todos mis viajes, a lo largo de tantos afios, no fueron otra cosa
que la promesa de éste, y ahora comprendo el que me haya empefado en forzar
inconscientemente todas las cosas destinadas a preparar este acontecimiento inaudi-
to, y, al parecer, de avance. Avignon, Les Baux, El Cairo, el desierto mismo, todos
estos lugares no fueron sino espejos de mi anhelo de ver Toledo; y helo aqui. Hoy
no le diré nada, aunque podria ya decirlo todo, porque comprendo infinitamente.
Cuando se ha visto se podria en cierto modo rebasar la vida. Si usted se imagina
una cosa visible al mismo tiempo a los vivos, a los muertos y a los angeles, es ésta.
Créame™?,

En otra carta, dirigida en este caso a Mathilde Voillmoeller-Purrmann, y escrita
el 14 de noviembre de 1912, describe la ciudad en estos términos: “El mayor deseo,
representarle de alguna manera esto de aqui; unos saludos; palabras, pocas; muchas,
nada alcanza aqui; habria que poner en escena algo terrible. -Montafias, yo no sé
desde cuando, desde qué dia de la Creacion, montafas recién terminadas, y un rio
joven que a una de ellas, aprisionandola en apretadisimo lazo la insta y la estrecha
hasta el punto que, asustada por el nudo que la ahoga, se rompe de pronto en una
ciudad -(asi la manera tan demencial hay que decirlo a espaldas de la verdad), y en
frente, como en el primer dia, las montafias indomitas, amenazadoras, raudas, rudas,
separadas de uno por un tanto de abismo como las fieras en el Hagenbeck; y abajo,
en el fondo, el rio indesgarrable, a cada vuelta otro, con su azul acerado, irisado en
los sitios donde se espeja, en los dos sitios por donde los incomparables puentes lo
pasan con acabada maestria [...]"%.

Continua Rilke: “;Y el Greco, pregunta usted? Si, por de pronto no se hace
imprescindible, se esta seguro de lo suyo, se halla tan metido dentro de esta natu-
raleza que casi se le pierde cuando se alisa un punto cualquiera de una piedra,
cualquier quiebra de esta montafia; parece asi, se puede jurar, que un Apostol, una
Concepcion de Maria se vetea en sus colores. Pero, naturalmente, no se olvida un
solo momento que estas condiciones fueron capaces de lograr un gran pintor, como
se comprende también que tales condiciones, alli donde esto se alcanz6 una vez,
sigan actuando mas alla de esta meta, y que den por resultado un agonista encarado
con rostros, porque aqui las cosas mismas de tal modo se contraponen entre si que
es como si cada una de ellas se mostrase a la otra. El singular esbozo tomado de la
grandiosa vista de Toledo donde el Greco, en forma directamente Optica, se mani-

28 VILLAR GARRIDO, A. y VILLAR GARRIDO, Jests (ed.), Vigjeros por la historia. Extranjeros en
Castilla-La Mancha, Toledo, Servicio de Publicaciones, Consejeria de Educacion y Cultura, Junta de
Comunidades de Castilla-La Mancha, 1997, p. 355.

29 Ibidem pp. 355-356.
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fiesta sobre la aparicion de figuras celestes, e incluso como éstas se comportan para
nuestros 0jos, todo ello ya no tiene nada de sorprendente cuando se ha vivido tan
solo tres dias en Toledo. No hay aqui en absoluto aquella vaguedad, aquella exac-
titud, como diremos; lo fantastico recatadamente se retir6 hurtandose asi en cierto
modo de la curiosidad, de la pintura y de la mera belleza; y puesto que todavia se
sigue fabulando sobre un enigmatico viaje que le llevo, por ejemplo a la Arabia, me
complazco en imaginar que ha estado aqui, que haya escudrifiado los escritos arabes
y la intrincada vegetacion de sus antiguos arcanos, que se hubiese grabado el perfil
de estos puentes y la nocion pura de estas murallas, pues no puedo representarme
ningun otro lugar que hubiese complacido tanto su corazon, ya que lo concorde
hallé aqui una correspondencia o armonia tan perfecta que no tuvo que dar razén de
su existencia, sino que, sobrepasandose, llego a una validez mas alla de si misma,
algo asi como la tierra que sin dejar de ser tierra estd ya muy proxima a actuar como
roca y a adoptar en el espacio el aspecto de un astro™°,

Por ultimo prestaremos nuestra atencion a la obra El Greco o el secreto de Tole-
do, del escritor francés Maurice Barrés (Charmes, 1862-Neuilly-sur-Seine, 1923),
publicada en 1911, que dedicé “Al conde Roberto de Montesquieu, al poeta, al
inventor de tantos objetos y figuras raras, a uno de los primeros apologistas del
Greco, y que ¢l mismo hallara algin dia su inventor y su apologista’!,

Barrés se hizo retratar por Ignacio Zuloaga, quien pintd el cuadro en Paris en
1913, destacando la figura del escritor ante una vista de la ciudad de Toledo. El
cuadro se conserva en Paris, en el Musée d’Orsay. Barrés, elegantemente vestido,
mirando a la ciudad, sostiene con su mano izquierda un libro, casi con toda seguri-
dad su obra sobre El Greco, publicada dos afios antes?2.

De la obra de Barrés, estructurada con cuatro capitulos, destacaremos algunos
de los parrafos mas interesantes dedicados al pintor y a su obra.

En el capitulo I, titulado “Mi primera visita al Greco” manifesta: “Si intento
recordar mi primera visita al Greco, encuentro mezclado en ella el recuerdo de mi
primera noche en las calles de Toledo™?, ocupandose con gran detalle del cuadro
del Entierro del Conde de Orgaz, proporcionandonos, tal vez, la mas sentida des-
cripcion del mismo: “Al dia siguiente, en Santo Tomé su eco se enlaz6 en mi alma
con las imagenes nerviosas y tristes que representaba el lienzo famoso del Greco,

30 Ibidem, pp. 356-357.

31 GARciA MERCADAL, J., Viajes de Extranjeros por Espaiia y Portugal desde los tiempos mds
remotos hasta comienzos del siglo XX, Salamanca, Consejeria de Educacion y Cultura, Junta de Cas-
tilla y Leon, 1999.

32 Figur6 en la exposicion El Greco & la pintura moderna, Madrid, Museo Nacional del Prado,
2014.

33 GARCIA MERCADAL, J., Viajes de Extranjeros por Espaiia y Portugal..., 1999, p. 524.
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el Entierro del Conde de Orgaz. Encima del barranco profundo donde el Tajo rueda
su raudal amarillento, la iglesia de Santo Tomé alza su alta torre, en enrojecidos
ladrillos, adornada de arquerias arabes y de columnas barnizadas. Es una de esas
mezquitas, transformadas en iglesias, que nos hacen recordar que un alma musul-
mana esta cautiva en los cimientos de Toledo. Semiarruinada, bastante miserable,
compone, sin embargo, el mejor cofrecillo para este Entierro del conde de Orgaz,
obra maestra de un sentimiento a la vez arabe y catdlico. El cuadro ocupa toda-
via el sitio donde el Greco lo instald, en el fondo de la nave de la derecha, en un
ligero hueco de la pared que le sirve de marco (y, verdaderamente, nada gana con
todo ese blanco de yeso). Es una composicion de dos partes: en el bajo, el entierro
del sefior de Orgaz, encima, su recepcion en la corte celestial. En el primer plano
San Agustin y San Esteban, cubiertos de ricas telas, se inclinan para alzar en sus
brazos el cuerpo inanimado del sefior de Orgaz, vestido con su coraza flamenca.
Detras de ellos, en pie y apretados, una treintena de caballeros, sacerdotes y frailes,
casi todos vestidos de negro, forman de un extremo al otro del lienzo una especie
de friso. Una atmosfera de solemne tristeza penetra, apacigua ese bello oficio de
difuntos. Desde el principio se nos apodera del alma y nos hace graves. Tenemos
ante nuestros ojos una elite de la sociedad toledana, pintada al natural, con su mas
noble expresion. Son personajes severos, duros de cuerpo y de alma, capaces de una
cierta fantasia extrafia y triste, pero no de verdadera alegria y abandono. Los creo
obstinados en sus imaginaciones hereditarias, y, como diria Voltaire, cerrados para
las luces. El milagro que se realiza ante ellos les edifica sin sorprenderles. Asi pues,
(como se asombrarian de recibir la visita de esos dos santos, si saben que en el
mismo momento el alma del sefior de Orgaz recibe audiencia de la corte celestial?...
Esa audiencia la vemos nosotros. Ocupa el cielo del cuadro. El sefior de Orgaz
se presenta en ella completamente desnudo ante Cristo, la Virgen y el circulo de
los bienaventurados. La escena produce un contraste absoluto con la bella pintura
realista de abajo. Los tonos lividos y restringidos hasta la indigencia, las formas
prodigiosamente alargadas, adelgazadas y atormentadas, le dan un caracter espec-
tral que nos inquieta, nos escandaliza y nos atrae. jExtrafio genio discordante, ese
Greco! jEs posible que el realista que acaba de pintar esos veinticuatro toledanos,
ocupados en decir un réquiem sobre los restos de uno de los suyos, sea el visionario
que nos transporta ahora al reino de las larvas y de los suefios! ;Bajo qué angulo
ve pues la vida? ;Y qué quiere decir exactamente esta obra, cuya unidad, a primera
vista se nos escapa?’’,

Después de mencionar las circunstancias que dieron origen el encargo del cua-
dro manifiesta Barrés: “De ese modo la obra del Greco es una conmemoracion del

34 Ibidem pp. 524-525.
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pleito ganado por el cura de Santo Tomé, sobre las gentes de Orgaz. Este cuadro les
dice: jIngratos! Hace dos siglos y medio, un piadoso cristiano, que fue recompen-
sado inmediatamente por San Esteban y por San Agustin, ha querido hoy la suerte
del cura de Santo Tomé. Habéis sido bastante frivolos por faltar a su voluntad,
tan altamente aprobada por los santos. jTemblad! Porque habla familiarmente en
el cielo con Cristo y la Virgen. He ahi algo que es claro. Es un embrollo de una
historia de cuartos, del que ha salido esta pagina inspirada. Oh poder de un alma
de artista, que repiensa y transforma un tema! Esa querella vulgar, complicada
con un milagro sospechoso, habria muy pronto caido en el olvido, y se habria
cubierto de silencio, pero aparece el Greco, y de una escena local bastante vulgar,
hace alzarse las infinitas potencias de sentimientos a la espafiola [...]. Lo serio de
esas mondtonas figuras, asi como ese color frio, realzado, de contrastes ardientes,
despierta vivamente nuestra ilusion, nuestros deseos de vida contemplativa. Ante
esta composicion extrafia, de una vida nerviosa incomparable, ;por qué me he
acordado de la delicada cancion arabe que se perdia, la vispera, en las tinieblas
de mi primera noche toledana? No sé cuanto tiempo, en Santo Tomé, ese primer
dia, me habria complacido en esas apelaciones misticas, si no hubiese seguido con
espanto la agitacion de los monaguillos que me habian abierto la iglesia. Paseaban
sobre el lienzo candelas inclinadas, y de tal manera que todo se podria temer del
desprecio evidente que marcaban por la parte superior de la composicion. Hay que
haber visto a esos ratoncillos de sacristia, con sus largas varas en la mano, designar
la gloria donde aparecen Jesucristo, la Virgen y el conde de Orgaz, completamente
desnudo, y repetir con aplomo: jLoco! jEra un loco! jLa locura del Greco! Una tan
grosera obsesion, que encuentra alguna fuerza ante otros lienzos del pintor, acaba
de quebrarse aqui contra tanta gravedad y nobleza. Muchos buenos entendidos
afirman que el Greco era genial, pero habia perdido la razén. Para mi, desde esta
primera aproximacion, me he sentido ante un alma fuerte y singular, que es razo-
nable mantener en desconfianza, pero mas razonable todavia escuchar atentamente.
Me prometi estudiar ese hermoso problema espafiol, haciéndome contar su vida y
persiguiendo en el fondo de las iglesias toda la serie de sus cuadros™.

En el segundo capitulo titulado “La vida del Greco”, manifesta que “Felipe II
acababa de fijar su vida administrativa en Madrid y en El Escorial. Pero la muy
noble, muy leal, imperial Toledo, sobre su aspero terreno, en medio de sus ruinas
romanas, de sus basilicas visigodas, de sus mezquitas arabes, de sus iglesias y de
sus palacios, seguia siendo el alma de Espafia. Un inmenso mobiliario de arte llena-
ba su catedral: no faltaban mas que cuadros en armonia con su caracter; aguardaba,
reclamaba su pintor’3¢. Ese pintor era El Greco. Continua escribiendo: “Cuando

35 Ibidem pp. 525-526.
36 Ibidem p. 525.

117



Wifredo RINCON GARCIA

el Greco hizo su desembalaje, los candnigos le encargaron inmediatamente ese
Expolio de la tunica de Cristo, que se sigue admirando en su sacristia. Es una
obra de gran estilo, espléndida, cumplida, toda recogida en torno a la noble tristeza
de Cristo, cuya tunica es roja. Un sefior vestido de una armadura color pizarra se
mantiene a su derecha. Este altivo personaje, de rostro tostado, expresa la idea de
toda la composicion. Queda fuera de los incidentes: sufre, medita, conoce que par-
ticipa en lo que debia suceder. Detras de Cristo y de ese caballero, su testigo, sobre
fondos que recuerdan la coraza del caballero, se levantan las picas y los plumajes
de la multitud. Por otra parte, esa canalla no logra turbar de su favor al magnifico
ejemplo de dignidad que proporciona el primer plano.

Las influencias italianas persisten en ese comienzo del Greco en Toledo como
en los trabajos que, en la misma época, ejecutaba para Santo Domingo el Antiguo.
Es la eterna historia de la originalidad que se busca’.

Una personalisima vision de Toledo nos la proporciona Barrés en el capitulo
tercero, titulado “Mis horas toledanas”: “No intentaré¢ describir el Toledo que vio el
Greco a fines del siglo XVI. Esas brillantes evocaciones, analogas a las cabalgatas
historicas, procuran al alma poco beneficio. No pueden llevarnos al corazén de
nuestro asunto. Para hacernos sensibles las influencias morales que sufti6 el Greco,
intentaré¢, mas modestamente, expresar mi sincero amor por su ciudad. En Toledo
he vivido una cierta vida completamente entregada a las influencias del lugar y
tal que, en mi recuerdo, algunas de mis horas se colocan cerca de los cuadros del
Greco como formando una continuacion de su obra. Por eso quisiera, con abun-
dancia y casi sin orden, hablar de Toledo, y sobre eso osar treinta digresiones que
nos llevaran siempre a comprender mejor al Greco [...]. En el tiempo el Greco, era
esa misma ciudad que veo, ese mismo rio que pasa ante mis 0jos; sigue siéndola
ciudad construida sobre una roca de granito, asperamente rodeada por el barranco
profundo del Tajo. En medio de un pais inmoévil, forma hoy todavia un gran racimo,
una ascension compuesta de iglesias, de conventos, de casas goéticas, de pasillos
arabes alzados y estrechos. Y sus piedras continuan diciendo las mismas cosas que
habia oido el Greco y que fortifica con el discurso abundante de sus cuadros en las
capillas arruinadas™s.

Por ultimo, y para concluir, transcribiremos algunos parrafos del cuarto capitulo,
que titula “El Greco me da el secreto de Toledo”: “Tenemos bien el derecho para
decirlo, después de tantas carreras en persecucion de las obras del Greco en Tole-
do, apenas si hay pintor que sea mas dificil de estudiar. Hace diez afios ni siquiera
teniamos el mas elemental catalogo [...]. Fuimos un poco a la descubierta, a través
de las estrechas callejuelas, alrededor de los conventos arruinados [...]. Fui suce-

37 Ibidem pp. 526-527.
38 Ibidem pp. 532-533.
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sivamente a Santo Domingo el Antiguo, a la catedral, a Santo Tomé, a la capilla
de San José, al convento de San Pablo, a las iglesias de San Juan Bautista, de San
Nicolas y de San Vicente, al museo provincial. Por todas partes he tropezado con
el grito de los monaguillos ante Los funerales de Orgaz: jDemente! jEra un loco!
La opinion de esos nifios es compartida por un gran numero de criticos[...]. No es
un demente, es un hombre de obsesiones. Vive toda su vida sobre las mismas ideas.
Las recobra, las remacha, las madura en su alma y las lleva de cuadros en cuadros,
siempre parecidas y cada vez cargadas de mas sentido™’.

Barrés, casi al final de su obra, afirma: “Mejor que nadie, el cretense, discipulo
de Venecia, ha captado el secreto de Toledo. Ha ido derecho a la causa. Esos cua-
dros, asi colocados en el corazén de Espaiia, nos dan la intuicion sobre los moviles
de esa nacion en su edad clasica. Cada uno de sus personajes extraordinarios lleva
en el fondo de la conciencia el mismo principio de esperanza, de ardor y de desa-
pego. Son seres que viven en lo divino. Vedlos suspenderse de Dios. Aspiran a si y
aspiran a El. Todo en ellos es significativo de la eucaristia”™®.

39 Ibidem pp. 541-543.
40 Ibidem p. 546.
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EL GRECO Y PREBOSTE
DE PINTORES Y ARTESANOS

PALMA MARTINEZ-BURGOS GARCIA
Universidad Castilla-La Mancha

La llegada del Greco a Toledo coincide en un momento en el que se estan forjan-
do los focos artisticos que fueron los ejes del arte del ultimo tercio del siglo XVIy
parte del siguiente. Entre ellos Toledo se perfila con una personalidad propia, pues
la cercania a Madrid y la potencia de la catedral primada le convierten en un centro
de gran actividad y con una idiosincrasia bien definida. Asi que, ademas de encon-
trarse con una ciudad que arquitectonicamente estd viviendo su momento mas dulce
en la estela de Covarrubias y Carlos V, se enfrenta a un panorama pictoérico plagado
de habiles maestros y artesanos. En aquellos momentos estaba activa la generacion
de pintores que habian nacido en torno a los afios treinta-cuarenta mas o menos y
que desarrollan su actividad bajo las pautas estilisticas generales del ultimo tercio
del siglo XVI. Tienen una reputada fama de buenos artifices y ocupan cargos como
el de maestro de la Catedral, es el caso de Hernando de Avila (activo a la llegada
del Greco), Luis de Velasco (nombrado en 1581) y Blas de Prado (en 1590 era pin-
tor segundo de la catedral), o son llamados por el Rey para trabajar en El Escorial
como le sucedi6 a Luis de Carvajal. Especialmente estos tres ultimos citados, Car-
vajal (1534-1607) Velasco (1540-1606) y Prado (1535-1599) son los que sobresalen
en la mas estricta contemporaneidad con El Greco y con ellos se disputa la clientela
y las leyes del mercado, también los cargos que nunca llegd a ocupar.

En general son artistas practicamente desconocidos de los que se sabe poco y su
conocimiento estd plagado de lagunas y contradicciones. Suelen trabajar en cola-
boracion y estan unidos por lazos de parentesco o compartiendo taller. Asimismo
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es frecuente encontrarles juntos en la documentacion haciendo tasaciones de sus
obras, bien juntos o en compaifiia de terceros. Casi ninguno firma sus obras, espe-
cialmente Blas de Prado que al estar trabajando ocasionalmente junto a Velasco, ha
sido confundido en numerosas ocasiones desde que Cean le atribuyera las obras de
éste ultimo. Para mayor complicacion, casi toda su obra conservada se encuentra en
lugares de dificil acceso o directamente en clausura. Sélo la que se halla en museos
y a la vista del publico es la que ha permitido un mejor conocimiento, como es el
caso de la que Carvajal deja en El Escorial o de Blas de Prado, cuya creacion mas
conocida esta en el Museo del Prado. Aun asi, en las Gltimas décadas se han dado
pasos de gigante consiguiendo dibujar un panorama sumamente complejo, aunque
algo mas definido

Si hacemos un somero estado de la cuestion hay que remontarse a Diego Angu-
lo y Pérez Sanchez como los primeros en centrar la atencion en el llamado “foco
toledano™!, aunque documentalmente fue Goémez-Menor a lo largo de la década
de los sesenta el que mas datos aportd para el conocimiento de estos pintores?.
Después y ya en afios mas recientes -desde 1975 a 1990 aprox.- contamos con las
diversas publicaciones de Fernando Marias, Pérez Sanchez, Balbina Martinez Cavi-
r6, Trinidad de Antonio y finalmente Isabel Mateo y Amelia Lopez-Yarto quienes
publicaban en el afio 2003 su Pintura toledana de la segunda mitad del siglo XVI
un texto de referencia en el que se recogian todos y cada uno de los datos documen-
tales que nos permiten reconstruir la trayectoria ya individualizada de cada uno de
ellos’. A pesar de que su conocimiento es desigual, pues sigue habiendo problemas
en las atribuciones y en la localizacion de obras desaparecidas, en los afios mas
recientes se esta haciendo una labor considerable sobre todo en torno a Carvajal y

1 Angulo ffiiguez, D. y Pérez Sanchez, A.E. Pintura toledana de la primera mitad del siglo
XVII. Madrid, CSIC. 1972.

2 Goémez -Menor, J. “Miscelanea de pintura toledana”, Boletin de Arte Toledano, n° 1, 1965,
p-9-22. También “El pintor Blas de Prado (1)”. Boletin de Arte Toledano, n°® 2, 1966, p. 60-117 y “El
pintor Blas de Prado (I1)”, Boletin de Arte Toledano, n° 3, 1967, pp. 109-117

3 Marias, F. “Maestros de la catedral, artistas y artesanos: sobre la pintura toledana de la
segunda mitad del siglo XVI (I y II)”, Archivo Espariol de Arte (AEA), n° 215, 1981, pp. 319-340
y n° 221, 1983, pp. 19-38. También en “Nuevos documentos de pintura toledana de la primera mitad
del siglo XVII”, Archivo Espariol de Arte (AEA), n°® 51, 1978, pp.409-426. Pérez Sanchez, A.E. “La
pintura toledana contemporanea de El Greco”, El Toledo de EI Greco. Madrid, Ministerio de Cultura,
1982, pp. 131-210. Del mismo autor ver “El Greco y los pintores toledanos de su tiempo”, E/ Greco
of Crete. Actas del Simposio Iraklion-Crete, 1990, pp.371-382. Martinez Cavird, B. Conventos de
Toledo. Madrid, Ed. El Viso, 1990. De Antonio, T. “Los pintores espafioles del siglo XVI y El Greco”,
El Monasterio de El Escorial y la pintura. Actas del Simposio. Madrid, 2001, pp. 211-242. Mateo, 1.
y Lopez-Yarto, A. Pintura toledana de la segunda mitad del siglo XVI. Madrid, CSIC, 2003.
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al propio Blas de Prado a través de su relacion con el cardenal Gaspar de Quiroga
lo que permite arrojar luces sobre biografias con muchas sombras todavia®.

Por otra parte, las labores de recuperacion que desde el afio 2000 se han estado
desarrollando desde el Centro de Restauracion de Castilla-La Mancha han aporta-
do el conocimiento de técnicas y estilos que apuntan a dataciones mas correctas y,
desde luego, han brindado la ocasion para poder contemplar de cerca algunas de
estas obras. Las campafias desarrolladas quedaron recogidas en las publicaciones
Herencia recibida iniciadas desde el 2004 en adelante y actualmente paralizadas;
igualmente la labor de fotografia que ha desplegado la fotografa Renata Takkenberg
en dos volumenes bajo el nombre Tesoros artisticos de Toledo. Templos, monaste-
rios, palacios y casas supone una importante aportacion, aunque solo sea desde el
punto de vista de lo puramente visual’. El Gltimo acercamiento hasta el momento,
a la pintura toledana contemporanea del Greco es el que hace Rocio Bruquetas en
el articulo Pintar para la eternidad donde retrata el caracter gremial de los talleres,
asi como las cuestiones mas técnicas que caracterizaron a dichos pintores®.

Al igual que el cretense, la mayoria de los citados posee taller propio pero la
manera de desarrollar su labor esta mas cerca de la actividad manual y de oficio
que de la profesion liberal reivindicada por El Greco. En este sentido es revelador
el caso de quienes ocuparon el cargo de Maestro mayor de la Catedral, pues dicho
nombramiento implicaba unas funciones meramente artesanales de nulo reconoci-
miento profesional y social, equiparados en su actividad a otros oficios “similares”
como el de cereros, cordoneros, pertigueros y un sinfin que quedaron recogidos en
los Libros de Obra y Fabrica. El titulo de “Maestro Mayor de la Catedral” impli-
caba arreglos, retoques y reparaciones no soélo de lienzos o tablas ya existentes,
también en paredes, muros y guarniciones, cuando no de relojes y similares artilu-
gios, lo que en definitiva seria una especie de inicios de la restauracion’. Ademas,
el cargo comportaba otras labores como la de contratar y asesorar todo lo relativo a
las diversas festividades que vivia el calendario liturgico. Un ejemplo concreto es la
preparacion de las pinturas para el recibimiento de las reliquias de Santa Leocadia
en 1587, coordinadas por Luis de Velasco a la sazon Maestro mayor, quien también
nombraba los tasadores encargados de evaluar el precio de las distintas obras rea-
lizadas para tal conmemoracion. En este contexto, el pintor de la Catedral cumplia

4 La publicacion mas reciente en este campo es la de Martinez-Burgos Garcia, P. “El Toledo de
El Greco. Luis de Carvajal y la imposicion de la casulla a San Ildefonso”, Boletin de Arte. Universidad
de Malaga, n°® 34, 2013, pp. 179-199.

5 Takkenberg-Krohn. R. Tesoros artisticos de Toledo. Sus templos, Monasterios, palacios y
Casas. Vol. 1 y 1I. Madrid, Entimema, 2010.

6 Bruquetas, R. “Pintar para la eternidad. Talleres toledanos a la llegada del Greco”, El Greco.
Arte y oficio. Madrid, Fundacion El Greco 2014, 2014, pp. 99-121.

7 Marias, F. “Maestros de la catedral (I)”, op. cit. p. 337.
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a rajatabla las exigencias de la Casa y el margen de “libertad” era escaso o nulo®.
Se trataba, por tanto de una actividad incesante y extraordinaria dado el incremento
del poder eclesiastico a lo largo del siglo XVI.

En los afios de vida del cretense, el cargo de Maestro mayor de la Catedral fue
ocupado por una némina de artistas que asumieron de forma natural sus funciones,
sin cuestionarse las implicaciones que la “dignidad” de la profesion despertaba en
otros paises y en otros colegas. Como es sabido, uno de los objetivos del Greco
al llegar a Espafa era hacerse con dicho puesto pero, sinceramente, dudo que de
haberlo conseguido se hubiese plegado a tales exigencias y hubiese aceptado las
servidumbres inherentes al cargo. No, no le veo en esas funciones de “manualidades
del pincel” como han calificado algunos especialistas las labores sefaladas. Cierto
que también llegaban encargos importantes, pero no era un cliente generoso. En
casi toda la documentacion relativa a estas labores se insiste en “como se haran
las obras con méas aprovechamiento y utilidad y a menos costa de la Obra™. Los
precios estipulados por la Catedral siempre fueron un asunto espinoso porque tenia
sus propios tasadores que a su vez eran sus mismos pintores y que vivian de los
encargos que les hacia. Es el caso de Luis de Velasco uno de los que tasaban el
Expolio en 1579 y que en 1581 recibia el nombramiento de Maestro mayor de pin-
tura. De modo que se creaba un entramado dificil de atravesar y desde luego, nadie
se atrevia a “romper los precios” como lo hizo El Greco.

A este hecho, meramente artistico, hay que sumarle el contexto espiritual e ideo-
logico posterior al Concilio de Trento con las consiguientes pautas que afectaron
al arte. Maxime en Toledo porque fue la primera ciudad en aplicar los decretos
conciliares bajo el mandato del arzobispo Gaspar de Quiroga. Ademas y esto es un
hecho comun a todos los artistas, la mayoria de ellos va a trabajar para una clientela
religiosa y por tanto habran de adaptarse a unas pautas que durante esas décadas
eran omnipresentes, aunque en cierto sentido suponian una verdadera novedad por
lo que implicaban de renovacion y autocritica'.

La produccion pictérica de los contemporaneos al cretense en Toledo se mueve
en estos margenes y salvo casos muy concretos como El Greco y Luis de Carva-
jal, que trabajan en El Escorial, y Blas de Prado que es llamado para una labor
diplomatica en Marruecos, la trayectoria artistica de la mayoria esta en funcioén

8 Ver los estudios de Revenga Dominguez, P. Pintura y sociedad en el Toledo barroco. Toledo,
Junta de Comunidades de Castilla la Mancha, 2002, pp. 235 y de Santolaya Heredero, L. La obra y
fabrica de la catedral de Toledo a fines del siglo XVI. Toledo, Caja de Ahorros Provincial de Toledo,
1979.

9 Marias, F. “Maestros de la catedral de Toledo (I)”, op. cit, p. 321.

10 Martinez-Burgos Garcia, P. “Devocion, decoro y ortodoxia: la pintura de El Greco en el con-
texto espiritual de la Contrarreforma, 1577-1600”, El Greco. Thefirst 20 years in Spain. Institute for
Mediterranean Studies, Rethymno-Creta, 2005, pp. 205-220.
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de una clientela eclesiastica de escaso rigor intelectual. En parte porque es la que
proporcionan las comunidades religiosas asentadas en Toledo y provincia que
mantienen un tipo de encargo no muy sustancioso en el sentido de que no son
grandes proyectos, pero si es continuo. De hecho, sorprende la escasa entidad de
las empresas pictoricas que las comunidades religiosas promovieron en las décadas
finales del siglo XVI y comienzos del XVII. En todas ellas se pone de manifiesto
el caracter conservador y arcaico de los contenidos iconograficos demandados,
que no se separan un apice de las pautas repetitivas y doctrinales marcadas por
la pedagogia de la Contrarreforma. Suele ser, por lo tanto, una clientela reacia
a innovaciones y que exige el mantenimiento de unos estereotipos devocionales
heredados de Juan de Borgofia y desde entonces mantenidos. En su intenso estudio
de la Pintura y la sociedad en el Toledo del siglo XVII, Paula Revenga incide en
la presion que muchas de estas comunidades ejercian sobre el artista a la hora de
controlar y condicionar su labor sometida a una minima libertad creativa. En casi
todos los documentos contractuales analizados se sefiala que la obra final ha de ser
en conformidad con el padre guardian y que en caso de rechazo se pueda borrar “y
volver a pintar a costa del dicho maestro™!!.

Este panorama nos permite reconstruir cudles eran las influencias y los mode-
los de los que se nutrian los pintores estrictamente contemporaneos al Greco. En
general, se mueven dentro de unos parametros comunes centrados en la vigencia
de los modelos de Juan de Borgoiia transmitidos por Correa de Vivar y Coomon-
tes quienes aportan ademas la influencia rafaelesca. Es una alternativa claramente
arcaica pero de gran éxito entre la clientela religiosa toledana como lo demuestra
el éxito de ambos Diego de Aguilar presentes en casi todos los conventos y colec-
ciones de la ciudad. Tanto Luis de Velasco como Blas de Prado se forman en el
taller de Coomontes del que heredan modelos y un lenguaje preciosista que luego
iran depurando. Otra alternativa, mas atormentada, es la que encarna el arte de
Alonso Berruguete cuya estela en Toledo es continuada por Villoldo, su discipulo
y maestro, a su vez, de Luis de Carvajal que inicialmente hereda el canon alargado
y un tanto tortuoso coincidiendo con el tratamiento de las figuras que maneja El
Greco. La tercera alternativa es el gusto por la gravedad romana de raiz migue-
langelesca representada en los artistas que llagan al Escorial y que provienen del
ambito toscano reformado, como Zuccaro, Tibaldi y los Carducho. Al moverse en
un tridngulo formado por Madrid-El Escorial-Toledo, nuestros pintores asimilan
rapidamente esta via de tal manera que a priori todo en su produccion nos remite

11 Revenga Dominguez, P. op. cit., p. 235.
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a las formas de este Manierismo, creando imagenes de gran monumentalidad, cla-
ridad y verosimilitud!?.

Pero, al mismo tiempo, hay otra alternativa; esta vez de origen lombardo que
aglutina pintores de Cremona, Brescia y por supuesto Venecia y Milan; una corrien-
te que al decir de Pérez Sanchez deriva del gran arte “alto italiano”, concretamente
de Rafael, pero que se deja seducir por la sensibilidad veneciana mostrando ademas
interés “por los pormenores cotidianos, de inmediatez rastica, servidos con luces
de candelas”’3. Pintores como Ambrogio Figino, Gerolamo Muziano o Bartolomeo
Passerotti quienes combinan el respeto por las formas miguelangelescas con un rea-
lismo ocasional que les hace interesarse por los paisajes y las pequefias naturalezas
muertas. Figino, por ejemplo, crea delicados bodegones que se adelantan al género
que cultivé Blas de Prado; Muziano por su parte ocupaba el cargo de superinten-
dente del Vaticano y era uno de los pintores favoritos del papa Gregorio XIII al
que El Greco no logra desbancar. En cuanto a Passerotti su faceta mas interesante
es la de impulsor de una Academia en Bolonia, germen de la que afios mas tarde
fundaran los Carracci. Durante su estancia en Roma, coincide con Zuccaro, Vignola
y se gana la amistad del propio Vasari.

Son algunos de los pintores que estan activos en la Roma que comparten El
Greco y Luis de Carvajal, entre 1575 y 1577. Por lo tanto, son figuras conocidas,
bien de forma directa como fue el caso de Carvajal y El Greco o indirecta y a través
de estampas, como es el supuesto ejemplo de Blas de Prado aunque las soluciones
que éste ultimo incorpora a sus obras toledanas hacen pensar en un conocimiento
directo de las novedades italianas, aunque al dia de hoy tal hipdtesis carece de
soporte documental. Es decir, en 1577 la vanguardia pictorica en Toledo estaba
representada por una mezcla de los modelos romanos, aportados por los italianos
del Escorial, y de los ejemplos lombardos citados creando un arte pleno de roma-
nismo escurialense y también flamenco, pues no debemos olvidar que el grabado,
especialmente el flamenco, era una fuente comun a todos incluido El Greco.

Sin embargo, frente a sus coetaneos que representaron la via oficial, El Greco
supuso la primacia del capricho y la preocupacion intelectual y estética frente a la
verosimilitud y frente al rigor devoto “al uso” segun las pautas contrarreformistas.
Por lo tanto, cabe preguntarnos ;coémo les impactd El Greco, un extranjero que
llegaba en compaifiia de Francisco Preboste, colaborador, compafiero, o quién sabe
qué? ;Con qué ojos miraron las obras pintadas por el cretense en los primeros afios
de su estancia en la ciudad? ;Como reaccionaron ante las primeras creaciones, ante

12 Son las lineas que traza Pérez Sanchez. A. E. “El Greco y los pintores toledanos de su tiempo”,
1990. op. cit.

13 Pérez Sanchez, A.E. Pintura barroca en Espariia 1600-1750, Madrid, Catedra, 1992, pp. 121-
141.
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FiGura 1
El Greco. El Expolio. Catedral de Toledo. Sacristia

las obras de Santo Domingo el Antiguo, del Expolio [fig. 1] o del San Sebastian de
la catedral de Palencia?

Todas sin excepciéon son obras monumentales y grandiosas, llenas de ecos
venecianos y alusiones miguelangelescas, por lo tanto y segiin lo que hasta aqui
hemos visto, tendrian que resultar cercanas entre sus colegas. Pero no fue asi, y no
lo fue por la “maniera” grequiana, por el método con el que Domenikos montaba
sus historias, por la facilidad con la que insertaba citas y la libertad con la que las
usaba. Del mismo modo que causé impacto el venecianismo grequiano tanto en
la técnica de pincelada suelta -frente a la lamida de sus coetaneos- como por el
uso del color y de las luces. La misma sensacion de “libertad” se debid notar en
lo relativo a la iconografia. No hay nada en la pintura espafiola similar al Expolio,
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ni siquiera en el cuadro homoénimo de Correa de Vivar perteneciente a la colec-
cion Garcia Montaiiés, depositada en el Museo de Santa Cruz. Y finalmente, algo
que casi siempre pasa desapercibido, la personalidad del Greco, el manejo de las
relaciones y los testimonios que nos han quedado de como fueron sus primeros
encuentros en la ciudad, especialmente en el transcurso del pleito con la Catedral
en el que se nos revela como un profesional orgulloso y litigante, ademas de des-
confiado. Nada que ver con las relaciones dociles que mantenian sus colegas; de
modo que el impacto debié ser mayusculo. Especialmente en el artistico porque lo
pintado por el extranjero nunca se ajustaba a esa tradicion latente que garantizaba
una interpretacion sumamente decorosa. Por otra, la propia personalidad del pintor
rompia todos los moldes de la época y quizas s6lo Zuccaro le precede en cuanto a
personalidad egocéntrica.

Respecto a lo que le aportd Espaiia y tras los fracasos con la Catedral y El Esco-
rial creemos debi6é de aprender la dura leccion. Para empezar, la experiencia del
Greco en sus primeros afios de trabajo le obligo a replantearse algunas cuestiones
que permiten varias lecturas.

La primera atafie a lo artistico, a su propio lenguaje plastico, ya que nada mas
pisar suelo espafiol El Greco renuncia a la escenografia -tanto paisajistica como
arquitectonica- y se somete a un tratamiento estrictamente iconico de la imagen que
ira acentuando con los afios, salvo la excepcional obra creada para la capilla de San
José. Otra lectura atafie a lo personal, pues el fiasco de estos reveses le hizo sentirse
un extranjero permanente y eterno, cualidad que creo que le valié la amistad y el
reconocimiento de otros afines que, sin ser extranjeros, asi se sentian en medio de
una mediocridad alarmante. Con ellos, construyo una especie de “refugio” ya que
todos estaban dispuestos a aceptar el capricho, por encima de la verosimilitud. Por
otra parte, este sentimiento de ser un extrafio le da una enorme libertad y distancia
con respecto al entorno y también en esto radica el abismo que le separa de los
otros.

En cuanto a lo estrictamente profesional, al perder el favor de la Catedral pri-
mero y luego del Rey, se vio obligado a entrar en la ley del mercado, en la compe-
tencia con sus colegas y en consecuencia, a someterse a los vaivenes de la oferta
y la demanda. Se dio cuenta ademas, de que tenia que montar taller. El encargo
de Santo Domingo el Antiguo, que incluia arquitectura, escultura y pintura y le
obligaba a permanecer en Toledo hasta que lo entregase, le demostrd la necesidad
de disponer de una infraestructura con la que poder satisfacer los trabajos de este
tipo. Es mas, al no contar con ella tuvo que renunciar a parte del cometido de Santo
Domingo el Antiguo lo que invita a pensar que sus colegas, al menos los sefialados
si contaban con talleres en boga; sin embargo su organizacion y funcionamiento era
enormemente complejo dado que no existia una estructura organizada; al contrario,
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abundan las relaciones laborales entre ellos subcontratando, colaborando o compar-
tiendo encargo segun hemos comentado al inicio de estas lineas. La relacion que
los une la mayoria de las veces es familiar y eso complica mucho mas el entramado
laboral de estos talleres. Ademas, como sefialaba Rocio Bruquetas en su estudio,
al carecer de una organizacion gremial clara, era el Arzobispado quien marcaba las
directrices y daba el visto bueno a los artistas foraneos!*. En cambio, el modelo que
El Greco tiene en mente no es otro que el de las “bottegas” que ha podido conocer
en Venecia, bien la de Tiziano, bien la de Tintoretto, similares aunque diferentes.
En este sentido, la figura de Francisco Preboste cobra una importancia crucial
puesto que va a ser el primer apoyo en la organizacion de dicho taller, mucho antes
de que Jorge Manuel asuma ese papel. A pesar de los avances realizados en su
conocimiento, la figura de Francisco Preboste nos sigue resultando oscura y enig-
matica. En las Gltimas publicaciones incluso se pone en duda su oficio de pintor a
pesar de que siempre se habia dado por cierto. Desde el punto de vista documental,
el Archivo Historico Provincial de Toledo abunda en documentos donde suele apa-
recer pero siempre se le menciona como criado si bien la mayoria de las veces no
se le da ninguna denominacién profesional. Por eso, consideramos muy importante
el documento fechado en 13 de noviembre de 1591 hallado en dicho Archivo's. En
¢l Domenico Theotocopoulos da poder a Francisco Preboste autorizandole a cobrar
en su nombre cualquier cantidad que se le adeudara y que, dada la trascendencia
que entendemos que tiene, transcribimos en su totalidad:
“FOLIO 963 v.Sepan g(uan)tos esta carta de poder vieren como yo Domini-
co Teotocopuli (bresano) pintor, v(e)z(in)o destagiudad de T(ole)do. Ot(orgo)
todo mi poder que doy, e otorgo mi poder cump(li)do, libre llen(er)o,
bastante, segund que yo le he y tengo e de derecho, mas puede ¢ debe
valer a vos Fran(cis)co Preboste, pintor, v(e)z(in)o destaciudad de T(ole)do,
especialm(en)te para que en mi nombre e como yo mismo, represe(ntan)do
mi propia persona, e por mi podays pedir e demandar, regebir, aber e cobrar
de todas e qualesquier personas, v(e)z(in)os de q(ua)lesquier p(ar)tes, ygle-
sias 0 monasterios o cofradias, todos e q(ua)lesquiermaravedis e otras cosas
que hasta oydia de la fecha desta c(art)a me son debidos e se me debieren
de aqui adelante, asi de plagospas(a)dos como por benir, por escrip(tur)as
pu(blic)as o de las quentas de libros, poderes en cabsa propia e sin ellas como
en otra q(ua)lquier m(aner)a que sea, e de todo lo que regibieredes e cobrare-

14 Bruquetas, R. op. cit. p. 101.

15 AHPTO. 16635. (P-2211), F. 962 v.-F. 963 v. Desde aqui agradezco la gentileza de M* Euge-
nia Alguacil Martin por haberme facilitado el documento y su transcripcién que aparece referido en
Alguacil Martin, E. y Mas Gonzalez, C. “El Greco y su entorno en el Archivo Historico Provincial de
Toledo: una revision actualizada de sus documentos” Archivo Secreto, n° 6, 2015, pp.352-377

129



Palma MARTINEZ-BURGOS GARCIA

des e del--- un? cosa de p(ar)te dellopodays dar e otorgar e deys e otorgueys
v(uest)ras cartas de p(ag)o e findequito...

(FOLIO 964 V)Otorgue esta carta ante es(cri)v(an)o pu(bli)co y t(e)s(tigo)s
yusoescriptos q(ue) fue fecha e otorg(a)da en la dicha ¢iu dad de T(ole)do, a
trecedias del mes de noviembre de mill e quinientos € nov(en)ta e un a(io)
s. E lo f(irm)o de su mano dicho otorg(ant)e, en el reg(istr)o desta p(ar)te
al g(ua)l yo el pres(en)te e(scri)v(an)o doy fe que conozco. T(estig)os g(ue)
fueron presentes Tomé De Segura, e Pedro Mateos e Pedro Hernandez, todos
-/

Paso ante mi. Derechos, un real, Blas Hurtado, escribano publico.
Dominico Theotocopuli”!¢

Al margen del contenido de puro formulario notarial apenas relevante, la nove-
dad del documento, cuya parte mas importante son las primeras lineas, es que
es la primera vez en la que Francisco Preboste es nombrado “pintor” y “vecino”
de la ciudad de Toledo, a diferencia de otras ocasiones en las que aparece como
criado. Cierto es que como se ha recordado a menudo, Preboste nunca se inscribio
en el registro de artistas del Consejo arzobispal, una especie de libro matricula, y
que nunca se ha podido establecer a ciencia cierta su mano sobre ninguna de las
obras del taller del cretense. Tanto es asi que Fernando Marias llega a dudar de
su condicion de pintor y le sitia mas como una especie de “agente comercial” o
representante legal, encargado unicamente de los aspectos comerciales que genera-
ba la actividad del taller pero nunca de los artisticos'’. Al margen de esta cuestion,
todavia muy abierta, llama la atenciéon que el Greco aparezca usando un topénimo
extrafio “bresano” que nos hace pensar en un error ya que deberia figurar como
“cresano” una referencia poco usual a su origen cretense pero que ya recoge el
Tesoro de la lengua castellana de Covarrubias.

En cuanto a los poderes que El Greco otorga a Preboste, plenos e idénticos a los
que con el tiempo otorgara a su propio hijo, debia ser formula habitual en los talle-
res del momento a juzgar por el ejemplo que también nos ha dejado Blas de Prado
en este sentido. Al aceptar la embajada artistica en Marruecos que se prolongaria
durante seis afios, dio poderes para que en su ausencia se firmaran encargos y con-
tratos y monto6 una infraestructura de cara a captar el maximo numero de trabajos
por los pueblos de la provincia entre Madrid, Toledo y El Escorial con los que man-

16 AHPTO. 16635. (P-2211), F. 962 v.-F. 963 v. 1591, noviembre, 13. Poder otorgado por Domé-
nico Theotocopuli a Francisco Preboste autorizandole a cobrar en su nombre cualquier cantidad que
se le adeudara.

17 Marias, F. “De Francesco Prevoste a Francisco Prevoste”, El Greco. Arte y Oficio, Madrid,
Fundacion El Greco 2014, 2014, pp. 149-155.
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tener activo el taller y seguir generando ganancias. De modo que ambos muestran
comportamientos arraigados en la mecanica tradicional de los talleres castellanos.
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Respecto a los cargos a los que El Greco podia aspirar en Toledo, el de Maestro
mayor de la Catedral podria resultar a priori, el mas atractivo. Pero cuando ¢l llega
quien ostenta ese nombramiento es Hernando de Avila, una figura mas vinculada a
la ilustracion de libros que a la pintura ya que su obra mas famosa son los dibujos
realizados en 1594 para el Libro de los retratos reales que habia encargado Felipe
I, labor que le permite usar el titulo de pintor de su majestad. Pasa por la Catedral
sin pena ni gloria y el puesto es ocupado en 1581 por su cuiiado, Luis de Velasco
vinculado con la Casa desde agosto de 1571 incrementando su actividad con labo-
res de poca monta, aunque como hemos referido en 1579 es uno de los tasadores
del Expolio del Greco's. A partir de 1590 aparece acompaiiado de Blas de Prado
que figura como pintor segundo.

Luis de Velasco (Toledo 1530- Toledo 1606), habia nacido en Toledo hacia 1530
y muere en 1606. Documentalmente ha sido asociado con Blas de Prado llegando
a confundirse su obra en muchas ocasiones. Su catalogo estd compuesto de algin
retrato -entre ellos los dos de la sala capitular, los retratos del cardenal Quiroga
(1594) y de Garcia de Loaysa (1599)- y mucha pintura religiosa repartida por las
provincias de Toledo y Guadalajara especialmente con la ejecucion de retablos de
diversa indole, si bien es en la Catedral donde deja las obras mas conocidas como
son el Triptico de la Virgen de Gracia con D. Fernando de Antequera y el retablo
para la capilla de San Blas. El Triptico fue encargado por Gaspar de Quiroga el
mismo afio de su nombramiento como pintor (1581) y esta compuesto por la tabla
central y las dos laterales en las que vemos a San Felipe y Santiago y San Cosme
vy San Damian con escenas alusivas a sus martirios y los escudos de Quiroga en la
parte superior. Hoy s6lo queda un dibujo preparatorio y una réplica en el Museo
del Prado de autor andénimo.

En cuanto al retablo de la capilla de San Blas fue comisionado por la Catedral
en 1587 (aunque hay pagos todavia en 1600). Se compone de un San Blas entro-
nizado en compaiiia del arzobispo Tenorio [fig. 2] con los laterales de los Cuatro
evangelistas. En las tablas laterales La presentacion en el templo y San Antonio
abad. Ya fue analizada la huella grequiana visible en la composicion de los Cuatro
evangelistas donde podemos rastrear los modelos creados para Santo Domingo

18 Mateo, 1. y Lopez-Yarto, op,. cit. p. 280.
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FiGura 2
Luis de Velasco. San Blas entronizado en compaiiia del arzobispo Tenorio.
Catedral de Toledo. Museo

el Antiguo: cabezas, posturas, composicion iconica, atributos!'?. En el resto de las
escenas vemos lo que va siendo habitual: detalles, escorzos y recuerdos formales en
cabezas, cabellos y algo de la pincelada méas disuelta de la técnica grequiana lo que
demuestra la huella que el cretense estaba dejando en sus propios contemporaneos.

La formacion de Luis de Velasco entra dentro de los pardmetros habituales en
Toledo. Se inicia en el taller de Francisco Coomontes y de ¢l hereda ese gusto
preciosista y muchos modelos que ira depurando con el tiempo. Los comienzos de
su carrera estan vinculados al que fuera su cufiado, Hernando de Avila con quien
comparte una concepcion pictérica similar para ir evolucionando después; en todo

19 Pérez Sanchez, A.E. “El Toledo de El Greco”, op. cit y del mismo autor “El Greco y los pin-
tores toledanos de su tiempo”, op. cit.
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FI1Gura 3
Anoénimo. San Diego de Alcala. Iglesia parroquial de Pastrana. Museo

caso se descarta cualquier viaje a Italia pues no hay nada en su pintura que revele
el conocimiento de las nuevas tendencias. De hecho, el abandono de ese lenguaje
tradicional lo hace a partir de la influencia que sobre €l ejerce El Greco a quien es
muy permeable aunque en general son detalles minimos, siempre mezclados con
la particularidad “toledana” que presta atencion a las naturalezas muertas y otros
objetos inanimados. En este sentido, se suele sefialar la solucion que da en la com-
posicion del Transito de la Virgen del Museo de Santa Cruz, depoésito de la parro-
quia de santo Tomé. Deriva de la tabla homoénima de Correa de Vivar pero une los
modelos y el despliegue de cabezas grequianos con el interés por el bodegon visible
en el plato de frutas en el primer plano, lo que confiere a sus composiciones de un
aire dulzon y delicado, atento a los detalles de naturalezas muertas, flores y objetos
inanimados muy parecidos a lo que hace también Blas de Prado.
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Son unas caracteristicas similares a las que estan presentes en el lienzo de San
Diego de Alcala del Museo Parroquial de Pastrana [fig. 3], cercano a la Virgen del
Pozo, de Correa de Vivar, obra para la que Velasco realiza el retablo del Colegio de
Infantes en 1557. En él contemplamos el despliegue descriptivo que suele usar, el
gusto por el paisaje y floresta y la delicadeza de los angeles, que remiten al mundo
del norte de Italia. Por eso, creemos que es el autor de este lienzo anénimo del
Museo Parroquial de Pastrana. La canonizacion del fraile de Alcala fue decretada
por Sixto V en 1588 a instancias de Felipe Il en agradecimiento por la curacion del
principe Carlos y dicen las créonicas que su celebracion en la Corte fue majestuosa
de modo que bien puede entrar en los intereses del pintor?. En todo caso, el per-
fil de Luis de Velasco da la medida de las exigencias y gustos de la catedral con
respecto a sus pintores, mas cercanos a la consideracion de artesanos y “criados”.

Mas interesante resulta la figura de Blas de Prado ya que en él se conjugan
algunos intereses afines o similares a los que pudo tener El Greco. Habia nacido
en Camarena, provincia de Toledo, en 1545 (muere en Toledo en 1599) y su figura
desperto6 el interés de eruditos como Juan de Butrén, Vicente Carducho, Francisco
Pacheco, Jusepe Martinez, Antonio Palomino, Antonio Ponz y Juan Agustin Cean
Bermudez, sin olvidar que el propio Lope de Vega recoge el hecho admirable del
viaje a Marruecos. A juzgar por Post y Cean estd considerado como uno de los pin-
tores mas estimables de su tiempo, discipulo de Correa de Vivar y Francisco Coo-
montes y en general todos los citados destacan su buen hacer situandolo a la altura
del Greco, Ribalta y Sanchez Coello?'. Alaban especialmente su habilidad como
retratista, su maestria en pintar bodegones confirmada por haber sido el maestro de
Juan Sanchez Cotan y su faceta como embajador de Felipe Il ante Marruecos para
retratar a la hija del Sultan si bien, este ultimo es uno de los puntos “calientes” de
su biografia destacado por Jusepe Martinez quien afirmaba que:

“... el rey de Fez venia suplicando a su Majestad D. Felipe Il le enviase un
famoso pintor, el cual le envid a un hijo de Toledo, llamado Blas de Prado, exce-
lente retratador y colorista fue a pintar a la hija del Sultan y tras una corta estancia
en Espafia vuelve a Marruecos para morir en 1555722,

En términos similares repiten la anécdota Palomino y Cean. Todos coinciden en
las grandes riquezas que acumuld y que vino con costumbres moriscas pues vestia

20 Avila Vivar, M. “San Diego de Alcala”, Herencia recibida 2004-2010, op. cit. p. 90.

21 Goémez-Menor, J. “El pintor Blas de Prado” (I) y (II), Boletin Arte Toledano, tomo I, n° 2,
1966, pp. 60-117 y tomo II, n° 3, 1967, pp. 108-117. También se afiade un apéndice documental en el
tomo I, n° 2, 1967.

22 Martinez, Jusepe. Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura. Madrid, Imprenta
de Manuel Tello, 1866. p. 182.
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“en traje africano y comia en el suelo sobre cojines o almohadas de estrado, a la
usanza morisca’?>.

A este respecto, Juan Manuel Serrera publicaba en 1986 el documento en el que
consta que el viaje se hace entre 1593 y febrero de 1599 y que murié solo unos
pocos meses después, sin duda debido al agotamiento fisico que le dejo la aventura
africana. Serrera dejo claro que el viaje no fue comisionado por el Rey sino por el
VII Duque de Medina Sidonia, Alonso Pérez de Guzman capitan general del Océa-
no con sede en Sevilla?*. Alli par6 Blas de Prado y de alli surge el comentario de
Pacheco de que “cuando pas6 a Marruecos por orden del Rey, llevaba unos lienzos
de frutas que yo vi, muy bien pintados; y su discipulo el padre Juan Sanchez Cotan,
antes de ser religioso en la Cartuja de Granada tenia mucha fama en esta parte”?>,

Esta faceta es hoy uno de los puntos mas conflictivos a la hora de elaborar el
catalogo de Blas de Prado. Su fama como bodegonista y maestro de Sanchez Cotan
solo cuenta con el aval del texto de Pacheco reiterado luego por todos los que se
han acercado a su biografia, de modo que son mas bien “bodegones literarios” al no
conservarse ninguno “real”. Es mas, en el 2003, las autoras Isabel Mateo y Amelia
Lopez Yarto cuestionaban esta afirmacion al no haber, al dia de hoy, ningun lienzo
con la firma de Blas de Prado que nos permita mantener tal suposicion. Sin embar-
go, Pérez Sanchez en el catalogo de la exposicion titulada La nature morte espag-
nole, consideraba a Blas de Prado como en fundador del género del bodegén en
Espaiia y llega a atribuirle dos composiciones de la coleccion Santamarca tituladas
Frutero de peras y Frutero de albaricoques®. En opinidon del especialista ambas
muestran evidentes relaciones con el mundo del norte de Italia, desde Cremona a
Milan y con artistas como Ambrogio Ficino, uno de los precursores de la naturaleza
muerta autor del Bodegon de melocotones de 1591 con el que se adelanta a la Cesta
con frutas de Caravaggio. La atencion minuciosa al detalle sefialada en Blas de
Prado le relaciona igualmente con Panfilo Nuvolone, Vicenzo Campi y Fede Galizia
formada en el Manierismo lombardo y cuyas pinturas fueron elogiadas por Paolo
Lomazzo. Otra cuestion seria la de preguntarnos por qué cauces les conoce, si bien
a través de estampas o como parece que apuntan las evidencias, por via directa en

23 Palomino, Antonio. Vidas. Edicion de Nina Ayala Mallory. Madrid, Alianza editorial, 1986. p.
31

24 Serrera, J.M. “El viaje a marruecos de Blas de Prado. Constatacion documental”. Boletin del
Instituto y Museo Camon Aznar, N°. XXV. 1986. pp. 22-26. A este respecto ver el estudio de M?*
Teresa Cruz Yabar, “El viaje de Blas de Prado a Berberia en 1593 y el regreso del pintor”.

25 Pacheco, Francisco. Arte de la pintura. Edicion de F.J. Sanchez Canton. Madrid, Instituto
Valencia de Don Juan, 1956. Tomo III, libro III, cap. VIL. p.. 125-126.

26 Pérez Sanchez, A.E. La nature morte espagnole du XVII siecle a Goya, Paris, Ed. Vilo, 1987.
Ambas obras estarian fechadas entre 1590 y 1600.
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una estancia italiana?’. Sea como sea, con ellos comparte el angulo de vista idéntico,
ligeramente elevado, la severidad compositiva y un acercamiento minucioso lleno
de preciosismo en consonancia con la escuela toledana tan aficionada a mostrar el
detalle y la calidad de los objetos.

Su catalogo es complejo y esta lleno de atribuciones porque en muchas ocasio-
nes firmaba junto a Luis de Velasco con quien le une lazos familiares. Jonathan
Brown dice que su estilo es frio e impersonal pero se esta refiriendo a obra que
hoy sabemos de Velasco. En cambio, cuando habla de la Virgen de Villegas la alaba
como un “enigma sugestivo”?3, Sabemos que en 1586 trabaja en la restauracion de
los frescos de la Sala Capitular de Juan de Borgoiia, algo que le familiariza con esta
técnica y que le valdra a posteriori, el encargo para decorar la Capilla del Cigarral
de Quiroga o Quinta Mirabel?®. Sabemos también que en 1589 Luis de Carvajal
esta tasando sus retratos en grisalla realizados para la decoracion de la Puerta del
Perdon con motivo de la entrada de las reliquias de Santa Leocadia en la ciudad.
Ese mismo afio y hasta 1590 aparece en El Escorial valorando pinturas de Luis
de Carvajal, de Tibaldi y de otros italianos. También en 1590 figura como pintor
segundo de la Catedral toledana trabajando junto a Luis de Velasco.

En definitiva nos hallamos ante una figura con una formacién inserta en el
ambiente toledano, admirador de las formas post rafaelescas y fascinado por la
luminosidad veneciana creando un estilo grandioso y sencillo, pero entiendo que
hay que subrayar de nuevo la influencia de Gerolamo Muziano, especialmente en
la obra del Cigarral de Quiroga que guarda estrecha relacion con la Villa D’Este
pintada por Muziano en 1565.

Como pintor Blas de Prado domina los géneros desde el bodegon al retrato y
como no, pintura religiosa y también las técnicas, ya que debid ser un buen fres-
quista. Ha dejado composiciones de gran interés como el citado Descendimiento
(1581) y las dos sargas del Museo de Santa Cruz pintadas en grisalla con las que se
decoro la ciudad para recibir los restos de Santa Leocadia en Toledo en 1587 con
los retratos de la Emperatriz Maria con el principe D. Carlos y la infanta D Isabel
Clara Eugenia, siguiendo los modelos creados por Alonso Sanchez Coello. Posible-
mente estas sean los retratos que le dan la fama de buen retratista para ser enviado
a Marruecos y entiendo que al dia de hoy esta es una faceta que habria que seguir
investigando para poder consolidar una trayectoria que hoy parece incompleta.

27 Redin Michaus, G. Pedro Rubiales, Gaspar Becerra y los pintores esparioles en Roma, 1527-
1600, Madrid. CSIC. 2007. Analiza el caso de Blas de Prado haciendo un recorrido por los partidarios
del viaje a Italia, Gomez Menor y Pérez Sanchez especialmente, y los que opinan que bien pudo ser
un conocimiento a partir de las estampas de estos artistas que abundaban en territorio espafiol.

28 Brown, J. “Algunas adiciones a la obra de Blas de Prado”, 4.E.4. N° 161, 1968, pp. 29-33.

29 Marias, F. “El cigarral toledano del Cardenal Quiroga”, GOYA, n°® 154, 1980, pp. 216-222.
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FiGura 4
BLAS DE PRADO. Aparicion de Santa Leocadia a San Ildefonso y al Rey Recaredo.
Colegial de Santa Maria. Talavera de la Reina

La Virgen de Villegas pintada en 1589 hoy en el Museo del Prado es de las obras
mas interesantes y que ha merecido elogios comunes de todos los especialistas.
Estaba destinada a la capilla funeraria de Alonso de Villegas, clérigo de la catedral
toledana que se hacia enterrar en el oratorio de san Felipe Neri en la plaza de los
postes y que luego pasé a la de san Juan Bautista de los jesuitas. Hombre dedicado
al estudio y gran erudito. Personalmente, me llama la atencion que un personaje tan
singular y que sin duda se movia en unos circulos intelectuales afines al Greco, no
le escogiera y en cambio se inclinara por Blas de Prado.
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Desde luego la obra que ejecuta es de gran valor y revela un conocimiento
maduro del Manierismo de Rafael y especialmente de Andrea del Sarto, el esfumato
de Correggio, sin desdefar influencias de Gerolamo Muziano como se comprueba
en composiciones similares®?. Hace honor a su merecida fama de buen retratista
pues el rostro de Villegas tiene fuerza, personalidad y calidad pictorica. Respecto a
la iconografia, Post llamo la atencion sobre el hecho de que San Juan Evangelista
aparezca representado como un anciano en vez de seguir la iconografia tradicional
de hombre joven. Es muy posible que fuera el propio Villegas, conocedor y fiel
a la iconografia bizantina que lo representa anciano y barbado, quien le inspirara
o es posible que el modelo creado por El Greco en santo Domingo el Antiguo le
dejara huella afios después de ser pintado. Otra obra singular, la mas grequiana
en opinion de Pérez Sanchez, es la Aparicion de Santa Leocadia a San Ildefonso
v al Rey Recaredo fechada en 1592 y pintada para la Colegial de Santa Maria de
Talavera de la Reina [fig. 4]. En ella reconocemos el canon grequiano y muchos
detalles formales. También fue magnifico dibujante del que han quedado numerosos
testimonios graficos y literarios pues en 1603 su discipulo Sanchez Cotan realizaba
un inventario de sus bienes en el que constaba un “librillo de dibujos que es de Blas
de Prado”. En cuanto a sus dibujos, muchos de ellos conservados en los Ufizzi,
muestran un trazo firme, seguro y de sintesis con gran capacidad expresiva’!.

Pese a su versatilidad y pese a que posee un conocimiento maduro de las nove-
dades italianas mas actuales, Blas de Prado no parece interesarse por los aspectos
liberales de la pintura lo que le situa en las antipodas del Greco. Siempre se mostro
como un artesano que dominaba su oficio; este desinterés se palpa en la ausencia de
la firma en sus obras, algo impensable en la consideracion que la figura del pintor
habia alcanzado. Quizas el unico atisbo de reflexion acerca de su profesion sea un
librito hoy desparecido de “Blas de Prado de pintura” que se ha interpretado como
un posible tratado de teoria del arte. Que alcanzé fama, cargos y clientela selecta
esta claro y todavia afios después en el inventario de Luis Tristan consta una obra
de Blas de Prado, la Prision de San Hermenegildo®.

Por eso el caso mas cercano al Greco sea el de Luis de Carvajal. Mientras que
Velasco y Prado le cerraban el acceso al cargo de Maestro de la Catedral, Carvajal
disfruté de la confianza del Monarca visible en la larga y fructifera labor que desa-
rrolla en El Escorial, sin descontar la buena sintonia que mantiene con la clientela

30 Especialmente en la Sagrada familia con Santa Ana y San Juanito fechada en la orla del manto
de la Virgen en 1581 y en coleccion particular alemana. Vuelven a ser detalles que sugieren un saber
compositivo adquirido directamente en Italia.

31 Ver la seleccion de Angulo, D. y Pérez Sanchez, A.E. A corpus of spanish drawings. Volumen
1, 1400 to 1600, London, Harvey Miller Publisher, 1975.

32 Goémez-Menor, J. op. cit. p. 112.
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toledana gracias a su suegro, el platero Francisco Suarez que le abre las puertas
del mercado local y a su hermano, Juan Bautista Monegro, quien le proporciona
trabajos y con quien comparte encargos, tanto en Toledo como en El Escorial. La
relacion con el Monasterio se inicia en 1579 con las primeras entregas, una Maria
Magdalena que hoy esta en el Museo de Santa Cruz como deposito del Museo del
Prado, y se prolongaran hasta comienzos de 1590 cuando sigue realizando los lien-
zos con las parejas de santos para los altares de la basilica, concluyendo asi la serie
iniciada por Navarrete. Es decir trabaja como pintor del rey y al servicio del monas-
terio durante once afios lo que demuestra que su arte fue del agrado del monarca
y de la comunidad de frailes jeronimos. En su memorial, Fray José de Sigiienza
alaba los dos tripticos del claustro bajo principal fechados en 1587, un Nacimiento
y una Epifania, de los que dice que estan pintados con “harto estudio y cuidado” y
por su parte Antonio Palomino recoge la noticia de que “pinto una estacion en El
Escorial que le dara fama eterna...”*. Si recordamos que a juicio de Siglienza “no
era facil contentar al Rey”, la figura de Carvajal se nos antoja excepcional dentro
del panorama de los pintores toledanos e incluso entre los espafioles que pintaron
para el rey.

El rasgo mas excepcional de su formacion es el viaje que hace a Italia lo que le
confiere un estatus especial dentro de la orbita de los contemporaneos del cretense.
Su presencia en la Academia romana de San Lucas estd documentada en enero de
1577 por Martinez de la Pefia’*. Alli acude con apenas 20 afios y en calidad de
aprendiz conoce las novedades del gran taller romano orientadas hacia el Manie-
rismo en boga, de tinte post miguelangelesco y contrarreformista. Pérez Sanchez
sefald la importancia de este dato porque es lo que le da una solidez intelectual y
formativa muy por encima de la media en Toledo por aquel entonces, como hemos
comprobado. Su admision en la Congregacion romana de San Lucas le sitiia en el
corazon del ambiente mas reivindicativo con respecto a la defensa de la liberalidad
de la pintura; de modo que en Roma no so6lo asimila las tendencias artisticas mas
de vanguardia sino que también descubre la dignidad de la profesion y del ejercicio
del Arte, algo que luego ratificara cuando conoce al Greco en Toledo y a Zuccaro en
El Escorial con quien coincide en un breve periodo de tiempo, entre 1586 y 1588.
Tanto El Greco como Zuccaro, extranjeros y sabedores de su fama y prestigio,
despiertan en Carvajal ese orgullo que marcara de ahora en adelante su trayectoria
artistica y personal. La consecuencia mas directa es el pleito que protagoniza en
1597 y que ha pasado a ser como uno de los mas interesantes en la historia de la

33 Palomino, A. op. cit. p. 65 y Fray Jose de Sigilienza, La fundacion del Monasterio de El Esco-
rial, Madrid, Aguilar, 1963. p. 231.

34 Martinez de la Pefia, D. “Artistas espafioles en la Academia de San Lucas”, 4.E.4. Anexo,
1968.
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pintura, similar a los que vivié El Greco. En ese afio y junto a otros artistas de
la Corte entre los que se cuentan Juan Pantoja de la Cruz, Santiago Moran y el
propio Carvajal, emprenden un pleito por la defensa del Arte de la Pintura®s. En el
documento se recogen los términos en los que los artistas solicitan ser eximidos del
pago de la “soldada”, impuesto que pesaba sobre todos los oficios manuales. Para
ello alegan el caracter liberal de su arte por lo que desean adquirir los “derechos
y privilegios” que gozan otros profesionales. La suplica esta avalada por el propio
Monegro y también por el platero Francisco Suarez, el suegro de Carvajal, y es
uno de los primeros intentos por asentar en Espaiia las bases de una Academia de
pintura, siguiendo los pasos que en Bolonia habia dado Bartolomeo Passerotti con
quien coincide en Roma y al estilo de la que Zuccaro habia reformado en Roma en
1593, al poco de volver de su aventura escurialense. Este hecho, que no fructifico,
le sitia como uno de los pioneros en la defensa de la Pintura y perfila el caracter
precursor de Luis de Carvajal al defender las ideas que van a ayudar a gestar la
fundacion de la Academia matritense de la que sera cofundador en 1603.

El mismo sesgo se adivina en el orgullo con el que incluye su autorretrato en
la escena de la Epifania pintada en uno de los tripticos que hace para el claustro
bajo principal del Escorial en 1587 [fig. 5]. Siguiendo la moda italiana de incluir
los autorretratos de los artistas en las escenas religiosas Carvajal, ataviado con el
atuendo de la época, nos mira desde el angulo que deja el rey mago.

Creemos que ambos hechos, el autorretrato y el pleito, lejos de ser una mera
anécdota refuerzan su personalidad y le acercan a la del Greco, maxime cuando
hemos tenido conocimiento de los bienes que poseia. El inventario, redactado por
su viuda siete dias después de su muerte acaecida el 1 de octubre de 1607, nos
permite ampliar las noticias sobre lo que fueron sus preferencias en lo que a gusto
artistico se refiere y a priori, podemos afirmar que nos encontramos con un hombre
conocedor del arte clasico y amante de la herencia greco romana e italiana, prueba
de ello es el interés por el dibujo’®. En el documento se contabilizan hasta ciento
cuarenta y cuatro, factor muy interesante ya que desdice la afirmacion de que los
pintores espafioles no dibujaban. Entre ellos abundan los de tema mitologico como
el conservado en la Albertina de Viena bajo el titulo el Triunfo de David. Muestra
la cercania a Parmigianino y aun con muchas dudas, Mayer lo incluye en su cata-
logo¥’. Mas evidente es la autoria del dibujo que se tituld La Prudencia o Ceres
conduciendo un carro triunfal y con la cabeza tocada con una diadema de flores

35 Pérez Sanchez, A.E. “La Academia madrilefia de 1603 y sus fundadores”. Boletin del Semina-
rio de Arte y Arqueologia, 1982. pp. 281-290.

36 Barrio Moya, J.L. “El pintor Luis de Carvajal y el inventario de sus bienes”, Boletin del Semi-
nario de Arte y Arqueologia, 1982. pp. 414-420.

37 Angulo, D. y Pérez Sanchez, A.E. op. cit. p. 108.
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FiGura 5
LUIS DE CARVAIJAL. Detalle de la Epifania. Claustro de los Evangelistas. El Escorial

(Madrid, coleccion particular). Se trata sin lugar a dudas de un dibujo preparatorio
para una boveda que hoy ya estd identificada al ser el motivo central de la béveda
de la camara de la Reina Margarita de Austria en el Palacio de El Pardo. Desde los
afios 90 estd documentada la labor de Carvajal en el palacio decorando al fresco
esta estancia, junto a otros pintores del Rey que le habian precedido como Gaspar
Becerra y Patricio Cajés.

38 Martinez Martinez, A. “Un fresco del Palacio de El Pardo atribuido a Vicente Carducho docu-
mentado como de Luis de Carvajal”, AEA4, n® 254, 1991 y de la misma autora “Monarquia y Virtud:
Estudio iconografico del fresco de la boveda de la camara de la reina Margarita de Austria en el
Palacio de El Pardo”, AEA. LXXV, 2002, pp. 283-291. También Martinez Cuesta, J. “Consideraciones
iconograficas sobre las decoraciones fijas anteriores al siglo XVIII del Palacio Real de El Pardo”,
Espacio, Tiempo y Forma, Tomo 8, 1995, pp. 221-239.
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Ademas de cultivar el dibujo, era aficionado al grabado y llama la atencion la
cantidad de estampas de Durero que coleccionaba a pesar de que segun R. Mul-
cahy no hay en la obra de Carvajal evidencias del uso de estos grabados, pero si
que debia ser un bien preciado y comun entre los artistas de cierto renombre®.
De hecho, aparece la serie completa de la Pasion, el Apocalipsis y la Anatomia.
También “un librito de estampas de Alberto por encuadernar” y por lo que hemos
conocido no so6lo de tematica religiosa, ya que abundan las mitologicas y las esce-
nas de paisajes. Igualmente coleccionaba vaciados de esculturas clasicas traidas de
su periplo en Italia como el Laocoonte y el Apolo del Belvedere ademas de réplicas
de Miguel Angel, en especial la cabeza de La Noche, de la capilla medicea y la
del Cristo de Santa Maria sopra Minerva®. Entre esta coleccion de yesos se cuela
un dato interesante: almacenaba figuras de cera. En concreto se citan “tres figu-
ras pequenas de cera al modo de emperadores” y mas adelante otras “tres figuras
pequefias de cera”. No sabemos si su empleo era el mismo que le daba El Greco y
que en palabras de Pacheco “le servian para valerse dellos en sus obras™!. Mas bien
da la sensacion de que se trataba de un utensilio comun en el taller de los pintores,
al menos en Italia y que de alli lo trae también Carvajal. Respecto a los cuadros
que poseia solo se habla de Basanno y de Tiziano, algo peculiar en un artista que
estilisticamente estd mas vinculado al Manierismo oficial romano en la linea de
Federico Zuccaro, Marcello Venusti y Gerolamo Muziano, si bien esa “evidente
complacencia con el naturalismo” que sefialaba Pérez Sanchez puede haberla apren-
dido de los modelos bassanescos*.

En cuanto a los libros, en su biblioteca abundan los escritos en italiano, literal-
mente “veinticinco libros en italiano y en romance” de los que no se nos dan los
titulos pero que nos hace saber que conocia la lengua italiana. También dos vidas
de santos, suponemos que uno de ellos seria el Flos sanctorum del toledano Alonso
de Villegas entonces un verdadero bestseller.

En definitiva, el inventario de sus bienes nos da la medida de lo que fue su tra-
yectoria artistica. Como pintor de la Corte, Carvajal no se centr6 solo en la tematica
religiosa escurialense, ya que entre sus obligaciones estaba la de participar en las
decoraciones efimeras que vivia el reino y su presencia estd confirmada en el los
tres arcos triunfales que se levantaron en Madrid para festejar la entrada de la nueva
reina, D* Margarita de Austria. En ellos, al lado de Pompeyo Leoni y Bartolomé

39 Mulcahy, R. “4 la mayor gloria de Dios y del rey”. La decoracion de la Real Basilica del
Monasterio de El Escorial. Madrid, Patrimonio Nacional, 1992, p. 53.

40 Barrio Moya, J.L. op. cit. p. 417.

41 Pacheco, F. op. cit. Tomo II, p. 8.

42 Pérez Sanchez, A.E. “La pintura toledana...” op. cit y “El Greco y los pintores de su tiempo”,
op. cit.
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Carducho, despliega toda la erudicion clasica de la época lo que confirma el poso
que le ha quedado de su paso por Roma.

El género del retrato tampoco le era desconocido. En la sala capitular de la
Catedral de Toledo ha dejado el del arzobispo Bartolomé de Carranza, que le fue
encargado por Gaspar de Quiroga. Son pocos los ejemplos que conservamos, pese
a que en el inventario se enumeran numerosos retratos “bosquejados” de la diversos
miembros de la Casa de Austria como “un retrato del emperador Carlos V viejo”,
“otro de la reyna dofia Ana y otro de la reyna dofia ysavel de bara y cuarta de largo
cada uno”®. Aunque habil para captar la fisonomia del retratado, su capacidad
como retratista es similar a la de Blas de Prado: magnifica ejecucion y captacion
de la vera efigie, como corresponde a los pintores cortesanos en la linea de los
modelos de Alonso Sanchez Coello, pero nulo acercamiento psicologico lo que les
situa en las antipodas del retrato concebido por El Greco.
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En medio de este panorama, por fuerza tuvo que sorprender la personalidad
humana y artistica del Greco y, por fuerza, todos los pintores se debieron sentir
atraidos por €él. Sin embargo, a la hora de establecer las influencias que pudo dejar,
desde los afios ochenta Pérez Sanchez ha estado “alertando” sobre la prudencia que
se debe mantener a la hora de seguir las posibles huellas grequianas en su entorno,
tanto en los discipulos como, especialmente en este caso, entre sus colegas con-
temporaneos*. Esa prudencia debe llevarnos a establecer unas influencias referidas
unicamente a determinados motivos iconograficos, formales y algunas peculiarida-
des facilmente imitables como las que hemos ido sefialando pero que nada tiene
que ver con su lenguaje mas profundo ni con el propio concepto de la pintura que
representaba El Greco.

Una de las razones mas aceptadas es la propia condicion de “hombre fuera de
su tempo” que el Greco tenia desde el mismo momento de su llegada y que fue
acentuandose con el transcurso de los afios. Especialmente porque representaba un
idealismo extremo, intelectual y caprichoso en medio de una tendencia donde el
realismo estaba mas arraigado produciendo imagenes reconocibles y nada insolitas.
A este respecto es sumamente interesante el contrato que se hace en 1596 entre el
convento de la Concepcion francisca y Anton Pizarro, un pintor segundon con algin
recuerdo grequiano, especialmente en retratos. En el documento, que fue publicado
en 1932 por Garcia Rey en el Boletin de la Sociedad Espanola de Excursiones, se le
pide que el San Juan Bautista que vaya a pintar “ha de ser del alto, tamafio, bondad,

43 Barrio Moya, J.L. op. cit. p. 416.
44 Pérez Sanchez, A. E. “El Greco y los pintores toledanos...”, op. cit.
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traza, modelo y sombras de uno que esta labrado de dominico griego en el altar
mayor del monasterio de santo domingo el viejo desta ciudad” pero a continuacion
se incluye una nota curiosa “la pintura -técnica y colorido- ha de ser conforme a
lo que se pinta en Espafia” con lo que se da a entender que la pintura del cretense,
esto es, la técnica y colorido se consideraba distinta a lo usual®,

Cabe preguntarnos entonces ;qué era lo usual en Espafia? Como hipdtesis se
podria afirmar que la tendencia generalizada, en lo que a gusto se refiere, era la pre-
ferencia por el realismo pietista de corte flamenco que tanto éxito tuvo en nuestro
pais, en las antipodas del idealismo reservado para el lenguaje cortesano. Otra anéc-
dota que creo es de sumo interés y que viene a reforzar nuestra hipdtesis es la que
protagonizé Ferrante Gonzaga en 1520. Deseaba regalar un lienzo de Sebastiano
del Piombo a Francisco de los Cobos, el gran secretario de su cesarea majestad Car-
los V. En la correspondencia epistolar que Gonzaga mantiene con el intermediario
Niccolo Sernini, este le pide “... que haga saber a S. Ilustrisima si le gustaria mas
una Nuestra Sefiora que tuviese a su Hijo muerto sobre los brazos ..., pues estas
cosas piadosas suelen gustar a los esparioles por parecer asi buenos cristianos y
devotos, o si por el contrario quiere una Virgen hermosa, con el Niifio en los brazos,
y un san Juan Bautista que juguetee un poco con €l como suelen pintarse la mayoria
de las veces...”. Ni que decir tiene que la eleccion se inclind por la Piedad y que
hoy es la que se encuentra en la Sacra Capilla del Salvador de Ubeda“.

Ante este panorama es razonable entender que El Greco no fuera “comprendido”
por su generacion ni tampoco por las siguientes, maxime cuando la nueva oleada de
italianos que estan llegando a Toledo -Borghiani, Crescenzi, Nardi y otros muchos-,
traen nuevos aires. Ninguno de sus discipulos siguid su estela ya que se colocaron
en el lado del arte mas vanguardista y actual como es el caso de Luis Tristan. Aun
asi, es posible rastrear modelos, tipos y fragmentos en numerosos lienzos, algu-
nos andénimos otros recientemente estudiados, como el San Agustin perteneciente
al retablo del convento de las Ursulas comisionado por D* Inés de Bazan a Juan
Gomez Cotan en 162347,

Con mayor o menor fortuna, sus obras merecieron miradas de todo tipo; pero sin
duda la mas certera la de Velazquez.

45 fdem, p. 376. Fue en este articulo donde el profesor Pérez Sanchez recogio el contrato con
Antoén Pizarro remitiéndose al articulo de Garcia Rey titulado “Juan Bautista Monegro”, Boletin de la
Sociedad Espariola de Excursiones, 1932, p. 135.

46 Fundacion Casa Ducal Lerma-Medinaceli.

47 Todo en ¢l nos remite al San Agustin del Museo de Santa Cruz, procedente de la parroquia de
la Magdalena; detalles como el canon, la barba y la capa pluvial, ésta a partir del San lldefonso de la
misma iglesia.
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ETAPAS DE UN ITINERARIO.

MARIA DOLORES ANTIGUEDAD DEL CASTILLO-OLIVARES
Universidad Nacional de Educacién a Distancia.

La conmemoracion de IIV centenario de la muerte de Doménico Theotocopuli
(Candia, 1541- Toledo, 1614), el artista que hasta hace poco mas de un siglo era
un absoluto desconocido para el gran publico, nos da la oportunidad de elaborar
un itinerario desde su descubrimiento a su glorificacion como artista capital para
la historia del arte. La obra de ese lejano Dominico Greco paso de ser una rareza
para el coleccionista hasta convertirse en la obra del genio incomprendido que por
su originalidad y subjetivismo fascind a los artistas de la modernidad. Es en el
primer cuarto del siglo XX cuando las obras de El Greco son buscadas y alcanzan
precios elevados. Se venden obras procedentes de colecciones hechas y deshechas
en el siglo XIX y menudean las copias y falsificaciones en virtud de la demanda
del mercado.

El 3 de julio del afio 2013 se subastaron en Sotheby’s de Londres “Santo Domin-
go rezando” y “Cristo en la Cruz” de El Greco vendidos por las enormes sumas de
10,7 millones de euros y cuatro millones de euros respectivamente [fig.1]. El asunto
podria ser un episodio mas del mercado del arte que demuestra el interés que atin
suscitan las pinturas del cretense, si no fuera porque “Cristo en la cruz” pertenecia
al Museo Zuloaga de Zumaia (Guiptzcoa) y fue sacado a la venta por los herederos
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del pintor'. El museo parecia el final del itinerario de una obra que segin Manuel
B. Cossio, procedia de la iglesia de San Nicolas de Toledo y que Ignacio Zuloaga
(1870-1945) habia comprado en 1903 a través del comercio madrilefio?.

La nota de prensa (EL PAIS, viernes 27 de diciembre de 2013) ponia la subasta
de Londres como ejemplo de una suerte de expolio silencioso, mediante el cual
obras que habian formado parte del patrimonio artistico espafiol salian al extranjero
con la reglamentaria licencia de exportacion. No hay que olvidar que la obra del
cretense también habia pasado de unas manos a otras hasta que Zuloagala colgo
en 1914 en su casa de Zumaia, luego convertida en museo. Podria pensarse que el
itinerario del cuadro habia concluido, el lienzo habia pasado de su ubicacion primi-
tiva al comercio, de ahi a un coleccionista y luego a un museo. Evidentemente su
viaje no habia terminado y en ese transito la obra se habia revalorizado y entrado a
formar parte de otro contexto.

La consagracion de El Greco en el pantedn de los artistas, solo fue el resultado
de “catalogar con inteligencia, conservar con respeto y exponer dignamente”, tal y
como Manuel Bartolomé Cossio pedia en su monografia sobre el Greco, una suerte
de lamento sobre el trafico ilicito del que eran objeto sus obras en 19085,

Con independencia de los analisis pormenorizados y los estudios sobre su
fortuna critica, nuestro trabajo pretende hacer un rapido recorrido por el conoci-
miento, la difusion, la exposicion y la consiguiente cotizacion en el mercado de la
obra de El Greco, que es a la vez, un transito por la suerte y la gestion de nuestro
patrimonio cultural, que desde lo particular y local, permite seguir la suerte de
una coleccion hasta el ambito del museo. Los museos cumpliran con su labor de
adquirir, conservar, investigar, comunicar y exhibir para fines de estudio, educacion
y contemplacion, mientras el mercado les adjudicara un nuevo valor porque el arte
siempre ha sido considerado una mercancia y por tanto ha recibido una regulacion
juridica.

1 Esta obra de El Greco es analizada por Fernando MARIAS FRANCO en “Luces y sombras
de una pasion: Zuloaga y El Greco”. Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, n° 40, 2009,
pp. 317-352. En la pagina 330 se reproduce el Cristo Crucificado. Marias trata la vertiente de Zuloaga
como marchante de Grecos y Goyas, ademas de apasionado por la obra del cretense del que llego a
tener 12 pinturas. El Museo del Greco de Toledo tiene una version de este Crucificado, obra de taller
de hacia 1601-1605.

2 El “Cristo Crucificado” form6 parte en el afio 1999 de la exposicion en el Museo Thyssen-
Bornemisza “El Greco. Identidad y transformacion. Creta. Italia. Espaia”. Catalogo de Exposicion: E/
Greco, Identidad y transformacion. Ed. José Alvarez Lopera. Madrid, Skira, 1999. Ficha de Catalogo
por Mar Borobia, que considera la obra como parte de la coleccion Zuloaga, p. 388. El Museo de
El Greco de Toledo posee un “Cristo Crucificado” muy similar al vendido en Sotheby’s, aunque de
menores dimensiones que es obra de taller.

3 COSSIO, M. B.: El Greco. Madrid, Ed. Espasa Calpe S.A., 1981, p.262. Edicion corregida y

anotada de la original de 1914.
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FiGura 1
El Greco: Cristo Crucificado. C. 1587-1596. Coleccion Zuloaga hasta al afio 2013
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;Un artista original?

Como otros artistas dificilmente clasificables, el caso de Goya tiene muchas
semejanzas salvando las diferencias cronoldgicas porque el aragonés siempre mani-
festd su intencion de ser original*, ambos fueron artistas codiciados a finales del
siglo XIX, cuando criticos, coleccionistas y artistas modernos volvieron sus ojos a
los que consideraron transgresores de los criterios artisticos establecidos y también
representantes de los valores propiamente hispanicos.

El Greco residio en Toledo desde 1577 y alli encontré un circulo reducido de
eruditos, intelectuales y eclesiasticos cultivados que no so6lo le sirvieron como
mecenas sino que también fueron sus amigos y le ofrecieron la posibilidad de
desarrollar su singular estilo artistico’. Alli puso en marcha un taller con criterios
modernos y produccion casi industrial para una clientela acomodada pero alejada
de la corte madrilefia. S6lo en contadas ocasiones tuvo encargos proximos a la
Corte; como es bien sabido entregd en 1582 “El martirio de San Mauricio” para
El Escorial de Felipe II poco tiempo después de su llegada a Espafa. La obra, que
no fue del agrado del monarca, alejo para siempre del ambiente cortesano al artista
que habia llegado a Espafia buscando encargos en la magna empresa artistica de El
Escorial. Su obra se encuentra principalmente radicada en Madrid y su provincia
y en Castilla-La Mancha. El elevado niimero de sus obras en Toledo le convierten
en el pintor, que sin perder su singularidad, mejor supo recoger lo propiamente
toledano.

Desde un primer momento El Greco se muestra como un artista culto, de forma-
cion internacional que consideraba a la pintura como una de las artes liberales que,
sin embargo, debe atender los encargos de una clientela conservadora a la que no
tiene inconveniente en reclamar mejoras econdmicas en sus trabajos. El pleito con
el cabildo de la Catedral de Toledo asi lo demuestra y en buena medida le aparto
de esa clientela exclusiva.

Doménico Theotocopuli consiguié configurara lo largo de su carrera un estilo
personal facilmente identificable, una técnica tan especifica que permite distinguir
su mano de la de discipulos o taller. La herencia bizantina, el colorido veneciano
y un canon que bebe de los modelos romanos entonces en boga, topicos muchas
veces repetidos, dan a su obra una singularidad que le sefialan desde muy temprano

4 Francisco de Goya en una carta a su amigo Bernardo de Iriarte en 1794 escribia “he logrado
hacer observaciones que regularmente no dan lugar las obras encargadas, y en las que el capricho y
la invencién no tienen ensanches”. Texto recogido en ANTIGUEDAD DEL CASTILLO-OLIVARES,
Maria Dolores: “Goya, las mujeres y la Guerra de la independencia”. Espacio, Tiempo y Forma.
Madrid, UNED, serie VII, Historia del Arte, t. 22-23, 2009-2010, p. 159.

5 KAGAN, R. L.: “El Toledo del Greco”. El Greco de Toledo. Catalogo de Exposicion, Minis-
terio de Cultura, Direccion general de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, 1982, pp. 35-73.
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como un artista de estilo “caprichoso y original”®. D. Agustin Cean Bermudez dijo
de ¢l que “se exercitd también con inteligencia en la escultura y la arquitectura” y
que “fue muy estimado en Toledo el Greco, a pesar de las extravagantes pinturas
que hacia, bien que en medio de su colorido duro y extrafio, siempre se descubre
un cierto sabor de maestro, particularmente en el dibujo™.

Doménico Theotocopulise consagré desde muy temprano como un excelente
pintor de retratos con un estilo riguroso, lleno de humanidad que lo mismo repre-
sentaba a caballeros de severo atuendo como el Caballero de la mano en el pecho
que a religiosos revestidos de sus habitos, en los que en ocasiones la brillantez de
su colorido como El Cardenal don Fernando Nifio de Guevara, deslumbra por la
maestria al representar las telas irisadas o los encajes®. Autor de pocos temas, repe-
tia una y otra vez sus motivos con ligeras variantes, en su produccion menudearon
las imagenes de devocion como las numerosas versiones de San Francisco de Asis
y los diversos Apostolados. Se significo, sin embargo, con obras de espectacular
escenografia como “El Entierro del Conde de Orgaz” para la iglesia de Santo Tomé
de Toledo y los retablos hoy deshechos para Santo Domingo el Antiguo o San Pedro
Martir de Toledo, sin olvidar el atn lleno de incognitas y desmontado desde los ini-
cios del siglo XIX, del Colegio Agustino de Dofia Maria de Aragén de Madrid. De
todos ellos El Greco proporciono las trazas arquitectonicas y mostro su capacidad
para elaborar un discurso iconografico en la linea de los dictados de la Contrarre-
forma aunque muchas veces su singularidad iconografica le trajo inconvenientes en
los encargos religiosos.

El Greco y sus coleccionistas

El aparente predominio de la pintura religiosa en la produccion del Greco y el
escaso interés que despertd su obra fuera del ambito de Toledo en los siglos XVII
y XVII hizo que fueran escasos los coleccionistas privados de los que tenemos
constancia. Sin embargo, la abundancia de retratos salidos de sus manos justificaria
la existencia de una clientela relacionada con ese circulo toledano de eruditos, ecle-
siasticos o funcionarios, que demandan, no grandes composiciones, sino retratos y

6 ALVAREZ LOPERA, José: De Cedn a Cossio. La fortuna critica del Greco en el siglo XIX.
Vol. 11, “El Greco: Textos documentos y bibliografia”. Madrid, Fundacion Universitaria Espafiola,
1987, p. 14.

7 CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin: Diccionario Historico de los mas ilustres profesores de
las Bellas Artes en Esparia. Madrid, en la Imprenta de la viuda de Ibarra, afio de 1800, tomo V, p. 7.
Ed. Facsimil, RR.AA. Bellas Artes de San Fernando y de la Historia, 1965.

8 El caballero de la mano en el pecho. C. 1580. Oleo sobre lienzo, 74x58 cm. Madrid, Museo
del Prado. N° de catalogo P00809.

El cardenal don Fernando Niiio de Guevara. C. 160. Oleo sobre lienzo, 171x108 cm. Nueva York,
Metropolitan Museum.
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FIGURA 2
El Greco: Adoracion del nombre de Jesus. C. 1570. Londres, National Gallery
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cuadros de devocion. Consta que Pedro Salazar de Mendoza, protector de El Greco
que defendi6 la importancia de la pintura, poseia una coleccion de arte en la que
habia varias obras de Theotocopuli®. También del entorno toledano, D. Diego de
Escalona, marqués de Villena y duque de Escalona tenia una “Magdalena peniten-
te”, un “San Juan Bautista” y un “San Juan Evangelista”'°,

Uno de los mas singulares es D. Agustin del Hierro (h. 1596-1660), miembro
del Consejo de Castilla durante el reinado de Felipe IV en cuya testamentaria y
tasacion de sus obras que realiz6 el pintor Antonio de Pereda en 1660 se registraron
141 entradas, de las que 48 eran cuadros de El Greco. Entre ellos habia un auto-
rretrato del Griego de medio cuerpo, el retrato de Rodrigo Vazquez, presidente del
Consejo de Castilla, cuatro apostoles de mas de tres cuartas, una Veronica que fue
vendida en almoneda por 500 reales a Martin de Ezpeleta en 1666 junto a un San
Francisco con la calavera también vendido a Ezpeleta por 350 reales. Destacan por
su singularidad dos tablas de tres cuartas de alto, una con Felipe II en la gloria y
la otra un Prendimiento de Cristo, ambas tasadas en 4.000 reales!'!. Son versiones
del Expolio de Cristo de la Catedral de Toledo y de la “Adoracion del nombre de
Jests” de hacia 1577 que habia pintado para el Monasterio de El Escorial [fig. 2].

Las dos tablas, que aun hoy siguen desatando especulaciones sobre su origen, no
son las Uinicas versiones que existen, aunque las pertenecientes a Agustin del Hierro
casi con seguridad pasaron a la coleccion de D. Gaspar Gomez de Haro y Guzman,
VII Marqués del Carpio, también coleccionista notable y Virrey de Napoles entre
1683 y 1687. A través de sucesivas testamentarias las obras pasaron a la Casa de
Alba y a la muerte del XII duque de Alba, D. Fernando de Silva y Alvarez de Tole-
do en 1777 consta que estaban entre sus efectos. No se citan, sin embargo en la tes-
tamentaria a la muerte del XIII duque de Alba consorte, José Alvarez de Toledo y
Gonzaga, en 1796. Las dos pinturas fueron vendidas en Paris en 1838 tras la muerte
XIV Duque de Alba'2. La pequefia version de “Adoracion del Nombre de Jesus”
pertenece en la actualidad a la National Gallery de Londres'. El pequefio “Expo-

9 Citado por R. L Kagan: op. cit. p. 65, nota pagina 73.

10 WETHEY, Harold E.: El Greco andhis School. Princeton University Press, 1962, vol II,
pp-117, 134, 137.

11 MARIAS FRANCO, Fernando: “Reflexiones sobre una coleccién de pinturas de El Greco y la
“Gloria de Felipe 11”. Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte. Universidad Autdbnoma
de Madrid, Vol. V, 1993, pp. 59-70. Marias avanza la hipotesis de que buena parte de la coleccion de
Hierro procediera de la testamentaria de Jorge Manuel Theotocopuli y de las telas que a la muerte de
su padre quedaron en el taller.

12 Archivo INHA, Paris: 37 études de Casati formant un supplément a une Notice de tableaux
dont quelques uns proviennent de la Galerie des ducs d’Albe [vente] 14 mai 1838.

13 NATIONAL GALLERY. Ilustrate general catalogue. London, National Gallery Publications,
1986. Oleo sobre tabla, 57,8x 34,2 cms. Firmado en letras griegas. Numero de inventario: 6260.
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Figura 3
El Greco: Retrato de Rodrigo Vazquez. Museo del Prado, Madrid.
IPCE, Fototeca. Archivo Lacoste, n® VN32395

lio”, después de ventas sucesivas en Francia, pas6 ya en el siglo XX a la coleccion
del II Vizconde de Bearsted, de Upton House (Upton Downs, Warwickshire); se
trata de una tabla firmada en letras griegas y con unas dimensiones similares a la
anterior de 57,8 x 34,2 cm.!4,

Entre las escasas noticias que tenemos de los cuadros de El Greco en coleccio-
nes del siglo XVIII, merece la pena mencionar la existencia de 6 retratos de caballe-
ros que poseia D. Alonso Manrique de Lara y Silva, duque del Arco, Gentilhombre
de Camara y Montero Mayor de Felipe V quien le habia concedido el ducado en
1717. D. Alonso era también Alcaide del Pardo donde poseia una residencia, la
Quinta del Pardo. El duque doné la mayoria de sus retratos a los reyes Felipe V e
Isabel de Farnesio'. A la muerte del duque en 1745, su viuda dono la propiedad a
los monarcas que la incluyeron en la posesion real del Pardo. Don Antonio Ponz
escribio en su Viage de Esparnia que en el Palacio del Buen Retiro en las galerias

14 MARIAS: (1993), p. 66.

15 RUIZ GOMEZ, Leticia: “Septiembre de 1920: una sala para El Greco en el Museo del Prado”.
En El Greco. Toledo 1990. Catalogo de Exposicion, Sevilla, febrero-marzo 2008. Ed. Ministerio de
Cultura, Caja Castilla-La Mancha Obra Social, 2008, p.212.
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alrededor de las estancias del Rey estaban colgados algunos buenos retratos ori-
ginales de El Greco'®. Los retratos pasaron por tanto a la coleccion real donde se
documentan en la Quinta hasta 1794. Corresponden a cinco de los retratos que se
encuentran en el Museo del Prado en la actualidad, son: “El caballero de la mano en
el pecho” (c. 1580), “Retrato de un caballero” (c. 1586), “Retrato de don Rodrigo
Vazquez de Arce”, copia del retrato que El Greco hizo del que fue presidente del
Consejo Real de Castilla (c. 1590), el “Retrato de un caballero Joven” (c. 1600) y
el mas posterior “Retrato de Jeronimo de Cevallos” (1613)'7 un afamado médico
de Toledo amigo del pintor. La mayoria de ellos no fueron expuestos en el Museo
hasta 1910 en una sala dedicada a los retratos que fue fotografiada en 1911 y 1912
por la casa Lacoste!s. [fig. 3].

Durante la ocupacion napolednica de Espafia (1808-1813) y la subsiguiente
llegada al trono de José Napoleon, el patrimonio artistico sufridé un gran quebranto.
Napoleon, mediante un decreto imperial proclamo Rey de Espafia y de las Indias a
su hermano José'?. Los avatares de la ya guerra declarada y la derrota en la batalla
de Bailén obligd a Napoledn a venir a Espafia a finales de 1808 para encauzar la
situacion.

Un decreto publicado en la Gazeta de Madrid el 11 de diciembre de 1808 decla-
raba a los Grandes enemigos de Espaiia y de Francia por apoyar la rebelion contra
José. Eran los Duques del Infantado, Hijar, Medinaceli, Osuna, el marqués de Santa
Cruz, los Condes de Fernan Nuiiez y de Altamira, el principe de Castelfranco, el
ministro Pedro de Cevallos y el Obispo de Santander. Fueron declarados enemigos
de Espafia y de Francia y condenados a ser pasados por las armas; consecuente-
mente se decretdé la enajenacion de sus bienes. Las casas de los Grandes fueron
inventariadas y sus colecciones de arte y bibliotecas tasadas para integrarse en los
bienes nacionales?.

A finales de 1808 llegd a Madrid tras la estela de Napoledn, Dominique Vivant-
Denon (1747-1825) con el cometido de reunir una coleccion de pinturas destinadas
al Museo Napoléon de Paris?!. Vivant- Denon estaba encargado de extraer obras de
arte en los paises ocupados por las tropas con destino al museo de Paris, el tnico

16 PONZ, Antonio: Viage de Esparia. Madrid, Imp. De la Viuda de Ibarra, 1793, tomo VI, p. 126.
Edicion Facsimil, Atlas, 1973.

17 Enciclopedia del Museo del Prado. T. 1V, p. 1232.

18 Coleccion de vistas de las salas del Museo del Prado, 1911-1912. Casa Lacoste. Reproducida
en Leticia RUIZ GOMEZ: (2008), p. 215.

19 Publicado en la Gazeta de Madrid, martes 14 de junio de 1808.

20 Gazeta Extraordinaria de Madrid, 11 diciembre 1808, n® 151.

21 Sobre la figura de Vivant-Denon, el espléndido catidlogo de la exposicion de 2000 en el
Louvre: Dominique Vivant-Denon: [’oeil de Napoléon. Paris, Musée du Louvre, 2000.
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lugar en donde las obras maestras, segun su criterio, brillarian en toda su grandeza
merced a la superioridad cultural de la Republica Francesa.

Vivant-Denon visitara en los primeros dias de enero de 1809 las casas de los
Grandes de Espafia y en los inventarios que se redactaron aparecen resefiados en la
casa del conde de Altamira dos retratos de Dominico Greco tasados en 2000 reales
cada uno?2. También en el inventario del palacio de su hijo, el conde de Trastamara,
aparece un nuevo retrato de Dominico Greco tasado como los anteriores en 2000
reales. Los cuadros no saldran de Espafia, quizd porque no interesaron a Vivant-
Denon ya que no aparece ninguna obra de El Greco en el inventario del Musée
Napoléon?. En 1815 cuando son devueltos a los Grandes las obras que les habian
sido requisadas, no figura ninguna pintura, de entre las cuarenta y dos reunidas
correspondientes a los condes de Altamira y Trastamara, que se pueda identificar
con los retratos del Greco inventariados y tasados en Madrid.

Mientras en la capital, el rey José habia decretado el 18 de agosto de 1809 la
supresion de las 6rdenes religiosas en Espafia y la enajenacion de todos sus bienes
para aplicarlos a la nacién?*. Se inventariaron sus cuadros, ornamentos y bibliote-
cas y se procedio a la venta de los edificios ya convertidos en Bienes Nacionales.
Madrid adquirié en esos momentos el aspecto de enorme almacén donde se amon-
tonaban los efectos de los conventos, expuestos a la labor de marchantes o depre-
dadores. La loable intencion del Rey José de crear un Museo de Pinturas mediante
un decreto el 20 de diciembre de 180925, no salvd de dafios al patrimonio artistico.

Frédéric Quilliet, el aventurero que habia sido nombrado flamante inspector
artistico de la corona, estuvo encargado de seleccionar los cuadros que formarian
parte de la Galeria. Llama la atencion, dado el escaso nimero de obras del Greco
en las colecciones reales, la mencion de alguna obra del cretense para formar parte
del Museo, asi como la eleccion de 50 cuadros para regalar al emperador Napoleon
entre los que incluy6 dos Grecos.

22 Evaluation des Tableaux et estampes qui se trouvent a I’hotel du Comte d’Altamira. N° 14, 2
portrait de Dominico Greco a 2000, 4000. Archives des Musées Nationaux, varias cajas con inventa-
rios y listas de devoluciones, 1808-1816.

23 Inventaire general du Musee Napoleon, 1810. Tomo I, p. 134, 0-134 Supplément. Ecole espag-
nol. Archives des Musées Nationaux, 1 DD16, Microfilm.

24 ANTIGUEDAD DEL CASTILLO-OLIVARES, Maria Dolores: E! patrimonio artistico de
Madrid durante el Gobierno Intruso (1808-1813). Madrid, Ed. Universidad Nacional de Educacion a
Distancia, 1999, p.51 y ss.

25 ANTIGUEDAD: (1999), p. 160. La situacion de guerra y el descontrol de aquellos afios per-
mitié toda clase abusos y robos por parte de los invasores que saquearon en ocasiones los conventos
y las casas de los nobles exiliados. Un decreto de José de 1 de agosto de 1810 prohibi6 la exportacion
de cuadros y pinturas; se publico en la Gazeta de Madrid el 4 de agosto de 1810.

154



El Greco: de la coleccion al Museo, etapas de un itinerario

Segun Quilliet en El Escorial habia sélo cuatro Grecos: “El Paraiso y el pur-
gatoria ante Felipe II”, “San Mauricio y la Legion Tebana”, “San Pedro” y “San
Basilio Obispo”?¢. Quilliet redacto el inventario de los cuadros que habia sacado
del monasterio de El Escorial a finales de 1809 y trasladado a Madrid en mas de
cien cajones. El pintor y restaurador Manuel Napoli se encargd de su compostura.
Consta que forrod el “San Pedro” del Greco para que colgara de la nueva galeria?’.
Para el regalo a Napoleon, Quilliet prefirié “La coronacion de la Virgen” que segin
el Administrador General del Real Palacio, Féraud, estaba en los apartamentos inte-
riores del Rey en palacio?®.

La destitucion de Quilliet en 1810 y el nombramiento de una nueva comision
para la seleccion de los cuadros del regalo a Napoleon, hizo desaparecer la obra del
Greco del lote inicial, ya sea por el deseo del rey de retirar las obras pertenecientes
al Real Palacio o porque los comisionados Manuel Napoli, Mariano Maella y Fran-
cisco de Goya trataron de apartar de la seleccion las mas valiosas y sustituirlas por
otras de menor calidad®.

Cuando en 1813 José Napoleon abandond Madrid para no volver jamas, tras él
quedaron los restos de su utopia artistica que se tradujeron en grandes almacenes
donde se hacinaban los cuadros de los conventos. Son pocas las obras de El Greco
que se recogen en los inventarios redactados por la Academia de San Fernando, la
institucion encargada de su custodia.

El deposito del Rosario reunié la mayor parte de las obras recolectadas en las
iglesias y conventos de Madrid, de El Escorial y de otros lugares. El 24 de mayo
de 1813 los Académicos inventariaron 329 pinturas, un buen nimero sacadas del
monasterio de El Escorial y otras llegadas de Andalucia. Los nimeros 211 y 212
corresponden a un Santo Obispo y un San Pedro cuyo autor es el Greco que Cean
Bermudez situaba en el monasterio de El Escorial entre las dos salas capitulares®.
El ntimero 674 correspondia a una “Oracion del Huerto” del mismo Greco que
podria identificarse con la que D. Antonio Ponz y también Cean Bermtidez sitian
en el convento de Agustinos Recoletos de Madrid®'. Otro inventario redactado el

26 ANTIGUEDAD: (1999), p. 174.

27 Archivo Histérico Nacional, Consejos, leg. 17787. Citado por ANTIGUEDAD: (1999), p.184.

28 Archivo General de Palacio, José I, ¢ 29/31. 13 de Septiembre de 1810. En ANTIGUEDAD:
(1999), P. 193. La obra desaparecida en esos afios, podria identificarse con la que posee el Museo del
Prado desde 1916 del legado de Pablo Bosch; esta firmada y corresponderia a los afios 1590-1595.

29 ANTIGUEDAD: (1999), p. 207. Uno de los comisionados, Pablo Recio, relatd ya en 1814 que
se evitd la salida de obras especialmente valiosas de entre las llegadas de El Escorial o de Andalucia.

30 Cean Bermudez: Diccionario...op. cit. Tomo V, p. 12.

31 Cean Bermudez: op. cit, p. 13. Antonio PONZ: Viage de Esparia. Madrid, Imprenta de la
Viuda de Ibarra, 1793, p. 51. Se encontraba en el camerin de la Virgen de Copacabana junto a un
cuadrito con un paisaje de Toledo.
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23 de julio de 1813 que firma la comision de la Academia y el conservador del
deposito, Manuel Napoli, contiene 879 asientos. Se citan como obras del Greco un
cuadro que representa “Las Postrimerias del hombre” con el n® 52, un “San Fran-
cisco de Asis” con el n° 171 y dos cuadros un “santo Obispo” y “San Pedro” con
los nimeros 211 y 21232,

Hacia un nuevo escenario

La vuelta al orden no aporté novedades en la gestion de los bienes artisticos.
La Real Academia de Bellas Artes trat6 de controlar la devolucion de las obras que
habian quedado almacenadas y depositadas para su custodia. No solo se devolvie-
ron las obras de propiedad conocida, sino que la Academia vendio en sucesivos
lotes las obras abandonadas o en mal estado. Consta que artistas destacados como
José de Madrazo o personajes vinculados a la institucion, pudieron adquirir buenas
pinturas en esos afos*. El pintor de camara, Jos¢ de Madrazo (1781-1859) logro
reunir una importante coleccion de pinturas entre las que se podian encontrar varias
obras del Greco que habia adquirido en las subastas del banquero Aguado o del
Marqués de Salamanca. En el Catalogo de su galeria de 1856 se recogen dos obras
del Greco muy singulares. La “Sagrada Familia” procedia de la coleccion Salaman-
ca (hoy en la Hispanic Society de Nueva York) y “La institucion del Sacramento de
la Eucaristia” de procedencia dudosa que en la actualidad est4 en la coleccion Oscar
B. Cintas del Museo de Brooklyn3+.

Mucho de lo salido de Espafia durante los afios de la contienda, cambié de
manos con rapidez y los nuevos coleccionistas conocieron la pintura espafiola. El
Zar Alejandro I, el rey de Prusia, el principe de Baviera o el de Holanda a los que se
unieron los banqueros y burgueses enriquecidos compraron los restos del expolio.

32 Las obras del Greco recogidas en ambos inventarios coinciden y pueden asociarse con las
llegadas de El Escorial, dato que se justifica con el cuadro denominado “Postrimerias..” que se iden-
tificaria con el actualmente denominado “La adoracion del nombre de Jestis” o “La Liga Santa” que
volvid al monasterio. Ambos inventarios pertenecen al Archivo General de Palacio, Fernando VII, caja
222/2. Han sido recogidos en ANTIGUEDAD: (1999) pp.269 v ss.

33 Archivo Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, ARASF: Razon de los cuadros
vendidos y los entregados a sus duerios en virtud de ordenes superiores desde el aiio de 1818. Leg.
1-36/8.

34 Catdlogo de la Galeria de cuadros del Excmo. Sr. D. José de Madrazo. Madrid, Biblioteca
Nacional, Imprenta de Cipriano Lopez, 1856. Los dos cuadros aparecen citados con los nimeros 162
y 161 respectivamente. ALAMINOS, E. y SALAS, E.: “José¢ de Madrazo, coleccionista”. José de
Madrazo (1791-1859). José Luis Diez Ed. Fundacion Marcelino Botin, Museo Municipal de Madrid,
1998, p. 174. El coleccionista cubano Oscar Benjamin Cintas parece que compro en la década de los
cuarenta del siglo XX un Greco: “Cristo en la cena de Simén” de (1607-1610) que se expuso en el
Museo de Brookyn en 1963.
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FiGura 4
El Greco: San Pedro y San Pablo.
C. 1587-1592. The State Hermitage Museum, San Petersburgo, Rusia

Sin embargo, en todo este trasiego hay escasas referencias a cuadros del Greco que
los invasores pudieran haber vendido.

El Zar Alejandro I compro entre 1815 y 1816 al banquero William Coesvelt
en Amsterdam pintura espaiiola sacada del pais tras la guerra, entre ellas un “San
Pedro y San Pablo” del Greco que entraria a formar parte de la coleccion de pintura
espaifiola del Museo del Hermitage de San Petersburgo?. [fig. 4]

35 “St. Peter and Paul”.Oleo sobre lienzo. 121,5 x 105 cm. C. 1587-1592. Donado por P.P. Dur-
novo en 1911. San Petersburg, The State Hermitage Museum. La obra ha formado parte de la exposi-
cion Tesoros del Hermitage, Museo del Prado, 2011-212. También ha formado parte de la exposicion
El Greco de Toledo, Museo de Santa Cruz, Toledo, 2014.
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Pronto se supo que Espafia era un pais de enorme riqueza artistica poco custo-
diada y fécil de adquirir a buen precio. Una Real Cédula de 20 de octubre de 1818
renovaba la prohibicion de exportar cuadros de maestros antiguos y las Aduanas
deberian solicitar el permiso a la exportacion emitido por alguna de las Academias
del pais.

El 19 de noviembre de 1819 se inaugurd el Museo Real en el edificio que Juan
de Villanueva habia levantado en el Paseo del Prado de Madrid. En un primer
momento se expusieron varios retratos del Greco o de su escuela en el primer
salon. En concreto se referian a “Retrato desconocido de hombre con un libro: por
Domingo Theotocopuli” que aparece en el catalogo con el numero 396. El nlimero
140 es un retrato desconocido: escuela del Greco?’. Consta que en 1834 ya estaba
en el deposito la coleccion de retratos del duque del Arco a la que se unio la “Trini-
dad” que habia coronado el retablo de Santo Domingo el Antiguo de Toledo y que
Fernando VII habia comprado al escultor Valeriano Salvatierra en 18273%.

Lo que podria considerarse desinterés o desconocimiento hacia la figura de El
Greco en Espaiia se transformé gracias a los viajeros extranjeros en un descubri-
miento. Espafa se convirtio tras las guerras napoleonicas en el viaje romantico por
excelencia, el lugar misterioso y salvaje del que hablaban los excombatientes. El
artista escocés David Wilkie (1785-1841) estuvo en Espafia ocho meses entre 1827
y 1828; en sus memorias con los recuerdos de su estancia en Madrid y Sevilla
escribia “Spainis the wild unpoached game-preserve of Europe™®. Llevé cuadros a
Inglaterra y coment6 las facilidades de los frailes para vender pinturas, sobre todo
si eran de Velazquez, Murillo o Zurbaran.

Desde el lado francés, la llegada a Espafia en 1823 de “Los Cien Mil hijos de San
Luis” para apoyar la causa de Fernando VII, no hizo sino alimentar el interés por
el arte espafiol. Los jovenes artistas Pharamond Blanchard (1805-1873) y Adrien
Daugzats (1804-1868) junto con el Baron Taylor viajaron para adquirir una coleccion
de pintura espafiola con destino a la Galeria que Luis Felipe de Orleans pretendia

36 ANTIGUEDAD, Maria Dolores: “Coleccionismo y proteccién del patrimonio: aproximacion
a los antecedentes legislativos sobre prohibicion de exportar obras de arte”. Actas del X Congreso del
CEHA, Los Clasicismos en el Arte Espariol. Madrid, UNED, 1994, p. 395.

37 Catdlogo de los cuadros existentes colocados en el Real Museo del Prado. Madrid en la
Imprenta Nacional, 1821, p.11. En nota aparte se explica que los sucesivos catalogos “tendran
enmiendas o ampliaciones, asi como en la eleccion de las pinturas a medida que el edificio se vaya
habilitando y adelantando la restauracion de aquellas, exponiendo en la actualidad del modo que se
ve, cuando el estado de uno y otro lo ha permitido”. El catalogo primero de 1819 tan s6lo mencionaba
un retrato desconocido de la escuela del Greco.

38 ALVAREZ LOPERA, José: El Greco. La obra esencial. Madrid, Ed. Silex, 1993, pp. 92-97.

39 The life of Sir David Wilkie. Ed. By P. Cunningham. London, John Murray, 1843, Vol. II. Es
una recopilacion de textos de las experiencias de Wilkie en Espafia.
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abrir en el Louvre. La primera expedicion se realiza en 1833 y en 1836 se hace el
primer viaje para comprar y sacar del pais los cuadros que habian podido reunir
de conventos de Toledo, de colecciones madrilefias y de manos de marchantes que
traficaban con los cuadros que ya comenzaban a fluir en el mercado tras la puesta
en marcha de las medidas desamortizadoras decretadas por Alvarez Mendizabal®.

Si la invasion napoleonica fue una tragedia para la conservacion del patrimonio
artistico, las medidas desamortizadores fueron un cataclismo para su manteni-
miento. Segun un Real Decreto de 8 de marzo de 1836 se suprimian los conventos
y monasterios de religiosos varones y se destinaban a la extincion de la deuda
publica los patrimonios de las casas de las comunidades religiosas de uno y otro
sexo, suprimidas o no. Una nueva Real Orden del 29 de julio de 1837 ampliaba la
supresion de conventos y monasterios a las 6rdenes religiosas femeninas. El 31 de
diciembre de 1837 disponia que se formase un Museo Nacional en el que se reunie-
sen las esculturas y cuadros recogidos de los conventos de Madrid y su provincia,
de Toledo, Avila y Segovia. La desproteccion en que quedaron las casas religiosas
y en especial los conventos de monjas, propicié que el Gobierno considerara nece-
sario ratificar mediante una Real Orden de 5 de octubre de 1836 la prohibicion de
salida y venta de bienes de la iglesia y la obligacion de registrarlos*'. Una Real
Cédula de 28 de abril de 1937 y disposiciones de 20 de agosto del mismo afio
renovaron la prohibicion de exportar obras sin la necesaria guia.

El 24 de julio de 1838 abrio sus puertas por primera vez, solo estuvo abierto por
espacio de nueve dias en ese afio, el Museo Nacional de la Trinidad, que ocup¢ el
edificio de la Trinidad Calzada de Madrid. En un primer momento el Museo tuvo
registradas 516 cuadros de los que una buena parte correspondian a la coleccion
del Infante D. Sebastian de Borbon y Braganza que le habian sido enajenados el 1
de septiembre de 1835 por apoyar la causa carlista. En la coleccion del Infante se
registraban varios Grecos: la “Asuncion”, “San Bernardo” y “San Benito” proce-

40 GERARD POWELL, Véronique: “La llegada de El Greco al mercado de arte francés (1830-
1900)”. En ANTIGUEDAD, Maria Dolores: Colecciones, expolio, museos y mercado artistico en
Espaiia en los siglos XVIII y XIX. Madrid, Ed. Ramon Areces, 2011, pp.265-286. El trabajo recoge la
intervencion del Baron Taylor y sus actividades para formar la galeria de Luis Felipe.

41 Las medidas legislativas y los decretos de proteccion de estos momentos se recogen en ANTI-
GUEDAD, Maria Dolores: “El Museo de la Trinidad, germen del museo publico en Espafia”. Espacio,
Tiempo y Forma. Madrid, UNED, serie VII, n° 11, 1998, pp. 367-396
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FiGura 5
El Greco: La Dama del armifio. También llamado “Retrato de la hija del pintor”. C. 1577-1579.
Glasgow Museums, The Stirling Maxwell Collection

dentes del retablo Mayor de Santo Domingo el Antiguo de Toledo*2. Lo reunido por
el comisionado elegido por la Academia, José Galvez, en Toledo desmerecia por lo
que se refiere al Greco de lo que poseia la coleccion del Infante porque en Madrid
solo aparecian tres lienzos que formaron parte del retablo del Greco del convento

42 Sobre el Museo de la Trinidad y la coleccién del Infante el trabajo de José ALVAREZ LOPE-
RA: El Museo de la Trinidad en el Prado. Catdlogo de exposicion 20 julio-19 de septiembre 2004.
Madrid, Museo del Prado, 2004, pp.34-35. El Infante D. Sebastian recuper6 su coleccion mediante
un Real Decreto el 4 de junio de 1859. “La Asuncion” que presidia el retablo fue comprada por el Art
Institute of Chicago. El “San Benito” permanecio en el Museo del Prado tras la disolucion del Museo
de la Trinidad. El lienzo compaiiero con “San Bernardo” estd en paradero desconocido desde que en
1908 fue comprado en Paris por Simon Oppenheimer.

160



El Greco: de la coleccion al Museo, etapas de un itinerario

agustino de Dofa Maria de Aragén*. La lamentable gestion de este primer museo
publico impidié que el patrimonio artistico recibiera la atenciéon necesaria. El
Museo de la Trinidad uni6 sus fondos con el Museo del Prado mediante un Decreto
de 25 de noviembre de 1870, sin que hubiera conseguido tener un planteamiento
museografico que realmente pusiera en valor el patrimonio de las érdenes religio-
sas. Los cuadros se acumulaban en las remozadas estancias del antiguo convento,
donde compartia los espacios con oficinas administrativas. Los visitantes eminentes
como Viardot se lamentaban de la incoherencia de la instalacién en la que no se
habia respetado la integridad de los conjuntos*.

Mientras, el 6 de enero de 1838 se habia inaugurado en Paris la Galeria Espa-
fiola de Luis Felipe de Orleans en el Louvre, estuvo abierta entre enero de 1838 y
febrero de 1848 cuando la revolucion hizo caer a su Gobierno. La Galeria Espafiola
exhibia una buena porcion o quiza lo mas representativo de los 500 cuadros que
el Baron Taylor habia adquirido y exportado ilegalmente de Espafia*®. Los cuadros
del Greco ocupaban una situacion secundaria en la exposicion entre obras de artis-
tas escasamente conocidos. Fueron siete los que se exhibieron que aparecen en el
catalogo con los niimeros 253 a 260. Son: Adoration des bergers, Le Chist, avec le
portrait des deux donataires, Mort de saint Frangois, Le jugement dernier, Pompeo
Leoni sculptant le portrait de Philippe II, Portrait d’un gentilhomme du temps de
Philippe III, Portrait de la fille du Greco, y Portrait du Greco*. [fig. 5]

Luis Felipe fallecié en el exilio en 1850 y su coleccion le fue devuelta y se
subastd en Londres en 1853. Este hecho supuso un conocimiento mas extenso de
El Greco en Francia pero también en Gran Bretafia. Los banqueros Péreire compra-
ron el “Crucificado con dos donantes” que con posterioridad regalaron a Prades, la
ciudad que habia elegido a Isaac para el cuerpo legislativo (en la actualidad en el
Museo del Louvre).

El erudito escocés, Sir William Stirling-Maxwell (1818-1878) adquiri6 en la
subasta de Luis Felipe cuatro Grecos: la luego denominada “Dama del Armifio”

43 ANTIGUEDAD: (1998), p. 388. Se trataba del “Bautismo de Cristo” (Museo del Prado, n°
inv. 821), “Cristo en la cruz” (Prado n° inv. 823), “Resurreccion” (Prado, n° inv. 825) y “Pentecostés”
(Prado, n° inv. 1138).

44 VIARDOT, Louis: Les Musées d’Espagne. Guide et mémento de [’artiste et du voyageur suivis
des notices biographiques sur les principaux peintres de |’Espagne. Paris, 1843.

45 ANTIGUEDAD: (1994), p. 396.

46 Notice des tableaux de la Galerie Espagnole exposé dans les salles du Musée Royal au
Louvre. Paris, Imprimerie de Crapelet, 1838. Cuando en 1853 se subastd en Christie’s de Londres la
coleccion de Luis Felipe, habia nueve Grecos, alguno mas de los expuestos. Para la suerte de las obras
y la fortuna critica del Greco en Francia ver el trabajo ya citado de Véronique Gerard Powell, op. Cit,
2011, pp.275-276. Los dos primeros corresponderian a cuadros del deshecho retablo del Convento de
Dofia Maria de Aragon.
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o “Hija del pintor”, “Retrato de un hombre de la época de Felipe III”, “Retrato
de Pompeo Leoni” y “El Juicio Final” o “Adoracion del Nombre de Jesus”, el
panel que procedia de la coleccion Alba que habia comprado el barén Taylor”.
Stirling Maxwell llend de arte espafiol Keir House, Perthsire en Escocia y su casa
de Mayfair en Londres. También depositdé en Kier Housela riquisima biblioteca
con libros de emblemas, fiestas y tratadistica sobre arte espafiol. La coleccion se
disperso aunque una buena parte se mantuvo unida en Pollock House y fue donada
en 1965 a la ciudad de Glasgow donde atin permanecen algunos de los Grecos por
¢l adquiridos entre ellos “La dama del armifio™.

El Greco también fue conocido en Francia por otras ventas notables como la
coleccion de cuadros de Francisco Javier de Quinto, conde de Quinto (1810-1860)
que habia sido director del Museo de la Trinidad y sobre el que siempre recayeron
dudas sobre la correcta administracion de los bienes encomendados para su custo-
dia. En sucesivas ventas en 1862 y 1864 su viuda vendio obras tan singulares del
Greco como “Las lagrimas de San Pedro” (hoy en el Bowes Museum), “San Luis
Rey de Francia” (Museo Louvre), “Los desposorios de la Virgen” (Museo Nacional
de Rumania) o “Cristo con la cruz a cuestas” (Nueva York, Metropolitan Museum
of Art)*.

El descubrimiento del genio

En la ultima década del siglo XIX se multiplicaron las publicaciones sobre la
obra del Greco a la vez que se sucedian las ventas de su obra. El artista original
capaz de las mayores extravagancias se convirtio merced a artistas y criticos, prin-
cipalmente en los circulos artisticos de Paris, en un artista de primera fila para los
estudiosos de la pintura espafiola antigua.

Los pintores espafioles, Ignacio Zuloaga y Santiago Rusifiol se mostraron
entusiasmados por las obras del cretense desde su estancia en Paris. Rusifiol habia
comprado, animado por Zuloaga, dos Grecos que se vendian en 1894 por 1000
francos, eran “Maria Magdalena” y “San Pedro” que se convirtieron en la atraccion
de la Fiesta Modernista que organizé en 1894 en Sitges. Pocos afios después quiso

47 HARRIS-FRANKFORT, Enriqueta: “El Greco’s “Fortuna Critica” in Britain”. Glendinning,
Nigel y Macartney, Hilary Ed.: Spanish Art in Britain and Ireland. Studies in Reception. Woodbridge,
Tamesis, 2010, pp. 240 y ss.

48 Sobre la coleccion bibliografica y artistica de Sir William Stirling-Maxwell el trabajo de
Hilary MACARTNEY: “La coleccion de arte espafiol formada por Sir William Stirling Maxwell”.
ANTIGUEDAD: 2011, pp.235-264.

49 ALVAREZ LOPERA, José: EI Museo de la Trinidad en el Prado. Madrid, Museo Nacional
del Prado, 2004, pp. 59-60.
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levantar un monumento al Greco en Sitges como homenaje al progreso cultural de
la Humanidad*.

Por su parte Ignacio Zuloaga (1870-1945) tenia en 1903 una docena de Grecos
y comprd en 1905 “El quinto sello del Apocalipsis” que habia pertenecido al Pre-
sidente del Consejo de Ministros de Espafia, Antonio Canovas del Castillo (1828-
1897) asesinado en 189751,

En 1901 se organizd en la Guildhall Art Gallery de Londres una exposicion
con obras de artistas espafioles. Ademas de artistas contemporaneos como Fortuny
Madrazo, Ricardo Madrazo o Sorolla, la muestra exponia cinco obras del Greco
que pertenecian a coleccionistas: Un retrato de caballero pertenecia al coleccionista
Pablo Bosch; el retrato de la Princesa de Eboli era del marqués de la Vega Inclan;
“La expulsion del templo” habia sido cedido por Aureliano de Beruete y Moret; la
“Hija del artista” fue prestada por John Stirling-Maxwell y “La Natividad” perte-
necia a la galeria McCorkindale de Escocia®?. Para Storm esta exposicion dispard
las compras de los museos internacionales; de hecho ninguna de las cinco obras
permanece en las colecciones de esos momentos.

Lo que termin6 de consolidar la fama internacional del Greco fuera de Espafia
fue la exposicion que le dedico en 1902 el Museo del Prado. El catalogo recoge
las 88 obras que componian la muestra mas una introduccién redactada por el
subdirector y conservador de pintura del museo, Salvador Viniegra. El conservador
aborda la figura de El Greco con la intencion de acabar con la absurda creencia de
que estaba loco y por ese motivo hacia una pintura tan singular. En su texto alude
a la evolucion de su estilo en la altima época como demostracion de la busqueda
de la perfeccion®.

La exposicion de El Greco fue muy criticada, se separaron por salas las 27 obras
correspondientes al Museo, la mayoria retratos, de las 61 cedidas por coleccionis-
tas. Las obras prestadas fueron seleccionadas por expertos para desechar las posi-

50 STORM, Eric: El descubrimiento del Greco. Nacionalismo y arte moderno (1860-1914).
Madrid, Ed. Marcial Pons, Centro de Estudios Europa Hispanica, 2011, pp. 76 y ss. Las “Lagrimas de
San Pedro” y “La Magdalena” pertenecen al Museo de Cau Ferrat de Sitges, la que fue residencia y
taller de Santiago Rusifiol, se exponen en el Gran Salon.

51 STORM, E.: (2013), p. 90. El cuadro procedia segiin Cossio de la iglesia toledana de San Juan
Bautista. Canovas habia encargado su rehabilitacion, si bien recort6 el lienzo. Zuloaga vendi6 la obra
en 1956 al Metropolitan Museum of Art de Nueva York.

52 Descriptive and biographical catalogue of the exhibition of the Works of spanish painters.
London, Published of Guildhall Art Gallery, 1901.

53 Catdlogo ilustrado de la Exposicion de las obras de Domenico Theotocopuli llamado El
Greco. J. Lacoste, sucesor de Laurent, fotografo editor, Imp. De J. Sastre y C?, 1902.
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FiGura 6
Sala del Museo del Prado con las obras de El Greco. IPCE-AM 5455C

FiGUrA 7
Retablo de San Illdefonso. Hospital de la Caridad de Illescas. [IPCE-AM 14542 B
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bles copias y las obras de taller de menor calidad, si bien s6lo 26 eran originales®*.
Entre las expuestas estaba el Autorretrato del Greco de Aureliano de Beruete junto
a un “Cristo abrazado a la Cruz”. D. Pablo Bosch prestd dos retratos, uno de ellos
el de Juan Bautista Mayno. El Marqués de Casa-Torres cedi6 el “Fray Félix Hor-
tensio Paravicino”, la “Asuncion”, “San Sebastian” y “Las lagrimas de San Pedro”.
El Marqués de Cerralbo expuso “San Francisco en éxtasis” y “San Juan Bautista”.
De la casa de Medinaceli era el retrato del Cardenal Tavera. [fig. 6]

El catalogo tenia el interés de estar ilustrado con fotos realizadas por la Casa
Lacoste que permitieron a los coleccionistas conocer las obras mas notables de El
Greco. La exposicion era también el resultado de una investigacion destinada a la
elaboracion de un catalogo de su obra en la que colaboré Manuel Bartolomé Cossio
quien en 1908 pudo dar a conocer el primer catalogo razonado del cretense.

En mayo de 1909 ce celebr6 en la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando una nueva exposicion de El Greco donde se expusieron 19 cuadros restaura-
dos en el Museo del Prado por Martinez Cubells a expensas del Marqués de la Vega
Inclan. El Marqués habia sacado de Toledo una serie de obras con la intencion de
salvarlas de la ruina en que se encontraban. Su secreta intencion es que fueran parte
del Museo que pensaba abrir en Toledo, independiente o casi suplantando el papel
del Museo de Bellas Artes de Toledo. La muestra que tuvo gran éxito, puso de
manifiesto la dificil tarea de abordar la restauracion de la obra del Greco. La inter-
vencion de Martinez Cubells como ya se ha analizado, mostr6 el desconocimiento
de su técnica. El criterio expositivo fue también muy dudoso, se mostraron los cua-
dros sobre caballetes cubiertos de terciopelo rojo que ocultaban y se superponian a
las obras de la coleccion permanente del Museo de la Academia.

Coleccionistas, marchantes y proteccion del patrimonio

En los afios comprendidos entre la exposicion de 1902 y la de 1909 se suce-
dieron los episodios de trafico de obras de arte que movieron a la opinion publica
a proponer medidas que impidieran la exportacion de monumentos al extranjero.
Marchantes y coleccionistas visitaban Toledo y otras ciudades a la vez que formu-
laban ofertas para la adquisicion de obras en manos de particulares o eclesiasticos.

La catedral de Valladolid a cambio de 25.000 pesetas vendio en 1904 al mar-
chante Emile Parés un espléndido “San Jeréonimo cardenal” y el “retrato de un
caballero de la Casa de Leyva” que se revendio a la Frick Collection el primero y

54 José ALVAREZ LOPERA: “El Greco y sus obras entre dos exposiciones”. El Greco. Toledo
1900. Catalogo de Exposicion, Sevilla, febrero-marzo 2008. Madrid, Ed. Ministerio de Cultura, 2008.
pp. 117-121.

55 No es nuestra intencion comentar los detalles de la Exposicion, fueron perfectamente expues-
tos por José Alvarez Lopera en “El Greco y sus obras entre dos exposiciones..”, 2008, p.130.
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al Musée des Beaux-Arts de Montréal el segundo. También en 1904 el marchan-
te parisino Durand-Ruel compré a la condesa de Afiover en 1907 una “Vista de
Toledo” (Metropolitan Museum, Nueva York) y un “San Lucas” (Hispanic Society,
Nueva York). Durand-Ruel compro el retrato de “Fray Félix Hortensio Paravicino”
(Museum of Fine Arts, Boston); consiguio6 para el industrial Hevemeyer el Retrato
del “Cardenal Nifo de Guevara”(luego en el Metropolitan Museum of Art, Nueva
York).

La transaccion que sin duda atrajo mas la atenciéon y también la indignacion
de la prensa y del publico interesado, fue la venta en 1907 por parte del conde de
Guendulain al marchante Bousson de los cuadros que se encontraban en los altares
laterales de la Capilla de San José de Toledo de la que era patrono. Los cuadros
“San Martin y el pobre” y “La Virgen con el Nifio, Santa Inés y Santa Martina”
estan en la actualidad en The National Gallery, Washington y han sido sustituidos
en Toledo por copias®.

En 1907 se vendio en Sevilla la coleccion de Alberto Henke que contaba con
obras del Greco que pertenecieron a la coleccion de los herederos del dean Lopez
Cepero y Canaveral que habia muerto en 1858. El Apostolado Henkeque fue de
Lopez Cepero, fue adquirido por el galerista de Nueva York, Germain Seligman,
que lo disperso entre coleccionista y museos americanos®’.

Del debate de aquellos afios se puede deducir que no existian medidas para
evitar ese trafico ilicito. Un Real Decreto de 1 de junio de 1900 del Ministerio de
Instruccion Publica y Bellas Artes encargaba a la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando la confeccion del Catalogo Monumental y Artistico de Espafia que
se encomendaria a D. Manuel Gémez Moreno y que se iniciaria por la provincia
de Avila’s. Por lo que se refiere a Toledo, el 13 de marzo de 1903 se encargd a D.
Jerénimo Loépez de Ayala y Lopez de Toledo, conde de Cedillo, la redaccion del
catalogo que entregd incompleto en 1919%. El catalogo esta dedicado principal-
mente a la provincia, mientras que la parte dedicada a la Catedral de Toledo es casi
una monografia. Se resefian en fotos con los nimeros 33 y 48, un San Francisco de

56 Sobre las circunstancias de la venta el trabajo de ALVAREZ LOPERA (2008), p. 137. Para el
conocimiento del conjunto de la Capilla de San José y las obras del Greco, MARTINEZ BURGOS,
Palma: £/ Greco en la Capilla de San José, 1597-1599. Capilla de San José, Toledo, 2013.

57 MERCHAN CANTISAN, Regla: El dedn Lipez Cepero y su coleccién pictérica. Sevilla,
Excma. Diputacion Provincial, 1979. Aborda la singularidad del Apostolado de El Greco que Lopez
Cepero poseia completo. Pas6 a Estados Unidos y algunos de sus cuadros fueron comprados por el
pianista José Iturbi. Se desconoce el paradero actual de los siete cuadros de Iturbi.

58 Archivo Real Academia San Fernando (A.R.S.F.): leg. 51-1/4 (3).

59 El catdlogo entregado constaba de cuatro volimenes, tres de texto y uno de fotografias.
Direccion electronica http://biblioteca.cchs.csic.es/digitalizacion_tnt/index_interior_toledo.html. Con-
sultado el 10 de 10 de septiembre 2014.
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Asis y un Santo Domingo de Silos en la localidad de Bargas. De Illescas y con los
numeros 164 y 166 aparecen las fotografias del retablo y el cuadro de San Ildefonso
del Santuario de la Virgen de la Caridad cuya rehabilitacion criticod Cossio en su
monografia® [fig.7].

La redaccion de los catalogos no debid ser empresa facil, algunos nunca se
publicaron y otros como el caso de Toledo, se entregaron incompletos. El inventario
de las obras no existid por tanto hasta muy tarde. La ley de 7 de julio de 1911 en
su articulo 3 prohibia expresamente la exportacion de monumentos al extranjero.
Era una reaccion tardia a lo que ya era un clamor. Sobre la exportacion de obras de
arte un R.D. de 16 de febrero de 1922 creaba las Comisiones de Valoracion pero
no serd hasta el R.D. de 9 de agosto de 1926, el denominado Decreto Callejo por
quien fue su promotor, cuando se regule de forma mas concreta la exportacion y
comercio de objetos histdricos y artisticos. También se cred la Junta Superior del
Tesoro Artistico.

El inventario fotografico de la obra de El Greco no fue, sin embargo, iniciativa
exclusiva de las instituciones. Desde finales del siglo XIX la Institucion Libre de
Ensefianza apoyo¢ la catalogacion completa de las riquezas historicas del pais. Juan
Facundo Riafo, Director General de Instruccién Publica siguid el espiritu de la
Institucion y promulgd una disposicion para la catalogacion de estos bienes de los
que se sefialaba la necesidad de incorporar fotografias o dibujos.

Manuel Bartolomé Cossio, ligado a la Institucion y estudioso infatigable de la
figura del Greco, solicito la ayuda de Manuel Moreno (1865-1925), antes trabaja-
dor de la casa Lacoste y Cia., para fotografiar las obras del cretense y las posibles
copias con destino al catalogo razonado que dio a conocer en 1908¢. También D.
Benigno Vega y Flaquert (1858-1942), II Marqués de la Vega Inclan y Comisario
Regio de Turismo (1911) buen amigo de Cossio, solicitd los servicios de Moreno
para fotografiar los cuadros del Greco en colecciones ademas de las que formarian
parte del Museo del Greco de Toledo que logré inaugurar en junio de 1911.

Asi, pues, desde comienzos de siglo el Greco no era s6lo conocido por las refe-
rencias de los viajeros o estudiosos sino por la cuidada documentacion fotografica
de sus obras que en algunos casos recogia el proceso de restauracion de algunos

60 COSSIO: op. cit., p. 262. Cito textualmente: “Mientras semejantes atrocidades puedan come-
terse en 1902 y a las puertas de Madrid, no habra motivo para indignarse de que los extranjeros
quieran comprarnos el Entierro del Conde de Orgaz. Cuantos tesoros de arte guardan, desde la mas
humilde iglesia hasta la catedral de Toledo, pertenecen a la nacion, la cual debe prohibir en absoluto
su venta”.

61 ARGERICH FERNANDEZ, Isabel: “El Archivo Fotografico Moreno y la reproduccion de las
obras del Greco”. El Greco. Toledo 1900. op. cit. pp. 291-311. Se exponen todos los pormenores del
encargo y la enorme tarea de documentacion fotografica que realizé Moreno para la obra de El Greco,
mas de 600 clichés depositados en la Fototeca del IPHE.
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FiGura 8 F1GUura 9
El Greco: El quinto sello del Apocalipsis. El Greco: La Magdalena Penitente.
Fototeca IPCE, Archivo Moreno, n° 21047 _B C. 1576-1577. Szépmiivészeti Mliseum,
Budapest

lienzos como los exhibidos en la exposicion de la Academia de Bellas Artes en
1909 de los que existen imagenes antes y después de la restauracion de Martinez
Cubells.

La difusion de la obra de Theotocopuli no se realizdo exclusivamente desde
Espaiia, sino que también Paris se convirti6é en lugar de intercambio y comercio de
obras del cretense. Paris celebro en 1908 en el Salon d’Automne una exposicion
retrospectiva de la obra del Greco con 21 obras cedidas por Ignacio Zuloaga que
era cunado de Maxime Dethomas el organizador de la muestra del Grand Palais.

En 1908 estuvo en Espafia el erudito Julius Meier-Graefe (1867-1935) que en
1910 en su libro Viaje a Esparia colocé al Greco en el lugar que pensoé le correspon-
dia al considerarle en calidad por encima de Velazquez quien habria tomado muchas
cosas del cretense; a su juicio El Greco era el paso obligado a los movimientos
vanguardistas por sus semejanzas con algunas propuestas de los impresionistas®?,
La estela de Meier-Graefe se afianzo6 en otros autores y criticos y en otofio de 1907

62 Sobre la recepcion del Greco en Alemania la insustituible obra de Eric STORM: El descubri-
miento del Greco. Madrid, Marcial Pons Ed, 2013. MEIER-GRAEFE, Julius: Spanish Reise. 1910, 2%
ed. Berlin, 1923.
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se pudo ver la coleccion de Zuloaga de maestros espafioles en la galeria Schulte
de Berlin. La obra que mas llam¢ la atencion fue “El quinto sello del Apocalipsis”
del Greco [fig.8]. En 1909 se expuso en la Alte Pinakotheck de Munich una ver-
sion pequeiia del “Expolio” que habia comprado el director del museo, Hugo von
Tschudi. En 1911 se exhibié como préstamo el “Laocoonte”, hoy en la National
Gallery de Washington.

Las opiniones de Meier-Graefe también tuvieron eco en la coleccion del indus-
trial hungaro Maczell von Nemes que llegd a tener doce obras del Greco de gran
calidad®®. Nemes habia comprado en 1907 a un anticuario de Paris “La Anuncia-
cion” salida de la venta de la coleccion del Bardn Taylor. En 1910 habia adquirido
del ministro portugués, M. Guerra Junqueiro un “San Andrés” y “Cristo en el
huerto” ambos habian salido de la catedral de Sigiienza. De Junqueiro proceden
también “El expolio” y “Estudio de un hombre” que habia pertenecido al Marqués
de la Vega Inclan. Nemes dona en 1921 al Museo de Bellas Artes de Budapest
“La Magdalena Penitente” que habia pertenecido a la coleccion de Ivan Stchoukin
de Paris. Cuando en 1950 el Museo de Budapest ampli6é su coleccion de pintura
espaflola recogi6 las obras de la coleccion de Nemes, algunas luego en manos de
Lipot M. Herzog vendidas por sus herederos al Museo®. En 1996 se inauguro en el
Museo de Budapest una sala dedicada al Greco con cinco obras de las colecciones
de Nemes y Herzog [fig. 9].

En noviembre de 1920 se inaugur6 en la Royal Academy of Art de Londres una
muestra de pintura espafiola patrocinada por el Duque de Alba como presidente del
Comité Espafiol y por D. Alfonso Merry del Val embajador de Espafia en Londres
al frente del Comité Britanico del que formaban parte el Duque de Wellington o Sir
John Stirling Maxwell. Por parte espafiola el secretario era Ignacio Pinazo y for-
maban parte del comité los artistas Manuel Benedito, Mariano Benlliure, Santiago
Rusifiol, ademas del erudito Elias Tormo o los coleccionistas Aureliano de Beruete
y Moret, el Marqués de Casa-Torres o D. Luis de Errazu. La exposicion tenia el
interés de dar un papel relevante a la figura de El Greco organizada con la colabo-
racion de The Spanish Art Gallery de Lionel Harris de Londres, con la presencia
de diez de los mejores cuadros de El Greco todavia en manos de coleccionistas. La
sala II se dedico a la muestra de los Grecos, acompafiados por una pintura de Luis
de Morales “The Fifh Sorrow of theVirgin” y “Philip II” de Pantoja. El cuidado
catalogo ilustrado con las fotografias de las obras, se acompafaba de una resefa

63 STORM: (2013), pp. 140-148.

64 Eva NYERGES: “La coleccion espafiola del Museo de Bellas Artes de Budapest. Historia de
la pintura espafiola en Hungria”. Obras maestras del Arte Espariol. Museo de Bellas Artes de Buda-
pest. Catalogo de Exposicion, Diciembre 1996-febrero 1997. Ed. Banco Bilbao Vizcaya, Museo de
Bellas Artes de Bilbao, 1996, pp.23 y ss.
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biografica de los artistas, una bibliografia actualizada y la relacion de las muestras
de las que habian formado parte. En el caso de los diez Grecos, s6lo dos, “La Gloria
de Felipe” o “Adoracion del Nombre de Jesus” del Rey de Espafia y “San Francis-
co de Asis” del Colegio de Doncellas de Toledo no pertenecian a particulares. La
mayor parte habian estado colgados en la muestra del Prado de 1902%. Dos obras
pertenecian a Aureliano de Beruete: “Cristo abrazando la cruz” y el “Autorretrato
del artista” El primero fue vendido en 1924 a Santiago Espona que lo dono en
1958 al Museo de Arte de Catalufia. El autorretrato del Greco pas6 al Metropoli-
tan Museum de Nueva York. La Duquesa de Parcent legd su “Cristo Salvador del
Mundo” a sus herederos que en 1952 lo vendieron a la National Gallery of Scot-
land de Edimburgo. Las dos obras cedidas por el marqués de Casa-Torres, que se
habian podido ver en la exposicion del Prado de 1902, permanecieron ligadas a la
coleccion hasta la segunda mitad del siglo XX. En 1954 pas6 al Museo del Prado
el “San Sebastian”; el retrato de busto de “Fray Hortensio Félix Paravicino”, de
dimensiones mas reducidas que el perteneciente al Museum of Fine Arts de Boston,
estd en el Museo de Bellas Artes de Sevilla. El retrato de “Trinitario” pas6 en 1952
a la William Rockhill Nelson Gallery of Art de Kansas (EE.UU.). El “San Luis rey
de Francia” perteneciente al marqués de la Vega Inclan permanecioé en manos de su
propietario que en 1935 lo traslado el Museo del Greco de Toledo; es obra de taller,
copia del “San Luis” del Museo del Louvre. [fig. 10]

Desde la clausura de la exposicion de Londres, la obra del Greco habia conse-
guido una enorme difusion y sus cuadros pasaron de unos coleccionistas a otros
superando en cada transaccion los precios de venta. El artista candiota pasé a ser
parte fundamental de la herencia cultural espafiola®.

Epilogo para un descubrimiento

El Museo del Prado inaugurd el 15 de septiembre de 1920 en la ampliacion
proyectada por Fernando Arbds una sala destinada al Greco como parte de la expo-
sicion permanente. La planificacion museografica disefiada por Aureliano de Berue-
te tendia a evitar el abigarramiento tan habitual hasta entonces en el Museo. Los
retratos se colgaron, como era frecuente en la época, sobre una suerte de cortinajes
carmesi. Conceptualmente el Greco ocupaba una sala entre Tiziano y Velazquez que
no hacia sino resaltar su valor para el arte espafiol®’.

65 Exhibition of Spanish Paintings. Royal Academy, London, november 1920- January 1921.
Sobre la muestra de Londres el texto de Ester BARON: “Exposicion de pintura espafiola en la Royal
Academy of Arts de Londres”. Nuevas contribuciones en torno al mundo del coleccionismo de arte
hispanico en los siglos XIX y XX. 1. Socias y D. Gkozgkou (Eds.). Gijon, Ed. Trea, 2013.

66 STORM: (2013), p. 215.

67 RUIZ, Leticia: (2008), pp. 216-218.
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FiGura 10
Exhibition of Spanish Painting. 1920, Royal Academy, London. Autorretrato de El Greco.
En la actualidad en el Metropolitan Museum, Nueva York

En 1911 se habia inaugurado en Toledo el Museo dedicado al Greco, que pre-
tendio recrear en una casa, que imaginariamente habit6, el ambiente que pudo
acompanar al artista en su vida toledana. El Marqués de la Vega Inclan, mecenas,
coleccionista y marchante, legd al Estado el museo que con tanto empefio habia
levantado. Pretendi6 que el visitante evocara la obra del Greco a través de los origi-
nales de sus obras, las reproducciones fotograficas y toda suerte de objetos de época
que trasladasen la idea de que el pintor pudo vivir alli y realizar su personal obras,

La construccion del mito del artista genial, el conocimiento de su obra y su
difusion a través de su museo de Toledo dieron lugar a una suerte de itinerario que

68 LAVIN BERDONCES, Ana Carmen: “La consagracion del mito del Greco en Toledo: Vega
Inclan, el museo del Greco y el homenaje de 1914”. El Greco. Toledo 1900. Madrid, Ed. Ministerio
de Cultura, 2008, p. 187.
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FiGura 11
El Greco: Oracion en el huerto. Procedente de la iglesia de Las Pedrofieras, Cuenca.
Aspecto anterior a la restauracion de 1928. IPCE, Fototeca: AM- 21669 B. Imagen actual,
Museo Diocesano de Cuenca

en 1925 llevo a Toledo a mas de 100.000 turistas, una muestra del aprovechamiento
del mito del cretense para la difusion del patrimonio manchego.

En la Exposicion Iberoamericana de Sevilla de 1929, el Pabellon de Castilla-La
Nueva expuso un cuadro de El Greco. Se trataba de “La oracion del Huerto” un
cuadro que Elias Tormo habia descubierto en la iglesia parroquial de Las Pedrofie-
ras de Cuenca. La obra fue restaurada en el Museo del Prado para su exhibicion en
la Exposicion sevillana [fig.10]. Toledo expuso un ambiente doméstico con abun-
dancia de piezas de artes decorativas como damasquinados o azulejeria [fig.11].

La proclamacion el 14 de abril de 1931 de la Segunda Republica espaiiola trajo
nuevos aires en la custodia del patrimonio histérico-artistico. La Constitucion repu-
blicana de 9 de diciembre de 1931 establecia en su articulo 45 la prohibicion de
exportar y enajenar la riqueza artistica e historica. Con ello se materializaban las
iniciativas de aflos anteriores que trataban de evitar el trafico ilicito con el registro
de bienes artisticos.
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El 13 de mayo de 1933 se publicé la Ley de Patrimonio Histdrico Artistico
Nacional que consolid6 la intervencion del estado en la gestion de los bienes artis-
ticos con una normativa para su custodia e inventario. En su articulo 54 establecia
la obligacion de firmar pactos internacionales para impedir las exportaciones frau-
dulentas®.

La obra del Greco, perfectamente inventariada y difundida, uni6 su suerte a la
del patrimonio espafol durante la Guerra Civil. EI Gobierno de la Republica tom6
medidas para la salvaguarda del Tesoro Artistico en tiempo de guerra. El efecto de
los intensos bombardeos aconsejo la creacion de la Junta de Incautacion y Protec-
cion del tesoro Artistico bajo la Direccion del Ministerio de Instruccion Publica que
se ocuparia de poner bajo proteccion los bienes artisticos. En la zona controlada
por las tropas franquistas se crearon Juntas Provinciales del Tesoro Artistico. Por
lo que atafie a Toledo, la Junta Provincial acord6 en 1937 trasladar algunos de los
cuadros mas representativos del Greco al tesoro de la Catedral. Otros quedaron bien
protegidos en sus primitivas ubicaciones’.

Mientras, en Madrid, los bombardeos con proyectiles incendiarios que cayeron
en las proximidades del Museo del Prado y de la Biblioteca Nacional desato la
alarma sobre la necesidad deponer a resguardo en depdsitos adecuados las obras
de estas instituciones. Desde el 10 de noviembre de 1936 comenzaron los traslados
hacia Valencia de cuadros del Museo del Prado y de otros lugares. Mientras en
Madrid se procedia a la restauracion de obras que llegaban en mal estado que se
inventariaban y reparaban para su posterior traslado. Desde 1938 y antes de que
Valencia quedase aislada por la guerra, las obras salidas de Madrid viajaron hacia
Barcelona y Girona, en concreto hasta el castillo de Figueras’'. La ultima remesa
del Prado sali6 el 2 de enero de 1939.

En 1939, cuando la guerra estaba perdida para la Republica, el Comité Inter-
nacional para el Salvamento del Tesoro Artistico acuerda trasladar a la sede de la
Sociedad de Naciones de Ginebra, los objetos de arte salidos de Madrid y de otros
lugares para evitar su total destruccion. Los inventarios de lo enviado fueron firma-
dos por Angel Ferrant y Timoteo Pérez Rubio encargados de la laboriosa relacion
de todo lo remitido a Ginebra. Ferrant habia elaborado desde el comienzo de la

69 Para este punto como para muchos otros, es obligado recurrir a la obra de Jos¢é ALVAREZ
LOPERA: La politica de bienes culturales del gobierno republicano durante la guerra civil espariola.
Madrid, Ministerio de Cultura, 1982.

70 PROUS ZARAGOZA, Socorro: “Toledo en la coleccion fotografica y documental del Instituto
del Patrimonio Historico Espaiiol”. EI Greco. Toledo 1900. op. cit. pp. 281-283.

71 ARGERICH, Isabel y ARA, Judith Ed.: Arte Protegido. Memoria de la Junta del Tesoro Artis-
tico durante la Guerra Civil. Catalogo de Exposicion, Museo del Prado, 2003. 2* Ed. IPCE, 2009.
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guerra un modelo de ficha de inventario que contemplaba el autor, la procedencia
y el estado de conservacion de la pieza.

El inventario recoge un buen niimero de tapices y objetos artisticos, esculturas
y cuadros del Museo del Prado y de otros museos, ademas de piezas de coleccio-
nes privadas. Por lo que respecta al Greco el inventario resefia la casi totalidad de
las pinturas del Greco del Museo del Prado con sus niumeros de inventario, obras
salidas del Monasterio de El Escorial: “San Eugenio” y “San Pedro”, “El suefio de
Felipe II” y dos lienzos de San Francisco de Asis, con y sin capuchon. Se recogen
los cuadros del Greco de la Iglesia de San Ginés de Madrid, “La expulsion de los
mercaderes del templo”, el “San Francisco” del Museo Cerralbo, “San Andrés
y San Francisco” del convento de la Encarnacion y cuadros llegados de Titulcia
(Madrid), Cuerva (Toledo), de la Catedral de Sigiienza, los retablos del Hospital
de la Caridad de Illescas, la “Oracion en el Huerto” de Las Pedrofieras (Cuenca) o
“La Adoracién de los Pastores” llegados de Daimiel (sin embalar), ademas de “La
Santa Faz” de Mostoles™.

El 30 de marzo de 1939 Joseph Avenol presidente de la Sociedad de Naciones
remite al ministro de Espafia en Ginebra, marqués de Aycenena, dos inventarios
firmados por el M. David Weill, presidente del Conseil des Musées Nationaux y
Président du Comité International pour la sauvegarde des Tresors d’art espagnols,
la relacion de lo depositado en Ginebra firmado también por Timoteo Pérez Rubio
y Angel Ferrant como miembros de la Junta Central del Tesoro Artistico.

Las piezas fueron regresando desde el 14 de mayo y fueron depositados en el
Museo del Prado donde su director D. Francisco Jos¢ Sanchez Canton, en un pro-
yecto de clara propaganda para los vencedores de la guerra, planificé la exposicion
de muchos de los cuadros que habian viajado a Suiza.

La sala XI del Museo del Prado acogio las obras de El Greco que se conside-
r6 menos conocidas por el gran publico. Eran los dos San Franciscos de Asis de
El Escorial, el San Francisco de Cuervas (Toledo), la “Oracion del Huerto” de la
Iglesia de Santa Maria de Andujar, los cuatro lienzos del retablo del Hospital de
la Caridad de Illescas, “La Anunciacion” de la Catedral de Sigiienza, la “Oracion
del Huerto” de Las Pedrofieras que habia sido descubierto por Elias Tormo y fue
forrado y restaurado para la Exposicion Iberoamericana de Sevilla. La muestra se
completaba con “La expulsion de los mercaderes del templo” de la iglesia de San
Ginés de Madrid [fig.12] y con una obra catalogada como de taller “El transito de
la Magdalena” de la parroquia de Titulcia (Madrid). La introduccion del catalogo

72 Inventaire des oeuvres d’Art espagnols transportes au Palais de la Societé des Nations en
execution des dispositions arreteesa Figueras. Le 3 fevrier 1939 entre le representant du Governemen-
trepublicain et le delegue du Comité International pour la sauvegarde des Tresors d’art espagnols.
Archives des Musées Nationaux, Paris, Caja Z-19, dossier 1.
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FIGURA 12
El Greco: Expulsion de los mercaderes del templo. Iglesia de San Ginés de Madrid.
Fototeca IPCE, Archivo Moreno, N° Inv.35855 B

redactada por Sanchez Canton insistia en la idea de recuperacion del tesoro perdido
haciendo un paralelismo con la devolucion del regalo hecho a Napoleon en el siglo
XIX7.

A partir de la Guerra Civil El Greco pas6 a formar parte del cuadro de honor
de los mas ilustres pintores espafioles, en pie de igualdad con Murillo, Veldzquez
y Goya. La fama del cretense no dejo de aumentar y su conocimiento ha llegado
a museos de medio mundo. En la actualidad son muchas las incognitas sobre la
autoria de algunas de sus obras. El mito de El Greco sigue vivo.

73 De Barnaba de Modena a Francisco de Goya. Exposicion de Pinturas de los siglos XIV al
XIX recuperadas por Esparia. Ed. De F. J. Sanchez Canton. Museo del Prado, Madrid, 1939, Afio de
la Victoria.
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LES OMBRES DE LA HISTORIA. INTERVENCIONES
DE ALEJANDRO FERRANT EN SAN PEDRO
DE GALLIGANTS Y SAN NICOLAS DE GERONA*

MARIA PILAR GARCIA CUETOS
Universidad de Oviedo

“Els anys passaven lents i aixi es teixien, entes,
les ombres de la Historia,

a la vella ciutat meva perduda”

Narcis Comadira

En memoria de nuestro querido Raul.

I- San Pedro de Galligants y san Nicolds. Dos monumentos fundamentales de
la Gerona medieval

Recordando los hermosos versos del poeta Narcis Comadira, podemos decir
que tanto san Pedro de Galligants como san Nicolas, piezas clave del patrimonio
de Gerona, habian llegado al siglo XX convertidos en sombras de la Historia. El
complejo proceso de recuperacion y restauracion de estos monumentos, resume los
esfuerzos de la ciudad y del arquitecto restaurador de la cuarta zona monumental,
Alejandro Ferrant, por dignificar un legado que es considerado como una de las
sefas de identidad gerundenses y obra representativa del romanico catalan.
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San Pedro de Galligants fue un monasterio benedictino cuya fecha de fundacion
no es conocida, aunque existen referencias documentales relacionadas con el mismo
desde el siglo X!. Su peculiar situacion, unido a la muralla de la ciudad y en la
orilla izquierda del rio Galligants, determiné su evolucién. Del edificio prerroma-
nico apenas quedan vestigios, pero se ha propuesto que la peculiar estructura de su
cabecera actual, en concreto la planta disimétrica de sus absides y la localizacion
de su campanario octogonal, configuran una disposicion propia del primer romani-
co catalan. La presencia de esa hipotética cabecera triabsidada?, unida al caracter
arcaico de su portada, sefialaria la pervivencia de parte de un edificio anterior.
Tradicionalmente se acepta que el conjunto romanico fue erigido a partir de 1131 y
con una sustanciosa donacion de Ramoén Berenguer 111

La historia de san Pedro estuvo estrechamente unida al burgo del mismo nom-
bre?, del que fue parroquia, si bien las celebraciones litirgicas tenian lugar en la
vecina iglesia de san Nicolas. En el siglo XIV, el monasterio perdio su jurisdiccion
sobre el barrio, que pasé a pertenecer al dominio real bajo Pedro III. Este cambio,
coincide con un importante crecimiento del arrabal, que finalmente qued6 ampara-
do por la muralla construida bajo el reinado de Pedro el Ceremonioso®*. En el siglo
XV, la pequefia comunidad inici6 un declive al que no puso fin su unién con los
monasterios de san Miguel de Cruilles y san Miguel de Fluvia. Segun parece, los
dafios experimentados por el conjunto durante la guerra de la independencia fueron

*  Este trabajo se ha elaborado en el marco del proyecto de investigacion Restauracion Monu-
mental y Desarrollismo en Espaiia 1959-1975 ref. HAR2011-23918, financiado por el Ministerio de
Economia y Competitividad y los Fondos FEDER.

1 Sobre el monasterio: A. PLADEVALL. Els monestirs catalans, Barcelona, Ediciones Destino,
1970, pp. 176-179; SANzZ, A., ALGUACIL, 1. y PLADEVALL, A. “Sant Pere de Galligants”, Catalunya
Romanica, V, El Girones, La Selva, El Pla de L Estany, Barcelona, Fundacié Enciclopédia Catalana,
1991, p. 151; CALZADA OLIVERAS, J. Sant Pere de Galligans. La historia i el monumento, Girona,
Diputacié de Girona,1983 y BoTo VARELA, G. “Capillas en alto y camaras elevadas en templos
romanicos hispanicos: morfologias, usos liturgicos y practicas cultuales”, Espacios y estructuras
singulares del edificio romanico, Aguilar de Campoo, Centro de Estudios del Roméanico, 2008, pp.
100-106. Concretamente sobre su claustro romanico: YARZA LUACES, J. y BoTo VARELA, G. Claustros
romanicos hispanos, Leén, Edilesa, 2003.

2 PuiG I CADAFLACH, J. Arquitectura romanica a Catalunya, Barcelona, Insitut d’Estudis Cata-
lans, 1918, vol. II, p. 537.

3 NoLLa, J. M. “El urbanismo de la ciudad de Gerona en la alta Edad Media. Una primera apro-
ximacion”, en: Urbanismo de los estados peninsulares. Actas del Il curso sobre la Peninsula Ibérica
y el Mediterraneo entre los siglos XI y XII. Aguilar de Campoo 1988, Aguilar de Campoo, Centro de
Estudios del Romanico, 1989, pp.205-225

4 CHAMORRO TRENADO, M. A. “La fortificacion de la iglesia de San Félix de Gerona en el siglo
XIV”, GRACIANL A., HUERTA, S., RABASA, E. y TABALES, M. (EDS.), Actas del Tercer Congreso Nacio-
nal de Historia de la Construccion, Sevilla, 26-28 octubre 2000, Madrid, 1. Juan de Herrera, SEdHC,
U. Sevilla, Junta Andalucia, COAAT Granada, CEHOPU, 2000, pp. 213-220.
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Figura 1
Interior de la iglesia de san Pedro de Galligants con el arte mueble desaparecido.
Coleccion de la autora

muy grandes® y a su deterioro definitivo contribuyo el hecho de que finalmente
fuera abandonado en 1836, una vez fue desamortizado.

Tras la desamortizacion, se instalaron en la iglesia altares barrocos procedentes
del convento de san José, que se unieron a los que ya poseia san Pedro. En una ima-
gen de principios del siglo XX¢ [fig. 1], es visible ese arte mueble, que desaparecio
en el incendio de 1936. Y mientras la iglesia mantenia el culto, en el claustro del
monasterio, que habia sido restaurado por la Diputacion Provincial en el siglo XIX,
se instald el Museo de Gerona’. El conjunto monastico fue incluido en la declara-
cion conjunta de monumentos de 1931 y finalizada la guerra civil el templo fue des-

5 BarLLE I Prats, L. “La biblioteca del monasterio de San Pedro de Galligans”, Revista de
Gerona, n° 35, Gerona, 1966, pp. 28-29.

6 ANONIMO. “Obras de restauracion. Las de San Pedro de Galligans”, Revista de Gerona, n° 6,
Gerona, 1959, p. 14.

7 LLORENS, J. M* Sant Pere de Galligants. Un monestir al llarg del temps, MAC Girona, Gero-
na, 2011.
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acralizado. A instancias de la comision provincial de monumentos® y mediante un
acuerdo entre el obispado gerundense y la Diputacion Provincial, ambos edificios
alojaron el museo?, que fue reorganizado, instalando en las galerias claustrales todo
lo referente a la ciudad y sus “sitios inmortales ”'° [fig.2]. Este espacio museistico
fue reinaugurado el cuatro de agosto de 1939 y también gestiond la comision que
el Gobierno Militar cediese una pequefia parcela de terreno para disponer un jardin
junto a la cabecera de la iglesia y que desde alli se iniciase su enlace con el pro-
yectado paseo arqueologico de la ciudad.

La historia de san Nicolas no es menos compleja. Tras la desamortizacion, la
iglesia fue convertida en almacén de maderas y serreria'? [fig.3]. La presencia
de esa actividad en el monumento estremecié a Josep Pla'’, quien la describio
con duras palabras'4. Pero a pesar de las criticas y la oposicion de la comision de
monumentos, el templo permanecié ocupado por la industria hasta 1936 cuando,
mediante una permuta, se intentd que pasase a manos municipales, si bien el trami-
te quedo interrumpido hasta 1942 por el estallido de la guerra civil'>. La comision
provincial de monumentos de Gerona llevo a cabo muchas gestiones para acelerar
el proceso, consiguiendo que finalmente la serreria fuera desalojada, y asimismo
encargo a Josep Morera y a Joaquin Pla Cargoll la redaccion de una memoria que
sustentase una peticion de subvencion para iniciar la restauracion del monumento'®.

8 MORERA, J. y PLA, J. Memoria de la labor realizada por la Comision Provincial de Monumen-
tos de Gerona en el Afio de la Victoria, 1939, Gerona, Dalmau Carles Pla, 1940, p. 5.

9 MiIrraABELL | BeLLOC, E. “Quan a Sant Pere de Galligants i habia culte”, Diari de Giro-
na 10/09/2011 http://www.diaridegirona.cat/opinio/2011/10/09/sant-pere-galligants-hi-havia-cul-
te/521048.html (consultado el 17 de octubre de 2014).

10 MORERA, J. y PLA, J. Memoria de la labor realizada por la Comision Provincial de Monumen-
tos de Gerona en el Afio de la Victoria, 1939, op. cit., p. 6.

11 Ibidem, pp. 7-10.

12 NADAL, J. “Sant Nicolau. Serradures del temps”, file:///F:/cehagalligans/Sant%20Nicolau,%20
una%?20her%C3%A8ncia%20familiar%20 %20JOAQUIM%20NADAL.htm# ftn4 (consultado el 17
de junio de 2014).

13 MARQUES I CAsANOVAS, J. “Girona monumental vista per Josep Pla”, Revista de Girona, n® 98,
Gerona, 1982, pp. 79-86.

14 “La capelleta de Sant Nicolau és una de les peces del nostre romanic, més delicades i fines.
Per vergonya de I’Església —que ha construit tants de temples innobles-, de les corporacions publi-
ques i privades, a la capella hi havia instalslada, en el meu temps, una serra mecanica que tenia
una trepidacio i feia un soroll inquietant. Veure una serra mecanica en una capella romanica era
un espectacle d’educacio publica verament tipica del pais, una vergonya pura”, PLA, J. Girona. Un
llibre de records, Barcelona, Selecta, 1952, p. 111. Ha sido reeditado en 2012 con prélogo de Narcis
Comadira.

15 NaDAL, J. “Sant Nicolau. Serradures del temps”, op. cit.

16 MORERA, J. y PLA, J. Memoria de la labor realizada por la Comision Provincial de Monumen-
tos de Gerona en el Afio de la Victoria, 1939, op. cit., pp. 10-13.
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FIGURA 2 FIGURA 3
Interior del claustro de san Pedro de Galligans Iglesia de san Nicolds de Gerona con las
rehabilitado como museo provincial. 1905-1911. remodelaciones introducidas por su uso como
Museu de la Targeta Postal de Catalunya. serreria. Fuente: MORERA, J. y PLA, J. Memoria
CAT XXX 01 TP 4190ligans. de la labor realizada por la Comision Provin-
Colsleccié Angel Toldra Viazo cial de Monumentos de Gerona en el Afio de la
Victoria, 1939, Gerona, Dalmau Carles Pla.
S. A. 1940

La memoria elaborada por Morera y Pla fue editada en 1940'7. En ella se refiere
que, al ocupar el museo la iglesia de san Pedro de Galligants, se habian iniciado
las gestiones necesarias para restaurar la de san Nicolas, pensando devolverle su
funcién cultual. Ya en manos municipales, el consistorio vio con buenos ojos la
propuesta, dado que suponia “revalorizar otro monumento gerundense 'S,

Entre el siglo XIX y el siglo XX, los monumentos de Gerona estuvieron también
estrechamente relacionados con la actividad turistica en la ciudad, que segun Nuria
Gali y José Antonio Donaire, debemos articular en etapas diferenciadas!®. Con
la primera (1850-1900) se asent6 la imagen turistica de la ciudad; en la segunda
(1950-1950) se inicid el desarrollo de la industria turistica y se consolid6 el ideal
romantico; en la tercera (1950-1980) se asistid a una transformacion radical del
turismo, concentrandose la demanda en el litoral, y en la final (1980-2006) tuvo
lugar la implantacion de la democracia y la concentracion de los flujos turisticos en
el barrio antiguo. Ambos autores relacionan la consolidacion de la imagen turistica
de Gerona con la mirada romantica, especialmente difundida por los viajeros que
visitaron la ciudad. Cabe decir que en ese momento, san Pedro, reconocido como
uno de los monumentos gerundenses mas destacados, fue dibujado por el arquitecto

17 Ibidem, pp. 15-23.

18 Ibidem, p. 16.

19 GaLi, N. y DONAIRE, J.A. “La historia del turisme a la ciutat de Girona”, Revista de Girona,
n°® 239, noviembre-diciembre, Gerona, 2006, pp. 34-41.
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inglés George E. Street en su cuaderno de viaje de 18612°, junto con la catedral, su
claustro y el campanario de san Félix. A finales del siglo XIX, Alexandre Labor-
de hizo referencia a la catedral y los Bafios Arabes y Gali y Donaire relacionan
esa seleccion con una identificacion romantica con el gotico?', que marginaria el
romanico, aunque ya hemos visto que, en cambio, Street, que por su origen inglés
pareceria igualmente proclive a atender monumentos de ese estilo, no dejo de fijar
su mirada en san Pedro. También refieren los autores, muy acertadamente, que esa
imagen romantica elaborada en publicaciones y grabados, articul6 una vision de la
ciudad entendida como una suma de monumentos y perspectivas, sefialando que
sera precisamente esa mirada extranjera la que tendra mas peso.

Con la llegada del siglo XX y el derribo de la muralla, se inici6 una dialéctica
entre los partidarios de la renovacion y los de la conservacion del legado monu-
mental de Gerona, cuya figura mas relevante fue Rafael Maso, y se inici6 la com-
prension del valor del barrio viejo??. Al mismo tiempo, se asentaban las iniciativas
turisticas. En 1914, y siguiendo el modelo de la creada en Barcelona en 1908, nacio6
La Societat d'Atraccido de Forasters i Turistes de Girona y en 1932 tuvo lugar el
traspaso de las competencias del Patronato Nacional de Turismo a la Generalitat?.
Los afios treinta vieron también nacer la idea de crear un paseo arqueologico, una
de las iniciativas mas determinantes tanto en la cristalizacion de la imagen monu-
mental de la ciudad, como en la recuperacion de sus monumentos.

Tras el paréntesis que supuso la guerra civil y la inmediata posguerra, los afios
cincuenta trajeron consigo el desarrollismo y el avance del turismo. Gerona aparece
mencionada, junto a otras ciudades como Santiago de Compostela, Avila, Toledo o
Santillana del Mar, en el Plan Nacional de Turismo en el apartado de objetivos de
interés turistico, si bien la orientacion de esta actividad al modelo de sol y playa,
alejaba los flujos masivos de la ciudad?*. Con todo, se retomo el proyecto del paseo
arqueolodgico y se iniciaron campaiias de restauracion de sus monumentos mas sig-
nificativos. Se constata, pues, que la orientacion del turismo hacia la costa no fue
impedimento para que se elaborara una revision del centro histérico en funcion de
un recorrido con claros fines turisticos y monumentalizadores, abundante en esca-
linatas [fig. 4] y recursos escenograficos, que han sido duramente criticados, como
veremos en el apartado final de este trabajo. Esta concepcion plasmada en Gerona

20 L6pPEz ULLoA, F. y GIRON SIERRA, F.J. “Los dibujos de arquitectura gotica espafiola de George
E. Street”, MELIAN GARCiA, A. (ed.), El dibujo de Viaje de los arquitectos. Actas del 15 Congreso
Internacional de Expresion Grdfica Arquitectonica, Las Palmas de Gran Canaria, Universidad de Las
Palmas, 2014, pp. 439-446.

21 Gaii, N. y DONAIRE, J. A. “La histéria del turisme a la ciutat de Girona”, op.cit. p. 35.

22 Ibidem, p. 36.

23 Véase nota n° 16.

24 Gaii, N. y DONAIRE, J. A. “La histéria del turisme a la ciutat de Girona”, op.cit, p. 37.
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confirma la tonica de las intervenciones en los centros historicos en el periodo
franquista, caracterizadas por la recreacion, la monumentalizacion y la elaboracion
de itinerarios o recorridos para cuya creacion no se dudo en trasladar fachadas o
elementos de interés o en repristinar determinados edificios?.

Las iglesias de san Pedro y san Nicolas se vincularon con el proyectado Paseo
Arqueologico de Gerona, que se aspiraba a trazar siguiendo el ejemplo del tarraco-
nense?. En el caso que nos ocupa, se trataba de establecer un recorrido que uniese
los atractivos paisajisticos de la orilla Este de la ciudad, junto con la imagen de la
misma, sus murallas y las edificaciones artisticas y arqueologicas, destacando las
ibéricas, romanas y medievales?’. La idea de crear ese paseo partio de la comision
de monumentos y el primer disefio fue elaborado por el arquitecto Rafael Maso
Valenti. En 1935 se habian iniciado unas primeras explanaciones de terrenos inme-
diatos a la catedral, pero los trabajos se paralizaron poco después. La empresa fue
retomada en los afios cincuenta por el ayuntamiento, con el apoyo del Gobernador
Civil y se plasm6 un nuevo proyecto elaborado por la oficina técnica municipal. El
anteproyecto estaba ya terminado en 1957%% y fue aprobado el 6 de diciembre de
ese afo?, pero no se puso en marcha hasta el siguiente.

El itinerario definido recogia un acceso junto a la iglesia de san Pedro y la
visita a su claustro y al museo arqueoldgico alli instalado. Todos los hitos del
recorrido debian ser puestos en valor y eso supuso, como en el caso de Tarragona,
la restauracion e incluso la reconstruccion de lienzos de murallas y la intervencion
en diferentes monumentos. El paseo arqueologico debia completarse con otros
trazados disefiados en el interior de la ciudad. Gordillo Nieto, arquitecto municipal
responsable del proyecto, sefialaba la importancia del paseo, que pondria de mani-
fiesto “el encanto de las viejas calles y plazas de la villa” y “la belleza artistica y

25 Vid. los trabajos fundamentales sobre este tema: PARDO FERNANDEZ, M® A. “El arquitecto José
Menéndez-Pidal y sus criterios de restauracion monumental sobre los conjuntos histoéricos artisticos”,
Laboratorio de Arte: Revista del Departamento de Historia del Arte, n° 25, 2, 2013, pp. 811-827,;
PARDO FERNANDEZ, M* A “La "ambientacién" de la ciudad historica. Restauracidon monumental y
urbana en los afos sesenta”, ZALAMA RODRIGUEZ, M. A. y MoGoLLON CaNO-CORTES, M® P (eds.).
Alma ars: estudios de arte e historia en homenaje al Dr. Salvador Andrés Ordax, Valladolid, Univer-
sidad de Valladolid, 2013, pp. 341-346.

26 Garcia Cuetos, M?* P. “La Imperial Tarraco. Restauracion de los testimonios de La Tarragona
romana bajo El franquismo”, De-Arte. Revista del Departamento de Historia del Arte de la Universi-
dad de Leon, n° 13, Ledn, 2014, pp. 261-284.

27 GorpiLLO NIETO, J.“El paseo arqueologico de Gerona”, Revista de Gerona, n° 3, Gerona,
1957, pp. 48-53.

28 GorpILLO NIETO, J. “El paseo arqueoldgico de Gerona”, op. cit., pp. 48-49.

29 Carreras, T. “El Passeig Arqueologic”, Diari de Girona, 30 de octubre de 2011, http://www.
diaridegirona.cat/girona/2011/10/30/passeig-arqueologic/525832.html (consultado el 7 de abril de
2014).
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Figura 4
Inauguracion de los accesos al paseo arqueoldgico de Gerona. Es patente la introduccion de
escalinatas y efectos monumentalizadores que determinaron la percepcion del paisaje urbano y su uso
escenografico en la ceremonia de inauguracion.
Fotografia Fons Narcis Sans. Archivo del Ayuntamiento de Gerona

el valor arqueologico de innumerables edificios y construcciones revalorizando asi
esta parte de la ciudad [se refiere a su zona antigua] y obligando a su adecuada
conservacion y cuidado . El trazado implicaba también tener en cuenta lo que
Gordillo define como “el turismo facil de los no iniciados, que busca accesos y
caminos comodos’?!, y se pensaba en realizar un vial apto para coches en parte
del itinerario, partiendo precisamente de la plaza de san Pedro. El coste elevado
de esta empresa para los limitados recursos municipales, hacia necesario establecer
varias fases de realizacion y la primera de ellas incluia ya la construccion de un
puente sobre el rio Galligants que facilitase el acceso a san Pedro. En todo caso,
se insistia en que el ejemplo a seguir debia ser el Paseo Arqueologico de Tarrago-
na y se entendia que la creacion del gerundense implicaba establecer adecuadas

30 GorbiLLO NIETO, J. “El paseo arqueologico de Gerona”, op. cit., p. S1.
31 Ibidem.
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medidas de proteccion del espacio urbano que comprendia, como la prohibicion de
construir nuevas edificaciones en las zonas delimitadas. Parece que la comision de
monumentos habria asesorado para que el proyecto resaltase “belleza de la Gerona
artistica y monumental 32,

En 1961, Joaquin Pla daba cuenta de los avances del paseo, que calificaba
como “‘obra importantisima’® y recalcaba el papel decisivo que habia jugado en
su creacion José Pagés, en su doble papel de gobernador civil y presidente de la
comision de monumentos. A la construccion del Paseo Arqueologico de Gerona
contribuyeron igualmente las Direcciones Generales de Bellas Artes y de Arqui-
tectura’*, mediando el Servicio de Ciudades Monumentales y los trabajos quedaron
encomendados desde 1960 a los arquitectos Francisco Pons Sorolla, Alejandro
Ferrant Vazquez y el municipal de Gerona, Juan Gordillo. No debemos olvidar
que Pons Sorolla jugd un papel decisivo en la recreacion de las ciudades historicas
espafolas bajo el franquismo desde su cargo de Director de la Seccion de Ciudades
de Interés Artistico Nacional (posteriormente denominada Servicio de Restauracion
Arquitectonica) y que sus intervenciones estuvieron caracterizadas por su caracter
recreador®. Su estrecha relacion con el proyecto del Paseo Arqueologico de Gerona
explica buena parte de las soluciones aplicadas.

El primer tramo de este paseo, que discurria entre el Arco de las Sarracinas y
la torre Gironella, cumpliria, a juicio de Pla, dos funciones muy destacadas: la de
constituir una “via llena de interés” que enlazaria los monumentos mas destacados
de la ciudad (Bafios Arabes, catedral, san Pedro de Galligants, san Nicolas, la torre
Gironella, las Aguilas y el convento de santo Domingo) y la de poner en valor un
sector “de positivo valor arqueologico y monumental, que ha sido hasta ahora casi
desconocido por los gerundenses y los numerosos visitantes de la ciudad” y que
poseia ademas ‘“‘detalles arqueologicos muy notables, y una belleza paisajistica
incomparable’, que debian de atraer a visitantes amantes de la arqueologia y

32 GorbiLLO NIETO, J. “El paseo arqueologico de Gerona”, op. cit., p. 53.

33 Pra I CarGoLL, J. “El Paseo Arqueoldgico Gerundense. Obra importantisima”, Revista de
Gerona, n° 16, Gerona, 1961, pp. 51-55.

34 Pra I CarcGoLL. “El Paseo Arqueoldgico Gerundense. Obra importantisima”, op. cit., p. 52.

35 Sobre las intervenciones en conjuntos monumentales de Pons Sorolla vid. CASTRO FERNAN-
DEZ, B. Francisco Pons Sorolla: arquitectura y restauracion en Compostela (1945-1985), Santiago
de Compostela, Universidad de Santiago de Compostela-Consorcio de Santiago de Compostela, 2013;
CasTrO FERNANDEZ, B. “El embellecimiento del conjunto monumental de Pontevedra durante el fran-
quismo", AGALI Journal, n° 3, 2013, pp. 9-25 y HERNANDEZ MARTINEZ, A y CASTRO FERNANDEZ, B.
“Patrimonio monumental y turismo. La ordenacion de conjuntos monumentales en Aragon: el caso
de Sos del rey Catélico (Zaragoza)”, e-rph (en linea), n° 13, diciembre de 2013, URL: http://www.
revistadepatrimonio.es/revistas/numero13/intervencion/estudios2/articulo.php (consultado el 17 de
marzo de 2013).

36 Ibidem, p. 53.
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Figura 5
Visita de Manuel Fraga Iribarne, ministro de Informacion y Turismo, al paseo arqueologico de
Gerona. Fotografia Fons Narcis Sans. Archivo del Ayuntamiento de Gerona

de la historia y a otros “de cardcter simplemente turistico’’. El acceso al paseo
entre Sarracinas y la torre Cornelia fue inaugurado y bendecido el 29 de octubre
de 19613, En una imagen de la ceremonia es visible cdmo el nuevo paisaje urbano
que se habia creado contribuia a conferir teatralidad y efectos escenograficos al
acto [fig.4]. A la inauguracion asistiéo Francisco Pons Sorolla. En 1962 las obras
del paseo recibieron la visita de Manuel Fraga Iribarne, ministro de Informacion
y Turismo, poniendo asi de manifiesto el interés del régimen franquista por esta
intervencion [fig. 5].

También en 1963, Jaume Marqués i Casanovas analizaba ampliamente el Paseo
Arqueologico de Gerona®, daba cuenta de la construccion de su primer tramo, que
estaba ya a punto de culminarse y comentaba humoristicamente la incomodidad que

37 Ibidem, p. 54.

38 MAaRQuUEs Casanovas, J. “El Paseo Arqueoldgico de Gerona”, Annals de ['Institut d'Estudis
Gironins, n° XVI, Gerona, 1966, pp. 123-183.

39 MarquEs CasaNovas, J. “El Paseo Arqueoldgico de Gerona”, op. cit., p. 123.
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para los nuevos viandantes podria suponer el enguijarrado dispuesto en el pavimen-
to, que segiin Marqués, era el existente desde la Edad Media*.

En 1974 el ayuntamiento de Gerona recibi6 la autorizacion para cubrir un tramo
del rio Galligants entre la plaza de san Pedro y la calle de Sacsimort*!, con la inten-
cion de sanear la zona y construir sobre el cauce un nuevo vial, completando de
esa forma los trabajos iniciados décadas atras. Esta intervencion no estuvo exenta
de polémica, como veremos, y dio paso a una nueva etapa, finalizado ya el periodo
franquista.

II — Intervenciones en san Pedro de Galligants

Alejandro Ferrant, arquitecto restaurador de la cuarta zona monumental®, llevo
a cabo quince actuaciones en la iglesia entre 1949 y 1973, proyectos a los que debe-
mos afiadir los relativos a la urbanizacion del entorno del monumento, el derribo
de un edificio que tenia adosado y la ya mencionada cobertura parcial del rio Galli-
gants. Se tratd, por tanto, de un largo proceso de recuperacion y dignificacion del
edificio y el espacio que lo rodeaba, integrandolo ademas en el paseo arqueologico.

En 1949, Ferrant propuso la primera intervencion, en la que se proyectaba la
apertura de los huecos cegados en el monumento®.

40 Ibidem, p. 124.

41 Boletin Oficial del Estado, n° 60, 30 de octubre de 1974, p. 22146.

42 Sobre la figura y la obra de Alejandro Ferrant: ESTEBAN CHAPARIA, J. y Garcia CuETOS, M*
P. Alejandro Ferrant y la conservacion monumental en Esparia (1929-1939). Castilla y Leon y la
primera zona Monumental, Valladolid, Junta de Castilla y Ledn, 2007, pp. 135-317; Garcia CUETOS,
M?* P. “Alejandro Ferrant y Manuel Gémez-Moreno: aplicacion del método cientifico del CEH a la
restauracion monumental”, Logia. Arquitectura & Restauracion, n°® 21, Valencia, 2008, pp. 8-25; GAR-
cia Cueros, M* P. “Las intervenciones en los monumentos mudéjares de Castilla-Leon. De Alejandro
Ferrant a Luis Menéndez-Pidal”, en: Actas del XI Simposio Internacional de Mudejarismo. Teruel,
18-20 de septiembre de 2008, pp.17-35, Teruel, Centro de Estudios Mudéjares, 2009; Garcia CUETOS,
M? P. “La labor de Alejandro Ferrant Vazquez en Cataluia durante el primer franquismo”, GARCiA, M?
P.; ALMARCHA, E. y HERNANDEZ, A. (eds.) Restaurando la Memoria. Espaiia e Italia ante la recupe-
racion monumental de posguerra, 2010, Trea, Gijon, pp. 67-92; Garcia CuteTos, M? P. “Reconquista
litargica y restauracion. Alejandro Ferrant y las catedrales de la Cuarta Zona Monumental”, GARCIA,
M? P.; ALMARCHA, E. y HERNANDEZ, A. (eds.). Historia, restauracion y reconstruccion monumental en
la posguerra espaiiola, 2012, Abada, Madrid, pp. 65-95 y Garcia CueTtos, M* P. “Desmontes, trasla-
dos y reconstrucciones de monumentos. Soluciones “excepcionales” y su aplicacion metodoldgica en
la restauracion del siglo XX en Espafia”, Delgado Rodriges, J. De Viollet-le-Duc a Carta de Veneza.
Teoria e practica do restauro no espago ibero-americano/De Viollet-le-Duc a la Carta de Venecia.
Teoria y prdctica de la restauracion en el espacio ibero-americano, 2014, Lisboa, pp. 551-558.

43 Biblioteca Valenciana Nicolau Primitiu. Archivo Alejandro Ferrant Vazquez (en adelante: BV
AAFV). Ref. 570.
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En 1958* redacté un proyecto encaminado a restaurar el solado de piedra de
la iglesia y la memoria nos narra el dilatado proceso de recuperacion de la cota
primitiva del templo. Segun Ferrant, en una fase anterior de 1955, se habia plan-
teado reconocer el nivel original del piso para reproducir su enlosado original.
Como consecuencia de estas operaciones, en 1956 se descubrio el asiento de los
plintos de las columnas de la nave central, lo que permitia reponer el solado en su
altura medieval. Pero aunque ese afio se nos dice en otra memoria que se estaban
llevando a cabo los trabajos de labra de los fustes y las basas de los soportes del
crucero y que hubiera sido deseable levantar el suelo para llevar a cabo la ansiada
recuperacion del nivel original de la iglesia®®, Ferrant sefialaba que no era posible
tal operacion dado lo menguado del presupuesto con el que contaba. Finalmente,
como avanzabamos, en 1958 se retomo esta idea*® y se propuso levantar también
las laudas sepulcrales, que volverian a ser colocadas en su lugar, y aunque en las
exploraciones practicadas no habian aparecido hasta el momento restos mortales, se
afirmaba que serian respetuosamente conservados si se localizaban en las proximas
prospecciones. También se especificaba que toda la losa nueva que se iba a colocar
debia ser del mismo tamafio calidad y color que la antigua, que se mantendria el
despiezo que presentaba en aquellos momentos y que igualmente si al llevar a cabo
el vaciado de tierras aparecia algun indicio de haber existido gradas de transito de
la entrada a la nave o de acceso de ésta a la capilla mayor, serian rehechas.

En 1959, se propuso una nueva intervencion que ha determinado la vision que
tenemos hoy de la iglesia*’. En 1378, el rey Pedro el Ceremonioso habia ordenado
la fortificacion del burgo de san Pedro y en ese momento la cabecera del templo
habia quedado integrada en la muralla [fig. 6a]. De esa forma, se levantd sobre
el trasdos de las bovedas del abside una estructura fortificada y abierta mediante
aspilleras y otro muro sobre el arco triunfal, uniéndose ambos mediante una nueva
cubierta. Esa imagen de san Pedro unido al sistema defensivo de la ciudad se habia
consolidado, pero en el proyecto que nos ocupa Ferrant tom¢ la decision de liberar
la cabecera, derribando para ello los afiadidos. A su juicio, la integracion de los ele-

44 Archivo General de la Administracion (en adelante: AGA). Proyecto de Obras de conserva-
cion en la iglesia del Monasterio de San Pedro de Galligants (Gerona). Madrid, 28 de junio de 1958,
Cultura. Signatura (3) 115. Caja 26/ 00157.

45 BV AAFV. Proyecto de obras de restauracion en la iglesia de san Pedro de Galligans (Gero-
na), Madrid, 20 de julio de 1956, ref. 572.

46 AGA. Proyecto de Obras de conservacion en la iglesia del Monasterio de San Pedro de
Galligants (Gerona). Madrid, 28 de junio de 1958, Cultura. Signatura (3) 115. Caja 26/ 00157.

47 AGA. Proyecto de obras en la muralla de Gerona sobre el abside central de la iglesia de san
Pedro de Galligans. Gerona, Madrid, 19 de mayo de 1959, Cultura. Signatura (3) 115. Caja 26/0346
y BV AAFV. Proyecto de obras en la muralla de Gerona sobre el abside central de la iglesia de san
Pedro de Galligans. Gerona, Madrid, 19 de mayo de 1959, ref. 573.
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mentos defensivos habia desfigurado la iglesia “de tal maneta que no solo perdio
sus proporciones y se borro la estructura de sus absides sino que se oculto la de
su original campanario octogonal ™. Los muros eliminados eran considerados de
valor “relativo” y se juzgaba que por su funcion defensiva no habian “respetado la
bella arquitectura romanica de esta iglesia ™. Una vez derruidas esas estructuras,
debia rehacerse la cubierta del abside, labrando de nuevo su cornisa y la que rema-
taba el frente correspondiente al arco triunfal, que se encontraba tapiado por los
anadidos, restando iluminacion a la nave central. Ferrant anunciaba, finalmente, la
necesidad de proceder a restaurar el campanario en una campafia posterior.

Los trabajos de desmonte de la muralla y refaccion de la iglesia se prolonga-
ron en 1960, centrandose en el abside del costado del evangelio®, sobre el que se
levantaba otro macizo que ocultaba la parte baja del campanario octogonal. Una
vez desmontado ese afnadido, Ferrant se proponia restaurar la zona descubierta,
en la base del citado campanario y regularizar el trazado del trasdds de la boveda,
afectado por el peso de la estructura defensiva. En este caso, y en los demas absi-
des de la iglesia, Ferrant recurri6 a trasdosarlos con una capa de hormigoén que los
nivelase, pero introduciendo de esa forma un material contemporaneo. Se iniciaba,
a su juicio, la recuperacion de la bella armonia de proporciones de la cabecera de
san Pedro de Galligants. En 1961 el lento proceso de restauracion de esos volime-
nes continuaba’!, esta vez sobre los absides gemelos del costado norte y el mismo
lado del crucero. Se derruyo el tramo de la muralla que descansaba sobre ellos y
se restaurd toda la cornisa, como en las ocasiones anteriores, con un alto grado de
refaccion. Cabia la duda de si el tejado de ambos absides habia sido de teja arabe,
pero como si se habia certificado que asi estaba cubierto el central, se propuso en
principio restaurar el tejado de esa forma, con excepcion del abside del evangelio,
ya que al derruir el muro aparecieron entre los restos de su tejado losas de piedra y
se optd por reponer una cubierta pétrea. Con todo, en 1964 ain quedaba sobre este
abside un resto de la antigua fortificacion, segiin manifestaba Alejandro Ferrant en
una de sus memorias*2.

48 AGA. Proyecto de obras en la muralla de Gerona sobre el abside central de la iglesia de san
Pedro de Galligans. Gerona, Cultura. Signatura (3) 115. Caja 26/00149, fol. 1.

49 Tbididem, fol. 2.

50 BV AAFV. Proyecto de obras en la muralla de Gerona sobre el abside del evangelio de la
iglesia de san Pedro de Galligans, Madrid, 5 agosto de 1960, ref. 575.

51 BV AAFV. Proyecto de obras en la muralla de Gerona sobre los absides de la cabecera de
la iglesia de san Pedro de Galligans, op. cit.

52 BV AAFV. Proyecto de obras de conservacion en la iglesia de san Pedro de Galligans. Gero-
na, Madrid, 25 de abril de 1964, ref. 579.
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FiGura 6a

Cabecera de san Pedro de Galligants integrada en la muralla de Gerona. Son visibles los elementos
defensivos afiadidos y el cierre de los vanos del campanario. Coleccion de la autora
FIGURA 6b
Proceso de restauracion y reconstruccion del campanario de san Pedro de Galligants, noviembre de
1963. Se han reabierto y restaurado los vanos y se ha desmontado parte de la muralla.

BV AAFV. Fotos. Gerona

Entre 1962 y 19633 se procedié a la restauracion del campanario. Ciertamente,
su reutilizacion como elemento defensivo de la ciudad habia alterado notablemente
la estructura. Se habian cegado algunos huecos ajimezados del piso alto, otros fue-
ron remodelados y ampliados, perdiendo su fisonomia romanica, conservandose los
ventanales originales, biforos al exterior y con un unico arco que los englobaba al
interior, inicamente en dos de las ocho caras de la torre [fig. 6a]. En la suroeste se
habian mantenido ademas las columnillas con sus capiteles de zapata y sus basas y
toda la decoracion de los arquillos lombardos y las esquinillas. Con esos elementos
como referencia, Ferrant proponia restaurar y rehacer el resto de los frentes del
campanario, imitando esos vanos en el segundo piso, reduciendo los ventanales
ampliados y abriendo los muros cegados [fig. 6b]. Se pretendia recuperar la diafani-
dad original del piso alto. La altura de la torre y de su coronacion, fueron deducidas
por la presencia de una gargola original conservada, que debia marcar el arranque

53 BV AAFV. Proyecto de obras de reconstruccion del campanario de san Pedro de Galligans
(Gerona), Madrid, 22 de febrero de 1962, ref. 577 y AGA Proyecto de Reconstruccion del campanario
de San Pedro de Galligans. Madrid, 10 de abril de 1963, Cultura. Signatura (3) 115. Caja 23/00374.
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del antepecho de la terraza, y esa misma gargola sirvio de modelo para reintegrar
otras que se dispondrian en los angulos del antepecho. Ferrant sefialaba finalmente
en su memoria que, de aparecer nuevos elementos originales en el transcurso de
las obras, se procederia a tenerlos en cuenta e introducir cambios puntuales en el
proyecto aprobado, pero se confiaba en que no alterasen lo fundamental de la pro-
puesta.

También en 19634, se propuso por vez primera el derribo de una casa situada
a los pies de la iglesia. La operacion fue costeada por la Diputacion Provincial
empleando el premio de un millén de pesetas que habia recibido el 31 de octubre
de 1963 de la Direccion General de Bellas Artes como reconocimiento a su labor
de conservacion de monumentos. Ferrant afirmaba que, con el objeto de urbanizar
el espacio en el que se encontraba el monasterio, se habia elaborado un proyecto de
enlace de la plaza de las Sarracinas, ya urbanizada, con el conjunto de Galligants.
Esta empresa habia sido promovida por la Seccion de Ordenacion de Ciudades de
Interés Artistico Nacional de la Direccion General de Arquitectura y como comple-
mento de la obra del paseo arqueologico y también de la restauracion de la iglesia.
El monasterio comenzaba a ver transformado definitivamente su entorno, a ver
desaparecer sus afiadidos y se integraba en el nuevo escenario monumental de la
ciudad.

Una vez finalizada la restauracion del campanario, en 19645 se proyecto la
construccion de su cubierta. Ferrant reconocia que no habia indicios de como
habia podido ser y también afirmaba que consideraba “absurda” la coronacion que
presentaba en aquel momento, estimando que lo mas prudente era utilizar como
modelo la del cimborrio del vecino monasterio de san Daniel, por ser coetaneo de
Galligants. De esa forma, se dispondria sobre la boveda una estructura de ladrillo de
tabiquillos y tablero y una capa de mortero sobre la que la primera idea era colocar
una cubierta de teja arabe. Ademas, y para reforzar la estructura, Ferrant optaba por
disponer en la coronacion de los muros un zuncho de hormigdn, que contrarrestase
el posible empuje de la boveda, recurriendo como vemos de forma sistematica al
uso de este material.

Después se procedio finalmente a derribar la casa adosada al angulo suroeste
a los pies de la iglesia’. Se pretendia asi dejar visible toda la fachada y recuperar

54 AGA. Proyecto de destruccion de edificio adosado a la iglesia de San Pedro de Galligants,
Gerona. Madrid, 31 de octubre de 1963, Cultura. Signatura (3) 115. Caja 26/00374 y BV AAFV. Pro-
yecto de destruccion de edificio adosado a la iglesia de San Pedro de Galligans de Gerona. Memoria.
Madrid, 31 de octubre de 1963, ref. 588.

55 AGA. Proyecto de obras de conservacion en la iglesia de san Pedro de Galligans. Gerona,
Madrid, 25 de abril de 1964, Cultura. Signatura (3) 115. Caja 26/00385.

56 Ibidem
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su primitiva silueta centrada por el rosetén. Este, aunque muy deteriorado, man-
tenia, a juicio de Ferrant, elementos suficientes para proceder a su restauracion,
replicando las piezas faltantes en base a las conservadas. También se proyectaba la
restauracion de los paramentos de los muros de las naves central y del evangelio,
restaurando igualmente las molduras de su coronacion y las arcuaciones lombardas.
El arquitecto resaltaba la nueva y bella vista que ofreceria la iglesia, especialmente
al observarla desde el paseo arqueoldgico. Comprobamos que la imagen recuperada
y la silueta redefinida de san Pedro se integraban en la revision del centro historico
de Gerona y en el itinerario monumental que se estaba elaborando.

El 10 de octubre de 1965, unas fuertes lluvias inundaron la zona baja de la
ciudad y provocaron la obstruccion de los desagiies proximos al monasterio de
Galligants, ocasionando dafios en las dependencias del museo instalado alli. El
entonces director del mismo, Miguel Oliva Prat, propuso la limpieza de las antiguas
conducciones del cenobio y pidi6 a la Direccion General de Bellas Artes, Seccion
del Tesoro Artistico, que se ordenase a Ferrant, como arquitecto de zona, o a quien
se considerase oportuno, que llevase a cabo esa limpieza’’. Poco después, el 4 de
noviembre de 1965, Oliva Prats escribia a Alejandro Ferrant’® para informarle que
acababa de recibir un telegrama de Gratiniano Nieto, Director General de Bellas
Artes, indicandole que le comunicase que podia llevar a cabo las obras de repara-
cion urgente del tejado. Oliva Prat se quejaba muy duramente de la situacion del
museo, que definia como “desastroso” y criticaba las escasas consignaciones que
recibia para mantener en buen estado las cubiertas de espacios como la biblioteca.
Oliva habia iniciado unas pequefas obras de contencion de los deterioros mas gra-
ves contratando para ello a un albaiil, pero le exponia a Ferrant la necesidad de
tomar medidas mas resolutivas y le pedia que transmitiese la apurada situacion al
Director General y que le presentase la posibilidad de trasladar los fondos museis-
ticos al edificio de las Aguilas, a su entender mejor situado y mas capaz de albergar
la creciente coleccién. Finalmente, el edificio llamado de las Aguilas fue destinado
a sede universitaria.

Informado de los dafios ocasionados por las lluvias y las inundaciones en san
Pedro de Galligants, Ferrant solicitd un informe al aparejador colaborador del Ser-
vicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional. Ese documento lleva fecha de

57 BV AAFV. Instancia de M. Oliva Prat, director del Museo Arqueoldgico Provincial de Gerona
a la Direccion General de Bellas Artes (Gerona 11 de octubre de 1965), ref. 581.

58 BV AAFV. Carta de Miguel Oliva Prat a Alejandro Ferrant (Gerona, 4 de noviembre de
1965), ref. 581.
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10 de noviembre de 1965 y expone minuciosamente la situacion del conjunto®.
Refiere que el museo sufria los efectos de las inundaciones que se repetian en la
ciudad y también los efectos de las lluvias que caracterizan su clima, de manera que
se hacia necesario prevenir los consecuentes dafios sobre las instalaciones y las pie-
zas custodiadas en ellas y proponer soluciones para evitarlos. También afirma que
las causas de las humedades y filtraciones se debian diversos factores. El primero
era el mal estado de conservacion de las cubiertas antiguas de teja arabe, azoteas
y lucernarios, situados todos ellos sobre forjados de madera, cuyas vigas se habian
acabado pudriendo por efecto de la humedad y estaban ya parcialmente apeadas.
En segundo lugar habia que tener en cuenta las continuas filtraciones y goteras, que
determinaban un proceso irreversible de progresiva ruina. Ademas, la situacion se
veia empeorada por las soluciones forzadas y continuas reformas de las bajantes y
redes de desagiies, debido a las remodelaciones de las salas destinadas a la expo-
sicion de las piezas del museo y a que muchos de los desagiies estaban cegados.
Finalmente, eran igualmente negativos la presencia de un foso en la zona posterior
de los absides de la iglesia, el estado del rio Galligants y las pésimas defensas
del museo ante posibles inundaciones. Para resolver parte de estos problemas, se
consideraba oportuno demoler el piso alto del claustro y los edificios afiadidos al
monasterio, reordenando finalmente todas las cubiertas y bajantes. También parecia
necesario revisar y trazar de nuevo la red de desagiies, aprovechando aquellas zonas
antiguas que lo permitiesen. Otra fuente de humedades era el foso, situado tras el
templo y que debia de desaguar en el rio Galligants, pero que en realidad se inun-
daba completamente y permitia el paso de humedades a la iglesia, ya que el nivel
de ésta se encontraba 3 6 4 cm. por debajo de la cota del citado foso. La solucion
propuesta era continuar ese canal hasta el cauce del rio, acabando con el continuo
embolsamiento de agua y las filtraciones.

También se sefalaba en el informe la frecuencia con la que el rio habia inundado
el barrio de san Pedro, quedando las aguas por encima de la cota cero del monas-
terio en incluso llegando en ocasiones al nivel del primer piso de las viviendas de
la zona. Con el paso del tiempo, y especialmente en los primeros afios sesenta, el
lecho fluvial se habia elevado y la construccion del nuevo puente en las inmediacio-
nes de san Pedro de Galligants habia estrechado atin mas el cauce. Esta situacion se
habia visto agravada por la presencia de los restos de un puente anterior, localizado
en la parte posterior de la iglesia y que facilitaba la acumulacion de troncos y otros
elementos que incrementaban aun mas la altura de las aguas en época de tormen-

59 BV AAFV. Informe que se somete a la consideracion del arquitecto conservador de la 4°
zona, Dn. Alejandro Ferrant Vazquez, sobre las causas de las humedades y filtraciones de agua en el
Museo de San Pedro de Galligans y defensas del mismo ante posibles inundaciones (Gerona, 10 de
noviembre de 1965), ref. 581.
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FiGura 7
San Pedro de Galligants. Estado actual. Creative Commons

tas. Todo ello ponia en serio riesgo al monasterio y a las dependencias museisticas,
cuyas fabricas parecian muy vulnerables ante la posible presion de una inundacion
fuerte, con el consiguiente riesgo de que entonces arrasasen las piezas del museo,
especialmente las contenidas en la sala Ampurias. Prueba de ello, a juicio del
aparejador, eran las grietas que ya presentaba la pared del claustro que habia sido
afectada por una inundacion acaecida en 1843. Para prevenir ese posible desastre,
se proponia sanear al maximo el cauce del rio Galligants, recordando los dramaticos
efectos de la citada inundacion de 1843, cuando boveda que lo cubria habia cedido,
arruinando las viviendas construidas sobre ella y ocasionando victimas mortales
entre sus habitantes. El estrecho vinculo entre el monasterio, el barrio que lo rodea
y el rio que le da nombre, como vemos, determind la vida del monumento y las
soluciones aplicadas en su conservacion, relacionadas igualmente con la construc-
cion del paseo arqueologico.
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En 1966 se tomo6 otra decision determinante para fijar la imagen del conjun-
to: se optd por rehacer sus cubiertas con losas de piedra [fig. 7], desechando las
dudas planteadas en 1960. Ferrant manifestaba que en diferentes zonas del tejado
habian aparecido restos de losas de piedra, de manera que consideraba oportuno
reponerlas®, aunque situandolas sobre una capa de hormigon. También se sefiala-
ba en la memoria que el enlace entre la plaza de las Sarracinas y la de san Pedro,
previsto por la Seccion de Ordenacion de Ciudades de Interés Artistico Nacional,
de la Direccion General de Arquitectura y vinculado, como sabemos, al proyecto
del paseo arqueoldgico de Gerona, suponia derribar las casas adosadas al suroeste
de la iglesia y el claustro, y que seria necesario por ello restaurar los paramentos
descubiertos. Esas intervenciones de eliminacion las estructuras afiadidas en el siglo
XIX, permitio, al tiempo que se abria el conjunto al paseo arqueologico, poner al
descubierto un pequefio cuerpo donde estuvo alojada originalmente la biblioteca
monastica. Estaba dispuesto entre la iglesia y el claustro, en el costado de poniente,
y se abria a ambos. Una inscripcion conservada en una de sus puertas fechaba la
construccion en 1679 y certificaba su funcion®!.

En 1967 los técnicos municipales del ayuntamiento de Gerona elaboraron un
proyecto de urbanizacion de la plaza situada junto a los absides de san Pedro®. En
la memoria, se sefialaba un problema que, como veremos, determin6é muchas de las
decisiones que se tomaron en torno a la iglesia y que continué generando dificulta-
des hasta entrados los afios setenta del siglo XX: la comunicacion entre el pueblo
de San Daniel, convertido en un barrio de Gerona, y la ciudad. El caso es que ese
acceso debia efectuarse a través del lienzo de muralla en el que estaba integrado el
monasterio de Galligants y que también estaba determinado por las escasas dimen-
siones de la puerta situada en ese tramo (el portal de san Daniel, también conocido
como portal de sant Pere). Se trataba, como es logico, de una entrada que no estaba
pensada para asumir el trafico rodado que en estos afios del desarrollismo se hacia
mas intenso. Esa circulacion de vehiculos estaba relacionada con la intensificacion
de la funcion residencial en San Daniel y sus alrededores y con el crecimiento de la
actividad industrial. A eso se unia, segun los arquitectos municipales, el problema
de las inundaciones y acumulaciones de agua que provocaba la presencia del rio
Galligants, ya que la cota de la plazuela de san Pedro se hallaba por debajo de la
del cauce fluvial y esto afectaba gravemente a los absides, como ya quedoé dicho.

60 AGA. Proyecto de obras de conservacion en la iglesia de san Pedro de Galligans. Gerona,
Madrid, 7 de marzo de 1966, Cultura. Signatura (3) 115. Caja 26/00209.

61 L. BarLLE I Prats. “La biblioteca del monasterio de San Pedro de Galligans”, Revista de
Gerona, n° 35, Gerona, 1966, pp. 28-29.

62 BV AAFV. Proyecto de urbanizacion de la plaza situada junto a los absides de San Pedro de
Galligans. Memoria descriptiva. Gerona, septiembre de 1967, ref. 589.
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La memoria también daba cuenta de las transformaciones que ya habia experi-
mentado el monumento y de su progresivo sventramento. El ayuntamiento de Gero-
na habia ajardinado y urbanizado la plaza de santa Lucia, localizada junto a uno de
los laterales de la iglesia de san Pedro, y la eliminacion de edificaciones adosadas
habia permitido crear la plaza de los Jurados, que a través de un puente permitia la
comunicacion de Galligans con la ciudad vieja y el paseo arqueoldogico. Quedaba
pendiente la urbanizacion del entorno de la cabecera de la iglesia, iniciativa que
enlazaba con el problema de los accesos a san Daniel y al valle del mismo nombre.
A juicio de los técnicos municipales, la mejor solucion era culminar el derribo del
lienzo de muralla integrado en los &bsides del templo, aislandolo definitivamente
y creando una via de acceso a san Daniel, que no se habia proyectado en toda su
amplitud debido a la existencia de mas construcciones, fundamentalmente moder-
nas. En torno a la cabecera de san Pedro, se proyectaba crear un espacio ajardinado
que favoreciese su vision [fig.7]. Dadas las limitaciones economicas del consistorio,
este complejo proyecto debia llevarse a cabo en varias fases. La primera de ellas
incluia el saneamiento y urbanizacion de la plaza, su ampliacion, urbanizacion
y ajardinamiento, con la ayuda econémica de la Diputaciéon Provincial. También
deberia procederse a desmontar el tramo de muralla y a completar la restauracion de
los absides de Galligants, ya iniciada bajo la direccion de Ferrant, como ya quedo
dicho, y a derribar el portal de san Daniel, cuyo valor, a juicio de los técnicos, era
sentimental, pero no artistico.

En 1968 Ferrant elaboré un nuevo proyecto® para retomar las obras interrum-
pidas por falta de consignacién. Proponia entonces la demolicion de las salas del
tercer piso del claustro, restaurando los dafios que ese afiadido habia causado al
empotrarse y asentarse sobre las estructuras de la iglesia y el mismo claustro. Tam-
bién se precisa que una ventana ajimezada que se conservaba en su ala oeste, debia
servir para iluminar la sala de direcciéon del museo, cuyas instalaciones quedarian
reducidas a la iglesia y piso bajo.

El avance de las restauraciones de Galligants y la recuperacion del conjunto
monastico encontrd eco en la prensa del momento y reforzo su recepcion positiva
por parte de la sociedad. En el diario Los Sitios, en una noticia publicada el 3 de
noviembre de 1968 y relativa a la restauracion de monumentos en la provincia de
Gerona®, se ponia de manifiesto lo acertado de los trabajos emprendidos y el proce-

63 BV AAFV Proyecto de obras de conservacion en el claustro e iglesia de San Pedro de Galli-
gans, Gerona, Madrid, Marzo de 1968, ref. 581 y AGA. Proyecto de obras de conservacion en el
claustro e iglesia de San Pedro de Galligans, Gerona, Madrid, Marzo de 1968, Cultura. Signatura (3)
115. Caja 26/00122.

64 Oriva Prat, M. “La restauracion monumental en la provincia de Gerona, Los Sitios, domingo
3 de noviembre de 1968.
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so de eliminacion de los afiadidos: “Al derribar los desvanes y otras construcciones
parasitarias se ha devuelto toda la pristina nobleza al monumento”, al tiempo que
animaba a demoler el cuerpo alto del claustro, de forma que éste pudiera ser visi-
ble desde el paseo arqueologico®. En 1969, en el diario La Vanguardia, se volvia
a expresar idéntica recepcion favorable de los trabajos y se afirmaba que estaban
permitiendo que la iglesia recuperase su “cardcter y autenticidad como monumento
prototipo del romanico catalan”, que se habia “vitalizado” y aumentado su interés
arqueologico, al mismo tiempo que se ensalzaba la labor realizada por la Direccion
General de Bellas Artes y se aludia de nuevo al proyecto de eliminacion del segun-
do piso del claustro®.

En 1969 Ferrant informaba de que estaba en marcha el proyecto de derruir el
citado piso alto del claustro, respetandose unicamente el ala oeste, y que ese proce-
so hacia necesario vaciar las salas que lo ocupaban, cuyas piezas debian trasladarse
al edificio de la Fontada d"Or®’. Pero en enero de 1971 elevd nuevamente la misma
peticion a la Diputacion Provincial, sefialando en este caso la urgencia de la medida
por el pésimo estado de las cubiertas®s, solicitud que debio reiterase al afio siguien-
te. Una vez demolido el piso alto, Ferrant se proponia restaurar el claustro romanico
y sus bovedas. El 18 de febrero de 1972, la Diputacion Provincial adopto el acuerdo
de iniciar el traslado en cuanto estuviesen terminadas las obras de restauracion del
edificio de la Fontana d'Or, que estaban casi rematadas®, pero al afio siguiente,
como comprobaremos, las salas no habian sido derribadas.

También en 19717°, Ferrant emitio el informe de una visita realizada a Galli-
gants, sefialando que habia llevado a cabo el enlosado de piedra de sus cubiertas,
evitando con ello humedades, pero como consecuencia de esa intervencion se seca-
ron los revocos que cubrian las bovedas y se produjeron desprendimientos parcia-
les de los mismos. A juicio del arquitecto, esta situacion podia producir dafios en
los visitantes del museo o de las exposiciones florales y proponia por ello la total
eliminacién de los citados revocos, de acuerdo también con el director de museo,

65 Oriva Prat, M. “La restauracion monumental en la provincia de Gerona”, op. cit.

66 ANONIMO. “Gerona: La restauracién de monumentos arquitectonicos en la provincia. El
monasterio de San Pedro de Galligans va recobrando su caracter como prototipo del romanico cata-
lan”, Diario La Vanguardia, Viernes, 28 de febrero de 1969, p. 30.

67 BV AAFV. Carta de Alejandro Ferrant Vizquez al presidente de la Diputacion Provincial de
Gerona, (Madrid, 10 de noviembre de 1969), ref. 583.

68 BV AAFV. Carta de Alejandro Ferrant Vizquez al presidente de la Diputacion Provincial de
Gerona (Madrid, 21 de enero de 1971) ref. 583.

69 BV AAFV. Oficio de la Diputacion de Gerona remitido a Alejandro Ferrant Vazquez, Girona,
2 de marzo de 1972, ref. 583.

70 BV AAFV. Informe de Alejandro Ferrant sobre visita a san Pedro de Galligants, emitido a
peticion del Director General de Bellas Artes, Madrid, 28 de septiembre de 1971, ref. 582.
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FiGura8ayb
Bovedas del abside y del crucero de san Pedro de Galligants después de su restauracion. BV. AAFV.
Obras de conservacion en la iglesia san Pedro de Galligans. Actuaciones en boveda central
y laterales. Ref. 583

quien le habia alertado de la situacion. La limpieza de las bovedas hacia necesaria
la instalacion de andamios, cuyo presupuesto era acompafiado en el informe. En
1972, se referia que esa limpieza no podia completarse por la falta de consignacion
presupuestaria, pero que estaba dando lugar al descubrimiento de la fabrica de silla-
rejo de los abovedamientos, “embelleciendo sin duda el templo ™. En concreto, las
zonas ya intervenidas se anotan en una memoria-presupuesto del mes de octubre
de ese afio’?, que nos informa de que los trabajos se habian centrado en el abside
central [fig. 8a y 8b] y los brazos del crucero y que se pensaba intervenir a conti-
nuacion en las naves. El proceso de limpieza era seguido de una labor de repaso de
las juntas del sillarejo.

71 BV AAFV. Memoria de Obras realizadas en la iglesia de San Pedro de Galligans, Gerona.
Obras aprobadas por O.M. de 27 de octubre de 1971, Madrid, 24 de febrero de 1972, ref. 582.

72 BV AAFV. Obras en la iglesia de San Pedro de Galligans. Gerona. Memoria-presupuesto,
Madrid, 26 de octubre de 1972, ref. 584.
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Ese mismo afio, Ferrant remitio un escrito al Comisario General del Patrimonio
Artistico Nacional”, apoyando la iniciativa del ayuntamiento de Gerona de derribar
el lienzo de muralla correspondiente al portal de san Daniel. Ese tramo formaba
parte del que ya se habia eliminado sobre parte de los absides de la iglesia de san
Pedro y el arquitecto consideraba muy deseable completar su desaparicion, de
forma que se liberase el brazo norte del crucero del templo. Ese tramo de muralla,
a su entender, tenia escaso interés y al eliminarlo se permitia completar la liberacion
del monumento. De esta forma, se culminaria la desarticulacion de san Pedro de
Galligans de la muralla de Gerona y la desaparicion de buena parte de esta. Diez
dias después, era aprobaba esa intervencion’, que ademas de la muralla, suponia
la desaparicion de una casa situada junto al portal de san Daniel, que fue sustituida
por una zona ajardinada, el rebaje de las rasantes, de forma que quedasen lo mas
realzados posible los absides romanicos de Galligans y el cambio de situacion de la
escalera de acceso al jardin de la iglesia, situandola en la esquina de enfrente, todo
ello con vistas a potenciar la imagen del monumento en el entorno que se creaba.

El proyecto de demolicion del tramo de muralla del portal de san Daniel habia
sido comunicado a Ferrant mediante un informe firmado por Miguel Oliva Prat y
los arquitectos ayudantes, Juan M* de Ribot y Jaime Casas Luis. Oliva Prats habia
revisado la propuesta municipal y realizado una visita de inspeccion acompaiiado
por los dos arquitectos. El técnico aprobaba totalmente la iniciativa que, como se
seflala en el informe, suponia la culminacion de los trabajos iniciados en la cabe-
cera de la iglesia de Galligants. Se consideraba poco relevante la conservacion del
portal, ya parcialmente destruido y se rechazaba su reconstruccion para no crear una
obra “nueva y falsa en relacion con lo que fue en sus tiempos’7°. De esa forma, se
apoyaba la idea de demoler lo conservado en el criterio de no crear un falso histo-
rico. Asimismo, se instaba a completar la recuperacion de la cabecera de la iglesia
romanica, a derribar la casa situada junto al portal, disponiendo en el solar resul-
tante el ya aludido espacio ajardinado, a revisar las rasantes y mover de su lugar la
escalera. El informe se remata con la peticion de que se comunicase este proyecto
a Alejandro Ferrant quien, en su calidad de arquitecto de la cuarta zona, debia dic-
taminar sobre el particular. Al plantearse el inicio de las obras en 1973, el ayunta-
miento comunicé a Ferrant la necesidad de contar con su supervision para proceder

73 BV AAFV. Carta de Alejandro Ferrant Vizquez al Comisario General del Patrimonio Artis-
tico Nacional (Madrid, 4 de diciembre de 1972) ref. 586.

74 BV AAFV. Copia de la comunicacion de la Direccion General de Bellas Artes al Ayuntamien-
to de Gerona, Madrid, 14 de diciembre de 1972, ref. 586.

75 BV AAFV. Informe sobre el Portal de San Daniel de Gerona, 21 de noviembre de 1972, ref.
586.

76 Ibidem.
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al derribo de la muralla, pero el arquitecto respondio sefialando que le era imposible
efectuar la preceptiva visita de inspeccion, por encontrarse en Alicante atendiendo
a otras restauraciones de su zona. Por ese motivo, delegd en su ayudante, Casas, al
que deberian acompaiiar el aparejador del Servicio del Patrimonio Artistico Nacio-
nal, José M* Valero Yago, y el arquitecto municipal, Jos¢ Duixans Vila”.

También en 197378, se aprobd la continuacion de la eliminacion de revocos de
las bovedas y en el mes de noviembre Ferrant firmaba una nueva memoria de pro-
yecto”™. En ella daba cuenta de las transformaciones experimentadas por el claustro,
cuyas galerias habian sido rellenadas hasta media altura del podio mediante tierra
y piedras. En esos momentos, y sobre los rellenos, parte de las pandas estaban
enlosadas, otras cubiertas de laudas sepulcrales y las ultimas presentaban un solado
de hormigon [fig. 9]. Esas intervenciones habian alterado las proporciones de las
galerias, restandoles esbeltez y Ferrant proponia recuperar la cota original, levantar
y recolocar las laudas y disponer unos escalones ante las puertas de la iglesia. Asi-
mismo, se preveia la necesidad de reparar e incluso restaurar los paramentos del
claustro y la parte del podio que habia quedado enterrada y trazar nuevas canaliza-
ciones que evitasen las humedades denunciadas afios antes. También se proponia
derribar una béveda de cruceria que se habia construido a los pies de la iglesia,
en la nave de la epistola, y que permitia el acceso desde el coro al tercer piso del
claustro. Una vez desaparecida esa boveda, seria necesario restaurar los paramentos
de la zona afectada. En estos momentos, las salas de ese piso alto no habian sido
derruidas como se habia previsto y Ferrant denunciaba nuevamente su pésimo esta-
do. El final de las intervenciones en el templo debia completarse disponiendo rejas
tanto en la zona de los pies, como en la cabecera.

Pero no todo lo llevado a cabo en el monasterio de Galligants fue aplaudido.
La desaparicion del portal de san Daniel fue duramente criticada por la asociacion
Los Amigos de la Gerona Antigua, quienes publicaron una carta abierta al alcalde
de la ciudad el 26 de marzo de 1974%. Se iniciaba la respuesta social al conjunto
de transformaciones que, en relacion con el paseo arqueologico y los principales

77 BV AAFV. Comunicacion de Alejandro Ferrant al Ayuntamiento de Gerona, Madrid, 2 de
abril de 1973, ref. 584.

78 BV AAFV. Obras realizadas en la iglesia de San Pedro de Galligans, Gerona. Aprobadas por
O.M. de 17 de marzo de 197. Madrid, 25 de septiembre de 1973. ref. 584.

79 BV AAFV. Memoria de obras de conservacion en la iglesia y claustro de San Pedro de
Galligans, Gerona. Madrid, 23 de noviembre de 1973, ref. 584 y AGA. Memoria de obras de con-
servacion en la iglesia y claustro de San Pedro de Galligans, Gerona. Madrid, 23 de noviembre de
1973, Cultura. Signatura (3) 115. 26/00051.

80 TARrEs, J. “El Portal de San Pedro de Galligans y su futuro. Carta abierta de los Amigos de
Gerona Antigua al alcalde de la ciudad. El portal de Sant Pere”, Los Sitios, 26 de marzo de 1974, p.
18.
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FIGURA 9
Claustro de san Pedro de Galligants. Se observa la elevacion del solado de la panda. BV.AAFV.
Obras de conservacion en el claustro e iglesia del monasterio de san Pedro de Galligans. Ref. 584

monumentos de la ciudad, habian incidido de forma ya irreversible en su percep-
cion y la habian transformado de forma evidente, en un proceso de monumentali-
zacion que, como ya explicamos, habia caracterizado las intervenciones del periodo
del Desarrollismo.

En su reflexion, José Tarrés, secretario de la asociacion, utilizaba argumentos
diversos, algunos muy novedosos y que ponen de manifiesto que nuevos conceptos
sobre el patrimonio habian calado en determinados sectores de la sociedad y que
también era interpretado en relacion con sus valores identitarios e incluso politicos.
Defendia Tarrés que con la desaparicion del portal, ese tramo de muralla [fig. 10]
quedaria reducido a “una mera ilusion e los libros de historia” y que “la autenti-
cidad del recinto, personalidad y originalidad, asi como la justificacion logica de
aquel sector amurallado” dejarian de existir. Valoraba también el impacto y valor
emocional de entrar en la ciudad, en la plaza de san Pedro, a través del arco y que
ello formaba parte “de la mds estricta personalidad del recinto”. Afirmaba que
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FiGura 10
El monasterio de san Pedro de Galligants unido a la muralla de Gerona. Junto al abside es visible el
portal de san Daniel. Coleccion de la autora

el sector de la muralla, sin la puerta, se convertiria en “una gran bambalina de
teatro, absolutamente injustificada”, de la misma manera que habia sucedido con
el portal de Francia, situado al otro extremo de la plaza de san Pedro. Recordaba
que “en ninguna ciudad civilizada” se derribaban en aquel momento las murallas,
sino que “se restauran e iluminan porque tales puertas son los arcos de triunfo de
los pueblos heroicos”. Senalaba que el abside de Galligants seria mas “interesante
y original” al estar integrado en la muralla “de aspecto mil veces mds remoto e
impresionante que el mismo abside del Monasterio”. Tampoco dudaba en denunciar
motivaciones no estrictamente relacionadas con la tutela monumental y que pare-
cian esconderse tras esta intervencion al afirmar que “la historia de Gerona, ha
costado demasiados sacrificios y su simbolismo es demasiado grande y hermoso,
para que los intereses del paso de camiones de gran carga, la borren de nuestra
realidad cotidiana, haciéndola desaparecer” y que “el valle de San Daniel si esta
clasificado como gran parque natural y zona residencial, puesto que su paisaje,
estimulo de la arquitectura tradicional y clima son realmente optimos, no tiene por
qué tener accesos de autopista por este sector”. Tarrés proponia que el acceso a

204



Les ombres de la Historia

san Daniel se efectuase por otro lugar para no congestionar el recinto monumental
con el paso de “camiones imposibles” y la restauracion y ampliacion del portal
ensanchandolo solamente unos centimetros, respetandolo y no alterando sus valo-
res estéticos e historicos. La contundente carta termina con una cita al Marqués de
Lozoya, que por su interés afiadimos:
“...le suplicamos que a toda costa, se evite la despersonalizacion de la ciu-
dad historica, que en labios del eximio hombre de arte que es el Marqués
de Lozoya, nos dijo a los Amigos de Gerona Antigua en su ultima visita a
Gerona:

«No se si Gerona es la Toledo catalana; o Toledo es la Gerona castella-
na. ;Como pueden ustedes vivir al margen de esta maravilla? »
Encarecidamente, serior de Ribot, la ciudad historica esta en sus manos,
Jsera usted el gran alcalde de la Gerona Antigua? O pasara como un alcal-
de mas...”

Al margen de la polémica, a lo largo de todos estos afios en san Pedro de
Galligants se llevaron a cabo diferentes ediciones del concurso provincial de plan-
tas y flores, organizado por la Seccion Femenina y con apoyo municipal y de la
Diputacion Provincial®!. Uno de los concursos fue inaugurado por el ministro de
la Gobernacion, Garicano Goiii. En la referencia a este acto, se sefiala que tanto la
fachada de San Pedro, como la de la vecina San Nicolas, se hallaban iluminadas,
de forma que parece que se habrian completado los trabajos de restauracion con los
de iluminacion artistica®2,

IIT — Intervenciones en san Nicolas de Gerona

La restauracion de san Nicolas, como ya quedo dicho, fue propuesta por la comi-
sion provincial de monumentos en 1940%. Dados los escasos recursos municipales,
se decidid solicitar la ayuda estatal, lo que supuso la intervencion del arquitecto
restaurador de la cuarta zona, Alejandro Ferrant. Entre las referencias que aporta
la memoria de Morera y Pla, cabe destacar que datan los contrafuertes exteriores
de la iglesia en los siglos XV-XVI y que afirman que la puerta meridional habia
sido practicada en 1763, pudiendo haber desaparecido en ese momento la portada

81 DaLMAU, J. “Rosas en San Pedro de Galligans”, Revista de Gerona, n° 7, Gerona, 1959, pp.
7-8; BoNaNcia, G. “Concurso Provincial de Plantas y Flores”, Revista de Gerona, n° 15, Gerona,
1961, p. 54.; BoNnancia, G. “El VII concurso provincial de floricultura en San Pedro de Galligans”,
Revista de Gerona, n° 19, Gerona, 1962, pp. 17-19.

82 ANONIMO. “El ministro de la Gobernacién en Gerona”, Revista de Gerona, n° 51, Gerona,
1970, pp. 19-22.

83 MORERA, J. y PLA, J. Memoria de la labor realizada por la Comision Provincial de Monumen-
tos de Gerona en el Afio de la Victoria, 1939, op. cit., p. 18.
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principal®*. Los dos comisionados hacian patente tanto el interés por restaurar el
templo, como la voluntad de devolverle su funcion cultual. Emplean expresiones
muy propias del momento histdrico en el que fue redactada la memoria y relacionan
estrechamente restauracion monumental e ideologia al afirmar que la iglesia debia
ser restaurada “para incremento del patrimonio arqueologico gerundense y para
enriquecimiento del tesoro artistico y arqueologico de Esparia, supremo interés que
debe movernos a todos cuantos estimamos estos restos de la antigiiedad, y propo-
sito que encarna fielmente uno de los mas excelsos fines imperiales de la nueva y
gloriosa Esparia”%.

Pero pese a todos los esfuerzos, parece que las intervenciones en san Nicolas no
dieron comienzo hasta 1942%, bajo la direccion de Alejandro Ferrant y con la tutela
del encargado de obra Severino Gémez. Se han conservado un proyecto firmado
por el arquitecto el 31 de marzo de 1941 y otro de 1942 relativo a la reconstruc-
cion de los absides®’. En una extensa memoria que acompaia al proyecto de 1941,
Ferrant refiere que, a peticion de la direccion General de Bellas Artes, habia cursa-
do visita de inspeccion al monumento en diciembre de 1940 y habia tomado datos
que justificaban sus propuestas.

Ferrant describia duramente el lamentable estado de la iglesia [fig. 3] al hablar
de sus “mutilaciones”, sefialaba que la parte mas afectada por el uso inadecuado
era su cabecera y precisaba que el proceso de restauracion deberia acompanarse de
estudios arqueologicos. El arquitecto referia que el abside central habia sido derrui-
do casi en su totalidad, conservandose la parte exterior de los muros en su enlace
con los laterales, mientras que su zona central habia sido abierta mediante un porton
[fig. 11]. Esa intervencion habia determinado la desaparicion de la béveda de horno,
mientras que un precario tejado habia sustituido a la cubierta troncocénica primi-
tiva. En el abside de la epistola se habian abierto dos puertas y una ventana y su
cornisa estaba deteriorada. El del evangelio tenia destrozado su paramento interior
y se le habia practicado una puerta rectangular. Ambas capillas habian perdido gran
parte de su sillarejo exterior, sus bovedas estaban agrietadas y sus tejados en un
estado lamentable. También presentaba en un estado precario el cimborrio, con el
paramento exterior de la linterna descompuesto y las trompas deterioradas. Ademas,
su cubierta habia sido mutilada y sobre la boveda octogonal se habia construido un

84 Ibidem, p. 22.

85 Ibidem, p. 23.

86 PLA I CARGOLL, J. Gerona arqueoldgica y monumental, Dalmau Carles Pla, Gerona, 1943, p.
46.

87 AGA. Proyecto de restauracion de la iglesia de San Nicolas de Gerona. Madrid, 31 de marzo
de 1941, Cultura. Signatura (3) 115. 26/00273 y AGA. Proyecto de reconstruccion de los absides de
la iglesia de San Nicolds de Gerona. Madrid, julio de 1942, Cultura. Signatura (3) 115. 26/00273.
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FiGura 11
Aspecto del abside de san Nicolds de Gerona antes de su restauracion. Son visibles la alteracion de la
zona alta de los muros, el mal estado de la cubierta y los vanos anadidos. BV. AAFV. Fotos. Gerona

macizo cuadrado [fig. 3] que servia de base a un depdsito de agua que, una vez
desaparecido, fue sustituido por un tejadillo igualmente inadecuado. En la nave se
habian afiadido unos macizos de ladrillo y se habia colocado una plataforma para la
maquinaria del aserradero y el muro de los pies fue derruido para ampliar el local.
Por el exterior se habian ido afadiendo una serie de estructuras y cobertizos auxilia-
res y sobre el tejado aparecian tragaluces que habian perforado la boveda romanica
[fig. 3]. En conjunto, el monumento se habia visto profundamente alterado y esa
situacion hacia precisa una intervencion muy compleja.

Ferrant proponia, en primer lugar, llevar a cabo una excavacion y un rebaje del
nivel en el entorno de san Nicolas, devolviéndole su escala original y restaurar la
zona baja de los muros. A continuacioén, debian derruirse afiadidos como la estruc-
tura colocada sobre la linterna, las remodelaciones interiores y todos los marcos de
los vanos abiertos en fabrica romanica. A ese proceso de liberacion, debia seguirle
la restauracion propiamente dicha, que incluiria la reconstrucciéon de muchos ele-
mentos. En palabras de Ferrant, quedaban suficientes piezas originales para facilitar
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FIGUrRA 12 a2y b
Proceso de desmonte de los ébsides de san Nicolds de Gerona. Se aprecian los diferentes aparejos, el
enlace de los muros con el dbside mayor y la linea de cimentacion a partir de la cual se procedi6 a la
reconstruccion del monumento. BV.AAFV. Fotos. Gerona

su reproduccion y poder restituir a la fabrica su integridad en las zonas afectadas
por las demoliciones. Especialmente compleja era la intervencion que debia efec-
tuarse en el abside central, ya que a su juicio era preciso desmontar toda la parte de
su estructura original que se conservaba y rehacer su cimentacion, en caso de que
esta hubiera desaparecido, al menos en la zona del gran vano abierto en su muro.
También era necesario rehacer esa zona desaparecida para, a continuacidn, reponer
igualmente la boveda de horno, imitando la estructura de las laterales. Sobre la
nueva bdoveda se dispondria un tejado coénico aparejado a imitacion del primitivo,
con una cornisa decorada con arquillos, utilizando como referencia algunos restos
conservados.

Ademas, seria necesario liberar el cimborrio del macizo que soportaba y restau-
rar sus paramentos eliminando las piedras en mal estado, que serian sustituidas por
otras nuevas. También debian realizarse otras importantes operaciones: restaurar
las trompas y la boveda; restituir la unidad de la cubierta de la nave, cerrando los
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FiGura 13

Proceso de desmonte de los absides de san Nicolas de Gerona. Despiece de hiladas y numeracion de
los sillares. BV.AAFV. Proyecto de restauracion de la iglesia de san Nicolas de Gerona. Ref. 569

huecos perforados; cerrar los vanos modernos y reabrir uno original que se conser-
vaba en la nave y que habia sido cegado. Asimismo, como el muro de los pies de
la iglesia habia sido derribado, era preciso rehacerlo. En el interior del templo se
repondria el solado de piedra en su nivel original y también se fabricarian nuevas
puertas. Se habian reconocido como unicos vanos originales dos circulares corres-
pondientes al cimborrio y Ferrant pensaba que era necesario rasgar unas saeteras en
el centro de los absides, de manera que, aunque tenue, la cabecera recibiera algo de
luz, y hacer también unas pequefias aberturas en la boveda de la nave. Finalmente,
se planteaba recuperar la cota original en torno a la iglesia, lo que hacia necesario
crear una zona de aislamiento con unos escalones y un bordillo, que deberia com-
pletarse con decoracion vegetal.

Lo mas destacado de esta restauracion fue, sin duda, el desmontaje de los tres
absides y su remonte y posterior restauracion [fig. 13]. Alejandro Ferrant poseia una
larga experiencia en este tipo de operaciones, que habia iniciado con el desmonte y
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traslado de san Pedro de la Nave®® durante su etapa como arquitecto restaurador de
la primera zona. Posteriormente, la técnica de desmontaje parcial de monumentos
se integro en su metodologia restauradora®®. En su archivo personal se conservan
fotografias y dibujos que permiten conocer la técnica empleada en el desmonte
de los absides de san Nicolas, siguiendo una cuidadosa numeracion de los sillares
hilada a hilada [fig. 13]. Ferrant afirmaba en la memoria®® que habia sido posible
recuperar muchas piezas originales como dovelas, arcos y trompas, etc. que permi-
tirian la reconstruccion, reintegrando todas las piezas faltantes con la misma forma
y dimensiones que las conservadas. Ademas, consideraba necesario imitar fielmente
la calidad de la piedra y la labra. De esa forma, la reconstruccion iba a alcanzar
un grado apreciable de repristinacion, al sumar, sin hacer patente su diferencia, lo
procedente de la fabrica original y lo reintegrado en la reconstruccion. Se trata de
una solucion que fue aplicada por otros arquitectos restauradores del periodo, como
Fernando Chueca Goitia o0 Manuel Lorente Junquera®'.

Esa voluntad repristinadora se pone de manifiesto cuando el arquitecto afirma
que se buscaria obtener por procedimientos naturales la patina que presentaban
los elementos recuperados y que se intentaria utilizar piedra procedente de otros
edificios antiguos para no tener que labrarla®>. Buscando también mantener esa
entonacion, ese efecto de la antigiiedad manifestado en la patina y el color, Ferrant
sefalaba que para las cubiertas deberia emplearse teja arabe [fig. 14a], a ser posible
vieja “a fin de que por su color y desigualdad de forma conserve el cardcter que
primitivamente tuvo el edificio . Se trataba de una intervencion en la que los crite-
rios restauradores se apoyaban en la repristinacion y en la que los valores visuales:

88 ESTEBAN CHAPARIA, J. y GArcia CUETOS, M* P. Alejandro Ferrant y la conservacion monu-
mental en Esparia (1929-1939). Castilla y Leon y la primera zona Monumental, op. cit., pp. 135-317.

89 Garcia Cuetos, M* P. “Desmontes, traslados y reconstrucciones de monumentos. Soluciones
“excepcionales” y su aplicacion metodoldgica en la restauracion del siglo XX en Espaiia”, op. cit.

90 AGA. Proyecto de restauracion de la iglesia de San Nicolds de Gerona. Madrid, 31 de marzo
de 1941, fol. III.

91 Dos ejemplos similares son los de San Caprasio y san Juan de Daroca analizados en: HEr-
NANDEZ MARTINEZ, A. “Precisiones sobre la arquitectura medieval aragonesa: la intervencion del
arquitecto Fernando Chueca Goitia en la iglesia de San Caprasio (Huesca, 1954-1958)”, Artigrama,
n.° 23, Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza, 2009, pp. 744-755; HERNAN-
DEZ MARTINEZ, A. “La iglesia de San Juan de Daroca, Zaragoza, restaurada por el arquitecto Manuel
Lorente Junquera: de la ruina a la reconstruccion (1964-1969)”, Artigrama, n°® 25, Departamento de
Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza, 2010, pp. 607-630; HERNANDEZ MARTINEZ, A. “Guil-
ty for association? Chueca’s Goitia Stylistic Restoration under Franco’s Dictatorship, 1953-1973”,
Future Anterior. Journal of Historic Preservation. History, Theory and Criticism, Graduated School
of Architecture, Planning and Preservation, Columbia University, New York, vol. VIII, 2011.

92 Ibidem.

93 Ibidem.
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FiGura 14a
Cabecera de san Nicolds de Gerona tras las restauraciones de Alejandro Ferrant y con la cubierta de
teja arabe. Coleccion de la autora
FIGURA 14b
Cabecera de san Nicolas de Gerona. Estado actual con la cubierta de losas de piedra. Foto José Luis
Filpo Cabana. Creative Commons

color, patina, efecto del paso del tiempo y cierto deterioro, se imponian. Se evitaba
hacer notoria la intervencion y el proceso de reconstruccion del monumento, con
el objeto de reproducir su estado original. Debe destacarse que, pese a su contun-
dencia, el unico aspecto de este proceso que parece haber sido objeto de debate por
parte de las autoridades responsables de la tutela monumental, fue el relativo a la
apertura de nuevos vanos. La Comision General del Patrimonio Artistico Nacional
reflexiono6 sobre la pertinencia de abrir huecos de iluminacion el los absides y la
boveda de la nave de la iglesia. Finalmente, emitié un informe, firmado por Fran-
cisco Iniguez, en el que admitia esa operacion porque el templo debia abrirse al
culto y las ventanas eran necesarias, valorando favorablemente la forma discreta en
la que iban a practicarse®.

94 Informe contenido en AGA. Proyecto de reconstruccion de los absides de la iglesia de San
Nicolas de Gerona. Madrid, julio de 1942.

211



Maria Pilar GARCIA CUETOS

En 1973, la iglesia de san Nicolas fue objeto de un proyecto de obras urgente
elaborado por los arquitectos Juan M? Ribot y Jaime Casas®. En la memoria se
aclara que las intervenciones anteriores, llevadas a cabo por la Direccion General de
Bellas Artes bajo la direccion de Ferrant, se habian desarrollado entre 1942 y 1944,
Con posterioridad, el ayuntamiento habia llevado a cabo obras de saneamiento de
humedades que habian ido apareciendo en la iglesia, se habian colocado un nuevo
altar, mobiliario, vidrieras y puertas de acceso, se habia levantado una sacristia y
se habia dispuesto un entorno ajardinado, cristalizando de esa forma la imagen
que hoy tenemos del monumento. El proyecto de Ribot y Casas se centraba en la
restauracion de la cubierta, sustituyendo la teja arabe por losas de piedra, imitando
de esa forma la solucion que Ferrant habia aplicado en san Pedro de Galligants y
favoreciendo definitivamente la vision de ambos monumentos como un conjunto
dentro de la ciudad vieja de Gerona [fig. 14b].

IV — Conclusiones

La recepcion de las restauraciones de san Pedro de Galligants y san Nicolas de
Gerona fue totalmente exitosa. En el imaginario y la memoria colectiva ciudadana,
se han mantenido como dos de sus monumentos fundamentales y la historiografia
del arte ha hecho hincapié en su valor, sin reparar en ocasiones en las profundas
transformaciones que supuso su complejo proceso de restauracion. Josep Pla hacia
referencia en su obra Girona. Un llibre de records a esas joyas del romanico gerun-
dense y alababa la belleza del color de su piedra®. Hoy sabemos que ese tono,
esa patina, fue la que Ferrant intent6 recrear en los elementos reintegrados en su
restauracion. En 1971, Pla incluia en su Guia de Catalunya® a san Pedro de Galli-
gants y sefialaba que el patrimonio monumental de Gerona debia ser visitado por
orden cronoldgico, iniciado entonces el recorrido precisamente en Galligans. Alli,
en palabras de Pla, se reunian tres elementos romanicos fundamentales: la iglesia
de san Nicolas (que describe como honorablemente restaurada), la de san Pedro
(que a su entender era uno de los ejemplares mas puros y finos del romanico) y
el claustro del monasterio (una “maravilla” cuya restauracion le habia devuelto la
autenticidad). El cronista de Catalufia por excelencia en estos afios, daba asi carta
de naturaleza a las intervenciones llevadas a cabo en los tres edificios y con ello

95 AGA. Iglesia de San Nicolds de Gerona. Memoria de obra urgente. Gerona, 16 de julio de
1973. Cultura. Signatura (3) 115. 26/00051.

96 “El torrat meravellos de la pedra dels dos venerables monuments emplena ['aire d’una llum
d’or. Sobre la silueta taujana, encongida i barbara del romanic, les pedres tenen una morenor densa
-préssec i or vell- i una carnalitat madura”, PLA, J. Girona. Un llibre de records, pp. 111-112.

97 Pra, J. y CataLA-RoCA, F. Guia de Catalunya, Destino, Barcelona, 1971.
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nos muestra que la sociedad habia integrado como auténtica, la imagen elaborada
por sus restauraciones.

En cambio, el paseo arqueologico recibio criticas y fue mirado con recelo por
sus claras relaciones con las instituciones franquistas. Se ha sefialado la dureza de
la intervencion, su excesiva tendencia a la monumentalizacion, la creacion de espa-
cios y perspectivas que poco tenian que ver con la escala y la herencia patrimonial
de la ciudad® y se los ha relacionado expresamente con la degradacion urbana del
desarrollismo®. Si bien es cierto que la expansion incontrolada de Gerona en estos
afios fue ratificada por el plan urbanistico de 1971, que favorecio6 la legalizacion
de un proceso de crecimiento especulativo y falto de orden, que habia alejado el
barrio viejo de la ciudad!'®, no lo es menos que la creacion del paseo arqueoldgico
integrd, con todos sus errores, una recuperacion de los monumentos mas importan-
tes de la ciudad y que en muchos casos esa relacion no ha sido tenido en cuenta en
los analisis elaborados sobre ellos. Tampoco han sido contemplada la vinculacion
entre estos proyectos y las intervenciones del periodo franquista en otras ciudades
y monumentos similares y es ese contexto el que nos aclara y explica muchas de
las soluciones adoptadas.

Como en el caso de Tarragona'?!, los movimientos ciudadanos de los afios
setenta dieron un giro a muchas de estas intervenciones. En lo relativo a Gerona,
deben relacionarse con la puesta en cuestion del modelo turistico que se habia
venido elaborando en torno a la Costa Brava, afianzandose el interés por la tutela
de los nucleos alejados de ella, entre los que se encontraba la ciudad, en la que se
inicio la aplicacion de un nuevo modelo'®. El rechazo a alguna de las actuaciones
vinculadas al paseo arqueoldgico, culmind con el derribo del portico de la plaza de
les Aligues a finales de los afios setenta. En fechas recientes, coincidiendo con el
cincuenta aniversario de su inauguracion'®, ha sido nuevamente recordada la oposi-
cion que habia encontrado en determinados sectores de la ciudad, poco acostumbra-
dos a los cambios y también por estar relacionado con las instituciones franquistas
y los hilos movidos “desde Madrid”. Igualmente, se sefalaba que casi todas las
rampas y escalinatas que incluia el paseo habian sido construidas por un equipo de
canteros gallegos, que intervendrian igualmente en la restauracion del puente de

98  GALL N. y DONAIRE, J. A. “La historia del turisme a la ciutat de Girona”, op. cit., p. 38.

99  Ibidem, p, 39.

100 Ibidem.

101 Garcia Cuetos, M* P. “La Imperial Tarraco. Restauracion de los testimonios de La Tarra-
gona romana bajo El franquismo”, op. cit.

102 GaLi, N. y DONAIRE, J. A. “La historia del turisme a la ciutat de Girona”, op. cit., pp. 39-41.

103 Carreras, T. “El Passeig Arqueologic”, op. cit.

213



Maria Pilar GARCIA CUETOS

Besalu y la iglesia de Pedrinya. Se trata de un grupo de obreros muy especializados
que colaboraban habitualmente con Ferrant!%4,

En la percepcion actual de los turistas de la ciudad, san Pedro de Galligants
aparece como uno de los elementos de interés, por detras de la catedral, pero dota-
do de un elevado componente de “escenario”. Parece identificado con una especie
de postal urbana. Por debajo en la escala de aprecio se sitia san Nicolas'%. En
todo caso, ambas iglesias no parecen constituir focos de interés prioritario para los
visitantes de Gerona, pero si forman parte de su escenario monumental, claramente
determinado por las intervenciones y la ideologia del Desarrollismo y estrechamen-
te relacionado con la figura del arquitecto restaurador Alejandro Ferrant.

104 En este momento analizo precisamente la composicion y actividad de ese grupo.
105 Gati, N. y DoNAIRE, J. A. “La imagen percibida por los turistas de la ciudad de Girona”,
Estudios Turisticos, n° 168, 2006, pp. 123-139.
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EL GRECO Y LA SACRALIZACION DE LEPANTO
EN LA CORTE DE FELIPE 11

VICTOR MINGUEZ
Universitat Jaume I

La singladura vital de El Greco estuvo determinada sin duda por la imparable
expansion turca en el Mediterraneo Oriental. Nacido en Creta, abandoné la amena-
zada isla y a su familia buscando la seguridad en Venecia. Alli vivio durante afios
recibiendo noticias diarias de las incursiones terrestres y navales de las fuerzas oto-
manas. Y en Roma conoci6 y festejo la gran victoria naval de la Santa Liga sobre
la armada de Estambul en Lepanto el 7 de octubre de 1571, y quiza tuvo ocasioén
de contemplar algunas de las pinturas que fueron realizadas rapidamente en Roma
y Venecia recreando el combate e incorporando al mismo elementos celestiales
mediante decisivas apariciones de personajes divinos -como los frescos de Vasari
para la Sala Regia del Vaticano encargados por Gregorio XIII [fig. 1]. No es extrafio
por tanto que, una vez en Toledo, El Greco fuera el artifice principal del proceso de
sacralizacion iconografica de la batalla en la corte felipina, que seguia apostando
por un discurso narrativo mas inspirado en modelos humanisticos, como seria el
ciclo de Luca Cambiaso o los lienzos de Tiziano, ricos en componentes alegdricos
y mitologicos.

El Greco si que coincidié con Tiziano en integrar en la representacion sacra-
lizada de la batalla al Rey Prudente, aunque para entonces la escuela hispana ya
contaba con una fecunda tradicion de retratos a lo divino en los que los monarcas
se manifestaban contemplando visiones celestiales, y el misticismo derivado del
Concilio de Trento atin habia impulsado mas este género. Siendo Felipe todavia
principe, Tiziano ya lo habia incorporado a La Gloria (1551-1554, Museo Nacional
del Prado); en 1559 Lucas de Heere lo retratd como Salomén en La visita de la
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reina de Saba (Cathédrale Saint-Bavon, Gante); por su parte Juan Correa de Vivar
lo pinté como Rey Mago en la tabla Epifania para el retablo mayor de la iglesia
de Maqueda (1558)', y también lo retratdé en la Presentacion de la Virgen en el
templo en el retablo de la Concepcion de la capilla de los Muguiro del convento
de Madres Oblatas (1554, Oropesa, Toledo), procedente de Almonacid de Zorita
(Guadalajara)?. Y el propio Greco volveria a integrar a Felipe II afios después en El
entierro del Conde de Orgaz (1586-88, Iglesia de Santo Tomé, Toledo).

Tan importante como determinar el papel desempefiado por El Greco en la cons-
truccion visual de la batalla de Lepanto, resulta esencial determinar la implicacion
de Felipe II en dicho proceso iconografico. Y aqui entramos en un territorio dificil
todavia sometido a arduas polémicas, pues seguimos desconociendo las emociones
intimas del monarca: (se alegro inmediatamente de la victoria naval obtenida por
su hermanastro Don Juan De Austria? o, si no fue asi, ;jen qué momento incorpord
esta gesta al imaginario simbolico de los Habsburgo? En esta comunicacién vamos
a reflexionar brevemente sobre estas dos cuestiones, la aportacion de El Greco a
Lepanto y la actitud del monarca sobre la representacion de la misma, dejando para
un trabajo mas amplio ya en fase de finalizacion intentar resolver estas cuestiones
y abordar otras muchas que constituyen piezas esenciales del artefacto artistico
lepantino’.

La Noticia

Para clarificar el interminable debate sobre la alegria o la frialdad con la que
Felipe II recibi6 la noticia de la victoria naval de Lepanto, es muy importante
determinar la cronologia exacta de la recepcion de la noticia en la Corte, tarea que
ha realizado admirablemente F. Javier Campos y Fernandez de Sevilla®. Segiin este
investigador, y tras rastrear multiples fuentes documentales -como las memorias
de fray Juan de San Jeronimo, bibliotecario de la Libreria Real-, la secuencia seria
la siguiente: Juan de Austria envio un correo desde Corfi comunicando el triunfo
de la Liga Santa, que Felipe II recibi¢ en El Escorial el 8 de noviembre -justo un
mes después de la batalla- cuando estaba rezando las visperas junto a los monjes

1 Ruiz Gomez, L. (ed.), Juan Correa de Vivar, c. 1510-1566, maestro del Renacimiento espaiiol,
Toledo, 2010.

2 Mateo GOMEZ, 1., Juan Correa de Vivar, Madrid, C.S.I.C., 1983, pp. 23-47.

3  MIiNGUEZ, V., Infierno y gloria en el mar. Iconografia simbdlica de Lepanto e imaginario
habsburgico (1430-1700).

4 Campos Y FERNANDEZ DE SEVILLA, F.J., “Cervantes, Lepanto y El Escorial (nueva interpreta-
cion de la Historiografia clasica sobre la relacion existente entre la batalla naval y el monasterio, a
la luz de los documentos de la época y el propio testimonio de Cervantes)”, en BERNAT VISTARINI, A
(ed.), Volver a Cervantes, Palma de Mallorca, Universitat de les Illes Balears, 2001, tomo I, pp. 3-24.
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FIGURA 1
Giorgio Vasari, Lepanto, hacia 1572, Sala Regia del Vaticano

del monasterio en la iglesia vieja -puesto que la basilica atin no estaba concluida;
aunque un gentilhombre de Camara interrumpié demudado el oficio para comu-
nicar al rey la buena nueva que habia traido el correo, el monarca no se alteré ni
interrumpio el rezo; tan solo cuando éste concluyo indico al prior Fray Hernando
de Ciudad Real que se cantase un 7e Deum en accidon de gracias; y posteriormente
se retird regocijado a su aposento. Pero como bien explica Campos y Ferndndez
de Sevilla, hay un problema en este relato: la mayor parte de las fuentes jeronimas
escurialenses, como el libro esencial del padre Siguenza, describen lo sucedido
interpretando los hechos en clave providencialista y alegorica; y otros detalles que
forman parte de la narracion oficial no fueron mencionados en realidad por los
testigos directos, como la exclamacion “sosegaos” que segun muchos historiadores
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-entre ellos Fernandez Alvarez y Kamen- pronuncié el monarca al recibir la noti-
cia, y que se basa en la narracion del biografo real Cabrera de Cordoba, quien sin
embargo no estuvo presente’.

En realidad la noticia dificilmente podia sorprender, pues habia llegado ya ofi-
ciosamente a Madrid el 31 de octubre a través del embajador veneciano, que habia
recibido informaciones del propio Dux, y al dia siguiente, festividad de Todos los
Santos, se celebr6 una misa de pontifical en el convento de San Felipe el Real ofi-
ciada por el legado pontificio, el cardenal Alejandrino, con presencia del monarca y
de la corte, una procesion a la iglesia de Santa Maria de la Almudena, en accion de
gracias, y determinados festejos populares en la Villa. Tras llegar la noticia oficial
el 8 de noviembre a El Escorial, el rey orden6 para el dia siguiente una solemne
procesion, y para el dia 10 una misa de réquiem por los difuntos de la batalla. Los
siguientes dias el monarca y la corte esperaron impacientes y nerviosos mas noti-
cias, hasta que finalmente el 22 de noviembre llegd al Escorial el enviado especial
de don Juan de Austria, Lope de Figueroa, al que Felipe II recibi6é en audiencia
especial. Lope de Figueroa entrego al rey cartas de su hermano y como presente el
estandarte de la galera capitana de Ali Pacha, la Sultana. A continuacion se festejo
la noticia en Madrid, aunque los datos que tenemos son escasos. No obstante, ni las
fechas ni la cronologia que describo, aunque es la mas aceptada, puede confirmarse
totalmente, pues como analiza F. Javier Campos, los relatos coetaneos, incluso los
mas fiables, son contradictorios y hay varias versiones alternativas de lo sucedido,
por ejemplo entre J. Luis de Alzamora, secretario de don Juan de Austria, el his-
toriador Juan de Mariana, el mencionado bidgrafo Luis Cabrera de Cordoba y el
cronista de Madrid Antonio de Ledn Pinelo®.

La literatura festiva respecto a las celebraciones peninsulares por la victoria es
reducida, sobre todo comparada con la italiana, con la excepcion de Sevilla, donde
destaca la relacion de Pedro de Oviedo, Relacion de las svumptuosas y ricas fies-
tas, que la insigne ciudad de Sevilla, por el felice nascimiento del principe nuestro
senior. Y por el vencimiento de la batalla naval, que el serenissimo de Austria ouo,
contra el armada del Turco (Sevilla, 1572). Y sin embargo, David Garcia Hernan
ha destacado el gran impacto comunicativo de la batalla de Lepanto en toda Europa
a través de todos los géneros literarios, y la percepcion general de que se trataba
de un hecho unico y trascendental, pues todos los contemporaneos la interpretaron
como algo que cambiaria radicalmente la situacion en el Mediterraneo, y “asi lo
percibieron también los escritores, que vieron en el acontecimiento un auténtico
filon”. Garcia Hernan recuerda la famosa y afortunada expresion cervantina publi-
cada en la segunda parte de El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha (1615),

5 Cawmpos Y FERNANDEZ DE SEVILLA, F.5., “Cervantes, Lepanto y El Escorial...”, op. cit., p. 4.
6 Campros Y FERNANDEZ DE SEVILLA, F.J., “Cervantes, Lepanto y El Escorial...”, op. cit., p. 6 y ss.
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“la mas alta ocasion que vieron los siglos”, pero también otras menos conocidas de
otros poetas y escritores coetaneos a la batalla, como Francisco de Pedrosa -“una
guerra cual no hubo nunca”-, Fernando de Herrera -“nunca los tiempos pasados
alcanzaron semejante ocasion”-, Vicente Espinel -“sangrienta batalla de mas nom-
bre que jamas ha vencido mortal nombre” y Alonso de Ercilla -“la cosa mas grande
y sefialada que jamas en historia se ha leido”. La calidad literaria de gran parte de
los textos que se escribieron -relaciones de sucesos, pliegos de cordel, poesia épica,
panegiricos- fue bastante mediocre, pero su impacto en el campo de la comunica-
cion resultd enorme’.

También fue asi en Espafia, a juzgar por el nimero de relaciones editadas. F.
Javier Campos ha recopilado y estudiado muchas de ellas: Relacion de lo sucedido
en el armada de la sancta liga desde los doze dias del mes de Septiembre, hasta
los doze del mes de Octubre, la qual fue embiada por un criado del sefior don Juan
que se llama, don Gomez de Figueroa. Con la confesion del Hayo de los hijos del
Baxd (Medina del Campo, 1571); Relacion. Copia y traslado de una carta venida a
la corte de su magestad a los veynte y tres de Noviembre, en que se cuenta muy en
particular la victoria avida de los Turcos en la batalla naval, con el repartimiento
que se hizo de los baxeles y artilleria de la armada vencida, y otras cosas muy
notables (Medina del Campo, 1571); Relacion de la batalla de Lepanto (Manuscri-
to 18.718/75 Madrid, Biblioteca Nacional); Relacion de lo sucedido en la armada
desde los 30 del mes de septiembre hasta los 10 de octubre de 1571 aiios (Manus-
crito 1750, Madrid, Biblioteca Nacional); Relacion de lo que hizo la Armada de
la Liga Christiana desde los treinta de Setiembre de M.D.LXXI aiios hasta diez de
Otubre después de la Vicytoria que ubo a los 7 deste de la Armada del Turco (Leg.
1134/83, Archivo General de Simanca)®. Y hubo otras, como el propio Campos
advierte: Fernando de Herrera, Relacion de la guerra de Cipre, y suceso de la bata-
lla naval de Lepanto (Sevilla, 1572), o J. Pujol, La singular y admirable victoria
que per la gracia de N.S.D. obtingue el serennissim senyor don Juan D Austria de
la potentissima armada turquesca (Barcelona, 1573). Incluso en Portugal, que atin
no se ha incorporado a la Monarquia Hispanica: Jeronimo Corte Real, Felicisima
Victoria concedida del cielo al sefior don Juan de Austria en el golfo de Lepanto
(Lisboa, 1578). Y junto a las relaciones de la batalla se realizaron dramatizaciones,
siendo la mas conocida la que escribié algunos afos después Lope de Vega, La
Santa Liga. Tragicomedia famosa (Madrid, 1621) -recordemos que Lope de Vega
tenia su propia trayectoria naval: en 1583 participd en la batalla naval de la Isla

7 Garcia HErRNAN, D., “Consecuencias politico-culturales de la batalla de Lepanto: la literatura
espafola”, Mediterranea. Ricerche storiche, 23, 2011, pp. 467-500.

8 Campos Y FERNANDEZ DE SEVILLA, F.1., “Cervantes, Lepanto y El Escorial...”, op. cit., pp. 11
y 12.
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Terceria, a las 6rdenes de Alvaro de Bazan, marqués de Santa Cruz, y en 1588 se
alist6 en la armada Invencible.

La aparentemente tardia celebracion de la victoria de Lepanto en la corte espa-
fola frente a los rapidos festejos que se organizaron en Roma, Venecia y en otras
muchas ciudades europeas una vez se difundio la noticia del sorprendente resultado
de la batalla, ha suscitado diversas reflexiones al respecto, y numerosas interpreta-
ciones que oscilan entre la hipotesis del desconcierto de Felipe 11 ante una victoria
inesperada y su habitual contencién emocional, o el recelo indisimulado hacia su
hermanastro, sus partidarios y sus ambiciones. La reflexion mas lucida sobre el
impacto de la noticia de la batalla en la corte hispana corresponde a Rosemarie
Mulcahy, que percibe una cierta intencion de ningunear a don Juan como artifice
de la gesta.® Lo cierto es que el almirante no recibio el titulo de Infante de Espaiia
que anhelaba, y si analizamos las pinturas conmemorativas de Lepanto realizadas
en la corte y en el entorno de Felipe II, realmente da la impresion de que se le
ignora. Todo parece indicar que el monarca tardé en aceptar el caracter decisivo de
la batalla, para a continuacion rebajar el papel determinante de su hermanastro en la
misma y asumir como rey todo el protagonismo de la victoria. Y asi pasamos a lo
largo de pocos meses del desconcierto inicial a ver como progresivamente Lepanto
va a convertirse en un mito esencial en el imaginario habsburgico. Tan solo un afio
después, el 2 de octubre de 1572, el rey creod en la catedral primada de Toledo una
fiesta anual conmemorativa de la victoria naval cada 7 de octubre.

La vision humanista de Luca Cambiaso

Quiza el rey encargd también -no hay documentacion al respecto- la serie de seis
grandes lienzos lepantinos que Luca Cambiaso pint6 con un sentido especificamen-
te conmemorativo. A vista de pajaro, y acompaiiados de textos aclaratorios —en tres
de los cuales se menciona a Don Juan de Austria- y figuras alegoricas y mitologicas
-Neptuno, Fortuna, Belona, Victoria y Fama-, relatan la campafia de la flota de la
Santa Liga en seis escenas sucesivas: Salida de la armada de la Liga Santa del
puerto de Mesina; La armada cristiana sale al encuentro de la turca; Disposicion
de las naves momentos antes de la lucha [fig. 2]; La batalla,; Retirada de los restos
de la armada turca, aprovechando la primera oscuridad; Regreso triunfal de la
armada cristiana al puerto de Mesina. Y junto a la secuencia bélica contemplamos
la fabricacion humanista del mito: el Dios del mar asiste al encuentro de las arma-
das, la Fortuna preside el combate, la diosa de la guerra el abordaje, la Victoria la
retirada turca y la Fama el regreso de los vencedores. Estos seis lienzos reproducen

9 MuLcany, R., “Celebrar o no celebrar: Felipe Il y las representaciones de la Batalla de Lepan-
to”, Reales Sitios, 168, Patrimonio Nacional, 2006, pp. 2-15.

220



El Greco vy la sacralizacion de Lepanto en la corte de Felipe 11

FIGURA 2
Luca Cambiaso, Disposicion de las naves momentos antes de la lucha,1582-1583,
Real Monasterio de El Escorial, Patrimonio Nacional

basicamente la serie de tapices que el Almirante Giovanni Andrea Doria encargo
para la Galleria Aurea del Palacio del Principe en Génova, y cuyos disefios reali-
706 el propio Cambiaso con Lazaro Calvi en 1581-15821°, Posteriormente, fueron
tejidos en Bruselas, llegando a su destino genovés en 1591. La unica diferencia
entre tapices y lienzos es la aparicion de columnas y figuras alegoricas de virtudes
militares enmarcando las escenas navales en los primeros.

Rosemarie Mulcahy opina que en realidad no fueron un encargo real, sino que
se trata de los seis lienzos lepantinos que Doria envio a Antonio Pérez, Secretario
de Estado para Italia, probablemente en 1583 cuando Felipe II le nombré Almirante
de la Armada. Ese afio Cambiaso lleg6 al Escorial, y seguramente trajo los lienzos
consigo, entregandolos a Pérez. Cuando en 1585 se inici6 el proceso judicial contra
Antonio Pérez se subastaron sus cuadros, y en 1590, una vez fue condenado, su
propiedad fue confiscada por la Corona. Segun Mulcahy en un momento u otro los
cuadros fueron adquiridos por el monarca!'. Una vez en El Escorial, fueron ubica-

10 StagNo, L.y CAPPELLETTI, F., Palazzo del Principe. La galleria de Giovanni Andrea Doria,
Génova, Sagep, 1997.

11 MuLcany, R., “Celebrar o no celebrar ...”, op. cit., pp. 8 y 9. Véase también DELAFORCE, A.,
“The collection of Antonio Pérez, secretary of state to Philip 11", The Burlington Magazine, 124, 1982,
pp. 742-752.
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dos en la galeria del patio de la fachada oriental -que corresponde a los Cuartos de
los reyes-, junto a la basilica. José de Siguenza y Francisco de los Santos ya los
mencionan ubicados en la Galeria baja de Oriente en sus dos obras respectivas: Ter-
cera parte de la Historia de la orden de San Geronimo (Madrid, 1605), y Descrip-
cion breve del monasterio de San Lorenzo el Real del Escorial (Madrid, 1657)!2,

Actualmente los tapices estan en el Palazzo Doria, en Roma. Estos fueron
concebidos obviamente como una exaltacion de Giovanni Andrea Doria, que habia
comandado en Lepanto el extremo derecho de la flota cristiana. Por ello enmarcan
las diversas composiciones alegorias y jeroglificos que exaltan las virtudes del
principe Doria, inspiradas como se ha dicho en los Hieroglyphica de Giovan Pietro
Valeriano (Basilea, 1567) y en las Immagini degli dei antichi de Vincenzo Cartari
(Venecia, 1556)'3. Cambiaso repitid sus composiciones en los lienzos que llega-
ron a Espafa, cambiando sin embargo las figuras alegoricas. Ademas, los lienzos
lepantinos de Cambiaso recuerdan por su temadtica bélica la serie de tapices de La
Conquista de Tunez, realizados para mayor gloria del emperador Carlos V, pues
como éstos las pinturas de Cambiaso son una narracion descriptiva y narrativa, con
cartelas con inscripciones en latin'.

La vision alegodrica de Tiziano

Si tenemos dudas respecto a quien encargd los lienzos de Luca Cambiaso,
sabemos perfectamente en cambio que fue el propio Felipe II el que solicito a
Tiziano que pintara el lienzo Felipe Il ofreciendo al cielo al principe Don Fernando
(Madrid, Museo del Prado) [fig. 3], realizado entre 1573 y 1575'5. Fue una de las
tres pinturas que en 1575 envio al rey de Espafia su embajador en Venecia, Diego
Guzman de Silva’®. En esta obra el monarca sostiene con sus manos a su hijo des-
nudo recién nacido elevandolo hacia el cielo, de donde se descuelga en escorzo un
angel o quiza la alegoria de la Victoria, que entrega al nifio una palma de triunfo
a la vez que se dispone a coronarle con el laurel. No es la aparicion del personaje

12 BASSEGODA, B., El Escorial como museo: la decoracion pictorica mueble en el monasterio de
El Escorial desde Diego Veldzquez hasta Frédéric Quilliet (1809), Universitat Autonoma de Barcelo-
na, 2002, pp. 279 y 280.

13 Tosing, P., ficha 220 del catalogo Felipe 1I. Un monarca y su época. Las tierras y los hombres
del rey, Sociedad Estatal para la conmemoracion de los centenarios de Felipe II y Carlos V, 1998, pp.
407-408.

14 CHEcA CREMADES, F., Felipe II, mecenas de las artes, Madrid, Nerea, 1992, p. 172.

15 Ya estudiamos hace tiempo el contexto iconografico de esta pintura en RODRIGUEZ Mova, 1.
y MINGUEZ, V., “Iconografia de los defensores de la religion: Felipe 1T de Esparia versus Isabel T de
Inglaterra”, en Barcelo, P., Ferrer, J.J., y Rodriguez, 1., (eds.), Fundamentalismo politico y religioso:
de la Antigiiedad a la Edad Moderna, Castellon, Universitat Jaume I, 2003, pp. 197-225.

16 MANcINI, M., Tiziano e le corti d’Asburgo, Venecia, 1998, p. 422.
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FIiGura 3
Tiziano, Felipe Il ofreciendo al cielo al principe Don Fernando, 1573-1575,
Museo Nacional del Prado

celestial lo que aleja esta pintura de los retratos regios pretendidamente veraces,
sino -ademas- todos los elementos que rodean al grupo principal y que transforman
la composicién en una alegoria del poder, y mas concretamente, de la legitimacion
del poder: un turco cautivo, el combate naval, e incluso la mesa-altar, la pantalla de
columnas o el perrito. En interés de esta obra reside, al margen de las valoraciones
estéticas, en que parece ser que el propio Felipe II se implico personalmente en la
supervision de esta pintura, sefialando las directrices generales de la composicion!”.

Este lienzo de Tiziano hay que situarlo dentro de la estrategia propagandistica
que pretendia mostrar a Felipe II como defensor de la fe catolica. Es a la vez un
cuadro conmemorativo -celebra el nacimiento del Principe Don Fernando el 4 de
diciembre de 1571, hijo de Felipe Il y Ana de Austria- y alegorico, puesto que resal-
ta la gloria de la dinastia austriaca por el triunfo en esta batalla naval. La conexion

17 SERRERA, J.M., “Alonso Sanchez Coello y la mecanica del retrato de corte”, en Serrera J.M.
(dir.), Alonso Sanchez Coello y el retrato en la corte de Felipe I, Madrid, Museo del Prado, 1990, p.
42.
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entre el nacimiento del principe y la batalla de Lepanto no es menor: tras la muerte
de Don Carlos en 1568, y hasta que naci6 Fernando, un partido cortesano postulaba
a Juan de Austria como heredero de Felipe II al trono espafiol. Quiza por ello, hasta
que la continuidad dinastica estuvo garantizada, el monarca tardé en reconocer y
festejar la importancia de la victoria naval, por cuanto aumentaba peligrosamente
el ya elevado prestigio de su hermanastro, vencedor ya en la anterior campafa
terrestre de las Alpujarras.

Asimismo, el lienzo veneciano refuerza la idea de la continuidad en la labor
dinastica de la defensa del catolicismo en la figura del joven principe, situado
estratégicamente en la pintura en el cruce de las diagonales que distribuyen la com-
posicion. Descendiendo de lo alto el angel o la alegoria de la Victoria le entrega los
simbolos de su vaticinado triunfo, como reza en la filacteria, Maiora tibi, que en
opinion de Gonzalez de Zarate induce a pensar que el heredero estaba destinado a
mayores glorias y triunfos's. ;Mayores glorias y triunfos que quién? ;Qué su padre
el rey, o que el vencedor de Lepanto, Don Juan de Austria? La diagonal contintia
hacia la derecha en la espada de Felipe Il y concluye en un pequefio perro, que
para Gonzalez de Zarate aludiria a la imagen tradicional de la Justicia, una de las
virtudes capitales que debian poseer los monarcas, y por lo tanto, segun este autor,
el sentido del lienzo se concretaria con la lectura de “el triunfo, la gloria y la vic-
toria en la guerra justa”!®. Una guerra representada en el fondo del cuadro, donde
el fragor de la batalla naval nos sitlia de nuevo frente al decisivo dia de Lepanto.
Sus consecuencias estan reflejadas en la esquina izquierda donde aparece el turco
vencido y encadenado, en actitud humillada, despojado de sus armas y atuendo
guerrero. Segun Fernando Checa Cremades, “esta tela no es solo un retrato, aunque
contiene el Gltimo que Tiziano realizo del rey de Espaiia, ni tampoco una pintura de
historia, si bien en el fondo aparece representada la batalla de Lepanto, ni una mera
conmemoracion dinastica (...); pero es todas estas cosas en conjunto”?,

Miguel Falomir ha rastreado el origen del cuadro: Jusepe Martinez ya en el
siglo XVII escribi6 respecto a un disefio de Alonso Sanchez Coello y un retrato
del rey mirando hacia arriba, enviados a Tiziano como punto de partida de esta
composicion, lo que revela hasta qué punto nos encontramos ante un encargo real.
Respecto a la composicion, Falomir, atendiendo al forzado y algo extravagante
escorzo del angel, interpreta este cuadro como una respuesta de Tiziano al lienzo

18 GONZALEZ DE ZARATE, J.M., “Imagen y Poder. Alegorias en Emblemas” en Zafra R. y Azanza
1.J., Emblemata Aurea. La emblematica en el arte y la literatura del Siglo de Oro, Madrid Akal, 2000,
p. 226.

19 Ibidem.

20 CHEecA CREMADES, F., en Felipe II. Un monarca y su época. Un principe del Renacimiento,
Sociedad Estatal para los centenarios de Felipe II y Carlos V, 1998, pp. 497-499.
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conmemorativo de Lepanto que su principal rival en Venecia, Jacopo Tintoretto,
pintd para la Sala della Libraria del Palacio Ducal en 1573 y que se perdié en un
incendio en 157721

Ya Panofsky destaco la actitud oferente de Felipe II en este lienzo, vinculan-
dolo a tradiciones iconograficas medievales?. Y por ello Rosemarie Mulcahy lo
denomind exvoto real -termino adecuado en tanto que la pintura expresa el doble
agradecimiento del rey por la victoria naval y el nacimiento del principe- y explica
su singularidad dentro de la obra de Tiziano por acusar la influencia del arte efime-
ro, especialmente de las pinturas en grisalla ejecutadas por Alonso Sanchez Coello
para la entrada triunfal en Madrid de Ana de Austria en 15702, aspecto que también
destacaron previamente Maria Kusche y Miguel Falomir?,

Opino que el lienzo de Tiziano posee un doble sentido politico y mitificador: por
un lado deja de manifiesto que la sucesion en el trono esta garantizada, y despeja de
la corte las conspiraciones del partido de Don Juan y de las ambiciones del herma-
nastro -que habia pretendido ya el trono del Albania y el de Tunez, sofiaba con el de
Inglaterra y quiza la sucesion del de Espafia-; por otro lado, precisamente por haber
quedado desactivado el peligro que suponian los partidarios de Don Juan, la pintura
pone de relieve el reconocimiento oficial por parte del monarca de la gran victoria
de Lepanto, y su integracion ya sin recelos en el imaginario heroico-bélico de la
rama hispana de la Casa de Austria, si bien ofreciendo una interpretacion profética
al advertir que las glorias de su hijo aun seran mayores que las de su hermanastro.
A partir de este momento no habra ningun obstaculo en reconocer Lepanto como un
triunfo de Espafia y del catolicismo bajo la proteccion del cielo, abriendo la puerta
a todas las pinturas propagandisticas que se ejecutaran por todo el Imperio durante
los dos siglos siguientes. El nacimiento del nifio por tanto es el suceso politico que
permite a partir de ese momento la mitificacion de la batalla de Lepanto en la corte
y en el Imperio espafiol. Resulta interesante comparar la recreacion de Tiziano con
la de Michele Parrasio, Alegoria del nacimiento del infante don Fernando (Museo
Nacional del Prado), realizada por el pintor como carta de presentacion en la corte
de Felipe I, en el que no aparece ni el monarca ni hay ninguna alusion a Lepanto

21 FaLomir Faus, M., “Tiziano. Alegoria, politica, religion”, José¢ Alvarez Lopera et al., Tiziano
y el legado veneciano, Galaxia Guttenberg y Circulo de Lectores, 2005, pp. 154-155 y 157.

22 PaNoFsky, E., Tiziano: problemas de iconografia, Madrid, Akal, 2003.

23 MuLcany, R., “Celebrar o no celebrar...”, op. cit., p. 9; LopEZ DE Hovos, J., Real aparato,
y sumptuoso recibimiento con que Madrid recibio a la serenissima reyna D. Ana de Austria, Madrid,
1572.

24 KUSCHE, M., Retratos y retratadores. Alonso Sanchez Coello y sus competidores Sofonisba
Anguissola, Madrid, Jorge de la Riia y Rolan de Moys, 2003, pp. 287-300; FALoMIR Faus, M., “Tizia-
no....”, op. cit., pp. 156 y 157.
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FiGgura 4
Tiziano, La Religion socorrida por Espaiia, antes de 1575,
Museo Nacional del Prado
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-el despliegue de elementos mitologicos recrea el hordscopo del recién nacido®.
Pero en cambio, y subliminalmente, Lepanto estd presente en un pequefio cobre del
mismo pintor que envio también a Felipe II, Cristo yacente adorado por el Papa
Pio V (Museo del Prado), que ya advirtié6 Miguel Falomir que copia un cuadro que
el pintor habia realizado en 1573 para su propia capilla funeraria en la iglesia de
San Giuseppe -sustituyendo su retrato por el del pontifice-, e inspirandose en un
dibujo de Veronese?.

Don Juan de Austria y el principe Don Fernando moririan pocos afios después,
curiosamente ambos el mismo afio de 1578, -Don Juan fallecio de tifus en el cam-
pamento flamenco de Namur. Ni uno ni otro heredaron por tanto el trono espaiiol,
que fue finalmente para el que seria Felipe 111, el nuevo hijo de Felipe II con su
tercera esposa Ana de Austria. Pero pese a este final imprevisto la pintura no perdio
su valor. Sigui6 representando eficazmente como Dios legitimaba a los reyes espa-
floles como gobernantes del mayor imperio, y como estos combatian arduamente a
los enemigos del primero. Prueba de la importancia que sigui6 ejerciendo el lienzo
de Tiziano en el discurso propagandistico de la corona espafola es su ubicacion
durante el siglo XVII en el Salon de Espejos del Alcazar Real de Madrid, el espacio
mas importante de la residencia de los monarcas en la corte, haciendo pareja con la
otra gran obra tizianesca propagandistica de los Hasbsburgo hispanos, Carlos V en
Miihlberg (Museo Nacional del Prado).

Acompaiiando a este retrato alegorico de Felipe II y su hijo, fueron enviados a
Espafia otras dos obras de Tiziano desde Italia, un San Jeronimo y La religion soco-
rrida por Esparia [fig. 4]. La segunda es de nuevo un cuadro alusivo a la Monarquia
Hispanica como defensora del catolicismo, aunque se trata de un cuadro que copia
compositivamente un modelo anterior de distinto significado, que cuando fue rea-
lizado para Alfonso I d’Este, duque de Ferrara, representaba una alegoria profana:
el ducado de Ferrara auxiliado por la Virtud y la Paz frente a la amenaza naval de
Venecia. La temprana muerte del duque en 1534 hizo que Tiziano lo conservara y
decidiera reutilizarlo transformado en una alegoria del poder habsburgico frente al
peligro turco, que fue enviada al emperador Maximiliano II antes de 1568; aunque
se ha perdido fue reproducida por el grabador Giulio Fontana (British Museum),
y en la estampa podemos contemplar el estandarte imperial que ondea la figura de
Minerva ante la amenaza otomana. La segunda version seria la que Tiziano pintd
poco antes de 1575 y envio a la corte de Madrid convertida en conmemoracion
lepantina. Y una tercera version, muy similar, pero ya copia de taller, pertenecio al

25 CHEcA CREMADES, F., Tiziano y la monarquia hispanica, Madrid, Nerea, 1994, p. 56.
26 FaLoMmIR Faus, M., “Tiziano....”, op. cit., pp. 162 y 163.
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cardenal Pietro Aldobrandini (Roma, Galeria Doria-Pamphili)?’. Respecto a la pri-
mera version, la que llega a Madrid convertida en La Religion socorrida por Espa-
7ia introduce a un turco dirigiendo el que habia sido el carro de Neptuno y alegoria
de Venecia, mientras Minerva pasa a ser la Monarquia Hispana -sostiene un escudo
blasonado con las armas de Felipe II- que socorre a un amenazada Fe, anterior-
mente Ferrara. A la vez, Religion y Minerva establecen un didlogo gestual propio
de la tipologia compositiva de una Anunciacion?s. Por lo tanto todo el sentido del
cuadro se transforma en una nueva alegoria del triunfo de Lepanto®, sin bien otros
investigadores aportan otras lecturas, como Rosemarie Mulcahy, que lo relaciona
mas con la crisis de la Religion Catdlica en los Paises Bajos®. En 1600 formaba
parte de la decoracion pictorica del Alcazar Real, y en 1636 se hallaba ubicado en
el cuarto bajo de verano; en 1661, tras la muerte de Velazquez, se menciona en su
taller, desde donde viajaria a El Escorial’!.

La representacion sacralizada de El Greco

Tras las recreaciones mitologicas y alegoricas -humanistas en definitiva- de
Cambiaso y Tiziano, el lienzo de El Greco que vamos a analizar a continuacion
supone la sacralizacion de la batalla en el ambito de la corte de Felipe II. Y es
logico que corresponda a este pintor esta labor, dado su propio itinerario vital ya
mencionado, que le hace residir en las ciudades mas implicadas en la guerra naval
contra el Turco en el siglo XVI, y que quiza le permitié contemplar las pinturas
lepantinas romanas y venecianas, y los grabados que las reprodujeron, que trans-
formaron la batalla en un enfrentamiento entre el Cielo y el Infierno, entre angeles
y demonios, glorificado por la presencia de Dios, la Virgen Maria, santos y santas
y la corte celestial. Doménikos Theotokdpoulos habia nacido en Candia, capital
de la isla de Creta, en 1540 o 1541, cuando ésta atn era una isla integrada en el
imperio maritimo de la Republica de Venecia, aunque ya amenazada por los turcos.
Con veinticuatro afios se traslad6 a la capital de la Serenisima, donde residio entre
1567 y 1570: alli conocid y frecuent6 a Tiziano, admir6 a Tintoretto y contemplo

27 Sobre esta pintura de Tiziano véase el temprano estudio de Rudolf Wittkower, “Titian’s alle-
gory of “Religion succoured by Spain”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 1939-1940,
pp. 138-141, y el clarificador analisis de Panofsky sobre las tres versiones pintadas que sigo fielmente:
PaNOFsKY, E., Tiziano..., pp. 183-186.

28 FaLoMIR Faus, M., “Tiziano....”, op. cit., p. 160.

29 MARTINEZ CUESTA, J. en Felipe II. Un monarca y su época. La monarquia hispanica, Sociedad
Estatal para los centenarios de Felipe II y Carlos V, 1998, p. 520.

30 MuLcaHny, R., “Celebrar o no celebrar...”, op. cit., p. 5.

31 BASSEGODA, B., El Escorial como museo..., op. cit., pp. 177 y 178.
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la obra de Veronese®2, y en la ciudad de los canales compartio la angustia colectiva
de la sociedad provocada por la imparable expansion turca, y la amenaza constante
que esta suponia sobre Creta y su familia -aunque finalmente la isla resistiria un
siglo mas-, hasta la guerra de 1645-1669. A continuacion residié en el palacio del
cardenal Farnese en Roma desde 1570 a 1572, tiempo en el que descubrié a Miguel
Angel y Vasari, y es precisamente aqui donde conoci6 el resultado de la batalla de
Lepanto, y pudo contemplar los festejos y las primeras representaciones artisticas
que generd la batalla. Tras ser expulsado del servicio del cardenal y un periodo en
la Accademia di San Luca como pintor, nos queda la duda actualmente de si volvio
a Venecia entre 1573 y 1574, o incluso en 1575%, donde, de hacerlo, podria haber
contemplado recreaciones de la victoria de mano de los pintores venecianos a los
que tanto admiraba. En cualquier caso, y tras empaparse de la euforia lepantina que
como cretense debio de celebrar como el que maés, se traslado ya a Castilla, donde
llegd en la primavera de 1577 a través del puerto de Cartagena. En junio de ese afio
se hallaba en Madrid, y en agosto se instalaba ya en Toledo para realizar los tres
retablos de Santo Domingo el Antiguo. En 1579 recibi6 el encargo real del 6leo
sobre lienzo El martirio de san Mauricio (1580-1582, Patrimonio Nacional, Monas-
terio de San Lorenzo de El Escorial), que como es sabido no gusté a Felipe II.

El lienzo que nos interesa fue pintado por El Greco entre 1579 y 1582, es decir,
recién llegado el Doménikos a Espafia y estando aun reciente el recuerdo de la
batalla, y se ha conocido este ultimo siglo y medio con diversos nombres: Suerio
de Felipe II -desde 1857-, La Adoracion del Nombre de Jesus -desde 1926-, o la
Alegoria de la Liga Santa -desde 1939- [fig. 5]*4. Sus distintas denominaciones
ya indican algunas de las variadas interpretaciones que se han hecho de él. Existe
una primera version, un 6leo sobre tabla datado hacia el afo 1579 y de tan solo
58 x 34 cm (Londres, National Gallery), que es en realidad una simplificacion del
lienzo que ejecutara los afios siguientes (140 x 110 cm), y sin apenas diferencias
iconograficas.

La composicion se divide en dos zonas superpuestas e intercomunicadas por
los rayos de luz y las miradas de los personajes de la seccion inferior. En la parte
superior advertimos un rompimiento de gloria, y entre nubes y angeles se manifies-
ta el anagrama del nombre de Jests. En la parte inferior una multitud arrodillada,

32 Fernando Marias se resiste a calificarlo de discipulo de Tiziano en su ultimo estudio publicado
sobre este pintor: MARias, F. “El Griego entre la invencion y la historia”, en F. Marias (dir.), El griego
de Toledo. Pintor de lo visible y lo invisible, Madrid, Ediciones El Viso, 2014, p. 25.

33 HapiNicoLAou, N., “De hecho, es un profeta de la Modernidad”, en F. Marias (dir.), El grie-
go de Toledo. Pintor de lo visible y lo invisible, Madrid, Ediciones El Viso, 2014, p. 105.

34 Fechas de denominacion establecidas por Fernando Marias en MaRrias, F. (dir.), El griego de
Toledo. Pintor de lo visible y lo invisible, Madrid, Ediciones El Viso, 2014, p. 187.
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FiGura 5
El Greco, Alegoria de la Liga Santa, 1579-1582, Real Monasterio de El Escorial,
Patrimonio Nacional
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encabezada por el rey de Espaiia, el Papa y el Dux, contempla la vision. Tras ellos
se descubren en medio de un paisaje flamigero las puertas del Purgatorio, y en pri-
mer término a la derecha la boca del Leviatan -las fauces del infierno- devorando
a los condenados -infieles y herejes-. Los tres gobernantes recuerdan en su actitud
humillada la composicion del grabado de Andrea Marelli realizado en 1572. La
influencia de la Gloria de Tiziano mencionada anteriormente en esta pintura de
El Greco es evidente, como ya se ha destacado®®. Se ha querido ver también en el
lienzo de El Greco a los cardenales Antoine de Granvelle y Francisco Pacheco, y a
los generales Marcantonio Colonna y Juan de Austria.

Hace ya mucho tiempo que Anthony Blunt reconoci6 la pintura como una alego-
ria de la Liga Santa, puesto que en ella aparecen Felipe II, el Dux de Venecia Alvise
Mocenigo y el pontifice Pio V3¢, Junto a ellos se ha identificado la figura juvenil
y medio desnuda armada con espada como un retrato del almirante Don Juan de
Austria, lo que de ser cierto confirmaria efectivamente que nos encontramos ante
otra pintura lepantina. Don Juan sostiene una gran espada que Rosemarie Mulcahy
ha relacionado con agudeza con la espada pontificia que el Papa otorgaba a los prin-
cipes cristianos que se distinguian por su defensa de la Fe’’, la espada de Don Juan
se conserva actualmente en el Museo Naval de Madrid3®. Sin embargo, y por mas
que la presencia de los lideres de la Cristiandad en el Mediterraneo asi lo apunten,
no hay acuerdo absoluto con esta interpretacion lepantina de la pintura. Fernando
Marias, que propone una lectura exclusivamente teologica, descarta la relacion
con Lepanto pues no hay pruebas documentales de que la pintura fuera realizada
para la tumba del almirante en el panteén de El Escorial -como se ha repetido en
ocasiones-, no hay referencias directas a la batalla ni a los turcos, y solo a Felipe
II es posible identificarlo con seguridad. Marias propone como fuentes visuales el
grabado sobre el Juicio Universal del veronés Giovanni Battista Fontana (1565-
1578) y el Infierno de Domenico Campagnola y Luca Bertelli®.

Analicemos el contexto historico en el que El Greco realiza la pintura. El con-
flicto dinastico y politico que subyacia en la pintura anteriormente vista de Tiziano
ya no existe cuando El Greco llega a Espana. Por lo tanto, este lienzo se integraria
ya en la corriente exaltadora de la gesta de Lepanto iniciada con el nacimiento del
principe. De ser cierto que fue pintado -aunque hoy por hoy no puede probarse-
para ser colocado en la tumba de Don Juan de Austria -cuyos restos se trasladaron

35 FINALDI, G., “La Gloria de Tiziano”, JOSE ArLvAREZ LOPERA et al., Tiziano v el legado vene-
ciano, Galaxia Guttenberg y Circulo de Lectores, 2005, p. 124.

36 BLUNT, A., “EL Greco’s “Dream of Philip II”: an allegory of the Holy League”, Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes, 1939, tomo III, pp. 58-69.

37 MuLcaHy, R., “Celebrar o no celebrar...”, op. cit., p. 8.

38 Numero de inventario 103.

39 Marias, F. (dir.), El griego de Toledo..., op. cit., p. 190.
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al Escorial en 1578-, la presencia del hermanastro del monarca en el lienzo queda-
ria justificada, y explicaria el hecho de que se representase a la Liga Santa incluso
unos afos después de que ésta se disolviese, a modo de reconstruccion historica.
También se ha dicho que podria ser un lienzo realizado por El Greco como carta de
presentacion ante el monarca, pues deseaba introducirse en el circulo cortesano y
obtener una comision real, aunque de ser asi es obvio que no tuvo el resultado que
pretendia*®’, Rosemarie Mulcahy recuerda sin embargo que esta pintura no fue regis-
trada en vida de Felipe II, y es mencionada por primera vez por Francisco de los
Santos en su Descripcion breve del monasterio de San Lorenzo el Real del Escorial
(Madrid, 1657), situandola efectivamente en la capilla del Pantedon Real*!. Poste-
riormente Norberto Caino en su Lettere d 'un viaggiatore italiano a un suo amico
(Lucca, hacia 1759-1761), lo contempla en la capilla del Patrocinio y Andrés Jimé-
nez en su Descripcion del Real Monasterio de San Lorenzo del Escorial (Madrid,
1764) en la celda alta del prior*2.

Fernando Marias destaca como he dicho el caracter teoldgico de esta compo-
sicion frente a un significado politico, ya que considera que la presencia del Papa
y del Dux -de tratarse efectivamente de ellos-, estaria motivada tan s6lo como
representacion de los poderes terrenales. De este modo, el verdadero protagonista
del cuadro seria Felipe II, que estaria esperando el Juicio Final -eminentemente
glorioso-. Y esto explicaria los nombres que en el siglo XVII recibio el cuadro en
los inventarios: Felipe Il en la Gloria, Vision que tuvo Felipe Il o mas popular-
mente La Gloria de Felipe 1I. También resulta interesante la representacion en el
lienzo del Purgatorio, como imagen de la penitencia que es propia de la teologia
contrarreformista, y de la que Felipe I era su maximo valedor politico. Y hay que
convenir que la inclusion de un retrato del monarca en una pintura teoldgica no
es excepcional en la obra de El Greco: El entierro del Conde de Orgaz (Iglesia de
Santo Tomé, Toledo), pintado entre 1586 y 1588, incorpora la figura de Felipe II en
la corte celestial que contempla extasiada la Deesis central del lienzo. En la pintura
de El Escorial, el monarca aparece arrodillado, como ya lo pinté Tiziano junto a
sus padres adorando la Trinidad en el mencionado lienzo La Gloria realizado veinte
afios antes, o como lo esculpird veinte afios después Pompeo Leoni en el templo
del Monasterio®.

40 Marias, F., El Greco: biografia de un pintor extravagante, Madrid, Nerea, 1997, p. 126.

41 Dk Los Santos, F., Descripcion breve del monasterio de San Lorenzo el Real del Escorial,
1657, fol. 142 de la edicion moderna de 1984. MuLcaRy, R., “Celebrar o no celebrar...”, op. cit., p. 7.

42 BASSEGODA, B., El Escorial como museo..., op. cit., pp. 153 y 154.

43 Sobre los reyes arrodillados véase MINGUEZ, V., “La monarquia humillada. Un estudio sobre
las imagenes del poder y el poder de las imagenes”, Relaciones. Estudios de Historia y Sociedad (El
Colegio de Michoacan), 77, 1999, pp. 123-148.
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Personalmente interpreto que nos encontramos ante un cuadro teoldgico-politi-
co, concebido desde la optica jesuitica. Creo que la originalidad de la composicion
reside en unir los retratos de los lideres de la Liga Santa y la alusion a Lepanto
con un juicio universal presidido por el nombre de Jests. Es evidente que el clima
espiritual de la Espafa contrarreformista y la influencia de poderosa Compaiia
de Jesus estan detras de estos elementos que muestra El Greco en su pintura. La
importancia que adquirié el Sacramento de la Penitencia tras el concilio de Trento
se manifiesta no solo en la alusion al Purgatorio sino, sobre todo, en la multitud
arrodillada, mientras que la orden jesuitica -que se implico muy activamente en la
campafia de Lepanto promoviendo la candidatura de Don Juan de Austria como
almirante de la flota cristiana- esta presente a través del anagrama del nombre de
Jesus. Precisamente este anagrama es una de las claves del lienzo, pues la pintura
parece inspirarse en un texto del apdstol San Pablo, segun propuso ya en 1657 el
propio prior del Escorial, Fray Francisco de los Santos, “para que al nombre de
Jesus toda rodilla se doble en los cielos, en la tierra y en los abismos” (Fip, 2,
10)*. Ciertamente, el papel que desempeii6 la Compaiiia en la formacion de la Liga
Santa fue crucial, actuando de mediadora entre Felipe Il y Pio V para consensuar el
almirante cristiano, y no es casual que los jesuitas fueran embarcados en las galeras
espafiolas, mientras que los capuchinos viajaban en las papales, y franciscanos y
dominicos en las genovesas: “el protagonismo de los jesuitas fue muy marcado, no
solo por ser la unica orden diseminada por todas las escuadras, sino porque los prin-
cipales mandos dispusieron de capellanes de la Compaiiia: Martin Bencingucci con
Barbarigo, Cristobal Rodriguez con Juan de Austria y Juan de Montoya con Andrea
Doria”, explica Manuel Rivero, uno de los historiadores que mas recientemente y
con mas rigor han analizado la batalla®.

Nos encontramos por lo tanto ante la representacion visual del mundo tras la
victoria de la flota cristiana en Lepanto, contemplada a través de mirada de una
monarquia contrarreformista predestinada a constituir un imperio universal y cris-
tiano, un planeta catdlico cuyos tiempos concluiran el dia en que la humanidad
deba personarse ante el juicio final, donde se premiara a aquellos que participen de
esta teologia politica, y se castigara con penas atroces a los que la rechacen*. Esta
fabricacion iconica del imperio catélico espaiiol pintada por El Greco no es tanto
una invencion de este pintor como una representacion de una vision que impregna
a la sociedad espafiola tras el concilio de Trento y la batalla de Lepanto. Una idea

44 MARTINEZ CUESTA, J. en Felipe II..., op. cit., pp. 519 y 520.

45 Ri1vErO RODRIGUEZ, M., La batalla de Lepanto. Cruzada, guerra santa e identidad confesio-
nal, Madrid, Silex, 2008, pp. 139 y 140.

46 Sobre el concepto del Planeta Catdlico véase R. DE LA FLOR, F., “Planeta catdlico”, en R.
Mujica (ed.), Barroco Peruano, Lima, Banco de Crédito, 2002, pp. 1-25.
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que pervivird a lo largo de todo el imperio, hasta el reinado del agonizante Carlos
II a finales del siglo XVII cuando se extingue la dinastia que hizo de la defensa del
catolicismo su razon de ser, como pone de manifiesto una tardia estampa grabada
por Nicolo Billy para la cronica que Fray Gaspar de San Agustin escribi6 narrando
la incorporacion de las lejanas islas Filipinas al imperio espanol, Conquista de las
Islas Philipinas: La temporal por las armas del sefior Don Phelipe Segundo el Pru-
dente; y la espiritual, por los religiosos del Orden de Nuestro Padre San Augustin:
Fundacion, y progressos de su provincia del Santissimo Nombre de Jesus (Madrid,
1698), en la que contemplamos de nuevo a Felipe II al frente de sus soldados y
acompaiiado del conquistador Miguel Lopez de Legazpi, y de San Agustin cami-
nando por un mapa del archipiélago; mas alla de las costas chinas un Sol emerge
en el horizonte mientras que en el cielo se separan las nubes y un segundo Sol con
el anagrama del nombre de Jests lo ilumina todo*’.

Finalmente, quiero concluir este breve estudio reiterando una obviedad, ya
mencionada, que sin embargo subestimamos cuando nos aproximamos a esta pin-
tura: Doménico Theotokdpoulos era griego, un cretense que abandoné sus tierras
y a su familia entre otras razones huyendo de la previsible invasion turca, y que
desde Venecia y Roma, y luego desde Toledo, siguié con logico interés la guerra
del Mediterraneo contra el imperio otomano. Se ha valorado poco la implicacion
griega en Lepanto, y, sin embargo, [.K. Hassiotis ya puso de relieve hace algunos
afilos como muchos griegos procedentes de Corfl, Zante y Creta combatieron en
la flota de la Santa Liga como comandantes y marineros -también hubo muchos
marineros y remeros griegos en la flota turca reclutados forzadamente-, y lo mas
importante, como las comunidades griegas bajo dominio turco, las instaladas en
posesiones geograficas de la Republica de Venecia y los griegos de la diaspora cele-
braron como pudieron el triunfo de la flota cristiana, produciendo representaciones
artisticas conmemorativas en dibujos e iconos. Y Theotokopoulos no fue el tnico
griego que realizé pinturas lepantinas para los vencedores: recordemos los frescos
de Antonio Vasilakis (1556-1629) -nacido en la isla de Milos y conocido también
como Antonio Vassilacchi o L Aliense- para el palacio Ducal de Venecia®. Ante
una victoria que la Cristiandad esperaba anhelante desde la caida de Constantino-
pla, El Greco, como todos sus compatriotas, no pudo permanecer indiferente e hizo
para celebrarla lo mejor que sabia hacer: pintar un cuadro.

47 Los Austrias. Grabados de la Biblioteca Nacional, pp. 155-156.
48 HassioTis, LK., “Hacia una re-evaluacion de Lepanto”, en A. Bernat Vistarini (ed.), Volver a
Cervantes, Palma de Mallorca, Universitat de les Illes Balears, 2001, tomo I, pp. 40-42.
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UNA NUEVA PROPUESTA CATALOGRAFICA
PARA LA PRODUCCION SERIADA DEL GRECO:
PRINCIPIOS TEORICOS PARA UN NUEVO
CATALOGO RAZONADO

JOSE REDONDO CUESTA
Universidad Castilla-La Mancha

El Greco tuvo lo que denominariamos, en nuestro mundo contemporaneo, un
éxito de masas “sin precedentes” (utilizando una expresion muy mediatica de
nuestro siglo XXI) en el mercado artistico espafiol. Es cierto que al pintor se le
cerraron las puertas de los dos mas importantes y prestigiosos comitentes de la
Espafia de la época: el monarca y la Catedral mas rica de Europa. Sin embargo, el
artista, como sagaz empresario que fue, supo convertir la dificultad en virtud con-
siguiendo elaborar y ofrecer al mercado un producto artistico impactante y directo
que triunfé rotundamente en todo el mercado nacional. Incluso, si analizamos la
documentacion, podemos intuir que el pintor debi6 proyectar mayores ambiciones
empresariales teniendo la intencion de extender su clientela al nuevo mundo como
lo corroboran documentos de los afios 1588 y 1597 por los cuales sabemos que
el Greco envid pinturas a Sevilla seguramente con la intencion de iniciar una via
comercial con las Américas'. Parece ser que este salto comercial al nuevo mundo
se frustrd, desconocemos los motivos, porque la documentacion no refleja nuevos
envios de obra a Sevilla y tampoco se han localizado obras del Greco, o de su
taller, formando parte de las series pictdricas de las iglesias y conventos de los

1 Arvarez LoPERA, J.: El Greco: Estudio y catdlogo. Fuentes y bibliografia, vol. 1, Fundacién
de Apoyo al Arte hispanico, Madrid, 2005, p. 151 (1 de julio de 1588) y p. 165 (24 de mayo de 1597)
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paises americanos (como si ha ocurrido con pintores como Zurbaran). Este éxito
arrollador del pintor se debio a su portentosa inventiva de crear un producto artisti-
co novedoso. El producto artistico estrella de la fabrica Greco fue la rica y variada
representacion de santos orantes, extaticos y penitenciales destinados al ambito de
una devocion privada desarrollada en escenarios recoletos como la clausura de los
conventos y los oratorios privados de aristocratas, burgueses y altos funcionarios.
Para valorar lo fresco y novedoso del producto que ofrecia el Greco basta comparar
sus obras con las de su principal rival en este mismo “target” comercial: los santos
de Luis de Morales, el Divino. Cronoldgicamente hablando Morales (muere alre-
dedor de 1587)2 pertenece a una generacion anterior al Greco, pero sus modelos
devocionales coexisten y rivalizaran con los del Greco en la Espafia de la Contra-
rreforma. Por supuesto que hay una diferencia de técnica y calidad artistica muy
sefaladas entre el Greco y Morales, siendo el primero muy superior al segundo.
Morales es un pintor cuya técnica es heredera de la tradicion flamenca cultivando
una pintura (sobre un soporte ya anticuado como era la tabla) muy dibujistica, de
colores esmaltados y con poca gradacion cromatica. El Greco es un pintor vene-
ciano que empleara como principal recurso expresivo la mancha de color utilizada
mediante veladuras por transparencias consiguiendo una riquisima gradacion cro-
matica y una extraordinaria luminosidad. Dejando de lado los aspectos meramente
artisticos, también hubo una importante diferencia en cuanto al concepto religioso
que representaban ambos productos. En los santos de Morales [fig.1] siempre
hay un transfondo de tragedia irremediable, de dolor insufrible, de desesperanza
absoluta, de Hijos de Dios que parecen que van a quedar fuera irremediablemente
del misterio universal de la Redencion. De ahi, esos rostros sufrientes y llenos
de pathos. Ceballos® ha explicado que esta exacerbada religiosidad de la pintura
de Morales (que cae frecuentemente en la crispacion e incluso en la morbosidad
gratuita) se deberia al mundo espiritual cultivado por sus principales comitentes:
los obispos pacenses Cristobal Rojas y san Juan de Ribera. Estos prelados habrian
basado su religiosidad en tres pilares: las figuras de san Juan de Avila y fray Luis
de Granada y, por otro lado, una institucion como la Compaiiia de Jests. San Igna-
cio de Loyola en sus Ejercicios Espirituales pedia al ejercitante que “considerase
lo que Christo nuestro Sefior padesce en la humanidad o quiere padescer segun el
paso que se contempla, y aqui comenzar con mucha fuerza y esforzarme a doler,
tristar y llorar™*. La Inquisicion acusé injustamente a los jesuitas, a San Juan de

2 MAaRrcos ALvarez, F.: “Nuevos apuntes sobre Luis de Morales”, Revista de Estudios Extreme-
fios, 2002, vol. 58, n° 2, p. 670

3 RODRIGUEZ GUTIERREZ DE CEBALLOS, A.: “El mundo espiritual del pintor Luis de Morales. En
el IV Centenario de su muerte”, en Goya, Madrid, 1987, n® 196, pp. 194-203

4 RODRIGUEZ GUTIERREZ DE CEBALLOS, A.: op. cit., pp. 198,199
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FIGURA 1 FIGURA 2
San Jeronimo penitente Santo Domingo penitente Arango
Luis de Morales. Dublin, National Gallery El Greco. Madrid, Coleccion Placido Arango

Avila, a fray Luis de Granada y a los obispos Rojas y Ribera de haber alentado
con esta intensa espiritualidad el nacimiento en Extremadura del fenomeno herético
alumbradista. El alumbradismo extremefio, llevando a la exageracion los principios
ignacianos (como siempre ocurre cuando la alta cultura se hace popular) defendera
como signo de estar en posesion de la gracia divina experimentar en el cuerpo (en
los momentos de oracion) temblores, dolores e incluso desmayos. El fenémeno
populista del alumbradismo seria condenado por la Inquisicion en el proceso de
Llerena de 1576. Con la descripcion de este contexto religioso extremefio se explica
mejor la pintura de Morales (por supuesto, esto no quiere decir que el pintor fuera
un adepto del alumbradismo). Por otro lado, este rigor religioso fue caracteristico
de toda la Contrarreforma espafiola.

Frente a este sentimiento tragico del pacense, el Greco apostd por una imagen
religiosa muy distinta basada en la contencion y la serenidad de la que emana
un altisimo grado de espiritualidad [fig. 2]. Una espiritualidad verdadera vivida
internamente, sin excesos y exageraciones superfluas, una espiritualidad intelec-
tualizada. Reduciendo al minimo los recursos compositivos y también los recursos
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formales de la escena (algo que también realiza Morales) logra una intensidad
espiritual y una interactividad con el fiel pocas veces vista en el arte cristiano. El
artista representara tanto los momentos de comunicacioén con el Altisimo como los
actos penitenciales de manera serena, autocontrolada e introvertida. Se establece un
dialogo quedo y silente entre el santo y Dios ante el cual el fiel (el espectador) que
lo contempla se siente reconfortado y participativo. La técnica pictorica del Greco
es refinada y exquisita, su espiritualidad también lo serd. Los rostros de sus santos
se muestran serenos ante la presencia de la divinidad, no hay gestos sobreactuados,
todo es contencion y calma. A veces, rompe esta contencion un recurso formal,
este si teatral, como es la representacion de los ojos vidriosos, esos 0jos a punto de
empezar a llorar (recurso grequiano por excelencia tomado de Venecia y consegui-
do mediante la insercion sobre el globulo ocular de una pequefia pincelada vertical
de pigmento blanco). Pero incluso en estos momentos de intensidad emocional,
prefiere el momento inmediatamente anterior a la desesperanza maxima, antes de
que se desate sobre las mejillas el torrente de lagrimas propio de los momentos de
zozobra y hundimiento total. Los ojos vidriosos son un recurso ingenioso y facil
que impacta al espectador y logra su conmiseracion.

El recurso a lo tragico y teatral es siempre mas facil de vender que lo silente y
contenido, sin embargo, por la enorme cantidad de réplicas y copias que se realiza-
ron de las creaciones del Greco, sin duda alguna, nuestro artista fue un digno rival
para los productos que salian del taller del pacense. Todavia no tenemos datos sufi-
cientes para precisar esta “guerra” comercial. Un prelado prototipo del periodo de
la Contrarreforma como fue el Patriarca san Juan de Ribera, arzobispo de Valencia
(1569-1611), poseyo en su coleccion artistica tanto obras de Morales (habia sido
obispo de Badajoz y protector del pintor) como obras del cretense. No podemos
precisar el grado de interés que tuvo el patriarca Ribera por nuestro artista. Las
pinturas del Greco llegaron a Valencia fundamentalmente por relaciones familiares
del prelado. La hermana de san Juan de Ribera, Catalina de Ribera, residia en Tole-
do por haberse casado con Pedro Barroso de Ribera, primer marqués de Malpica.

El enorme éxito comercial de estas series de santos, que antafio tanta nombradia
dio al pintor, ha terminado, paraddjicamente, convirtiéndose (en una especie de
bumerang histérico de retorno) en el mayor enemigo que hoy tiene el Greco para
que el mundo contemporaneo realice una correcta lectura de su pintura. Estas obras
devocionales tuvieron tanto éxito (el caso paradigmatico seria el archiconocido
tema de San Francisco con el hermano Leon) que continuaron siendo elaboradas
una vez fallecido el maestro (1614), cuando Jorge Manuel pasé a dirigir el taller
familiar y también fueron copiadas durante el periodo barroco. Es lo que podriamos
llamar productos post-Greco (permitaseme el neologismo). El taller del Greco, el
taller post-Greco y las copias de época lo unico que hicieron fue ir degradando y
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FI1Gura 3
Magdalena penitente
Taller del Greco (producto post-Greco). Madrid, Coleccion Placido Arango

adulterando cada vez mas este producto tan comercial, no solo en el aspecto de la
calidad artistica (quedando abandonada la técnica laboriosa y exquisita del maestro
por una elaboracion mecanica y rapida) sino también el concepto religioso original
de la casa, olvidando esa religiosidad serena y sincera, para terminar desembocan-
do en una espiritualidad esquizofrénica y nerviosa poblada por figuras crispadas
(donde todo se mueve, se agita y resulta pasmoédico y estridente, especialmente las
vestimentas) conviertiéndose en una religiosidad hueca y vacia, auténtica caricatura
de la original. Estas figuras crispadas nada tienen que ver con la calma y concen-
tracion espiritual que emanan de las figuras de santos del maestro. Creo que en
este periodo post-Greco deberian situarse pinturas como la Magdalena penitente de
la Coleccion Arango [fig. 3], el San Francisco meditando de rodillas del Hospital
Tavera, etc. Pinturas por completo ajenas a la serenidad con la que el Greco concibe
el Sacramento penitencial. Estas obras post-greco son también, por supuesto, ajenas
a la técnica pictorica del maestro.
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En la historia del arte siempre ha habido, lo que podriamos llamar, “mantras”
bibliograficos, que debieran ser discutibles por los expertos pero que con la inercia
propia del paso de los afios y la sucesion de las generaciones de criticos han termi-
nado convirtiéndose, a fuerza de repetirse, en verdades sacrosantas.

Desde los inicios de los estudios cientificos sobre el pintor se viene sefialan-
do la existencia de varias versiones autografas para una misma serie tematica (a
veces hasta siete pinturas llegan a considerarse autografas, caso de la serie del San
Pedro en lagrimas). En anteriores estudios ya hemos intentado demostrar que esto
no era asi, indicando el modus operandi que utilizaba el Greco en su produccion
seriada’. Analizada la obra que nos ha llegado (con alguna contadisima excepcion)
se puede detectar un mismo método de trabajo: la existencia en cada una de las
series tematicas, de una Unica version enteramente autdgrafa y, partiendo de ese
modelo realizado por el maestro (al que llamamos cabeza de serie) el taller repli-
caba la composicion, con escasa intervencion del maestro. Por ello se aprecia una
diferencia tan abismal de calidad entre la version autdgrafa y el resto de la serie.
Ya hemos tratado en otro estudio los aspectos formales que delatarian la interven-
cion del taller en estas réplicas®. Simplificando serian dos los aspectos formales
que indicarian la presencia de los discipulos: la construccion incoherente de los
volumenes y las formas anatomicas y textiles y la falta de luminosidad cromatica
(empleando colores apagados, como si estuvieran “sucios”) por estar realizados con
empastes y no con la técnica de transparencia por veladuras del maestro. A veces
la colaboracién en una misma obra entre el Greco y el taller resulta, bajo nuestra
perspectiva actual, paradodjica. Tenemos ejemplos claros de obras surgidas de la
colaboracion del maestro y su taller. En este sentido, me gustaria traer a colacion
el Crucificado de la Fundacion Banco Santander. Como indica Rafael Alonso’, en
la ficha catalografica on-line de la Fundacion Santander, esta obra es una colabo-
racion clara entre el Greco y el taller. A priori, pensariamos que la intervencion del
maestro se debiera concentrar en la parte principal de la escena (figura de Cristo)
y que se dejaria al taller la elaboracion de la parte secundaria de la composicion
como es el paisaje (secundaria desde el punto de vista iconografico porque desde
el punto de vista compositivo, el paisaje, en los Crucificados del Greco tiene igual
0 mas protagonismo que la figura cristologica). Sin embargo, aqui la colaboracion

5 REDONDO CUESTA, J.: “Domenikos Theotokopoulos, llamado El Greco. Estado de la cuestion”
en Domenikos Theotokopoulos El Greco 1900, Museo del Palacio de Bellas Artes de México, 2009,
pp. 74-77

6 REDONDO CUESTA, J.: “Una propuesta sobre los “originales” del taller del Greco”, Ars Maga-
zine, n° 22, Madrid, abril-junio, 2014

7  http://www.fundacionbancosantander.com/obras_maestras/#/es/zoom/2
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fue justo a la inversa, el Greco realiz6 el paisaje de la ciudad de Toledo y dejo a
alguin discipulo del taller la elaboracion de la figura de Cristo.

Creo que, generalizando, en las largas series hagiograficas (San Franciscos, San
Pedros penitentes, Magdalenas penitentes...) el Greco, como tal, intervino poco. Si
las analizamos, en cada una de ellas, se detectan pocas versiones que sean el resul-
tado de la colaboracion entre el maestro y el taller. Muchas de las réplicas fueron
realizadas solo por los ayudantes. Creo que, teniendo muy presentes estos funda-
mentos, se deberia iniciar la tarea mas apremiante que tenemos en el ambito de los
estudios grequianos: elaborar un nuevo catdlogo razonado. El catilogo razonado
del Greco, todavia vigente, es el que publico el historiador norteamericano Harold
E. Wethey en 1962, este recopilatorio hace tiempo que quedd obsoleto. La prime-
ra tarea, para elaborar el nuevo catalogo razonado que necesita el pintor, deberia
consistir en identificar en cada serie tematica la version enteramente autografa que
la habria iniciado. A la pintura del Greco le debe suceder lo mismo que al resto de
los grandes maestros del arte clasico (Rafael, Velazquez, Rembrandt...): la drastica
reduccion de la produccion autdgrafa.

Como se sabe el Greco realizo varias versiones de una misma temaética (Extasis
de San Francisco, Estigmatizacion de San Francisco, Santo Domingo penitente,
etc.) lo que siempre ha complicado su sistematizacion critica. Para clasificar estas
producciones homoénimas Wethey ided un sistema basado en dos clases de tipos
nominativos: numéricos y topograficos (el lugar donde se conservaba una de las
versiones). Asi hablo de la Estigmatizacion de San Francisco Tipo 11l o Tipo Esco-
rial, del San Francisco en éxtasis Tipo Il o Tipo Pau o de la Mater Dolorosa Tipo
1y Mater Dolorosa Tipo I, etc. Creo que ha llegado el momento de revisar este
sistema clasificatorio ideado por Wethey vy, teniendo en cuenta el modus operandi
del taller ya descrito, introducir un nuevo criterio nominativo que nos ayudara
enormemente a la comprension de las seriaciones: se trata de nominar a las series
homoénimas con el nombre del museo o coleccion privada donde se conserve la ver-
sion autografa que la habria iniciado. Asi, hablaremos de la serie de San Francisco
en éxtasis Tipo Torello (por la coleccion barcelonesa donde se conserva la pintura
autografa, que llamaremos por ello, San Francisco en éxtasis Torello) o la serie
de la Estigmatizacion de San Francisco Tipo Abello (cabeza de serie en la colec-
cion homonima: Estigmatizacion de San Francisco Abello) etc. Es cierto que esta
nomenclatura que propongo quedara obsoleta dentro de pocos afios (las colecciones
privadas pasan frente al caracter permanente de las colecciones museisticas) pero
me parece mas importante que, en estas largas series repetidas de santos, siempre
tengamos presente el original del maestro para poder valorar correctamente la
calidad de las réplicas surgidas a partir de este. En el caso de que no se haya con-
servado la version cabeza de serie convendria mantener, por estar ya consolidadas,
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las tipologias nominativas acufiadas por Wethey (San Francisco Tipo Escorial, San
Francisco Tipo Pau etc.). Pero también considero que, en caso de aparicion de la
version autodgrafa (como ha pasado recientemente con el San Francisco que fue de
la coleccion Blanco Soler), se deberia rebautizar esta tipologia con el nombre de la
coleccion o museo donde haya aparecido esta. Wethey denominé al San Francis-
co, ex Blanco Soler, como San Francisco en éxtasis Tipo II°. Siguiendo la nueva
terminologia, propongo para esta tltima pintura la denominacion de San Francisco
en éxtasis Llado [por pertenecer actualmente a la coleccion José Lladé de Madrid]
que dara lugar a una nueva serie tipoldgica: San Francisco en éxtasis Tipo Llado.

En este articulo nos proponemos diseccionar algunas de las series hagiograficas
del Greco aplicando el modus operandi del taller indicado, tratando de sentar las
bases teoricas para comenzar a deslindar la obra del maestro respecto a la de sus
ayudantes:

San Francisco y el hermano Ledn meditando sobre la muerte:

-Tipo Monforte (cabeza de serie conservada en el Colegio de Nuestra Sefiora
de la Antigua de Monforte de Lemos, Lugo)

-Tipo Ottawa (;cabeza de serie en la National Gallery de Ottawa?)

Tenemos que empezar por la escena hagiografica, por excelencia, salida de los
pinceles del Greco: San Francisco y el hermano Leon meditando sobre la muerte®
[fig. 4].

El Greco cred aqui una de las escenas mas impactantes y originales de toda la
historia del arte. Pocas composiciones como esta alcanzan el grado de intensidad
espiritual y consiguen, el acercamiento a lo trascendental, que supone profundizar
en los misterios del alma humana. Por ello Zurbaran debi6é admirar profundamente
los monjes del Greco. Paraddjicamente esta escena hoy apenas la valoramos. El
motivo es muy claro: su sobreexplotacion masiva en el siglo XVII le llevo a un
proceso de maxima degradacion. Se podria aplicar a esta escena la célebre frase
de morir de éxito. Por un lado el sistema de seriacion del taller grequiano y, por
otro lado, el hecho de que la composicion se siguiera fabricando tras la muerte
del pintor, termind en una de las mayores degeneraciones artisticas que podemos
encontrar en la historia del arte, caricaturizando la composicion y eclipsando la
calidad sublime del original creado por el maestro. Un dato de época que nos habla

8 WETHEY, H.E.: op. cit,. vol. 2, p. 129

9 En el inventario de bienes realizado a la muerte del Greco en 1614 a las pinturas con esta
tematica se les describe de la siguiente forma: “Un S.fran.co con el compaiiero de espaldas”, San
Romaén, Francisco de Borja: El Greco en Toledo. Vida y obra de Domenico Theotocopuli, ed. 1982,
ed. Zocodover, Toledo, p. 206, fol. 2°
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FiGura 4
San Francisco y el hermano Leon
meditando sobre la muerte
El Greco. Lugo, Fundacion Nuestra Sefiora
de la Antigua

de la fama alcanzada por el pintor, ya en su tiempo por la invencion de esta escena,
lo obtenemos analizando el listado de pinturas que habia reunido el Patriarca san
Juan de Ribera en Valencia, coleccion que fue inventariada a la muerte del prelado
en 1611. El inventario recogia los 321 cuadros que el religioso dejaba a su funda-
cion seminario en la ciudad levantina, hoy conocida popularmente como Colegio
del Patriarca. En los asientos del inventario se describen los temas de las obras, las
caracteristicas fisicas de los marcos y, a veces, las dimensiones. En ninguno de los
bienes los redactores del mismo precisaron la autoria de las obras, salvo cuando
llegaron al San Francisco con el hermano Leon (que colgaba en la casa de recreo
que el arzobispo tenia en el camino de Alboraya “en el aposento...de los rasos que
tiene dos ventanas al jardin) que si la conocian y, por ello, la indicaron: “un qua-
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dro al olio de Sanct Francisco llamado del griego de quatro palmos de cayda y tres
de ancho con una calavera en las manos con el marco de encarnado y oro”!%. La
obra se conserva hoy en el Museo del Patriarca. En la coleccion figuraba otra obra
relacionada con el Greco, la Alegoria de la Orden de los Camaldulenses" (Museo
del Patriarca, Valencia), los redactores describieron la tematica pero, en este caso,
desconocian el autor!?.

Uno de esos “mantras” bibliograficos mas repetidos en los estudios grequianos
es, precisamente, el relativo a la valoracion critica de la serie San Francisco con
el hermano Leon. La bibliografia viene repitiendo, desde hace mas de medio siglo,
que la mejor version del tema es la conservada en la National Gallery de Ottawa.
Como en otros aspectos relativos a la valoracion de la pintura del Greco, fue
Wethey el primero en construir el entramado critico que da primacia a la version
canadiense. Sin embargo, probablemente la Unica version enteramente autografa
que nos ha llegado de esta serie franciscana sea la pintura conservada en Monforte
de Lemos que es, sin duda alguna, la cabeza de serie realizada por el maestro y la
pintura que inici6 dicha tematica. De la larga serie de réplicas de este tema (la mas
numerosa del pintor) Wethey!? reconocié Unicamente dos versiones autografas: la
de la National Gallery de Ottawa y, una segunda version, que en 1961 se encontraba
depositada en el Kunstmuseum de Berna'. En 1982 William B. Jordan consideraba
la version de Ottawa como “la mejor y la mejor conservada”'s. Este juicio permane-
ci6 en la bibliografia hasta 1999, afio en el que se presento, restaurada'®, la version
de Monforte en la exposicion que el Museo Thyssen dedicé en ese afio al pintor.
Entonces la pintura monfortina pasé a considerarse también autografa. En el cata-
logo de la muestra la obra aparece todavia fotografiada antes de la restauracion (es
curioso, pero a dia de hoy, en toda la literatura cientifica sobre el pintor, no hay una
reproduccion fotografica de calidad que haga justicia a este auténtico “capolavo-

10 BENITO DOMENECH, F.: Pinturas y Pintores en el Real Colegio de Corpus Christi, Valencia,
1980, n° 97, pp. 192 y 272

11 En mi opinion esta pintura del Museo del Patriarca es un producto de taller, aun cuando toda la
critica la viene considerando obra autdgrafa. La version cabeza de serie de esta tematica es la pintura
conservada en el Instituto Valencia de Don Juan de Madrid.

12 “Item un quadro al olio del bosque de la gran camaldula con sant benito y sant Romualdo y
un ymno hecho a los dos sanctos en un escudo pintado de colores de seys palmos de cayda y cinco y
cinco (sic) de ancho con el marco de oro y colorado” Benito Domenech, F.: op. cit., p. 193

13 WETHEY, H.: El Greco y su escuela, vol. 2, p. 137, n® 225

14 Ignoro su paradero actual. En la primera mitad del siglo XX esta pintura habia pertenecido,
sucesivamente, a las colecciones madrilefias del duque de Frias, de Miguel de Borondo y del marqués
de Amurrio.

15 JorpaN, W.B.: El Greco de Toledo, 1982, p. 246, n° 38

16 La obra fue restaurada en el Museo del Prado por Rafael Alonso
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r0”). En su dia, Soehner y Wethey!” habian catalogado la version de Monforte como
obra de taller o de escuela. Este juicio tan negativo se debia al lamentable estado de
conservacion que entonces presentaba. En la muestra del Thyssen su ficha catalo-
grafica la realizé el comisario de la misma, el profesor Alvarez Lopera. Este sefial6
el caracter autografo de la pintura de Monforte, pero siguié considerando la version
de Ottawa como la obra de mas calidad por ser, seglin este autor, una reelaboracion
autografa, perfeccionada con respecto a la de Monforte, que el Greco habria creado
a principios del siglo XVII, surgiendo entonces “la version que podriamos conside-
rar definitiva, y la mas repetida por el taller”'s. Segtin Alvarez Lopera en la pintura
de Ottawa la relacion espacial entre las figuras de San Francisco y el hermano
Leon estaria mejor trabada y también los efectos de claroscuro serian mas intensos
y estarian mejor conseguidos que en la version anterior monfortina.

No conozco la pintura de Ottawa (solo a través de fotografia) y ello hace que
no me atreva a realizar un juicio estilistico preciso sobre la misma hasta que tenga
oportunidad de acceder a ella. En las fotografias parecen detectarse ciertas durezas
de factura en la zona de nubes y ambientacion escenografica, asi como alguna otra
debilidad que, en mi opinion, harian cuestionar su caracter de obra completamente
autografa. Hasta que no tenga acceso a la pintura no puedo precisar mas sobre su
calidad. Lo que si esta claro es que la version de Monforte es una pintura entera-
mente autdgrafa y, sin duda alguna, es la cabeza de serie realizada por el maestro
que inici6 la tematica. Para mi, la pintura de Monforte es uno de los ejemplos
mas impresionantes de calidad pictérica, en toda la obra del artista, debido a los
magistrales recursos técnicos empleados, vemos a un artista en auténtico “estado
de gracia” [fig. 5]. El resto de versiones que conozco del San Francisco y el her-
mano Leon palidecen ante esta genialidad y no soportan el cotejo con la pintura
de Monforte. Creo que la mayoria de las versiones fueron realizadas por los ayu-
dantes. En mi opinioén, conociendo la mecanica del taller, el artista habria creado
dos prototipos o cabezas de serie de esta tematica. Un prototipo mas temprano que
la inicia y que es, sin duda alguna, la pintura conservada en Monforte de Lemos.
Y, mas tarde, habria realizado un segundo prototipo que es el que vemos reflejado
en la pintura de Ottawa, y similares, y que fue el que traslado a la estampa Diego
de Astor en los primeros afios del siglo XVII. Quedaria pendiente determinar el
grado de autografia de la pintura canadiense, y, por lo tanto, si se conserva o no la
pintura cabeza de serie de esta segunda version. Lo extrafio en este contexto es que
practicamente todas las réplicas que nos han llegado de esta célebre escena copian
la segunda version que vemos reflejada en la pintura de Ottawa. No sabemos por

17 WETHEY, H.E.: op. cit., vol. I, p. 248, n°® X-321

18 AIVAREZ LOPERA, I.: El Greco. Identidad y transformacion, Museo Thyssen, Madrid, 1999, n°
36, p. 377
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qué el taller no replico la primera version de Monforte. Creo que este hecho tendria
facil explicacion. Esta pintura form¢é parte de la coleccion artistica reunida por uno
de los prelados mas sobresalientes y cosmopolitas de la Espaa del siglo XVI, con
enorme influencia en Roma: el cardenal don Rodrigo de Castro Osorio!. Castro
era hijo de los Condes de Lemos y llegaria a desempefar importantes cargos, entre
otros, el de arzobispo de Sevilla de 1581 a 1600, afio de su muerte. La relevante
coleccion de obras de arte que reunio6 seria donada, seglin consta en su testamento
(redactado en 1598) a su fundacion monfortina del Colegio de Nuestra Sefiora de
la Antigua. En esta donacion habia dos obras del Greco: el citado San Francisco
con el hermano Leon y un San Lorenzo, ambas conservadas todavia in situ. Se da
la circunstancia que del San Lorenzo (obra también autdgrafa) tampoco nos han
llegado versiones realizadas por los ayudantes?®. En mi opinion, la inexistencia de
réplicas realizadas por el taller de las obras autografas monfortinas se deberia a que
debieron ser realizadas en los primeros afios de la década de 1580, un periodo en el
que el pintor todavia no tendria sistematizado el sistema fabril que ideara avanzada
la década?'. Analizando la larga serie de réplicas que reproducen esta tematica tan
solo he encontrado una obra que si habria copiado la pintura de Monforte. En el
catalogo de Legendre y Hartmann??> de 1937 se recogia un pequefio lienzo (26 x 18
cm), propiedad entonces del Dr. Alejandro Pidal de Madrid (desconozco su actual
ubicacion) que presenta la particularidad de reproducir la pintura de Monforte con
su singular técnica de pinceladas “electrizantes”. Quizas esta pequefia pintura (o
una similar) fuera el ricordo guardado en el taller. Sea como fuere, estas obras no
se replicaron.

En la relacion del Greco con el cardenal Rodrigo de Castro hay que ver la pre-
sencia, como intermediario, de Luis de Castilla, amigo personal del pintor desde
los afios de Roma y su valedor mas importante en toda su carrera espafiola. Castro

19 ORIVE, A.: “Castro Osorio, Rodrigo”, en Quintin Aldea Vaquero (dir.), Diccionario de historia
eclesiastica de Esparia, Madrid, 1972-1987, vol. I, pp. 382-384

20 La documentacion parece confirmar que no hubo réplicas, ni tampoco reducciones o ricord;,
del San Lorenzo monfortino. En el inventario de 1614 no se menciona ninguna pintura con esta tema-
tica. En el inventario de 1621 se recoge una pintura, con el n® 79, descrita como: “Una ymagen con
san lorenzo i otros santos” que no se puede identificar con la que estamos estudiando. San Roman,
F. de Borja: El Greco en Toledo. Vida y obra de Domenico Theotocopuli, ed. 1982, ed. Zocodover, p.
365, n° 79

21 La documentacion nos informa que el 10 de septiembre de 1585 un Greco, al que todavia se
califica como “estante” en la ciudad, alquila tres cuartos en las casas del marqués de Villena, dato
inequivoco que indicaria el inicio de la organizacion de un taller o una mayor complejidad del mismo
Alvarez Lopera, J.: El Greco. Estudio y catdlogo, vol. I, p. 133

22 LEGENDRE, M. y HARTMANN, A,: Domenico Theotocopouli dit El Greco, Paris, 1937, p. 409
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y Luis de Castilla eran parientes lejanos?* y ambos coincidieron “laboralmente” en
una misma institucion: la Catedral de Cuenca. Castro antes de ser nombrado arzo-
bispo de Sevilla, habia desempefiado el cargo de obispo de Cuenca (1578-1581).
Luis de Castilla habia sido nombrado arcediano de la catedral de Cuenca en 1575,
afio en el que regresa de Roma?*. Se conservan cartas del cardenal Rodrigo de Cas-
tro a Felipe Il ensalzando la talla intelectual de don Luis?.

El Greco en su produccion espaiiola alterno dos tendencias cromaticas diferentes
(pero igual de complejas ambas): una tendencia sumamente colorista (con variadas
y ricas tonalidades cromaticas del mas puro estilo veneciano: Inmaculada Ovalle,
pinturas del retablo de Maria de Aragon, Apostolado del Museo del Greco, las
pinturas de la Capilla de San José de Toledo, etc.) y, otra tendencia, donde va a
reducir extraordinariamente la paleta cromatica a unos pocos colores, casi se podria
hablar de monocromia (siendo el gris anacarado o gris plata el color favorito en
este caso). El pintor alcanzara tal dominio en el empleo del color que va a conver-
tir dicha monocromia en una auténtica policromia (el mas dificil todavia) debido
a la riquisima variedad de matices con los que aplicara esta austera paleta. El San
Francisco de Monforte seria una de las obras maestras de esta segunda tendencia.
Son magistrales sus larguisimas y “bravas” pinceladas de color gris conseguido
a partir de mezclar, directamente sobre el lienzo, pinceladas de blanco de plomo
con pinceladas de color negro. De fondo, queda la imprimacion rojiza que es un
elemento mas en la construccion pictorica. Estas sueltas y liquidas pinceladas se
entrecruzan, una y otra vez, definiendo las luces de la composicion y construyendo
el volumen textil del habito y el cuerpo que esta debajo. Con esta soberbia elabo-
racion cromatica (de aparente espontaneidad pero profunda elaboracion) el artista
quiere captar la bastez del habito franciscano, consiguiendo casi que podamos “oir”

23 DE ANDRES, G.: “El arcediano de Cuenca D. Luis de Castilla protector del Greco y su biblio-
teca manuscrita”, en Hispania Sacra, CSIC, Madrid, 1983, vol. 35, n° 71, p. 96

24 DE ANDRES, G.: “El arcediano de Cuenca D. Luis de Castilla protector del Greco y su biblio-
teca manuscrita”, en Hispania Sacra, CSIC, Madrid, 1983, vol. 35, n° 71, p.p. 87- 141

25 En una carta del prelado dirigida al monarca, datada el 6 de mayo de 1580, se dice: “nadie
de los que han escrito en esta materia, lo han hecho con mas cuidado ni diligencia que ¢l [Luis de
Castilla]; V.M. la mandara ver” (De Andrés, G.: op. cit. 1983, p. 98). Luis de Castilla fue uno de los
juristas espafioles encargados de defender los derechos hereditarios que tenia el rey de Espaia respecto
a la corona portuguesa tras la muerte de D. Sebastian de Portugal en 1578. Para ello escribio una obra
en dos volimenes defendiendo estos derechos dinasticos. Este trabajo es al que se refiere Castro en
la misiva. La amistad, y la colaboracién entre ambos personajes, continué con el paso del tiempo,
como queda demostrado en una nueva carta, datada en 1595, del cardenal dirigida a Felipe II donde
de nuevo se reivindican la gran formacion intelectual de don Luis para seguir ejerciendo cargos en
la administracion: “Fue [Luis de Castilla] tan sefialado en sus estudios que las universidades donde
estuvo en Salamanca y Alcala daran de ello un grande testimonio, porque fue alli muy conocido” (De
Andrés, G.: op. cit., pp. 93 y 94)
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FiGura 6
San Francisco y el hermano Leon meditando sobre la muerte. Taller del Greco
Madrid, Museo del Prado

el ruido aspero que provoca la friccion de la estamefia frailuna. El habito serafico
era de pafio de lana no tefiida. Este pafio se fabricaba entremezclando hilos de
lana blanca e hilos de lana negra que al entrecruzarse daban el color ceniciento
tan caracteristico, en los tiempos antiguos, de esta orden. El color gris tenia un
valor simbolico penitencial al recordar la ceniza y el polvo del que todos estamos
hechos. El habito de Monforte presenta una extraordinaria luminosidad debido al
gran protagonismo que tienen, en este “rayado” cromatico, las pinceladas de blanco
albayalde, protagonismo con el que el maestro consigue un gris muy especial: un
gris plata o gris anacarado que irradia luz (uno de los colores favoritos del pintor)
y, justo la antitesis, al gris mortecino de la mayoria de las réplicas. Para crear las
zonas de sombra (por ejemplo, el pecho detras de la calavera) utiliza pinceladas de
color negro que definen las arrugas de la tela y, muy importante, en estas areas deja
emerger el rojo de la imprimacion. Con todo ello el maestro consigue una escala
impresionante de tonos. El taller, como podemos ver en la réplica del Prado [fig.6]
y similares, construye las formas desde fuera, sin la elaboradisima “mixtura” de
colores del maestro, simplificando enormemente la construccion cromatica. El habi-
to franciscano ahora se construye con empastes de color gris sin apenas gradacio-

248



Una nueva propuesta catalogrdfica para la produccion seriada del Greco

nes. Para intentar reproducir la textura de los hilos de la lana los discipulos aplican,
sobre las grandes masas cromaticas grises, simples pinceladas de blanco para crear
las zonas luminosas de la composicion. Y pinceladas de gris oscuro, o negro, para
conformar las zonas de sombra. En estas obras del taller apenas tiene protagonismo
la imprimacion rojiza. El habito de la version del Prado presenta una factura lisa y
las partes estan contorneadas y definidas. Comparese la construccion de la manga
del hermano Le6n en la pintura de Monforte con la del Prado. En la de Monforte se
construye a partir de cientos de breves pinceladas de gris que se entrecruzan, una y
otra vez, sobre el fondo rojizo de la imprimacion, el resultado es una factura suelta
y dindmica. El taller simplifica la técnica del maestro desapareciendo ese “ejército”
de breves pinceladas con las que el maestro busca espontaneidad y frescura.

Esta técnica, por “mixtura” cromatica, con la que se representa el tejido lanar
en Monforte seguira siendo utilizada por el maestro en los afios sucesivos, pero
incorporando los cambios propios de la madurez. En la configuracion del habito
serafico en obras del Gltimo periodo, caso del San Bernardino del Museo del Greco
(1603) o el San Francisco en éxtasis Llado (debe datarse sobre los mismos afios) el
tratamiento serd algo distinto. En el San Francisco Llado el habito gris se consigue
igualmente entremezclando los colores directamente en la tela (haciendo y desha-
ciendo, una y otra vez, los volimenes de la figura y las luces y sombras compositi-
vas). Ahora en ella tiene un menor protagonismo el blanco de plomo y, en cambio,
juega un mayor papel la imprimacioén rojiza (las zonas de sombra) modulando una
superficie textil con rotundos voliumenes y sutilisimas gradaciones cromaéticas. El
mayor protagonismo de la imprimacion rojiza hace que el habito franciscano ahora
deje de ser gris plata (tonalidad fria) para pasar a ser un gris con refinadas gradacio-
nes hacia una gama marrén-rojiza (la misma imprimacion) que produce, por contra,
tonalidades mas calidas insertas en estructuras cromaticas mas complejas.

El tema de San Francisco con el hermano Leon es el perfecto ejemplo, por la
enorme cantidad de versiones que hay, para intentar analizar los diferentes grados
de calidad que salian del taller del maestro. Siempre me he preguntado lo siguiente:
(donde deberiamos poner el nivel de calidad de los productos que salian, con el
visto bueno del maestro, de la fabrica Greco?, o dicho de otra manera, ;El Greco
aprobaria la comercializacion de, por ejemplo, versiones franciscanas de modesta
calidad como la Estigmatizacion de San Francisco Tipo Escorial del monasterio
madrilefio?. Es complicada la contestacion a esta pregunta. Resulta muy dificil
documentar las obras del Greco y su taller precisamente por ese caracter seriado
que imposibilita identificar con obras concretas las pinturas recogidas en los inven-
tarios y la documentacion de la época. Creo que podemos arrojar algo de luz a este
respecto poniendo el foco de atencion en una de estas versiones realizadas por el
taller que tiene la particularidad de estar perfectamente documentada. Me refiero a
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la ya citada version del San Francisco con el hermano Leon que poseyo el Patriarca
Ribera (Museo del Patriarca, Valencia). Esta pintura estaba ya en Valencia en 1611,
es decir en vida del propio artista, y por lo tanto -esto es seguro- fue un producto del
taller que paso los filtros de calidad estandar que instituyo el Greco en su empresa
artistica. Fernando Benito ya sefialo, en su dia, que esta pintura de Valencia era una
obra de taller?®, Efectivamente se trata de un producto de calidad discreta donde no
habria intervenido el maestro. Es una pintura realizada solo con empastes opacos
y oscuros, una elaboracion ajena por completo a la laboriosa y luminosa técnica
por transparencias caracteristica del maestro. Esta obra se asemeja estilisticamente
al San Francisco escurialense o a la Santa Faz del Museo del Prado (véase mas
adelante). A priori, cuesta entender que el Greco dejara salir de su taller obras tan
diametralmente opuestas a su concepto, ¢ ideal, pictérico. Habria que recordar aqui
las célebres palabras de Francisco Pacheco (quien vid con sus propios ojos trabajar
al Greco en su visita a Toledo en 1611) describiendo -sin comprenderla- la técnica
meditada, laboriosa y, por estratos pictdricos, del cretense: “quién creera que Domi-
nico Greco traxese sus pinturas muchas veces a la mano, y las retocase una y otra
vez, para dexar los colores distintos y desunidos y dar aquellos crueles borrones
para afectar valentia?. A esto llamo yo trabajar para ser pobre”?’. El Greco, en su
faceta de empresario artistico, no trabajaba para ser pobre, y el taller que dirigia
abrevid y simplifico -abaratd- la técnica de elaboracion de una pintura.

Al igual que el resto de composiciones del pintor, la tematica del San Francisco
con el hermano Leon también fue reducida a ricordo. Y seguramente, debido a su
extraordinaria fama, el formato reducido (con una dimension menor al formato
estandar del taller: 1,50 x 1 m aprox.) pasé a ser un producto comercial mas. Asi
parece evidenciarlo las numerosas versiones, de dimensiones mas reducidas, que se
citan en la bibliografia. En el catadlogo de Legendre y Hartmann se recogen varias
réplicas en este sentido. En 2002 unos investigadores? presentaban una pintura
inédita con esta tematica (78 x 57 cm) perteneciente a una coleccion particular de
Bilbao. Los estudiosos la presentaron como obra del Greco pero la pintura es de una
calidad muy discreta. En 1951 en Nueva York se subasté un lienzo, con esta tema-
tica, también de dimensiones mas pequefias (72 x 49 cm) y que hoy se encuentra
en paradero desconocido®.

26 BEeNITO DOMENECH, F.: op. cit., n® 97, p. 272

27 PacHECO, F.: El Arte de la pintura, ed. a cargo de Bonaventura Bassegoda, Catedra, Madrid,
1990, p. 483

28 BUSTINDUY, P. y TABAR, F.: “El Greco: un nuevo San Francisco con el Hermano Ledn y un
retrato subyacente”, Goya, 288, 2002, pp. 157-171
TABAR, E.: San Francisco de Asis por El Greco en el Pais Vasco, Museo Diocesano de Arte Sacro de
Vitoria, 2005, pp. 46-49

29 Pita ANDRADE,: El Greco, Milan, 1981, p. 175
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En su dia Alvarez Lopera considerd también autégrafo el San Francisco y el
hermano Leon que fue propiedad del coleccionista Felix Valdés de Bilbao*® y que
seria vendido por la Galeria Caylus®! (desconozco su ubicacion actual). En mi opi-
nion, la simplicidad constructiva que presentan los volumenes textiles y también las
manos, la calavera o la cabeza, asi como la técnica de empastes opacos que genera
ese tono general de color “sucio” en toda la composicion, obliga a catalogarla como
un producto enteramente del taller.

San Francisco en éxtasis (Tipo Lladé)

-Cabeza de serie: San Francisco en éxtasis Lladé, conservado en la coleccion
José Lladd, Madrid

Wethey considerd que de esta tematica “solo pueden considerarse originales del
maestro los lienzos de la coleccion Blanco Soler y el de la coleccion Fernandez
de Araoz32. Catalogo la pintura de la coleccion Blanco Soler (actualmente en la
coleccion José Llado de Madrid) como “Greco y taller”. Y la pequefia version de
la coleccion Fernandez de Araoz la catalogé como obra enteramente del Greco “de
excelente calidad que no ha sido restaurada y estd en perfecto estado de conserva-
cioén”. La critica posterior ha venido repitiendo dicho mantra. El San Francisco en
éxtasis Llado (ex Blanco Soler) [fig. 7], hasta fecha reciente, presentaba una gran
capa de suciedad que escondia la verdadera calidad de la pintura e imposibilitaba
emitir un juicio critico claro. La pintura se restaurd y se presento al publico por pri-
mera vez, tras su limpieza, en la exposicion El griego de Toledo organizada en 2014
en el toledano Museo de Santa Cruz. La pintura se convirtié en una de las grandes
rebelaciones de la muestra. La obra es de enorme calidad y es, sin duda alguna, una
obra enteramente autégrafa que debera convertirse, a partir de ahora, en referencia
clave de como el Greco realizaba sus composiciones hagiograficas en la época de
madurez (véase el epigrafe dedicado a analizar la serie de la Estigmatizacion de
San Francisco Tipo Escorial). Respecto a la calidad de la version que de este tema
conserva la coleccion Fernandez de Araoz [fig. 8] la critica ha venido repitiendo el
mantra (aplicable a la mayor parte de las obras de pequefio tamafio) de que se trata
de una obra exquisita. En 2014 quien esto escribe demostré que la pequefia obra de
la coleccion Araoz (como la mayor parte de las versiones reducidas de las compo-
siciones grequianas) es un producto de taller, seguramente una de las reducciones

30 ALvAREZ LOPERA, J.: El Greco. Su revalorizacién por el Modernismo catalan, MNAC, Barce-
lona, 1996-1997, n° 16, pp. 140-143

31 ALvAREZ LOPERA, J.: Pintura de cuatro siglos, Galeria Caylus, 1997-1998, pp. 56-63

32 WETHEY, H.E.: El Greco y su escuela, Madrid, 1967, vol. 2, pp. 133, 134

251



José REDONDO CUESTA

FI1GUuraA 7 FIGURA 8
San Francisco en éxtasis Llado. El Greco San Francisco en éxtasis Tipo Llado.
Madrid, Coleccion José Lladé Madrid, Taller del Greco
Coleccion Fernandez de Araoz Madrid, Coleccion Fernandez de Araoz

archivadas en el taller®3. En la exposicion El Greco: arte y oficio del Museo de
Santa Cruz, su comisaria, Leticia Ruiz, catalog6 dicha obra con la etiqueta “Greco y
taller’3*. Precisamente, en el montaje de la muestra, las dos pinturas se encontraban
expuestas conjuntamente y, este cotejo, me ha servido para reafirmarme todavia
mas en mi opinidén de que la pintura Araoz es un producto enteramente de taller
sin participacion del maestro. No repito los motivos de este parecer porque ya se
desarrollaron ampliamente en el articulo citado de la revista Ars Magazine.

33 REDONDO CUESTA, J.: “Una propuesta sobre los “originales” del taller del Greco”, Ars Maga-
zine, n° 22, abril-junio, 2014

34 Ruiz, L.: “Invencidn e interpretacion” en El Greco: arte y oficio, Museo de Santa Cruz, Tole-
do, Fundacion El Greco 2014, 2014, pp. 57 y 59
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Estigmatizacion de San Francisco (Tipo Escorial):
-Cabeza de serie: no conservada o todavia no identificada

Wethey?® consider6 que de esta tematica se habrian conservado solo dos versio-
nes autografas: la del monasterio de El Escorial (que dio nombre a la serie: Estig-
matizacion de San Francisco Tipo Il o Tipo Escorial) y la pintura conservada en el
Walter Art Museum de Baltimore. La bibliografia posterior ha repetido la opininon
de Wethey. También Alvarez Lopera® y Leticia Ruiz3’ han considerado autogra-
fas las dos versiones. En mi opinion, ninguna de las dos pinturas son autografas.
A pesar de ello debemos mantener la denominacion de Wethey (7ipo Escorial)
porque no conservamos, por ahora, el original del maestro. De estas dos obras, en
la bibliografia tradicional siempre se le ha dado mas importancia a la version del
Escorial [fig. 9], sin duda alguna, por el pedigri que supone conservarse en una
institucion de tanto prestigio histérico (el mismo Wethey, por ello, la denominé con
el apelativo Tipo Escorial). Sin embargo, creo que, de las dos, es la réplica de peor
calidad y, la mas alejada de la técnica del Greco, al ser una pintura construida solo
por empastes, con masas cromaticas planas, sin gradaciones, y también sin trans-
parencias (dando lugar a colores apagados y mortecinos). También esta ausente del
todo la imprimacion rojiza que en las obras de madurez del pintor se convierte en
un tono pictérico mas con el que construye habitos (San Francisco Llado), cielos
(San Bernardino) o crucifijos (San Francisco Lladé). Alvarez Lopera’® explicaba
este tipo de obras que resultan mas oscuras y con intensos efectos de claroscuro
(el San Francisco del Escorial seria un buen ejemplo de ello), como una evolucion
del pintor, al final de su carrera, hacia una “barroquizacion” y un deseo de mayor
teatralizacion. Sin embargo, basta cotejar la pintura del Escorial con pinturas auto-
grafas del periodo final como el San Francisco Llado o el San Bernardino (1603)
del Museo del Greco, para ver como la pintura escurialense (y similares) nada tie-
nen que ver con el maestro. En este sentido, obras como el San Francisco Llado,
recientemente “redescubierto” tras su limpieza, deberia constituirse en punto de
referencia fundamental para ver como el pintor resuelve las atmdsferas mas teatra-
les en las que inserta a sus santos penitentes en el periodo de madurez. El Greco,
con el paso de los afios, sentiria la necesidad de revisionar o “modernizar” temas
tradicionales de su repertorio versionandolos de nuevo, introduciendo los cambios
formales y compositivos propios de una mayor madurez creativa. Ahora se quiere

35 WETHEY, H.E.: op. cit., vol 2, pp. 132, 133, n® 211, n° 212

36 ALvAREZ LOPERA, J.: El Greco. La obra esencial, 1993, n° 79 y n° 80, pp. 281, 282

37 Ruiz, L.: El Greco, Kunsthistorischen Museum, Viena, n° 14, p. 154-155 y El Greco en el
Museo Nacional del Prado. Catdlogo razonado, Museo del Prado, p. 242

38 ALVAREZ LOPERA, J.: EI Greco. Identidad y transformacién, Museo Thyssen, 1999-2000, n°
36, p. 377 y n° 37, p. 378
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FIGURA 9 Figura 10
Estigmatizacion de San Francisco Escorial. San Jerdnimo penitente (Tipo Prado).
Taller del Greco Taller del Greco
Madrid, Monasterio de El Escorial Edimburgo, The National Gallery

intensificar la teatralizacion del momento de la presencia divina desarrollando el
milagro en escenas seminocturnas con intensos efectos claroscuristas en la ilumina-
cion. En la tltima etapa artistica las figuras ya no aparecen recortadas -rotundamen-
te perfiladas- sobre cielos de azul y plata limpisimos en una gama de colores frios
(ejemplos perfectos de ello serian el Santo Domingo Arango y el San Francisco
Abello). En este momento los santos se camuflan en masas nubosas mas oscuras
llenas de sutilisimos contrastes luminicos. De absoluta genialidad se puede definir
la manera que, en el San Francisco Llado, tiene el artista de resolver el reflejo
de la luz del cielo sobre el suelo rocoso de la cueva en la que se cobija el santo.
Reflejo luminico construido con “brochazos” libérrimos de color mezclados direc-
tamente sobre el lienzo, entremezclando los grises elaborados, el blanco albayalde
y la imprimacion rojiza del fondo. Son fundidos transparentes de color con un gran
arrastre de los pigmentos, construyendo una infinita gama de matices cromaticos de
enorme luminosidad, frente a los colores mortecinos de los ayudantes -una auténti-
ca abstraccion cromatica que parece realizada por un artista contemporaneo y que,
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sin embargo, tiene jjcuatrocientos afiosjj-. El pintor ha alcanzado en su madurez un
dominio absoluto en el empleo del color. Comparese esta elaboradisima “mixtura”
colorista con la burda elaboracion de las nubes en el San Francisco escurialense. Es
evidente que estamos hablando de pintores diferentes. Otro elemento determinante,
para dirimir la calidad de autografo, son la cara y las manos (elementos anatémicos
en los que el Greco siempre pone un cuidado especial). En el San Francisco Llado
las manos son blanquisimas (de un blanco anacarado) construidas mezclando blan-
co de plomo y sucesivas veladuras de laca roja cuya mezcla consigue riquisimos
matices rosaceos con los que representar el sistema reticular de las venas. Frente
a ello, los dedos del San Francisco escurialense presentan una torpe construccion
(con un dibujo definido frente a los contornos indefinidos, sugeridos, del maestro),
un blanco “sucio” y la no presencia de la imprimacion rojiza. El brazo izquierdo
escurialense (el que se muestra extendido) presenta dos pliegues mal resueltos, de
una enorme ingenuidad, etc. Precisamente obras como el San Francisco escurial-
ense (en las antipodas del arte pictorico del Greco) son las que, paraddjicamente,
han hecho recaer sobre nuestro pintor el “sambenito” de pintor oscuro, triste y
tenebrista. Hay otras pinturas, también consideradas autdgrafas por la bibliografia,
que creo que participarian de estas mismas caracteristicas estilisticas. Por ejemplo,
es el caso de la Santa Faz del Prado® y de la Santa Faz del convento de las Capu-
chinas de Toledo. La version de las Capuchinas hasta ahora ha sido considerada
de manera unanime como obra autografa por toda la bibliografia. Recientemente
ha figurado como tal en la exposicion El Greco: arte y oficio®. Es evidente que
es un producto enteramente de taller*!. Cotéjese esta Santa Faz con la Santa Faz
que porta la Veronica del Museo de Santa Cruz (cabeza de serie de las Veronicas).
El blanquisimo y luminoso pafio de su Santa Faz esta construido con una cuidada
superposicion de pinceladas diluidas de blanco de plomo. Aqui el maestro consigue
un efecto de iluminacion “sobrenatural” -como sobrenatural es la vision que presen-
ta- recordando los sistemas actuales de retroiluminacion utilizados en museografia,
porque la luz no viene de un foco luminoso exterior surge del mismo paifio. La
iluminacion en el Greco viene de las profundidades de los estratos pictoricos. Por

39 Ruiz, L.: El Greco y su taller, Seacex, 2007, n° 12, pp. 349, 350 y El Greco en el Museo
Nacional del Prado. Catdlogo razonado, Madrid, 2007, n°® 6, pp. 61-65

40 Ruiz, L.: “Invencidn e interpretacion” en El Greco: arte y oficio, Museo de Santa Cruz, Tole-
do, 2014, pp.45, 47

41 No conozco la version de la Santa Faz que conserva la Fundacion Goulandris de Atenas. Por
las fotografias parece también un producto de taller (construida a base de empastes oscuros y opacos),
pero hasta que no tenga acceso a ella no puedo hacer mayores valoraciones. Lo mas probable es que
no se conserve la version cabeza de serie que habria iniciado esta tematica. La Santa Faz de la colec-
cién March es autdgrafa, pero representa otra tipologia serial. La Santa Faz del Prado es una réplica
de taller de esta.
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el contrario, la Santa Faz de las Capuchinas esta realizada con empastes opacos y
oscuros. De ahi esa sensacion de gama cromatica “sucia”. Estas obras, con su gama
cromatica de colores densos y opacos, la técnica de empastes y la conversion de
los efectos luminicos en tenebroso claroscuro, parecen mas bien la traduccion, al
nuevo lenguaje naturalista barroco, de las composiciones construidas con técnica
veneciana que habia creado el Greco. Sin embargo, el maestro aprobo6 la salida de
estas obras de su taller como indicaria la obra ya mencionada del San Francisco
con el hermano Leon del Museo del Patriarca. Esta claro que el empresario Greco
perseguia la maxima rentabilidad economica.

La version de Baltimore se aproximaria mas al estilo del maestro -especialmente
en la gama cromatica- pero, aun asi, también esta lejos de ser una pintura autografa.
El rompimiento de gloria cristoldgico esta realizado con empastes constituyendo
una construccion pictorica muy pobre, alejada de las elaboradas transparencias y
de la luminosidad de color con la que el maestro construye las nubes y la presencia
divina.

SAN FRANCISCO EN EXTASIS (Tipo II o Tipo Pau):
-Cabeza de serie: no conservada o no identificada todavia

Wethey consider6é que de esta tematica ninguno de los ejemplares conservados
habrian sido realizados enteramente por el maestro*>. Segin este autor, las dos
mejores versiones serian las del Musee de Beaux-Arts de Pau (version que dio nom-
bre a la serie) y la conservada entonces en la coleccion de los Condes de Guendu-
lain en Toledo, en su Capilla de San José. Esta pintura fue vendida en la década de
1990 (ignoro su actual paradero). Ambas obras Wethey las catalogd como “Greco
y taller™®. Alvarez Lopera rectifico a Wethey sefialando que la pintura del museo
de Pau seria claramente un producto de taller siendo la version autografa la pintura
que pertenecid a la Capilla de San José**. En mi opinion, no solo es obra de taller
la version del Museo de Pau, sino también el ejemplar que poseyeron los condes
de Guendulain en Toledo. Se trata de dos pinturas totalmente alejadas de los refi-
namientos cromaticos por veladuras de la técnica del maestro. Creo que de esta
tematica no se habria conservado (o no ha aparecido todavia) la version autdgrafa
que encabezaria la seriacion. En 2014 se subastd en Sotheby’s Londres una version
de taller (procedente de coleccion espaiola) que figur6 en el catdlogo de la subasta
con la etiqueta “Greco y taller™.

42 WETHEY, H.E.: op. cit. vol. II, p. 134

43 WETHEY, vol. 2, pp. 134-135, n° 217 y 218

44 AIvAREZ LOPERA, J.: El Greco y su taller, Seacex, p. 391
45 Sotheby’s London, 16 jul 2014, lot. 7
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SAN JERONIMO PENITENTE (Tipo Prado):
-Cabeza de serie: Museo del Prado? (Depdsito Comunidad de Madrid)

Nos han llegado cuatro versiones de esta tematica: la conservada en la National
Gallery de Edimburgo, la de la Real Academia de San Fernando (antigua coleccion
del marqués de Santa Maria de Silvela), la del Museo del Prado (antiguamente
en el Hospital de la Diputacion Provincial de Madrid) y, la cuarta version, es la
reduccion (0,80 x 0,65 cm.) conservada en la Hispanic Society de Nueva York,
pintura de muy discreta calidad. Wethey* identific6 como versiones autdgra-
fas la de Edimburgo y la que se encuentra actualmente en la Real Academia de
San Fernando, aunque admitiendo una primacia por la primera. La bibliografia,
desde Wethey, viene identificando el ejemplar de mas calidad con la version de la
National Gallery escocesa [fig. 10]. La critica posterior ha repetido basicamente
la opinién de Wethey, aunque Alvarez Lopera®’ precisé que la pintura de la Real
Academia de San Fernando seria autografa con intervencion del taller (sin precisar
dicha intervencion). Leticia Ruiz repite este andlisis critico*®. Esta autora cataloga
la version del Prado con la etiqueta “Greco y taller”. Es decir, segtn la critica mas
reciente, las versiones del Prado y la Real Academia de San Fernando serian obras
de taller que copiarian la pintura autdégrafa de Edimburgo. A mi juicio, la mejor
version de las conservadas seria la pintura del Museo del Prado. Por desgracia, la
obra del Prado nos ha llegado en condiciones de conservacion muy precarias. La
tela del Prado, en fecha indeterminada, fue cortada en su parte inferior (sin duda
alguna por encontrarse en estado ruinoso ese extremo) con lo que se perdio parte
del bodegon de objetos penitenciales que constituye el primer plano de la escena.
El estado del lienzo debia ser tan calamitoso que una vez seccionado, para reforzar
la tela antigua, fue reentelado. Esta operacion de forracion se hizo incorrectamente,
aplicando excesivo calor, lo que provoco el planchado de la tela y el alisamiento
de la superficie pictorica ocasionando la desaparicion de la mayor parte de los
empastes y veladuras. Pero creo que hay un detalle en esta obra que nos delata (a
manera de testigo fosilizado) la verdadera calidad pictérica que llego a tener esta
pintura: la mano que porta la piedra y con la que el santo se da golpes de pecho.
Esa mano es la mejor parte conservada y, en ella, podemos ver los ricos empastes
y las transparencias de las obras originales. Comparadas con esta magnifica mano,
las manos de las versiones de Edimburgo y Academia de San Fernando resultan de
construccion pobre y factura mecanica ademas de presentar ese colorido “sucio”

46 WETHEY, H. E.: op. cit., vol. 2, pp. 145, 146

47 AIVAREZ LOPERA, J.: El Greco. Ultimas expresiones, p. 124

48 Ruiz GOMEz, L.: El Greco en el Museo Nacional del Prado. Catdlogo razonado, Museo del
Prado, Madrid, n° 18, p. 133
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caracteristico de las obras del taller. [gualmente, de las tres pinturas, el inico bode-
gon, con los objetos penitenciales, autografo es el que presenta la tela del Prado
(aunque esté incompleto) mostrando una perfecta construccion en las formas y los
volumenes, frente a la sequedad, e incluso ingenuidad, en las otras dos versiones
(especialmente pobre es la construccion del bodegoén en la version de Edimburgo,
precisamente, la pintura considerada enteramente autdgrafa por toda la critica desde
Wethey). El bodegon de la version del Prado estd construido con la pastosidad y
la luminosidad propia del maestro. Otro elemento compositivo que corrobora la
mayor calidad de la tela del Prado seria el capelo y el pequefio trozo de manto que
cubre parte de la desnudez del santo. En las versiones de Edimburgo y Academia
de San Fernando los volimenes del manto resultan simples y esquematicos y estan
construidos sin la técnica de elaboracion por transparencias (veladuras de laca roja
sobre blanco de plomo) por lo que no presentan el intenso y luminoso rojo de la
laca veneciana que empleaba el maestro. En la pintura del Prado, manto y capelo
si estan construidos con la laca roja pero lo que vemos hoy en dia es solo un pobre
recuerdo de la jugosa superficie pictdrica original puesto que esta parte de la tela
fue la mas afectada por el planchado de la forracion. En cambio, la cabeza parece
de construccion pobre. De cualquier manera, el estado de conservacion de la tela
del Prado es tan deficiente que hace imposible tomar una decision definitiva sobre
su caracter autografo.
Continuara. ..
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ENTRE ROMA Y MALTA, EL MECENAZGO
ARTISTICO DEL OBISPO TOMMASO GARGALLO
(+1614)!

SILVIA CANALDA I LLOBET
Universidad de Barcelona

El nombre del obispo de Malta Tommaso Gargallo, o Tomas Gargall?, no se
compila en la Gran Enciclopédia Catalana, donde aparece en cambio (y por moti-
vos totalmente justificados) la amplia biografia del escultor vanguardista del mismo
apellido; mas sintomatica es ain su ausencia en el mas reciente y especializado
Diccionari d’historia eclesiastica de Catalunya’. Tan so6lo algunos religiosos erudi-
tos, vinculados a la Abadia de Montserrat* y a la Compaiiia de Jesus’, habian subra-
yado la importancia del personaje en breves articulos, antes del interés demostrado

1 Este articulo se enmarca en el proyecto de investigacion HAR 2012-3630, financiado por el
Ministerio de Economia y Competitividad, bajo la direccion de Rosa Alcoy.

2 En la documentacion consultada siempre se menciona como Tommaso Gargallo, aunque es
probable que se trate de la italianizacion del apellido catalan Gargall.

3 En el que si se cita al compositor valenciano Lluis Viceng Gargallo, muerto en Barcelona en
1682 (Diccionari d’historia eclesiastica de Catalunya, Barcelona, Ed. Claret, 2000, vol. II, pp. 250-
251).

4 ALBAREDA, I., Historia de Montserrat, Barcelona, Publicacions de 1’Abadia de Montserrat,
1977 (1931), p. 264.

5 BATLLORI, M., “Del Colelegi a la Universitat de Malta: Una fundacié del bisbeGargall”, en
A través de la Historia i la cultura, Barcelona, Publicacions de I’Abadia de Montserrat (Abat Oliva,
n° 16), 1979, pp. 283-290.
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recientemente en publicaciones histéricas de ambito local. La capilla central del
lado del Evangelio de la iglesia romana de Santa Maria di Monserrato es una fun-
dacion de este personaje, observandose atin -a pesar de las vicisitudes sufridas- su
escudo episcopal encima del arco de ingreso y en diversos puntos del tambor de la
cupula [fig. 1]. Consultando los estudios monograficos de Justo Fernandez Alonso,
quien por su pertinencia a la comunidad del Colegio espafiol en Roma tuvo acceso
reiterado al Archivo de la Obra Pia’, leemos: “...De los trabajos de esta capilla no
queda huella documental, acaso porque el obispo Gargall pensé personalmente en
establecer los relativos contactos y hacer los pagos correspondientes’.

Como es sabido, la iglesia de Santa Maria di Monserrato, con su hospicio
adjunto, asistia fisica y espiritualmente a los naturales de los reinos de la Corona
de Aragdn que residian, de manera estable o temporal, en la capital del Cristianis-
mo. Se trata de una de las numerosas iglesias nacionales existentes en Roma desde
mediados y finales del Quinientos que aglutinaba y representaba a los conciuda-
danos forasteros que frecuentaban por razones diversas (diplomaticas, econdmicas,
espirituales...) la corte papal. San Luigi dei Francesi, Santa Mariadelle Anime, San
Giocomo dei Fiorentinio San Tommaso di Canterbury, son algunas de ellas, mas de
cincuenta aun en la actualidad®, junto a las espafiolas Santa Maria di Monserrato y
San Giacomo degli Spagnuoli, unidas por decreto canonico a partir de 1807.

6 Musker Pons, A.: “El bisbe Tomas Gargall i el guerriller Francesc Bernis: dos collbatonins que
van fer historia”, Materials del Baix Llobregat, 5, Sant Feliu de Llobregat, Centre d’Estudis Comar-
cals del Baix Llobregat, 1999, pp. 123-128; “Els capbreus com a font historica. El cas de Collbato
(ss. X-XVIII)”, Estudis historicsi documents dels Arxius de Protocols, XXVII, Barcelona, 2009, pp.
7-32; Mapa de Patrimoni Cultural de Collbato. Memoria Técnica, Barcelona, Diputacié de Barcelona,
2011.

7 Cabe lamentar de nuevo la clausura de este archivo, en esta ocasion debido a la restauracion
integral del edificio que lo alberga. De todos modos, no podemos dejar de agradecer la atencion
prestada por su rector don Mariano Sanz y por el padre Delgado, su bibliotecario. Ha sido también
fundamental para el desarrollo de este articulo el amable trato recibido de Ignacio Gonzalez Panicello,
actual restaurador de la coleccion artistica del centro.

8 FERNANDEZ ALONSO, J.,“El Lugar Pio de la Corona de Aragon” Anthologica Annua, 44, Roma,
1997, pp. 569-587, espec. p. 580. En la primera edicién en italiano de este estudio (Santa Maria di
Monserrato [Le Chiese di Roma illustrate, 103], Roma, 1968), los términos son exactamente los mis-
mos (p. 29).

9 El instituto Max-Planck, con sede en la Bibliotheca Hertziana de Roma, financia en la actua-
lidad un proyecto de investigacion internacional, bajo la coordinacion de Susanne Kubersky-Piredda,
acerca del comportamiento de estas Iglesias nacionales, en el cual hemos tenido la oportunidad de
colaborar (Minerva. Roma Communis patria. Le chiese nazionali a Roma tra medioevo ed eta moder-
na).
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FiGura 1
Escudo episcopal de Tommaso Gargallo. Roma, Iglesia de Santa Maria di Monserrato,
Capilla de Nuestra Sefiora de Montserrat. Detalle

Figura 2
Capilla de Nuestra Seiiora de Montserrat.
Iglesia nacional espafiola de Santiago y Montserrat, Roma

La existencia de un hospicio para los naturales de los reinos de la Corona de
Aragon residentes en Roma se remonta a mediados del siglo XIV'9, aunque la igle-
sia actual responda a un proyecto mas tardio de Antonio da Sangallo il Giovane
iniciado en 1518. Al tratarse de una iniciativa privada, la construccion del templo
fue muy lenta financiandose sobretodo a partir de donativos intervivos y postmor-
tem de los miembros de la Cofradia de Monserrato con sede en el mismo centro.
Entre los afios 1582 y 1588 se construyeron las tres capillas del lado de la Epistola,
las del Evangelio cuatro afios mas tarde, consagrandose el altar mayor de manera
provisional en 1594. Una nueva bendicion, con la gran pala de Francesco Rosa -hoy
en el brazo derecho del crucero de la Chiesa della Santissima Trinita en Genzano
di Roma''- se produjo en 1675, cuando la intervencion de la diplomacia de los

10 VAQUERO PIREIRO, M., “Mercaderes catalanes y valencianos en el consulado de Roma”, Revis-
ta d’Historia Medieval, 9, 1998, pp. 155-169.

11 PetruUCC, F., “Un capolavoro di Francesco Rosa e le opere spagnole nella Chiesa Nuova (SS.
Trinita) di Genzano”, Castelli Romani, 38, 4, 1998, pp. 99-108; REpIN MicHAUS, G., “El cuadro del
altar mayor de Santa Maria de Montserrat en Roma de Francesco Rosa”, Boletin del Museo e Insti-
tuto Camon Aznar, 84, 2001, pp. 155-159; Bicucci, M., “Francesco Rosa ‘romano’: il bozzetto della
pala dell’altare maggiore della Chiesa di Santa Maria di Monserrato a Roma”, en A. ANSELMI (ed.), /
rapporti tra Roma e Madrid nei secoli XVI e XVII: arte, diplomazia e politica (Roma, Real Academia
de Espaiia, actas del congreso), Roma, Gangemi editore, en prensa.
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Estados ya era evidente en todas estas iglesias nacionales, en origen, de fundacion
particular.

La capilla de Monserrato se halla en el centro del lado del Evangelio, constru-
yéndose por lo tanto entre los afios 1592 y 1594, Justo Fernandez Alonso daba a
conocer una noticia segun la cual se envio una circular a todos los obispos y altas
dignidades eclesiasticas de la Corona de Aragon proponiéndoles la fundacion y
dotacion de una capilla gentilicia en la iglesia romana de Monserrato'?. La reper-
cusion de esta noticia esta fuera del alcance de este estudio; en cualquier caso, la
primera capilla del Evangelio fue acogida por Cristobal Robuster'3, Auditor de la
Rota por la Corona de Aragon y por ello gobernador de la cofradia de Monserrato'.

En la actualidad esta capilla es una de las que mejor conserva su aspecto ori-
ginal debido posiblemente a la sujecion mural de la decoracion pictorica [fig. 2].
Los frescos de la cupula, del arco de ingreso y de las paredes laterales fueron aso-
ciados ya en las primeras guias romanas (de peregrinaje y maravillas) a Giovanni
Battista Ricci da Novaral!®, uno de los pintores mas activos durante el pontificado
de Sixto V, aunque los ultimos estudios apunten la posible intervencion de varias
manos'®. Desde la nave, el fresco del lado derecho representa La transfretacion de
San Raimundo de Periafort, mientras que el de la pared opuesta muestra £/ descu-
brimiento milagroso de la Virgen de Montserrat; composicion ésta inspirada en el
grabado editado por Antoine Lafréry, y actualizado en dos ocasiones, como mini-

12 FERNANDEZ ALONSO, J., op. cit., 1968, p. 26, nota 9.

13 FERNANDEZ TERRICABRAS, 1., “De Reus a Roma: la familia Robuster al segle XVI. Algunes
reflexions sobre les estratégies familiars”, Pedralbes. Revista d’Historia Moderna, Barcelona, 23,
2003, pp. 551-566.

14 El cargo de gobernador, segiin los estatutos de la sociedad, recaia en el eclesiastico de mayor
dignidad residente en Roma que fuera natural de la Corona de Aragén. Por ello, la intervencion de los
Auditores de La Rota por esta demarcacion tuvieron una intervencion significativa en dicha iglesia
a lo largo de los siglos XVI, XVII y XVIII. También es cierto de Cristobal Robuster fue nombrado
obispo de Orihuela en 1588, cargo al que renunci6 para seguir habitando en la corte pontificia. Véase:
BarrIO GozAaLO, M., “Las Iglesias nacionales de Espafia en Roma en el siglo XVII”, en HERNANDO
SANcHEZ, C.J., Roma y Espaiia. Un crisol de la cultura europea en la Edad Moderna, Madrid, 2007,
vol. 2, pp. 641-666; “La Iglesia nacional de la Corona de Aragéon en Roma y el poder real de los siglos
modernos”, Manuscrits, Barcelona, 26, 2008, pp. 135-163; y FERNANDEZ TERRICABRAS, L., op. cit.,
2003.

15 VAzQuEz SANTOS, R. “La obra pia de Santa Maria de Montserrat en las guias de Roma y otras
fuentes historico-artisticas (siglos XVI-XIX), Anthologica Annua, Roma, 47, 2000, pp. 635-652.

16 RoMaNA CasTELL F., “L’intensa carriera romana del pittore lombardo Giovan Battista Ricci
da Novara (1537?-1627), Novarien, 43, 39, 2010, pp. 215-234. Los frescos fueron restaurados con
motivo del Jubileo del 2000. A pesar de las gestiones realizadas por la funcionaria de zona de la
Soprintendenza, por el momento nos ha sido imposible consultar el informe técnico con los resultados
obtenidos.
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mo, a razén de la construccion de la nueva iglesia benedictina en Catalufial’. En el
intradds del arco se relata, a la derecha, la leyenda del ermitafio fray Juan Gari's y
a la izquierda los primeros milagros obrados por Nuestra Sefiora de Montserrat!®,
escenas que también derivan de la estampa mencionada. El muro frontal es el que
ha sufrido mayor niimero de alteraciones. A la intervencion settecentesca de Fran-
cesco Bizzacheri, con la incorporacion de profusos estucos blancos y dorados, cabe
afiadir la réplica de la Santa Imagen que hoy preside el altar de la capilla, una obra
del escultor Manuel Marti Cabrer donada por la abadia catalana en 1950. Desde su
construccion, sin embargo, esta capilla estaba presidida por una delicada madonna
marmorea, de inicios o mediados del siglo XV, que se conserva en la actualidad en
el oratorio privado de la comunidad religiosa [fig. 3]. La escultura policroma gozo
de gran reputacion por los prodigios que obraba, siendo solemnemente coronada
por el Capitolo di San Pietro en 1656%°, Un proyecto de Giuseppe Camporese?!,
responsable junto a su hijo Pietro il Giovane de la restauracion neoclasica de la

17 CANALDA I LLOBET, S. “Retratos de Nuestra Sefiora de Montserrat. La mirada tridentina de
una imagen de culto medieval”, en Le plaisir de I’art du Moyendge. Commande, production et récep-
tion de l’oeuvred’art, Paris, Picard, 2012, pp. 1004-1012; “La imatge barroca de la Mare de Déu de
Montserrat: génesi, circuits i usos”, en S. CANALDA y C. FONTCUBERTA, Imatge, devocio i identitat
a l’época moderna, Barcelona, Publicacions i Edicions de la Universitat de Barcelona i Servei de
Publicacions de la Universitat Autonoma de Barcelona, 2013, pp. 79-100.

18 A la izquierda desde la clave del arco, y de arriba abajo, se representan: el demonio confunde
al anacoreta Fray Juan Gari (1); Satanas seduce al conde de Barcelona Wifredo el velloso de la bondad
y sabiduria del ermitafio que habita en la montafia de Montserrat (2); el conde confia la educacion de
su hija Riquilda al ermitafio (3); Fray Juan Gari viola y asesina a la joven por mediacion del diablo
(4); tras percatarse de su actuacion, el anacoreta se dirige a Roma a pedir el perdon del papa (5); el
pontifice le ordena hacer penitencia como un animal salvaje (6); el conde de Barcelona descubre la
extrafia criatura en una caceria (7), y el ermitailo, restablecido, conduce a Wifredo al lugar del asesi-
nato y resucita Riquildapor mediacion de la virgen.

19 Ala derecha, y siguiendo el mismo orden, se plasman: la Virgen recupera la visién a unos cie-
gos (1); sana a unos leprosos (2); cura a poblacion saeteada (3); ayuda a las parturientas (4); resucita
a los muertos (5); libera inocentes encarcelados (6); asiste a los afligidos (7), y guia a los peregrinos.

20 Ciudad del Vaticano, BAV, Archivio Capitolo San Pietro, Madonne coronate, 2, fol. 152r-153v.
Como un acto de devocion, el grabador Pietro Bombelli reunid en un libro todas las imagenes maria-
nas coronadas con oro por el Capitolo di San Pietro hasta entonces (BOMBELLI, P., Raccolta delle
Immagini della Bma. Vergine Ornate della Corona d’Oro dal Rmo. Capitolo di S. Pietro, Roma,
1792). En el tercer volumen se reproduce la imagen aludida con el aspecto que debia presentar a
mediados del siglo XVIII, ornamentada con ricos vestidos y joyas producto con toda probabilidad de
dones piadosos (BOMBELLI, op. cit., vol. 3, p. 161).

21 Prospetto generale dei ristauri e delle decorazioni fatte alla Regia Chiesa della Madonna di
Monserrato ad uso delle Nazione Spagnuola condotta con opera dell’insigne architetto Sig.re Giu-
seppe Camporese... Roma, Iglesia nacional espafiola de Santiago y Montserrat.
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FIGUra 3
Virgen con el nifio. Inicios o mediados del siglo XV.
Roma, Colegio espafiol, Oratorio de la comunidad

FiGura 4
Giuseppe Camporese: Prospetto generale dei ristauri e delle decorazioni fatte alla Regia Chiesa
della Madonna di Monserrato ad uso delle Nazione Spagnuola.
1821-1823. Roma, Iglesia nacional espafiola de Santiago y Montserrat

iglesia (1820-1823)??, permite apreciar la imagen en su ubicacion original [fig.
4], donde alcanz¢ a ser vista por Elias Tormo y Monzon, quien lamentd su escaso
parecido con el prototipo medieval catalan?.

El vinculo histérico que unia Malta a la Corona de Aragén a través del reino
de Sicilia no parece ser motivo suficiente para explicar la intervencion del obispo
Gargallo en la iglesia romana de Monserrato. Es 16gico indagar entonces en sus

22 LErzA, G., “Interventi tra Ottocento e novecento nella chiesa della nazione spagnola a Roma”,
Quaderni dell’Istituto di Storia dell’Architettura, 2, 1988, pp. 77-86; Santa Maria di Monserrato a
Roma dal Cinquecento sintestista al purismo dell ottocento, Roma, La Sapienza, 1996.

23 “La Virgen ‘de Montserrat’, titular del altar, no tiene nada del caracter iconico, ni del arcaismo
de la Patrona montafiesa de toda Cataluia” (Tormo, E., Monumentos de Esparioles en Roma, y de
portugueses e hispano-americanos, Madrid, 1942, vol. 1, p. 71).
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origenes. Tomas Gargall era natural de Collbato, localidad que se encuentra a los
pies de la montaina de Montserrat y que, desde 1380, se hallaba bajo la jurisdiccion
de la abadia benedictina. Los peregrinos que se dirigian al monte serrato pasaban
la noche previa al tortuoso ascenso en este pueblo, donde se fueron desarrollando
actividades economicas diversas relacionadas con el flujo de visitantes. Asi, por
ejemplo, el padre del futuro obispo, Antonio, regentaba un albergue de peregrinos
en el calle principal de Collbat6?*. Sabemos también que el joven Gargallo estudio
en la abadia benedictina antes de trasladarse a Barcelona, donde esta documentado
como presbitero?. A primera vista, el recuerdo de su infancia y una devocion since-
ra hacia la Virgen negra serian razones suficientes para explicar la decision de dotar
una capilla bajo esta advocacion en la nueva iglesia representativa de la Corona
de Aragon, que se estaba construyendo en el escenario de la politica internacional
del momento. La muerte, sin embargo, le sobrevino en la isla de Malta, donde fue
sepultado su cuerpo, no encontrandose en la iglesia romana ningtn recuerdo perso-
nal a excepcion hecha de su escudo.

Gargallo y Malta

Tras rastrear desde hace un par de afios el periplo vital de Tommaso Gargallo
ningun adjetivo parece mas alejado a su personalidad que el de esquivo, que aflora
con cierta frecuencia en la bibliografia anterior. Su trayectoria internacional -Coll-
bato, Barcelona, Malta, Roma- dificulta sobremanera la comprension global de su
figura. Cabe encajar piezas de un sitio y de otro para ir reconstruyendo de manera
coherente su biografia y actuacion. Quizas esta complicacion, junto a la coinciden-
cia de su traspaso en 1614, sea uno de los aspectos que lo aproxima al Greco, artista
que vertebra las intervenciones de este XX Congreso Nacional de Historia del arte.
Como el pintor cretense, Gargallo es una persona que surcé el Mediterrdneo cristia-
no en la temprana edad moderna, pero en sentido inverso de Occidente a Oriente.

Giovanni Francesco Abella compilé un buen nimero de datos en su descrip-
cion del archipiélago de Malta publicada el afio 1647%. Apunta, por ejemplo, que
Gargallo, licenciado en leyes, fue nombrado obispo en 1578, a peticion de Felipe
II, cuando era Vicecanciller de la Orden de San Juan de Jerusalén?’. El retrato pos-
tumo, hallado en la sacristia del Gesu de La Valeta [fig. 5], nos lo presenta, con

24 Véanse los articulos de Asumpta MUSET PoNs, citados en la nota n°6.

25 BATLLORI, M., op. cit., pp. 283-290.

26 ABELLA, G.F., Descrittione di Malta, isola nel mare siciliano, con le sue antichita, ed altre
notizie. Malta, per Paolo Bonacota, 1647, p. 326.

27 Dato que confirma la Hierarchia Catholica de Conrad EUBEL (vol. 3, 1910, p. 261), quien
también explica la sujecion del archipiélago de Malta a la demarcacion eclesiastica de Palermo, junto
a las otras sufraganeas de Agrigento y Mazara.
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la cruz de Malta en el pecho, del modo siguiente: “F.R. THOMAS GARGALLVS CATA-
LANVS EPISCOPVS MELVETANVS, COLLEGY PARENS OPTIMVS, ET BENEFACTOR INSIGNES,
DECESSIT DIE X [VNNI ANNO SALVTIS MDCXIV”. Obispo, miembro de la Orden de
San Juan y benefactor de la Compaiiia de Jesus.

Poco, o nada, se ha estudiado por el momento de la relacion de Gargallo con
la Corte espafiola. Acudid, como embajador de la Orden de Malta, al bautismo del
primogénito del duque de Saboya Carlos Manuel I y la infanta Catalina Micaela
(hija de Felipe II)*®. También, dono parte de la reliquia del brazo de Santa Caterina,
rescatado de Oriente por los cruzados y llevado de Rodas a Malta en 1530%, a la
esposa de Felipe 111, la reina Margarita®®. Tampoco se conoce el momento exacto de
su adscripcion a la Orden de San Juan de Jerusalén, como Capellan Conventual?'.
No obstante, las series documentales consultadas lo sitiian en el archipiélago medi-
terraneo desde 1556, de lo cual podria deducirse su presencia en la isla durante el
asedio de las tropas otomanas de 1565; una victoria que simbolizola defensa del
Cristianismo ante el Islam y que comporto la ereccion de una nueva ciudad fortifi-
cada, La Valeta. A pesar de las lagunas biograficas que aun quedan por solventar,
cabe destacar su nombramiento como Vicecanciller de la Orden el 23 de Junio de
157332, cargo que implicaba necesariamente responsabilidades juridicas.

En los ultimos afios, ante el vacio existente, han proliferado, tanto a nivel inter-
nacional como estatal y local, los estudios de caracter socioldgico del estamento
eclesiastico. A nadie sorprende ya la acumulacion de rentas por parte de determina-
dos prelados o los frecuentes casos de desobediencia, criminalidad o lujuria entre
sus filas. En el caso de los caballeros de la Orden de San Juan de Jerusalén es

28 Buccl, D.r, Il solemne battesimo del serenissimo prencipe di Piemonte Filippo Emanuelle
primogenito figliuolo di Carlo Em. Duca di Savoia & di donna Caterina infanta catholica, celebrato
in Turino ’anno 1587 il XII Maggio..., 1587, pp. 4v-5. Sobre la infanta espafiola en la corte saboyesa,
véase: Rio BARREDO, M. J., “De Madrid a Turin: el ceremonial de las reinas espafiolas en la corte
ducal de Catalina Micaela de Saboya”, Cuadernos de Historia Moderna, 2003, pp. 97-122, espec. p.
161, nota n° 41.

29 El relicario desapareci6é durante la dominacion napoleédnica, pero se conserva un dibujo en
acuarela del mismo en un inventario manuscrito con la descripcion literaria y grafica de las principales
piezas de orfebreria de las iglesias de la Orden, especialmente de la de San Juan (Mdina, Cathedral-
Museum, ACM, Inventario dello stato degl’ori, argenti, gioje, et altro... Misc. 150).

30 ScicLuNA, SR H. P., The Church of St. John in Valetta, San Martin (Malta), Selbstverl, 1955,
p- 95.

31 La Orden estaba estructurada en Caballeros, Capellanes -conventuales y magistrales- y Siervos
de armas, cada uno con sus rangos y tareas especificas. Para mas informacion sobre la historia de la
Orden de San Juan, puede consultarse la sintética obra de: MERCIECA, S.; La Orden de San de Jeru-
salén en Malta, Florencia, Casa Editrice Bonechi, 2009.

32 BORG, V., The Maltese Diocese during the Sixteenth Century, Malta, Vicent Borg, 2009, pp.
104-105.
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relevante el estudio de Carmel Cassar®}, quien sostiene que la violencia que éstos
demostraban con cierta asiduidad, por ejemplo en la ciudad de Roma, respondia a
los conceptos de honor y de virilidad de la propia época y estamento. Tommaso
Gargallo ciertamente no tuvo una existencia pacifica. En mas de una ocasion se vio
envuelto en actos violentos, siendo sentenciado con penas de mayor o menor grado.
Asi, por ejemplo, en 1561 fue encarcelado durante un afio en la torre tras golpear
a un noble*. Su oposicion con determinados cargos de la Orden de San Juan de
Jerusalén es notoria, como la que mantuvo con el Gran Maestre Jean Levesque de
La Cassiére (1572-1581). A pesar de lo resefiado, no cabe ninguna duda en definir
la actuacion de gobierno del obispo Gargallo como claramente contrarreformista, o
propia de la reforma catdlica. No hay mas que constatar su voluntad de fundar un
seminario en la nueva ciudad de La Valeta; la convocatoria de dos sinodos dioce-
sanos (1591 y 1610); la frecuencia de visitas pastorales realizadas®, o la creacion
de nuevas iglesias parroquiales; asi como, su devocion a la Virgen, los santos y sus
reliquias.

Una de las noticias mas repetidas acerca de Tommaso Gargallo es su participa-
cion en la instalacion estable de la Compaiiia de Jests en el archipiélago maltés3®.
Su iniciativa de fundar un seminario se convirtid, mediante diversos decretos
papales, en el amerizaje definitivo de los Jesuitas en La Valeta, con la creacion de
un colegio, que garantizara una severa formacion doctrinal en tierras fronterizas.
En la actualidad este edificio alberga la Universidad de Malta, y el escudo de la
institucion, con su gallo y estrellas, deriva claramente del episcopal en cuestion. La
piedra fundacional del nuevo complejo arquitectonico (colegio e iglesia) se colocod
en 1595 y estaba completado en 1602, cuando se iniciaron los cursos de Teologia
e Filosofia. Con la supervision arquitectonica del generalato romano, en la persona
en este caso de Giuseppe Valeriano, la nueva iglesia, inspirada en el Gesu, con una

33 Cassar, C., “Monks of Honour: The Knights of Malta and Criminal Behabiour in Early
Modern Rome”, en Exploring cultural history, 2010, pp. 77-92

34 Borg, V., op. cit., 2009, p. 104.

35 En distintos archivos de Malta, principalmente en el Arzobispal de Floriana, se registran y
detallan las visitas pastorales ordenadas por el obispo (1579, 1588, 1592, 1594, 1598, 1602, 1604 y
1608), corroborandose, aunque solo sea con las fechas, una periodicidad querida por los postulados
de Trento.

36 Véase: BATLLORI, M., op. cit., 1979; O’NEILL, C.E. y DOMINGUEZ, J., Diccionario historico de
la Compariia de Jesus. Biogrdfico-tematico, vol. 111, Madrid, Universidad Pontificia Comillas, 2001,
p. 2488; GALEA, M., The Jesuit Church in Valetta, Malta, Michael Gaeta, 2004.
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amplia nave y capillas laterales intercomunicadas’’, fue en su momento una de las
mas monumentales de la nueva ciudad de La Valeta®.

La actuacion mas conceptual del obispo se encuentra en la Colegiata del Nau-
fragio de San Pablo (St. Paul’s Shipwreck) donde pervive su imagen devota en el
altar mayor®. Esta iglesia, iniciada en la década de los setenta del siglo XVI*, se
situa en el mismo eje viario que la fachada del Gesude La Valeta, en St. Paul’s
Street. Su titularidad recuerda la leyenda del naufragio del apoéstol en la isla de
Malta*! (Hechos de los apostoles, 28 y 29).

Al estar instalada la catedral de época normanda en el interior de la isla, en la
localidad de Mdina*, se decidio trasladar un representante pastoral a la costa, donde
se concentraba mayor nimero de poblacion y existia también el peligro del arribo
musulman. La catedra se instald, tras algunas sedes provisionales, en la iglesia del
Naufragio del San Pablo construida exprofeso®. Este es uno de los motivos por
los cuales el obispo Gargallo financid la pintura del retablo mayor, pocos meses
después de su nombramiento episcopal [fig. 6]. El contrato, publicado por Gio-

37 QUENTIN HUGHES, J.,The Building of Malta during the period of the knights of St. John of
Jerusalen, 1530-1795, Malta, ProgressPress, 1986 (1956), pp. 156-157.

38 La explosion de un polvorin cercano en 1634, implicé la reconstruccion de la iglesia bajo el
proyecto arquitectonico del arquitecto militar al servicio de la orden hospitalaria Francesco Buonamici
(1596-1677). Esta segunda construccion ha sido considerada la primera iglesia barroca construida en
la isla.

39 Se trata de una de las iglesias de mayor veneracion entre la poblacion local ya que custodia
preciadas reliquias del culto paulino, como un hueso de su brazo derecho o la base de la columna
romana donde fue decapitado. La monumental escultura del santo, realizada por Melchiore Gafa en
1657, participa en numerosos actos procesionales. A pesar de todo ello, y de la importancia que el
personaje que estamos analizando pensamos que posee, nos ha parecido curioso apuntar que en la
Unica monografia existente sobre la iglesia, con cinco ediciones en este momento, la pintura del altar
mayor se reproduce cortada impidiéndose asi la vision del donante de la misma (CiarRLO’, J., The
hidden Gem. St. Paul's Shipwerck Collegiate Church, Valletta, 2008 [1993], p. 36).

40 Poco queda de la primitiva Iglesia, demolida en 1639. El proyecto arquitectonico primigenio
era de Girolamo Cassar y fue completada en 1582. Los planos de la nueva Iglesia respondieron a
Bartolomeo Garagona.

41 Este hecho se sitta en el 60 dC y se emplaza en una bahia del noreste de la isla, hoy llamada
St. Paul’s Bay, con gran afluencia turistica

42 La sede metropolitana actual, también en Mdina, responde a una construccion de los afios
1697 y 1702, proyecto de Lorenzo Gafa, tras la destruccion de la catedral medieval en 1693 a causa
de un terremoto. La iglesia conventual de St. John en La Valetta se erige como co-catedral tan solo
desde el 1820.

43 Se trata de una iglesia de nueva planta, en la fundada ciudad de La Valeta, bajo derecho juris-
diccional del cabildo de Mdina. FARRUGIA RANDON, R., AZZOPARDLI, J., CALLEJA, J., St. Paul. His life,
the Shipwreck, Tradition and Culture in Malta and elsewhere, Malta, Ed. Staley Farrugia Randon,
2000, pp. 103-107.
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FIGURA 5 FIGURA 6
Retrato postumo de Tommaso Gargallo. Matteo Pérez d’Aleccio: Naufragio de San Pablo
Olio sobre lienzo. en la isla de Malta. 1579-1580. Oleo sobre
La Valeta, Iglesia del Gesu, sacristia lienzo. La Valeta, St. Paul’s Shipwreck Church

vanni Azzopardi*, especifica la obligatoriedad de que la obra estuviera colocada
en la capilla mayor para la celebracion pascual de 1580. El pintor escogido para
su realizacion no es otro que Matteo Pérez d’Aleccio (1547-1616), colaborador
de Miguel Angel en el fresco del Juicio Final, quien llegé a la isla para decorar el
Palacio magistral con los frescos conmemorativos del asedio de Malta de 1565 en
la sala del Gran Consejo®.

La pintura muestra uno de los primeros milagros realizados por el apostol en la
isla de Malta. Cuando San Pablo, ante la mirada atonita de pescadores, soldados y
comerciantes, lanz6 con su mano derecha una vibora a la hoguera, que cogié por
sorpresa cuando queria avivar el fuego con mas lumbre, sin que el animal le pica-

44 El documento se conserva en el archivo catedralicio de Mdina, pero fue traducido al maltés
per John Azzopardi en 1984. Una sintesis del mismo puede consultarse en Keith SCIBERRAS (Baroque-
painting in Malta, Sta. Venera, Midsea books, 2009, nota num. 8).

45 MAIORANO, L., Matteo Perez d’Aleccio: pittore ufficiale del Grande Assedio di Malta, Napo-
li, Lupo edizioni, 2000; The Siege of Malta 1565. Matteo Perez d’Aleccio’s frescoes in the Grand
Master s Palace, Valetta, Malta, Heritage Malta & Salesians Don Bosco, 2009.
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ra*, La composicion, de claro caracter manierista, describe en el paisaje del fondo
las rocas donde quedd embarrancada la nave que conducia al apdstol de Creta a
Roma. Las aguas revueltas estan repletas de pequefias figuras que a nado intentan
alcanzar la costa. Entre los personajes que se agrupan en primer término identifi-
camos a Pablo, con su larga barba llevando el libro con la palabra evangélica, y a
su lado el apostol Lucas, quien también lo acompaiiaba en esta travesia. El pintor
debiorecordar esta composicion cuando, llegado a Sevilla en 158347, realizo la pin-
tura de Santiago en la batalla de Clavijo, situando al fondo un paisaje maritimo
rocoso muy parecido y reproduciendo también el bullicio del primer término, con
personajes portando turbantes -en esta ocasion- justificados por la escena represen-
tada*s. La pintura de la Colegiata del Naufragio de San Pablo ha sido definida por
Keith Sciberras como clave dentro de la historia del arte maltés, ya que codifica una
iconografia ampliamente representada a lo largo de los siglos XVII, XVIII y XIX#.
El brazo alzado del apodstol con la serpiente enrollada en su mano aparece en casi
todas las representaciones posteriores del evento.

Mas desapercibido ha pasado el retrato del comitente, arrodillado con actitud
devota a los pies del apostol pero dirigiendo su mirada de reojo al visitante. Tom-
maso Gargallo se representa con la cruz de Malta en el pecho pero acompaiiado
de su anillo episcopal. Es muy probable que esta imagen sirviera de modelo para
el retrato localizado en la sacristia del Gesu. La figura del obispo responde a la
habitual iconografia del donante. Pero, por si quedara alguna duda sobre su inter-
vencion, en la esquina inferior opuesta se introduce el escudo episcopal bajo unas
lujosas ropas blancas y doradas, abandonadas explicitamente para la ocasion. Pare-
ce oportuno preguntarse por qué el obispo Gargallo decidio fijar su recuerdo en esta
pintura. En primer lugar, San Pablo durante su estancia en la isla de Malta predico
el evangelio convirtiendo a la poblacion local; se trata, por lo tanto, de un tema
estrechamente relacionado con los origenes del Cristianismo en el archipi¢lago
maltés, que debia interpretarse, después del asedio musulman de 1565, como una
confirmacion de su historia religiosa. Por otra parte, la catedral de Mdina se habia
construido encima de la casa natal de Publio, gobernador de la isla®), quien tras su

46 Hechos de los apostoles, cap. 28, v. 1-6.

47 Matteo Pérez d’Aleccio, de padre espaiiol, se trasladé a la capital del Guadalquivir a inicios de
la década de los ochenta, donde trabajo, entre otros lugares, en la catedral. Véase: BERNALES BALLES-
TEROS, J., “Mateo Pérez de Alesio, pintor romano en Sevilla y Lima”, Archivo hispalense, nim. 171-
173, 1973, pp. 221-271. Ciertamente, acabo su trayectoria en Pert: PALESATI, A., Matteo da Leccia:
manierista Toscano dall’Europa al Peru. Pomarance, Assoc. Turistica, 1999.

48 La pintura sobre lienzo se expone en la contrafachada de la iglesia sevillana de Santiago
Apostol.

49 ScIBERRAS, K., op. cit., 2009.

50 Hechos de los apostoles, 28, v. 7-8.
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conversion por San Pablo fue nombrado primer obispo de Malta. De manera clara,
Tommaso Gargallo esta avalando con la inclusion de su retrato la continuidad de
la obra paulina en Malta, gracias también a la autoridad y vigilancia episcopales.
En este sentido, tampoco hay que olvidar su enfrentamiento con el Gran Maestre,
Jean Levesque de La Cassicre, quien consagraba por aquellos afios la nueva iglesia
conventual de la Orden, la actual co-cathedral of St. John>'. Aunque pertenecientes
a la misma comunidad religiosa, con estas actuaciones pretendian probablemente
constatar su marco respectivo de poder, uno politico y otro religioso.

Las fuentes primarias y secundarias consultadas aportan infinidad de pequefios
datos sobre la actividad cotidiana del obispo Gargallo en el archipiélago maltés. No
es éste el marco adecuado para detallarlas. Tan s6lo apuntar que fue la persona con-
sultada para la asignacion de una capilla a perpetuidad en el interior de la Church
of St. John en la Valeta a la Lengua de Aragon, Catalufia y Navarra el afio 160332,
Bajo la titularidad de San Jorge, originariamente estuvo decorada con las pinturas
de Francesco Potenzano (1522-1601) que hoy se exhiben en el museo catedralicio®.
El lienzo del altar fue substituido por la magnifica obra que en la actualidad la pre-
side, de Mattia Preti, en 165954,

Tommaso Gargallo muri6 en la isla de Malta el 10 de junio de 1614. El padre
Abella narra que su cuerpo fue trasladado de la ciudad de Birgu (o la Vittoriosa),
donde se hallaba su residencia privada, a La Valeta en una galera de la Orden?. Se
desconoce, por el momento, el contenido de su testamento, pero es probable que
declarada heredero a su sobrino, el Dr. Miguel Gargallo*. El padre Anselm Albare-
da, sin especificar las fuentes consultadas®’, consigna que el cuerpo del obispo fue
sepultado en un capilla de la iglesia de la Compaiiia de Jesus por él patrocinada,

51 Las diferencias entre ambos fueron tan graves que en 1579 Gregorio XIII acabé enviando a
Malta al arzobispo de Monreale (Sicilia), Monsefior Torres, para intentar acercar las posiciones entre
el Gran Maestre y el obispo (véase: GANADO, A., Valletta. Cittanuova. A map history (1566-1600),
Malta, Publishers Enterprises Group, 2003, p. 265).

52 ScicLuna, Sir. H. P., op. cit., p. 65.

53 Se trata de una pintura de San Jorge matando el dragdn y de una Santa Caterina. San Jorge,
por su perfil militar, fue una devocion habitual entre los caballeros de la Orden de San Juan. En esta
ocasion cabe considerar ademas que el santo guerrero de Capadocia era también patréon de Cataluiia
y Navarra. MARCONI, N., “Del tardo manierismo al clasicismo caravaggesco e barocco: dipinti per la
Citta Nuova (1575-1610), en Valetta. Citta, architettura e costruzione sotto il segno della fede e della
guerra, Roma, Istituto Poligrafico e Zecca dello stato, 2011, pp. 232-236.

54 Mattia Preti, San Jorge. 1656. La Valletta, Co-catedral de San Juan, Capilla de la Lengua de
Aragén.

55 Abella cuenta que vivia en la colina de Santa Margherita a las afueras de la Vittoriosa (op.cit.,
1647, p. 326).

56 MUusET Pons, A., op. cit., 1999, p. 125.

57 ALBAREDA, A., op. cit., 1977 (1931), p. 264.
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FiGura 7
Nuestra Seiiora de Montserrat con la figura donante de Tommaso Gargallo. Finales del siglo XVI.
Birgu (La Vittoriosa), Iglesia de San Lorenzo, sacristia (obra desaparecida). Ilustracion procedente de:
M. Inguanez, “Cappelle dedicate alla Madonna di Monserrato nell’Isola di Malta,
Analecta Montserratensia, vol. VII, 1928, lamina 3

FiGura 8
Lastra funeraria de Tommaso Gargallo. Finales del siglo XVII. La Valeta, Iglesia del Gesu

mientras que, por voluntad propia, su corazon reposo en la parroquia de San Loren-
zo del pueblecito marinero de Birgu, o la Vittoriosa. En la actualidad es imposible
corroborar este emotivo ejemplo de evisceracion, pero es cierto que en los dos tem-
plos el obispo Gargallo fund6 sendas capillas dedicadas a la Virgen de Montserrat.

Cuando la Orden de San Juan de Jerusalén se instalé en la isla de Malta, tras la
concesion hecha por el emperador Carlos V en 1530, los Caballeros adoptaron la
iglesia gotica de San Lorenzo en Birgu como su centro conventual. Este pueble-
cito costero se emplaza en uno de los cabos perpendiculares que hay enfrente de
la peninsula donde acabd construyéndose la capital de La Valeta. Dicho templo se
fue adaptando a las nuevas necesidades, reformandose de manera progresiva, hasta
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la construccion de la iglesia actual, por el arquitecto Lorenzo Gafa, entre los afios
1681 y 17233, En su interior no pervive ningun recuerdo del obispo Gargallo ni
de una capilla bajo la advocacion de la Virgen de Montserrat. No obstante, en un
articulo del ano 1928 Mauro Inguanez® reproduce la pintura que fue concebida para
dicho espacio y que el autor llegé a ver en el aula capitular [fig. 7]. En el centro
de la obra, coronada por angeles, se representa la talla vestida de Nuestra Sefiora
de Monserrat, circundada por el tortuoso camino de peregrinaje y las singulares
pefias escarpadas. A su mano izquierda, arrodillado y devoto, vemos de nuevo al
obispo Gargallo con la cruz de Malta en el pecho. La calidad de la reproduccion
no permite profundizar en los valores artisticos del lienzo, que ya Inguanez des-
cribe como restaurado en varias ocasiones. No hay duda que para su realizacion el
pintor andénimo se valio de la primera actualizacion de la composicion editada por
Antoine Lafréry en Roma el afio 1572% y de la figura del donante del altar mayor
de la iglesia del Naufragio de San Pablo, realizada entre 1579 y 1580. Vicent Borg
apunta que la capilla debi6 fundarse entre los afios 1590 y 15926 y que ya aparece
referenciada en la visita pastoral de 16082, La pintura con el retrato del obispo Gar-
gallo fue substituida por otra, desaparecida en este caso durante la Segunda Guerra
Mundial, también dedicada a la Virgen de Monserrat y atribuida al napolitano Paolo
De Matteis®.

El recuerdo del obispo Gargallo en la iglesia jesuita de La Valeta por el contra-
rio se mantiene. En el brazo izquierdo del crucero, en la actual capilla del Sagrado
Corazon de Maria, se alza un retablo con su escudo episcopal a ambos lados del
basamento y una pintura dedicada a Nuestra Seflora de Monserrat, considerada
obra de Giuseppe D’Arena (1633-1719), acompaiiada en esta ocasion de los santos
Francisco Javier y Francisco de Borja. El atributo especifico de la Virgen negra se
halla de nuevo en el fondo, con los angeles serrando una montaiia tras las nubes.

58 MAHONEY, L., “Ecclesiastica larchitetura”, en Birgu. A maltese maritime city, vol. 11, Artistic,
Architectural and Ecclesiastical aspects, Malta, Malta University Services, 1993, p. 408-417.

59 INGUANEZ, M., “Cappelle dedicate alla Madonna di Monserrato nell’Isola di Malta”, Analecta
Montserratensia, vol. VII, 1928, pp. 367-373, espec. 371-373 y lamina 3.

60 CANALDA, S., op. cit., 2013, pp. 82 y 90.

61 BORG, V., Marian Devotions in the islands of Saint Paul (1600-1800). Malta, Printed at Lux
Press, 1983.

62 IDEM, op. cit., 2009, p. 640.

63 El lienzo reproducido en distintas publicaciones, como en el articulo de Inguanez, mostraba a
la Virgen y el Niilo siendo adorados por San Ignacio de Loyola y San Antonio de Padua. La advoca-
cion monserratina se escondia en el fondo con el detalle de dos angeles dando forma a una montafia
con una sierra de carpintero. Algunos autores han confundido la titularidad mariana con la Virgen de
las Nieves (Birgu. A maltese maritime city, vol. II, Artistic, Architectural and Ecclesiastica laspects,
Malta, Malta University Services, 1993, p. 490, nota n® 72). Véase también: PesSTILLL, L., Paolo de
Matteis. Neapolitan painting and cultural History of Baroque Europe, Farnham, Ashate, 2013.
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Mas significativa para nuestro estudio es la lauda sepulcral del obispo, en origen
una lastra de pavimento, hoy adosada al muro interior izquierdo del crucero, en
perpendicular al retablo descrito [fig. 8]. Se trata de una espectacular pieza de
taracea de marmol de grandes dimensiones y buena calidad artistica. El rectan-
gulo central, enmarcado por una ancha cenefa decorativa, contiene el escudo de
Tommaso Gargallo flanqueado por una pareja de angeles en relieve que sostienen
los atributos especificos de la autoridad episcopal. En la parte baja, la Compaiiia
de Jesus perpetua la memoria del obispo en un epitafio inciso®. No hay duda,
entonces, que el cuerpo del obispo catalan descansoé en esta iglesia de La Valeta,
de la cual habia promocionado su construccion. Es evidente que la sistematizacion
actual de la capilla es bastante reciente, y también que la disposicion original de los
elementos descritos se nos escapa ante la ausencia de datos documentales precisos.
No obstante, la introduccion de la taracea policroma de marmol en relieve (tramis-
chio) se produjo en Malta con posterioridad a la fecha de defunciéon de Tommaso
Gargallo. Como apuntan los ultimos estudios®, fue precisamente la Compaiiia de
Jesus quien difundi6 esta técnica en Sicilia, territorio del cual dependia eclesiastica
y economicamente el archipiélago maltés y del cual provenian los primeros jesuitas
que en ¢l arribaron®,

La conmuta de una pena. La capilla romana de Sanfa Maria in Monserrato

Cuando Mauro Inguanez repasaba los altares dedicados a Nuestra Sefiora de
Monserrat existentes en Malta explicaba que la actuacion del obispo Gargallo res-
pondia a un acto penitencial®. El caracter violento del personaje en cuestion ha sido
ya apuntado, pero el mayor escandalo tuvo lugar en 1583.

Segtin las fuentes primarias y secundarias consultadas, ante la negativa de algu-
nos candnigos a ejercer los oficios ministeriales en parroquias alejadas, el obispo
Gargallo los arrastré atados a su carroza encarcelandolos después, a consecuencia
de lo cual dos de ellos, Bernardino Lauda y Florio Galani, murieron. El delicado
asunto ha sido reconstruido recientemente por Vicent Borg a partir de documentos
custodiados en archivos malteses®®. El caso fue elevado a Roma por el inquisidor

64 A.M.D.G./ SocieTas IEsv/ ILLMO Ac REVERMO DomINO/ F.D. THOMAE GARGALLO/ MELIVETA-
NO ANTISTITI BENEMERENTIS/ MEMORIS ANIMI/ MONVMENTVM.

65 Pi1azza, S., I colori del Barocco: Architettura e decorazione in marmi policromi nella Sicilia
del Seicento, Palermo, Flaccovio editore, 2007; MARAFON PECORARO, M., “La commitenza arcives-
covile spagnola nella Sicilia della controriforma. Un caso esemplare: la Cappella del Crocifisson el
duomo di Monreale”, en Mirando a Clio: el arte espariol espejo de su historia, Actas del XVIII Con-
greso CEHA (Santiago de Compostela, 20-24 de Septiembre de 2010), 2012.

66 O’nNeLL, C.E. y DOMINGUEZ, J., op. cit., 2001, p. 2488.

67 INGUANEZ, M., op. cit., 1928, p. 371

68 BORG, V., op. cit., 2009, p. 104-105.
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del lugar desde donde se ordend el traslado y el encarcelamiento inmediato de Tom-
maso Gargallo. La sentencia de la Congregacion del Santo Oficio fue publicada el
11 de octubre de 1584, obligandose al condenado a residir en su palacio romano
bajo arresto®; a abandonar sus rentas y deberes episcopales en Malta durante dos
afios, y a pagar 600 escudos a los familiares de los candnigos difuntos™. Las series
documentales confirman su ausencia del archipiélago durante aquellos afios, cuan-
do fue substituido, en sus labores diocesanas, por el Inquisidor de Malta, Ascanio
Libertano. Finalmente, el papa Sixto V autorizo, el 6 de febrero de 1586, el regreso
de Gargallo a su diécesis, cuando empez6 una intensa actividad con la convocatoria
de sinodos, la realizacion de visitas pastorales periddicas o la creacion de cofradias
devocionales.

A lo largo del proceso descrito, algunas fuentes bibliograficas, como Inguanez”!
o Albareda’, sostienen, sin dejar constancia de las fuentes documentales, que
Tommaso Gargallo también fue condenado en Roma a realizar un peregrinaje peni-
tencial a Montserrat, que le fue conmutado, ante su avanzada edad y por expresa
peticion, con la fabrica de una iglesia y la dotacion de una capilla a Nuestra Sefiora
de Montserrat. Estos datos fueron relacionados por ambos autores con el estableci-
miento de los jesuitas en La Valeta y con la fundacion descrita en la parroquia de
San Lorenzo en Birgu (Vittoriosa)’®. Hasta el momento nadie habia conectado este
escabroso asunto con la capilla que, dedicada a la Virgen de Montserrat y con el
escudo de Gargallo, se encuentra en la iglesia romana representativa de la Corona
de Aragon. No obstante, un documento localizado en el Archivium Archiepiscopale
Melitensis, parece claro al respecto: “...Si disse poi, che per penitenza fabbrico in
Roma la Chiesa di Monserrato’, tras detallar el hecho delictivo y la sentencia

69 Vicent BOrG detalla que la residencia romana de Tommaso Gargallo se hallaba cerca de la
iglesia de la Trinita di Montagna (Ibidem, p. 105). Por el momento, nos ha sido imposible localizarla
aunque parece que su ubicacion no corresponde con el barrio donde se albergaban los Caballeros
del Orden de San Juan en la Ciudad Eterna en los albores de la modernidad (Véase: D’AMELIO, M.
G., “Un’insula dell’Europa cattolica nel cuore di Borgo: immobili e palazzi de iCavalleri di Malta a
Roma”, Citta e Sotira, 2, 2007, 1, p. 155-176). Podria corresponder, si la denominacioén no se convier-
te en un falso amigo, mas bien con el barrio de los espafioles. El avance de la investigacion futura lo
confirmara o desmentira.

70 Hemos podido consultar una copia de la sentencia en: Mdina, Archivium Archiepiscopale
Melitensis (ACM), Miscellanea 42, Diverse sentenze e decreti sopra le differenze e vertenze tra il
vescovo Gargallo e il Rev.mo Capitolo 1584-1605, fol. 1-2r.

71 INGUANEZ, M., op. cit., 1928, pp. 371-373.

72 ALBAREDA, A., op. cit.,, 1977 (1931), p. 264.

73 De hecho, Vicent BORG afiade que la capilla de San Lorenzo ya estaba fundada en 1592 y que
su paralela en el Gesu debid establecerse la ultima década del siglo X VI (op. cit., p. 140).

74 Mdina, Archivium Archiepiscopale Melitensis (ACM), Miscellanea 167, Giornale della Santa
Chiesa Cattedrale dall’anno 1551 sino al 1660, fol. 905-906.
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pontificia. Cuando el obispo de Malta se hallaba en Roma bajo custodia papal
(1584-1586), se estaba construyendo precisamente el nuevo templo que acogia a
los naturales de la confederacion catalano-aragonesa en la corte pontificia, no seria
extrafio entonces que dispensara en este lugar su acto expiatorio.

Si regresamos a la capilla central del lado del Evangelio, el fresco de la izquier-
da ilustra una escena perfectamente inteligible para cualquier devoto de esas tierras
que visitase la iglesia romana [fig. 9], ya que condensa en una sola imagen toda
la leyenda e historia de Nuestra Sefiora de Monserrat. En el costado izquierdo de
la composicion se representa el tortuoso camino que es necesario recorrer para
llegar al santuario donde se venera la Santa Imagen. En el centro, a mano derecha,
se recuerda en cambio el hallazgo fortuito de la talla escultérica en un abrigo de
la montafia con la leyenda: “Hic repertafuit imago Virginis Mariae”. En la parte
superior se detalla también el emplazamiento y la arquitectura del monasterio
benedictino con las ermitas que coronan las encrestadas pefias. La pintura, como
ya ha sido apuntado, deriva claramente de la estampa lafreriana’, editor que baso
buena parte de su éxito en la precision topografica de sus imagenes, por ejemplo
de los monumentos y grandezas de la Antigliedad’. Este rasgo estilistico debio
considerarse del todo apropiado si el objetivo era substituir un peregrinaje real por
otro visual. Debe recordarse que el fundador era natural de Collbat6, localidad que
se esboza también en la base del fresco.

La datacion exacta de esta intervencion pictérica es dificil de precisar. Es posible
que sea mas tardia de lo que se ha imaginado hasta el momento. La capilla de su
derecha, en la actualidad dedicada al apodstol Santiago y en origen al Crocifisso, se
estaba finalizando en 1612, como confirma un documento conservado en el Archivo
de la Obra Pia en Roma”. El obispo de Malta muri6 en 1614 y el pintor a quien
tradicionalmente se atribuye en 1627. Un aspecto a considerar en este sentido es la
ausencia del retrato del donante en la decoracion, cuando su imagen se incluye en
las pinturas del Naufragio de San Pablo y en la desaparecida pintura de la capilla
de Monserrato en la iglesia de Birgu, de lo cual podria deducirse que el comitente

75 GIANNONE, D., “L’Indice di Antonio Lafréry”, Grafica d’arte, 11, 2000, 41, pp. 3-5; PAGANI,
V., “The Dispersal of Lafreri’s Inheritance, 1581-89 - I, 11, III - Print Quaterly, 25 y 28, 2008 y 2011,
pp- 5-23 y 363-393 y pp. 119-136.

76 ZoracH, R. (ed.), The virtual tourist in Renaissance Rome. Printing and collection the Spe-
culum Romanae Magnificentiae, Chicago, 2008, p. 25-35.

77 “... En lo any 1610 se stuca y blanqueja dita Capella y se gastaren trenta y sisscuts y a 16
de Maig la Cong. General determina ques posas ma en fer dita Capella y a 19 de Maig de 1612
concordaren ab Julio Solario Scarpelin lo preu del altar y Balustres en sis cents y sexantaescuts y sen-
feuinstrument...” (AOPM, 69, Descripcion de la capillas de la Iglesia de Montserrat en Roma, s.f.).
Agradezco al profesor Fernandez Terricabras que me haya facilitado la transcripcion de esta noticia.
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FI1GUrA 9 FiGura 10
Giovanni Battista Ricci da Novara (at.): Giovanni Battista Ricci da Novara (at.):
Nuestra Seriora de Monserrat. La transfretacion de San Raimundo de Periafort.
Ca. 1601-1614. Iglesia nacional espafiola de Ca. 1601-1614. Iglesia nacional espafiola
Santiago y Montserrat, capilla de Nuestra Sefiora de Santiago y Montserrat, capilla
de Montserrat de Nuestra Sefiora de Montserrat

ya no se encontraba en Roma y que sus representantes legales carecian de un retrato
grabado del mismo.

En el muro de la derecha el protagonista es el dominico San Raimundo de Pefia-
fort en su transfretacion de la isla de Mallorca al puerto de Barcelona [fig. 10]; un
episodio ajeno a la iconografia medieval del personaje, que alcanz6 en cambio gran
desarrollo en época moderna’®. Su inclusion en la decoracion de esta capilla de la
iglesia romana de Monserrato responde seguramente a multiples factores. Quizas el

78 Esta cuestion iconografica, junto a otras muchas, es objeto de la investigacion doctoral de
Ramon Dilla Marti, bajo mi direccion. Puede consultarse un avance de la misma en: DiLLA MARTI, R.:
“Imatge i conflicto entre mercedaris i dominics. Les escenes fundacionals de I’orde de Nostra Senyora
de la Mercé de Redempcid de Captius”, en S. CANALDA y C. FONTCUBERTA, op.cit., 2013, pp. 117-133.
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FiGura 11y 12
Giovanni BattistaRicci da Novara (at.): Confesion y penitencia de fray Juan Gariy el encuentro del
conde Wifredo de Barcelona con la criatura salvaje de fray Juan Gari. Ca. 1601-1614.
Iglesia nacional espafiola de Santiago y Montserrat, capilla de Nuestra Sefiora de Montserrat
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mas evidente, al margen de su origen barcelonés, sea el hecho de ser el primer santo
canonizado, el afio 1601, procedente de la Corona de Aragon; de aqui, que uno de
los estandares de la ceremonia, la primera en efectuarse en la nueva basilica de San
Pedro, fuera depositado en esta iglesia®'. San Raimundo de Pefiafort, por otra parte,
fue un experto jurista, autor entre otros libros de la compilacion de los Decretales,
como también licenciado en leyes fue Tommaso Gargallo. Pero mas interesante
aun es el hecho que el dominico fuera penitenciero pontificio y autor de uno de los
manuales mas utilizados por los confesores en la redencion de penas, con las peni-
tencias detalladas para cada uno de los pecados, la Summa de casibus poenitenciae
(ca. 1235-36)3!. La devocion particular que Tommaso Gargallo dispensoé al domini-
co se confirma con la titularidad de otra capilla bajo su patrocinio, en este caso la
de Santa Eulalia y San Raimundo de Pefiafort en la mencionada iglesia de Birgu.
En este contexto tampoco deberia pasar desapercibida la leyenda del anacoreta fra
Juan Gari, que se representa en el intradés izquierdo del arco de ingreso a la capilla,
quien después de haber violado y matado, por induccion del diablo, a Riquilda, hija
del conde de Barcelona Wifredo el velloso (840-897), arrepentido se dirigié a Roma
y el pontifice le impuso como penitencia vagar por la montafia de Montserrat como
un animal salvaje [figs. 11-12], sin facultad de habla ni tenencia de ropas.

Son muchos los interrogantes que aun perduran sobre la capilla de la Virgen
de Monserrat en la iglesia romana, como por ejemplo: la precisa autoria de los
frescos laterales, su periodo exacto de realizacion o el nombre del procurador
que gestionolos pagos en ausencia de Gargallo, de regreso a Malta o quizas ya
muerto. Con una nueva etapa de investigacion documental en la Ciudad Eterna es
posible que algunas de estas dudas puedan solventarse; siempre es dificil dar por
concluidas las investigaciones. Por el momento, no obstante, se puede afirmar que
su fundador ya no es un desconocido y que las razones que le impulsaron a esta
actuacion de patronazgo -algunas de a&mbito publico y otras privado- son tras este
estudio mucho mas claras. El largo proceso analitico y deductivo efectuado ha pro-
fundizado también en el conocimiento del programa iconografico y de los modelos
figurativos que lo inspiraron. Alejado del brillante mecenazgo de personajes mas
célebres de su época, como monarcas, aristocratas o cardenales, pensamos que no

79 GoOTOR, M., “Le canonizzazioni dei santi spagnoli nella Roma barocca”, en HERNANDO SAN-
CHEZ, C. J. (coord..), Roma y Esparia. Un crisol de la cultura europea en la edad moderna, Madrid,
Sociedad Estatal para la Accion Cultural Exterior, 2007, vol. 2, pp. 621-639.

80 Por este motivo, el evento se recuerda en uno de los relieves del monumento funerario de
Clemente VIII (Véase: ANseLMI, A., “Theaters for the canonization of saints”, en TRonzO, W., St.
Peter s in the Vatican, Cambridge, 2008, p. 244-269; DANDELET, T. J., La Roma espariola (1500-1700),
Barcelona, 2002 (2001), p. 85.

81 TEETAERT, A., “La doctrine pénitentielle de Saint Raymond de Penyafort”, Analecta Sacra
Tarraconensia, 4, 1928, pp. 49-72.
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debe desdenarse en absoluto la promociodn artistica del obispo catalan en tierras de
habla italiana y que la recuperaciéon de su memoria contribuye a completar el rico
panorama de relaciones culturales en la cuenca del Mediterraneo con infinidad de
artistas y comitentes itinerantes, muchos de ellos ain por descubrir o pendientes de
completar sus trayectorias.
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EL PATRIMONIO AL CUIDADO DE SUS
DEPREDADORES. EN TORNO A LA VENTAY
FALLIDA RECUPERACION DE LOS LIENZOS DE
LA CAPILLA DE SAN JOSE DE TOLEDO!

M.* JOSE MARTINEZ RUIZ
Universidad de Valladolid

MIGUEL ANGEL ZALAMA
Universidad de Valladolid

Tuvieron que pasar siglos para que la pintura del Greco fuese considerada como
una de las mas extraordinarias manifestaciones del manierismo, algo que no ocurrié
hasta finales del siglo XIX, y especialmente después de la publicacion de los libros
de Manuel B. Cossio y Francisco de Borja de San Romaén, ya en la primera década
de la siguiente centuria®. Si el ultimo dio a conocer documentos fundamentales
sobre el cretense, Cossio marco las lineas de la interpretacion mistica de su obra
que ha llegado hasta nuestros dias, aunque en buena medida forzada por la lectura
interesada de no pocos estudiosos’. Mientras no fue un pintor tenido en cuenta sus
obras apenas fueron objeto de interés, pero rescatado del olvido sus creaciones

1 Los autores forman parte del Grupo de Investigacion de la Universidad de Valladolid, Arte,
poder y sociedad en la Edad Moderna.

2 Cossio, M. B., El Greco, Madrid, 1908; SAN RoMAN, F. DE B. de, El Greco en Toledo o nue-
vas investigaciones acerca de la vida y obras de Dominico Theotocopuli, Madrid, 1910.

3 Brown, J., “El Greco, el hombre y los mitos”, en El Greco de Toledo, cat.-exp, Madrid, 1982,
24; ALVAREZ LOPERA, J. “La construccion de un pintor. Un siglo de busquedas e interpretaciones sobre
El Greco”, en ALVAREZ LOPERA, I. (ed.), El Greco. Identidad y transformacion. Creta. Italia. Espaiia,
cat.-exp., Madrid, 1999, pp. 31-32.
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empezaron a llamar la atencion a la vez que su peculiar forma de pintar?, por lo que
no tardaron en aparecer los que buscaron comerciar con sus cuadros, hasta el punto
de que en 1906 corri6 el rumor que se estaba preparando la venta del Entierro del
serior de Orgaz®. Se vislumbraban pingilies beneficios y ante esta perspectiva poco
importaba si se desbarataba un retablo, vaciaba una iglesia o si el destino de las
pinturas estaba allende las fronteras. Este es el caso de los altares laterales de la
Capilla de San José en Toledo, que en contra de la opinion generalizada fueron des-
montados, vendidos y trasladados fuera de Espafia. Primero recalaron en la casa de
antigiiedades parisina Boussod & Valadon Cie, que los puso en manos del coleccio-
nista P. A. B. Widener de Pennsylvania; su heredero, Joseph E. Widener, los acabo
legando a la National Gallery de Washington donde actualmente se conservan.

La capilla de San José de Toledo y El Greco

Se debe la fundacion de la Capilla de San José en Toledo, primer templo dedica-
do al patriarca de la cristiandad, a Martin Ramirez, mercader acaudalado fallecido
en octubre de 1568, a quien santa Teresa de Jesus, en su Libro de las Fundaciones
(cap. 15) lo define como “un hombre honrado y siervo de Dios, mercader, el cual
nunca se quiso casar, sino hacia una vida como muy cato6lico, hombre de gran ver-
dad y honestidad”. La santa carmelita recoge los detalles del proceso fundacional
que fue mas largo y complicado de lo que le habria gustado. Martin Ramirez tomo
la decision poco antes de fallecer, por lo que dejo al cargo a su hermano, Alonso
Alvarez. Este puso el asunto en manos de su yerno, Diego Ortiz, de quien la santa
dice que “no se ponia tan presto en razon [y] comenzaronme a pedir muchas condi-
ciones, que yo no me parecia convenia otorgar”. Al final hubo acuerdo, quiza por-
que la nobleza toledana puso en cuestion a la familia de mercaderes “por parecerles
que no eran ilustres y caballeros”, lo que debi6 llevar a Diego Ortiz a suavizar sus
exigencias. Santa Teresa consiguio fundar en Toledo y compré una casa que califica
“de las buenas de Toledo” que costo la considerable suma de 12.000 ducados®.

4 Storwm, E., El descubrimiento del Greco. Nacionalismo y arte moderno (1860-1914), Madrid,
2011.

5 SAINT-AUBIN, “Arte y artistas”, en Heraldo de Madrid, 18 de abril de 1906: “;Sigue en su
puesto el maravilloso entierro del conde de Orgaz, pintado por el Greco?... De seguir donde estaba,
(seguird mucho tiempo?... ;Es cierto que se trata de trocarlo por unos millones de francos?”.

6 RODRIGUEZ y RODRIGUEZ, A., “Santa Teresa de Jesus en Toledo”, Real Academia de Bellas
Artes y Ciencias Historicas de Toledo, V, 14-15 (1923), pp. 5-73; MARTINEZ-BURGOS GARCiA, P., El
Greco en la Capilla de San José. 1597-1599, Toledo, 2014; Marias, F., “La Capilla de San José,
Toledo”, en MaRrias, F. (ed.), El griego de Toledo. Pintor de lo visible e invisible, Madrid, 2014, pp.
277-281.
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El patrimonio al cuidado de sus depredadores

No sin problemas, en 1588 se comenz6 la construccion de la capilla siguiendo
las trazas de Nicolas de Vergara el Mozo’, quien fue maestro mayor de la catedral
primada. Formado junto a su padre homo6nimo y en la obra de El Escorial, concibio
un espacio centralizado al que yuxtapuso dos partes que marcan un eje longitudinal
en consonancia con las disposiciones del Concilio de Trento sobre la edificacion
de templos. La fachada, de ladrillo, es de gran austeridad y solo resalta la portada
pétrea formada por dos columnas toscanas sobre las que apea un entablamento des-
ornamentado, con una inscripcion alusiva a san José, que resalta que fue tutor del
dos veces engendrado Cristo y que éste fue su primer templo.

Después de algunas interrupciones, en 1596 la capilla estaba concluida, y habia
que proceder a vestirla. Asi, un afio mas tarde, el 9 de noviembre de 1597, se con-
trat6 con el Greco la realizacion de tres retablos, de los que debia responsabilizarse
tanto de la arquitectura como de la pintura. El concierto lo llevo a cabo Martin
Ramirez de Zayas, hijo de Diego Ortiz y sobrino-nieto del fundador. Catedratico de
Teologia en la Universidad de Santa Catalina de Toledo, decidié encargar la obra
al Greco. En el contrato se especificaba que la pintura del retablo mayor debia ser
San José con el Nifio, y que en la parte superior iria la Coronacion de la Virgen.
Nada se decia de las pinturas de los altares laterales, donde el cretense dispuso a
San Martin con un mendigo y, en el retablo opuesto, a la Virgen con el Nifio y Santa
Martina y santa Inés (clara alusion a los nombres del comitente y del fundador,
mientras que Inés era como se llamaba la madre del donante). Entre las condiciones
se estipulaba que el Greco recibiria a cuenta 7.000 reales, en diferentes partidas, y
que debia entregar los retablos el 15 de agosto de 15988, Como era habitual, y asi
se especificaba en el contrato, las partes nombraron tasadores para fijar el precio
de la obra, que acordaron se elevaba a 31.328 reales, cantidad considerable si se
tiene en cuenta que por el Entierro del sefior de Orgaz el artista cobrd 13.200 rea-
les (“mil y doscientos ducados™), si bien se trataba de tres retablos en los que a la
obra de pincel habia que sumar la estructura de los mismos. El comitente no estuvo
de acuerdo y entabld un pleito ante el visitador general de la ciudad, pero al final
lo retir¢ tras incluir en esa cantidad una custodia que el Greco habia hecho para la
capilla y que no figuraba en el contrato!?.

El Greco concibid los retablos a modo de palle de altar, con una arquitectura
austera: dos columnas corintias sostienen un entablamento coronado un fronton

7 MaRrias, F., La arquitectura del Renacimiento en Toledo (1541-1631), II, Madrid, 1985, pp.
75-76, y 111, Madrid, 1986, pp. 183-184.

8 San RoMmAN y FERNANDEZ, F. de B. de, op. cit., pp. 157-158.

9 Ibidem, 148-149.

10 Conbpk DE CepiLLO, Toledo en el siglo XVI. Después del vencimiento de las Comunidades
(Discursos leidos ante la Real Academia de la Historia), Madrid, 1901, pp. 218-219.
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FiGural- El Greco, Coronacion de la Virgen, Capilla de san José, Toledo. IPCE, Fototeca

FiGURA 2- El Greco, San José y el Niiio, Capilla de san José, Toledo. Toledo. IPCE, Fototeca

FiGura 3- El Greco, San Martin y el pobre, Capilla de san José, Toledo
antes de su venta y exportacion. Toledo. IPCE, Fototeca

FiGURA 4- El Greco, La Virgen con el Nifio y santa Martina y santa Inés, Capilla de san José, Toledo,
antes de su venta y exportacion. IPCE, Fototeca, Archivo Moreno
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que en el caso del retablo principal se eleva para dejar el espacio necesario donde
colocar el lienzo de la Coronacion de la Virgen [fig. 1]. Flanquean esta pintura las
tallas de dos papas martires del siglo III, san Luciano y san Ponciano, mientras
que el lienzo de San José y el Nirio [fig. 2] se acompaifia con las esculturas de
David y Salomoén, probablemente afiadidas en 1611, cuando se dor6 el retablo''.
Los elementos barrocos que hoy pueden contemplarse datan de 1665'2. Los altares
laterales en origen estaban a ambos lados del principal, pero cuando se colocaron
los sepulcros de los fundadores, Martin Ramirez, el donante, y su sobrina y el hijo
de ésta, Diego Ortiz de Zayas, fallecido en 1611, se procedio a trasladarlos al centro
de la capilla.

El Greco atin los concibi6 de forma mas austera que el mayor y estan muy proxi-
mos a los de Santo Domingo el Antiguo que realizara veinte aflos antes; carecen de
tallas y las veneras son de época posterior.

Herederos de los fundadores, los condes de Guendulain se hicieron con el
patronato y mantuvieron la capilla sin alterarla hasta comienzos del siglo XX, pero
en 1907 vendieron los lienzos de San Martin y el pobre [fig. 3] y La Virgen con
el Nifio y santa Martina y santa Inés [fig. 4]. Aunque en el contrato que firmé el
Greco no se hacia referencia a la tematica de las pinturas, no habia ninguna duda de
la autoria del cretense, e incluso estaban firmados: con las iniciales de su nombre
“d” y apellido “0” sobre la cabeza del ledn en el cuadro de la Virgen, y “doménikos
theotokopoulos‘epoiei”, en caracteres griegos, a la altura de los cascos del caballo
de san Martin. Ubicado en el retablo del lado del evangelio, el lienzo del santo
obispo de Tours muestra a un hombre vestido con una armadura del siglo XVI, a
pesar de ser ciudadano romano del siglo IV, y porta una espada también moderna,
de manera que el Greco parece querer poner en practica sus ideas sobre las pro-
porciones del hombre y del caballo'3. Sobre un paisaje en el que las referencias a
Toledo son claras -puente de Alcantara, castillo de san Servando- el caballo y los
dos personajes ocupan todo el espacio y se reparten el protagonismo, pues incluso
el pobre, enfermo como denota la venda en su pierna, presenta una anatomia que
en nada trasluce su miseria. En el del lado de la epistola se encontraba el lienzo
en el que la Virgen con el Nifio aparece acompaifiada por dos santas martires; santa
Inés, cuya identificacion no tiene duda pues aparece con el cordero y otra martir,
con la palma, que acaricia un leén;identificada en principio como santa Tecla, la
documentacion de “una imagen con el Nifio y santa inés y santa martina” cuando

11 MaRrias, F., “Un retablo de Carbonell atribuido al Greco y una hipoétesis sobre la capilla de San
José€”, Archivo Espariol de Arte, L, 199 (1977), p. 326.

12 WEeTHEY, H. E., El Greco y su escuela, Madrid, 1967 [1962], 11, p. 84.

13 MaRrias, F., “Los retablos y sus lienzos”, en Marias, F. (ed.), op. cit., p. 227.
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se hizo inventario de los bienes del Greco tras su muerte'4, la aparicion del ledn,
que recuerda que en el circo los felinos en vez de atacarla se pusieron a sus pies,
y el que su nombre sea el femenino de Martin, el santo del otro retablo, remiten a
santa Martina.

El debate sobre la propiedad particular de las obras de arte: polémica en torno
a la venta de los lienzos de la capilla San José

Durante el otofio de 1907 el Congreso, el Senado y la prensa nacional fueron
escenario de un intenso debate a proposito de la venta de los grecos de la capilla
de San Jos¢ de Toledo. El episodio reavivo la polémica, ya suscitada pocos afos
antes, con motivo de otras ventas y exportaciones de obras del cretense, como las
procedentes de la catedral de Valladolid -San Jeronimo, hoy en la Frick Collection
de Nueva York, y Retrato de caballero de la casa de Leiva, en el Montreal Museum
of Fine Arts- o del Retrato del cardenal Fernando Niiio de Guevara -Metropolitan
Museum of Art de Nueva York-, en 19045, e incluso la supuesta tentativa de venta
denunciada en 1906 del Entierro del Conde Orgaz. La cuestion no solo radicaba en
la venta y exportacion de obras del Greco -entre 1900 y 1908 se estima salieron del
pais diecisiete lienzos suyos!®-, sino que el despojo artistico habia alcanzado tales
cotas, que para muchos suponia un verdadero problema nacional que era necesario
atajar, como ya habian procurado otros paises vecinos. Puede decirse que la venta
de los grecos de la capilla San José fue para algunos la gota que colmo el vaso,
asi cabia interpretarse de las palabras de Puig i Cadafalch en el Congreso el 14 de
octubre de 1907:

El Sr. Puig y Cadafalch se ocupa de la venta de los cuadros de Greco que existian
en la Iglesia de S. José de Toledo. Recuerda los objetos artisticos importantes desa-
parecidos de Espaiia en poco tiempo, o sea las coronas de Guarrazar, hoy en Cluny,
tesoro de orfebreria visigotica; los frescos de Sevilla, arrebatados por Layard, el
conocido asiridlogo, el antipendio de plata del siglo IX de S. Cugat del Vallés en
Estados Unidos, el busto de la dama de Elche, en el Louvre, los Grecos de Vallado-
lid, desaparecidos hace un afio, el patio entero del Palacio de la Infanta en Zaragoza

14 SAN RoMAN y FERNANDEZ, F. de B. de, op. cit., p. 193.

15 MARTINEZ RuUiz, M. J. La enajenacion del patrimonio en Castilla y Leon, 1, Salamanca,
2008, pp. 290-298. “...Hoy se nos dice que el portentoso retrato de D. Fernando Nifio de Guevara,
pintado por el Greco, ha pasado la frontera y forma parte de una galeria francesa [...] Se asegura que
D. Fernando Nifio de Guevara ha cambiado su nacionalidad por 275.000 francos. El cuadro vale mas
pero, cuando menos, tenemos el consuelo de saber que no se ha vendido por los consabidos puiiados
de abalorios”, “Filon que se agota” El Heraldo de Madrid, 17 de junio de 1904, p. 1. Cfr. MERINO
DE CACERES, J. M. y MARTINEZ RU1Z, M. J., La destruccion del patrimonio artistico espafiol. W. R.
Hearst: “El gran acaparador”, Madrid, 2012, pp. 138-139.

16 A1varREZ LOPERA, J., De Cedn a Cossio: La fortuna critica del Greco en el siglo XIX, Madrid,
1987, p. 152.
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trasladado a Paris, el frontal de piedra de Anglesola, los sepulcros de Bellpuig, las
joyas del Pilar de Zaragoza, y la carta de Valseca, que pertenecié a Américo Vespucio
y que procedia de Palma de Mallorca. Pregunta al ministro de Instruccion Publica
qué ha hecho para evitar la desaparicion de los Greco de Toledo y qué se propone
hacer en el porvenir para evitar estos despojos!”.

La respuesta del ministro de Instruccion Publica, Faustino Rodriguez San
Pedro’®, trato de justificar la imposibilidad de accion por parte del gobierno, dadas
las prerrogativas derivadas del ejercicio de la propiedad particular, con lo que poco
o nada podian hacer las autoridades al respecto. Aprovecho la ocasion, ademas, para
recordar la escasa fortuna que habian tenido las iniciativas que con anterioridad
habian procurado establecer limites a dicho ejercicio de la propiedad privada en
lo concerniente a obras de arte. Es mas, entendia que aunque se hubiese contado
con un adecuado marco legislativo, el Estado no habria podido actuar, pues tam-
bién existia el problema econdémico; afirmé que los compradores habian pagado
300.000 francos por los lienzos, una suma dificilmente asumible por el ministerio
que representaba, si éste hubiera resuelto ejercer el derecho de tanteo!'?. No contento
el ministro a Puig i Cadafalch, quien no hallaba justificacion alguna en la pobreza
para amparar la permisividad del Estado ante el despojo artistico que venia perpe-
trandose en el pais. Pobres eran, a su juicio, otros paises, como Turquia o Grecia,
que no obstante habian resuelto actuar para impedir la exportacion de antigiieda-
des. Por tanto, en su opinidn, el problema era de caracter politico, y radicaba en
la ausencia de una firme voluntad de frenar tales practicas®. Se hacia necesaria la
promulgacion de una ley que estableciera ciertas restricciones al libre ejercicio de la
propiedad particular en lo referente a bienes historico-artisticos, lo que era compar-
tido por el ministro, aunque éste se resignaba ante la imposibilidad de actuar frente
al poder del capital: “hay una cuestion de dinero y los pobres sucumben a la fuerza
de los ricos™?!. Puig i Cadafalch insistié en su argumento y aludio a la falta de inte-
rés politico, pues disposiciones al respecto existian como la Real Orden dictada por
Floridablanca en 1770 para impedir la exportacion de pinturas?2,

Pronto derivo el debate hacia una discusion sobre lo que unos gobiernos u otros
habian avanzado sobre este problema. El ministro resaltdo que la decision de 1901
de iniciar el Catdlogo Monumental y Artistico de Esparia era prueba elocuente de

17 Fundacion Antonio Maura [FAM], Archivo Fondo Antonio Maura [AFAM], Legajo 368,Con-
greso, Sesion 14 de octubre de 1907.

18 Ministro de Instruccion Publica y Bellas Artes entre 1907 y 1909, durante el gobierno de
Antonio Maura.

19 Ibidem.

20 Ibidem.

21 Ibidem. Sesion 16 de octubre de 1907.

22 Ibidem.
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los buenos propdsitos que habian guiado a los gobiernos contemporaneos en lo con-
cerniente a la proteccion de la riqueza cultural®. Para el diputado Vincenti?*, esto
resultaba insuficiente y ponia a Italia por modelo pues alli se habia atajado la cues-
tion con la promulgacion de los edictos Doria y Pacca de 1802 y 1820, mientras que
en Espaifia el proyecto del ministro Dominguez Pascual no prospero en el Senado,
ni el proyecto Jimeno, que no paso6 el tramite del Congreso por la disolucion de las
Cortes. Vincenti, insistia, que mas alla de los intereses particulares, habria de preva-
lecer el interés publico®. Por el contrario, el ministro defendia que los cuadros del
Greco aunque estuviesen en una capilla, no eran propiedad de la Iglesia, sino que en
lo relativo a patronatos y capellanias colativas regia la propiedad particular: “esas
capillas pertenecen a unos espaiioles, estos han de ser respetados en su propiedad
tanto como S. S. en el uso de la levita que lleva puesta™?®,

El debate prosigui6 en el Senado de la mano de Elias Tormo?’, quien a lo largo
de esos afios dejaria oir su voz en repetidas ocasiones a resultas de los sucesivos
escandalos que sobre ventas y exportaciones de tesoros artisticos sacudieron a la
opinion publica?®. Tormo sentencid: “los lienzos de la Capilla de San José han sido
arrancados de los altares de un templo publico rompiendo para siempre el conjunto
que alli formo el artista”. No creia necesaria una nueva legislacion al respecto,
pues entendia que la ley no impediria tales acciones; por el contrario estimaba opor-
tuno la formacion de museos diocesanos donde pudieran destinarse los obras de
ciertos templos, como manera de proteger sus bienes artisticos. Para el ministro, si
los herederos cumplian los mandatos de los fundadores de la capilla, eran libres de
disponer de los bienes, pues, en su opinidn, estaban sujetos a la ley civil, y por tanto
podian actuar sobre ellos como sobre cualquier otra propiedad privada. Algo que no
ocurria con los bienes artisticos dependientes del Estado, sobre los cuales existia un
mayor control y sujecion a sucesivas disposiciones dictadas en 1834, 1866 y 1891,
que impedian su venta’®, Tormo mostrd su desacuerdo pues, a su juicio: “En los
edificios consagrados, en los cuales esas capellanias tienen su servicio natural, no
existe ni ha existido nunca propiedad particular!,

23 Ibidem.

24 Eduardo Vincenti (1857-1924), diputado por Pontevedra.

25 FAM, AFAM, Legajo 368, Congreso, Sesion 16 de octubre de 1907.

26 Ibidem.

27 FAM, AFAM, Legajo 368, Senado, Sesion 19 de octubre de 1907.

28 MarTINEZ Ruiz, M. J., “Elias Tormo y su compromiso con la defensa del patrimonio artisti-
c0”, en PARRADO DEL OLMO, J. M. y GUTIERREZ BANOS, F., Estudios de Historia del Arte: Homenaje
al profesor de la Plaza Santiago, Valladolid, 2009, pp. 323-330.

29 FAM, AFAM, Legajo 368, Senado, Sesion 19 de octubre de 1907.

30 Ibidem.

31 Ibidem.
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Tres dias més tarde la discusion continuaba en la camara. El senador Gustavo
Morales afirmo que la Iglesia era el verdadero garante de la proteccion de la rique-
za artistica -algo que fue suscrito por el obispo de Alcala-Madrid- y estimaba que
tratar de luchar contra la venta y exportacion de antigiiedades era practicamente
imposible y, tal vez, una solucién optima seria que las clases adineradas tomaran
como propia la labor de proteger aquello expuesto a ser malvendido®2. Mientras, en
el Congreso, en la sesion celebrada el 26 de octubre de 1907, ademas de demandar
al gobierno que no demorara mas el trabajo sobre un proyecto de ley que velara por
el tesoro artistico e impidiera negocios como el desarrollado en la capilla de San
José, un grupo de diputados pidio:

...se sirva acordar que el Gobierno tome medidas para conseguir la restitucion a
Espaiia de los cuadros del Greco que existian en la Iglesia de San José¢ de Toledo,
mientras no resuelva debidamente la propiedad de ellos.

Apoya la proposicion Azcarate. Sostiene que la fundacion a que pertenecian los
cuadros tenia carecer benéfico pues el testamento del fundador ordena limosnas
en determinado dia a quince pobres vergonzantes vecinos de Toledo: tampoco esta
probado el derecho del patrono pues so6lo existe una informacion ad perpetuam que
sirve después viciosamente para declarar heredero de los bienes de la capellania al
Conde de Guendulain, cuyos apellidos no son los del fundador, no obstante prescribir
éste que el que le suceda los tenga. El resto del debate ya no versa sobre propiedad
artistica, sino sobre las irregularidades del expediente que defienden Cierva y Rodri-
guez San Pedro™.

Ante tal insistencia sobre el asunto en las Cortes, finalmente Joaquin Maria
Mencés y Ezpeleta (1851-1936), noveno conde de Guenduldin, patrono de la capilla
de San José y senador por derecho propio, explicéd su version de los hechos ante la
camara: vendio los cuadros para sufragar las deudas que imponia el mantenimiento
de la capilla y si las obras salieron de Espaiia se explicaba porque los extranjeros
ofrecian mas dinero. Su actuacion -afirmaba- era completamente legitima, dado que
habia contado con el permiso de las autoridades estatales y las eclesiasticas; para
reafirmar este extremo, llegd a agradecer al arzobispo de Toledo su colaboracion
y al ministro de Instruccion Publica su gestion, pues habia protegido sus derechos
como propietario®*,

Con argumentos tan solidos, cabria plantearse por qué las operaciones de extrac-
cion de los lienzos de la capilla, y traslado de los mismos fuera de Toledo, se habian

32 FAM, AFAM, Legajo 368, Senado, Sesion 22 de octubre de 1907.

33 FAM, AFAM, Legajo 368, Congreso, Sesion 26 de octubre de 1907.

34 “Senado”, La Epoca, 30 de octubre de 1907, ABC, 31 de octubre de 1907, El Imparcial, 31
de octubre de 1907. STORM, E., “Patrimonio local, turismo e identidad nacional en una ciudad de
provincias: Toledo a principios del siglo XX”, Hispania, LXXIII, (2013), pp, 354-357.
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llevado a cabo de madrugada y de manera furtiva3s. Tal vez por ello la version de
los hechos ofrecida por el conde no logré acallar las protestas de ciertos diputados y
senadores, y mucho menos de la prensa nacional, que fue la encargada de alentar en
la opinion publica un intenso debate sobre la enajenacion de los tesoros artisticos®.
Los argumentos giraron en torno al caracter publico de esos bienes de interés para
la nacidn, por mas que ciertos particulares los vendieran con el Gnico propdsito de
satisfacer su provecho particular. El asunto tuvo escasa repercusion en los diarios
de Toledo, que solo alguno se atrevio a denunciar, sensibilizado por la indolencia
y pasividad de sus conciudadanos’’, pero cuando ya el debate en Madrid habia
alcanzado especial vehemencia, y cuando desde la capital se apelaba al poco inte-
rés de Toledo en la preservacion de su riqueza artistica: “;Es que Toledo no tiene
diputados ni senadores? {Es que no hay aqui una diputacion y un Ayuntamiento y
una Junta Provincial de Beneficencia y una Asociacion defensora de los intereses
locales?”, se dolia Julian Besteiro desde las paginas de la prensa local.

El rebaiio al cuidado del lobo: ;Quién tenia encomendada la proteccion del
patrimonio, quién vendia los tesoros artisticos?

Problema clave en este debate era el concepto de propiedad privada en lo relati-
vo a vestigios historicos y artisticos®, que acabaria definiéndose con la promulga-
cion de la Constitucion de 1931, concretamente en su articulo 45, y con la Ley de

35 “Se dice que los cuadros han salido furtivamente de Toledo, en automovil y de madrugada.
En la capilla de San José niegan que esos cuadros se hayan vendidos, pero prohiben la entrada para
comprobarlo, afiadiendo que la capilla esta en reparacion, y aunque se entrara no se verian los cuadros
por estar tapados por causa de las obras”. INFANTES, J. E., “Toque Semanal”, La Campana Gorda,
885, 10 de octubre de 1907. CFrR. MUNOZ HERRERA, P., “En busca del Greco. Visiones en Toledo”, E/
Greco. Toledo 1900, Madrid, 2009, p. 81.

36 STORM, E., ob. cit., pp, 354-357.

37 “Yano es el caso de imbécil que, poseyendo un tesoro, no se preocupa de aumentar su valor y
procurar que le produzca mayores rendimientos... Es ya que exteriores fuerzas nos atacan, es que nos
quitan lo nuestro, lo que es nuestra historia, nuestro mérito y valer... y sin embargo, contemplamos
indiferentes la rapifia” DANAFER, “Toque semanal”, La Campana Gorda, 17 de octubre de 1907 y
Dananfer infantes, “Toque semanal. Por el arte espaiiol: Los cuadros del Greco”, La Campana Gorda,
24 de octubre de 1907. Cfr. STORM, E., ob. cit., p. 357.

38 La Campana Gorda, 24 de octubre de 1907. Cfr. MINGO, A. de, “La vergiienza de los Guen-
dulain”, La Tribuna, 21 de septiembre de 2014.

39 MarTiNEZ Ruiz, M. J.,, “Orueta y la actuacion frente a la pérdida del patrimonio artistico”,
en CaBANAS Bravo, M. y BoLaNos, M. (eds.), Esto me trae aqui. Ricardo de Orueta (1868-1939).
En el frente del arte, Madrid, 2014, MARTINEZ Ruiz, M. J., “Antonio Maura y sus reflexiones sobre
patrimonio artistico: el discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando que
nunca pronunci6é”, ACADEMIA, 108-109, (2009), pp. 111-140. MartiNEZz Ruiz, M. J., “Elias Tormo y
su compromiso...”.
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tesoro artistico de 19334, Ademas, no eran pocos los que se lucraban con el trafico
de obras de arte. Gaya Nufio primero, y después Alvarez Lopera*!, sefialaron la
responsabilidad de reputados artistas y estudiosos en la exportacion de obras del
Greco en un breve margen de afos, entre los cuales se ha visto la colaboracién con
el mercado de antigiiedades de Beruete, Madrazo o el marqués de la Vega-Inclan;
estudios recientes han venido a reafirmarlo*2. La venta de los grecos de la capilla de
San José, evidencia la enojosa realidad: habia sido llevada a cabo por un académico
correspondiente de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Esto expli-
ca que la discusion a proposito de la expresada venta en Toledo fuera realmente
intensa en los despachos de la Academia, pues, aparte de las razones esbozadas por
los senadores, concurrian otros matices que a juicio de los académicos resultaban
bochornosos para la institucion, como la circunstancia de que el patrono de la capi-
lla, conde de Guendulain, fuera representante de dicha corporacion en la ciudad de
Toledo:

Reanuddse esta sesion la discusion y quedd pendiente en la anterior sobre la venta

de unos cuadros del Greco en Toledo, dijo el Sr. Avilés que ¢l habia hablado en el

Senado recordando las reclamaciones hechas por la Real Academia en repetidas oca-

siones contra ventas de ese mismo género, llamando la atencion de la Superioridad

sobre la conveniencia de que se promulguen leyes y se adopten disposiciones que

eviten su repeticion en lo sucesivo.

Pidi6 enseguida la palabra el Sr. Garcia Alix para exponer los puntos a su juicio

deberian tratarse en la mocion que ha de dirigirse al gobierno, estos son:

1.° Répida enumeracion de las muchas gestiones que ha hecho la Academia en

defensa del Arte.

2.° Declaracion de que une su voz a la opinion publica para pedir que se legisle

urgentemente en este caso.

40 Prieto DE PEDRO, J. J., “Concepto y otros aspectos del patrimonio cultural en la Consti-
tucién”, en MARTIN RETORTILLO BAQUER, M. (coord.), Estudios sobre la Constitucion espaiiola:
Homenaje al profesor Eduardo Garcia de Enterria, 11, 1991, pp. 1551-1572. CaBANAS Bravo, M., “La
Direccion General de Bellas Artes republicana y su reiterada gestion por Ricardo de Orueta (1931-
1936)”, Archivo Espariol de Arte, 326, (2009), pp. 169-193.

41 Gaya NuNo, I. A., La pintura espaiiola fuera de Espaiia, Madrid, 1958, IDEM, La pintura
europea perdida por Espaiia: de Van Eyck a Tiépolo, Madrid, 1964. ALvAREZ LOPERA, J. A., “El Greco
y sus obras entre dos exposiciones (1902-1909)”, en Lavin BErRDONCES, A. C. (coord.), El Greco.
Toledo 1900, Toledo, 2009, pp. 117- 139. AIvaREZ LOPERA, I., “Coleccionismo, intervencion estatal
y mecenazgo en Espafia (1900-1936): una aproximacion”, Fragmentos, 11, (1987), pp. 33 y ss.

42 MENENDEZ ROBLES, M. L., El marqués de Vega-Inclan y los origenes del turismo en Espaiia,
Ministerio de Ciencia y Tecnologia, Madrid, 2007, PEREz MULET, F., Socias Barter, I. (coord.), La
dispersion de objetos de arte fuera de Espaiia en los siglos XIX y XX, Barcelona, 2011. Socias BATET,
1. y GkozaGkou, D. (eds), Nuevas contribuciones en torno al mundo del coleccionismo de arte hispd-
nico en los siglos XIX y XX, Gijon, 2013.
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3.° Conveniencia de evitar los rozamientos entre las varias personalidades que
poseen objetos artisticos. La parte delicada en esta tercera cuestion la planted el Sr.
Garcia Alix en la siguiente pregunta: ;Hasta donde llega la libertad de la Iglesia para
enajenar los objetos de arte que posee? Y la resolvid diciendo: que si es dificil poner
limites a la accion de las corporaciones religiosas que no reciben apoyo alguno del
Estado, no lo es tanto regular los actos de los Cabildos que perciben remuneracion
del erario publico.

El Sr. Avilés contestd que entiende que la Academia deba hacer cuanto esté en su
mano para evitar la venta de objetos de Arte enlazados al genio patrio y a su historia
sin meterse en cuestiones de Derecho que no la compete tratar.

El Secretario General que suscribe® pidid que se le dieran instrucciones concretas
si, habia de ser ¢l quien redactase esta mocion, y después de una breve discusion
y a propuesta de D. Amoés Salvador, se acordo que el Sr. Garcia Alix presente en
la proxima las bases que a su juicio deben ser el fundamento de este mensaje de la
Academia para que esta las discuta y sobre lo que ella apruebe se redacte el suso-
dicho escrito.

El Sr. Larregla denunci6 el hecho de ser correspondiente de la Academia el Sr. Conde
de Guendulain patrono de la capilla donde se han vendido los cuadros del Greco y
afiadi6 que convenia tomar alguna resolucion sobre este asunto.

Promovidse otra nueva discusion en la que tomaron parte los Sres. Casanova, Garcia
Alix, M¢élida, Sentenach, Salvador, Avilés, Zubiaurre y a propuesta del Sr. Breton
se acordo que el Secretario que suscribe indique al Sr. Presidente de la Academia
los términos en que seria conveniente redactar la carta que aquél ha de dirigir al Sr.
Conde de Guendulain*.

Sin duda, el tema resultaba especialmente comprometido para la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando. Dirigir una carta al conde de Guendulain fue la
primera decision de los académicos, con el propésito de hacerle ver la postura de la
institucion sobre el caso, contraria a la enajenacion llevada a cabo, ademas de recor-
darle su responsabilidad en la custodia del patrimonio artistico, como representante
de aquélla. Parecia estar de mas, pero dadas las circunstancias, entendian necesario
recordarle que tal distincién como académico correspondiente era contraria en todo
punto a la accién que habia emprendido con obras que pertenecian a la capilla de
la cual era patrono. En la siguiente sesion ordinaria celebrada por la Academia el 4
de noviembre de 1907, se dio cuenta de las presiones que algunos de sus miembros
habian recibido por parte del conde de Guenduldin, a fin de que la institucion decla-
rase publicamente que los grecos que él habia vendido carecian de mérito artistico y
podian enajenarse. Esto irritd a algunos académicos, que se negaron rotundamente
a plegarse a los deseos del conde:

43 Enrique Serrano Fatigati (1845-1918).
44 RASF [Real Academia de Bellas Artes de San Fernando], Libro de actas 1906-1909, 3/106.
Sesion 28 de octubre de 1907, fols. 248-250.
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El Secretario General que suscribe hizo algunas aclaraciones a la alusion que le habia
dirigido en el Senado el Sr. Conde de Guendulain.

El Sr. Avilés leyo una carta del Sr. Mélida en la que se consignaban declaraciones
exactamente iguales a las que habia hecho el Secretario General.

Uno y otro se negaron rotundamente a influir sobre la Academia para que ésta
declarase que los cuadros del Greco existentes en la iglesia de San José de Toledo
no tenian importancia y podian enagenarse [sic] seglin les rogaba hicieran el citado
Sr. Conde.

Uno y otro creyeron también que no debian ni siquiera comunicar a esta Corporacion
las aspiraciones que en estas cartas confidenciales se les habian expresado®.

La cuestion resultaba tan enojosa que se desistio de remitir la citada carta al
conde de Guenduldin, aunque si replantearse su consideracion como académico
correspondiente en Toledo: “El Sr. Avilés por su parte opinaba que no debian pedir-
se explicaciones al Sr. Conde de Guendulain, como se acordo en la sesion anterior,
y propuso se nombrara académico correspondiente al Sr. C. [sic] de la Vega-
Inclan™¢, Es decir, ni siquiera se estimo prudente seguir tratando con el conde tal
asunto, habida cuenta del camino que este habia resuelto emprender, el cual flaco
favor hacia a la institucion que representaba, y se quiso zanjar el asunto nombrando
como académico correspondiente en Toledo al marqués de la Vega-Inclan, quien
se sintid6 muy honrado*’. Sustituir a un académico correspondiente por otro, algo
inhabitual, fue consecuencia de la posicion firme de algunos académicos, principal-
mente Avilés, Serrano Fatigati y Mélida.

Tras ello, Garcia Alix, redactd un mensaje que en nombre de la Real Academia
seria dirigido al Gobierno con el proposito de que este evitase la venta de objetos
artisticos:

El Sr. Garcia Alix ley6 el proyecto de mensaje al Gobierno con el fin de que se evi-
tase la venta de objetos artisticos y la Academia los escuchoé con agrado.

El Sr. Avilés dijo que le parecia muy bien la exposicion redactada por el Sr. Garcia
Alix pero que creia en la conveniencia de afadir dos frases mas: la primera para
recordar que las leyes que dictaron para prohibir la exportacion al extranjero de los
objetos en los que se declara la historia y el arte patrio, no serian una novedad en
Espafia porque ya desde muy antiguo se habian dictado disposiciones analogas. La
segunda para que la Academia se diese por enterada de que el Gobierno por boca

45 RASF, Libro de actas 1906-1909, 3/106, Acta de la sesion ordinaria 4 de noviembre de 1907,
fol. 251-252.

46 Ibidem.

47 “... Después di cuenta 1.° de una carta del Excmo. Sr. Duque de Tamames contestando a la
que se le dirigié por la Academia y manifestando que con suma satisfaccion sera interprete de los
sentimientos de este cuerpo artistico cerca del Sr. Marqués de la Vega-Inclan, quien a su vez quedara
altamente agradecido a la honra que en ello recibe”, RASF, Libro de actas 1906-1909, 3/106, Acta de
la sesion de 18 de noviembre de 1907, fol. 259.
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del Sr. Ministro de Instruccion Publica y Bellas Artes habia hecho declaraciones
solemnes en este sentido ante los cuerpos colegisladores.

El Sr. Garcia Alix expuso las razones que él habia tenido para no tratar estos puntos,
afiadiendo que no tenia sin embargo inconveniente en que se aceptasen las adiciones
del Sr. Avilés y todas las que quisieran hacer los demas Sres. Académicos. Después
de una breve discusion, se aprobo en esta forma la mocion leida por el Sr. Garcia
Alix*s,

Resulta paradojico que la Academia, una vez perdida la confianza en el conde de
Guendulain, tratara de recuperarla en favor del marqués de la Vega-Inclan. Cierto es
que el proyecto de creacion de una casa museo dedicada al Greco acabaria siendo
recibida como una adecuada solucion al peligro de venta y exportacion que se cer-
nia sobre buena parte de las obras del cretense, pero viendo el destino que acabarian
siguiendo algunas de las que pasaron por las manos del marqués, cabe pensar si
no pocas veces la proteccion del tesoro artistico del pais recaia en algunos de sus
principales depredadores. Ademas, la Academia recibi6 complaciente ese primer
ensayo, de cara al futuro museo del Greco, que fue la exhibicion organizada por el
marqués en sus dependencias en mayo de 1909. Otra cosa es la opinion privada que
Vega-Inclan tenia de la Academia, pues en una carta personal dirigida a su amigo
el pintor Joaquin Sorolla, se expresaba al respecto sin tapujos:

En cuanto a mi preparo la Exposicion de los Grecos para mayo con algo més de lo
que ira a Toledo y quisiera hacerla en la Academia de San Fernando en la calle de
Alcala, primero por la calle de Alcala (para iniciar pequefias exposiciones clasicas
de divulgacion y sobre todo para que a esa Academia tan polvorienta y rancia le
dé el aire pues al fin y al cabo es la academia de San Fernando y todos debemos
tratar de que asi sea y respecto a asuntos mios nada ya sabe Vd. que mi fuerte no es
velar por mi peculio pero Dios dira, no creo hacer nada con América ahora, pues sin
asegurar no quiero echar la carne en el asador. Quiza para Ehrich, un marchante que
me pide Goyas, le mande el Cardenal colorao [sic] de Goya que Vd. mejor que nadie
conoce y fue su padrino y si puede mandarme 20 6 25.000 francos esa sera la Gltima
pieza para la entrega de Toledo que quiero hacer en cuanto Vd. venga. En cuanto a
la Exposicion en esa Society, cuando Huntington decida hablaremos, pues yo entre
tanto guardo la reserva que indica y él cuando venga a Europa supongo hablaremos.
Entre tanto estoy acopiando pintura espafiola de primer orden. El Velazquez que le
indiqué por cable es retrato muy caracteristico de un tipo sevillano, fin de su prime-
ra época casi principio de la segunda pero que lo considero el complemento de los
Velazquez de esa “Society” teniendo el cardenal (2.* época La Nifia quiza su Nieta)
3.2 época y este fraile ejemplar fuerte y bien de la 1.* época formarian toda la obra de

48 RASF, Libro de actas 1906-1909, 3/106, Acta de la sesion ordinaria 4 de noviembre de 1907,
fol. 251-252.
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Velazquez. En fin, si lo quieren que lo pidan, Aureliano [Beruete] ademas lo conoce
y repetiria lo que ya le digo...*.

No tiene desperdicio la misiva. Al tiempo que hacia participe a Sorolla de la
exposicion sobre el Greco en la Academia de San Fernando, y de su opinién sobre
la institucion, “polvorienta y rancia”, trataba con éste de la exportacion de obras de
Velazquez y Goya, pinturas que recababa a fin de vender a sus clientes, entre ellos
Archer Milton Huntington, fundador de la Hispanic Society of America, contando
para ello con la complicidad de Aureliano Beruete y del propio Sorolla. Pensemos
que el tal Ehrich que el marqués cita en su escrito, remite a Ehrich Galleries de
Nueva York, que en 1916 organizaron una exposicion de pintura espafiola en la
que figuraron obras del Greco, Zurbarany Goya®. El marqués de la Vega-Inclan,
efectivamente, colabor6 en tal exhibicion y venta, pues entre las piezas expuestas
figuraba el Retrato de Maria Luisa de Parma de Goya, que €l mismo confeso a
Sorolla haber vendido a Mr. Ehrich:

Queridisimo Joaquin. Mr. Ehrich comerciante de New York me pide un Goya que
le enviaré en cuanto me lo aseguren. Es un retrato delicioso de Maria Luisa Grande,
traje sombrero gasas Luis XVI. Elegantisimo. Ademas estd muy gracioso pues es
joven y rebosa malicia. Una golfa de playa de San Genaro en Napoles. Ademas tiene
cortona!!! Cortinas, muy decorativa y muy 60 u 80.000 francos o lo que sea -Si le
piden noticias usted ya lo conoce como si lo hubiese visto con esta descripcion Aure-
liano lo conoce y no creo tenga reparo en dar noticias al que lo compre Para cosa
mas directa y mias reservo de Don Vicente Lopez y la Princesa de Paz fotografias
que le envié hace 15 dias...

Se ha votado en el Congreso una ley prohibiendo exportacion obras arte. Si me
animo a ir a hacerle una visita llevaré media docena de cosifas -Quedaremos y yo
muy interesado tener sus noticias. Yo confio seran excelentes-... 5.

Claro que al tiempo que liquidaba obras maestras de la pintura espaiiola, utilizando
para ello sus contactos, y aprovechando los viajes para “llevar cositas”, todo parecia
justificarlo a fin de conseguir su propdsito: la creacion de la casa-museo del Greco
en Toledo, como asi le confesaba a Sorolla, en una carta en la que, ademas de infor-
marle de la venta de una nueva obra de Goya, le informaba del éxito que habia tenido
su exposicion sobre El Greco en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando:
Queridisimo amigo. Por separado floto el Velazquez. No deje Vd. de hacerlo ver
antes de embarcarse le ruego y yo podré llevar el cuadro a Paris este verano a vis-
tas precio 250.000 francos, vendi el Goya en blanco a la Havemeyer (Condesa de
Chinchon) por poco dinero pues se adosaba la necesidad para mi eterna cabronada

49 Archivo del Museo Sorolla [MS],CS7157, Carta del marqués a Sorolla, s.f.

50 Ehrich Galleries, establecimiento de antigiiedades sito en el numero 366 de la 5.* Avenida de
Nueva York entre el 21 de febrero y el 4 de marzo de 1916 organizd una exposicion bajo el titulo:
“Exhibition of paintingsby Goya, El Greco and Zurbaran”.

51 MS, CS7177, Carta del marqués de la Vega-Inclan a Sorolla, s.f.
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de Toledo. Y a proposito de Toledo acabo de tener éxito colosal [...] la exposicion
del Greco un acontecimiento....

Con ese horizonte pueden entenderse las reflexiones de Alvarez Lopera que
contemplé esa salida de “salvador” de la obra del cretense adoptada por el marqués
de la Vega-Inclan, en el momento algido de la polémica sobre la venta de los gre-
cos de la capilla de San José®, merced a su propuesta de casa-museo, como una
solucion oportunista. Por un lado, para el propio gobierno, que descubrio en ello
un modo de acallar la polémica sobre la venta de los lienzos de Toledo, y por otro,
para los propios intereses del marqués, en la medida que tal iniciativa le procura-
ria una digna posicion de mecenas y promotor cultural, algo muy provechoso a la
hora de amparar sus oscuras actividades, pues acabd revelandose como uno de los
mayores marchantes clandestinos del pais, asi fue descrito por René Gimpel, y asi
lo evidencia su correspondencia particular y el destino seguido por algunas de las
obras maestras que pasaron por sus manos y acabaron saliendo del pais®*.

La oportunidad perdida: El viaje sin retorno de los lienzos que pudieron ser
recuperados

Cierto es que el Gobierno, una vez recibido el llamamiento de la Academia de
San Fernando, las denuncias expuestas en el Senado, el Congreso, y principalmente
la algarada levantada en la prensa a resultas de la venta y exportacion de los lienzos
del Greco procedentes de la capilla de San José de Toledo, tanteo la posibilidad de
recuperar las obras. De modo discreto, encargd a la embajada de Espafia en Paris
que procurara entrevistarse con los compradores, a fin de conocer mas detalles
acerca de la operacion, ademas de sopesar si se podian recuperar. En un documen-
to reservado de dicha embajada se alude a la inquietud de los compradores, los
herederos de la casa Goupil, ante la polémica sobre el caso suscitada en Espaiia y
sobre la posible irregularidad de la venta. Incluso, se sefialaba como se planteaban
la devolucion de las obras a fin de evitar que dicha polémica pudiese volverse en
contra de sus propios intereses:

Afirmése que Sucesores de Goupil en cuyo poder estan cuadros Greco se hallan
inquietos sobre legalidad adquisicion y aceptarian dejarla sin efecto mediante devo-
lucion precio pagado y gastos hechos. Si asi fuera o si en resumen compradores se
prestasen ceder cuadros a Gobierno en esas condiciones podriamos adquirirlos esti-
pulando con ese objeto un compromiso que quedaria sin valor si no lo realizdsemos
en cierto plazo, por ejemplo, cuarenta dias. Sirvase V. E. practicar gestiones por

52 MS, CS7161, Carta del marqués a Sorolla, 16 de mayo de 1909.

53 ALvaREZ LOPERA, J., “El Greco y sus obras...”, pp. 129-130.

54 De los veinte cuadros atribuidos al Greco o a su taller que pasaron por sus manos, so6lo dos:
Las lagrimas de san Pedro y el San Luis rey de Francia, obra de taller o copia, se incorporarian al
Museo del Greco. Cfr. ALvArREZ LoPERA, J., “El Greco y sus obras...”, pp. 125-126.
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medio personas de su confianza caso no alcanzarse resultado por ese procedimiento
proseguiriamos accion legal reivindicatoria para lo cual reunimos datos de los que
diré V. E. confidencialmente resultan ya dudas sobre derecho vendedor a verificar
enajenacion’’,

El documento explicita que el Gobierno dudaba de la legitimidad de la venta, a
pesar de que en las Cortes su representante hubiera manifestado todo lo contrario.
Las misivas dirigidas por el embajador de Espafia en Paris al Ministerio de Estado,
fechadas los dias 6 y 9 de noviembre de 1907, aclaran algunas circunstancias de
la venta:

Paris, 6 de noviembre de 1907

Persona de mi confianza que conoce ademas compradores cuadros Greco acaba
celebrar con ellos larga entrevista. Dichos Sefiores afirman categoricamente que la
compra ha sido perfectamente legal puesto que su propietario Conde Guendulain
les mostré debidamente autorizados por Ministro Gobernacion segun este ultimo
declar6 en Congreso. Estarian dispuestos a cederlos a Gobierno pero con una prima
alzada que representaria su beneficio, por ser ese el negocio a que se dedican. Pasado
mafiana conoceré¢ el precio que por los dichos cuadros piden.

Leon Castillo.

Minuta

Por telégrafo’

Paris, 9 de noviembre de 1907

Mi querido amigo y Jefe:

La persona a quien encargué del asunto de los cuadros del Greco, ha vuelto ayer
a verme con sus actuales poseedores, Boussod, de Valadon y C.?, sucesores de la
antigua casa Goupil. El objeto de la entrevista era conforme anuncié a Vd. con mi
telegrama de antes de ayer, conocer el precio en que esos Sres. hubieran cedido
dichos cuadros al Gobierno de S. M.

Durante los cuatro afios que duraron las negociaciones para llegar a la adquisicion
de dichos cuadros, los Sres. B y V. han distribuido en comisiones y otros gastos, a
personas que me han nombrado, mayor cantidad que la entregada al conde de G. por
la materialidad de la compra. Una sola persona, la que les indico la existencia de los
mismos y luego les sirvié de intermediario ha percibido 50.000 francos. Esta tiene
hoy miras hacia los EE UU para venderlos alli en condiciones sustanciosisimas, a
pesar de la mala situacion en que se halla aquel mercado financiero, por esta razoén no
ha querido indicar precio alguno, reservandose hacerlo mas tarde si fracasan aquellos

55 AGA-E [Archivo General de la Administracion. Exteriores], 5877, 1907. Legalidad compra
cuadros del Greco pertenecientes al Conde de Guendulain. Se acompaiia de telegrama cifrado.

56 AGA-E, 5877, 1907, Paris, 6 de Noviembre de 1907 dirigida a “Estado. Madrid” por Leon
Castillo, marqués del Muni (1842-1918), embajador de Espaiia en Paris.
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propdsitos, pero insisten en que el precio seria muy elevado por ser exageradamente
elevadas también las usuras que les ha costado la adquisicion de los cuadros.
Respecto a la legalidad de la compra, esta no ofrece duda alguna a los Sres. B. y
V. La correspondencia cruzada entre estos Sefiores y el Conde de G. entre éste y el
Ministro o Ministros de la Gracia que durante estos cuatro afios han desempefiado
aquella cartera y la consabida con las autoridades eclesiasticas bastan y sobran para
demostrar y probar de manera fehaciente que la compra fue perfecta y correcta.
Como argumento a favor de cuanto estos sefiores dicen, existe el hecho de que el afio
pasado el Sr. Ministro de la Gobernacion se opuso a que la venta se efectuara prohi-
biendo la salida de Espafia de los cuadros. Esta prohibicion desaparecio, y la venta
y envio de los mismos pudo efectuarse. [...] para su conocimiento a Vd. todos estos
datos, para que se sirva resolver y darme las instrucciones que juzgue oportunas®’.
Especialmente revelador es este documento privado del Ministerio de Estado; se
expresa claramente que el montante de comisiones pagadas para permitir la tran-
saccion, habia superado la cantidad devengada por los lienzos al conde de Guen-
dulain. Se cita, incluso, la suma pagada al intermediario que les habia revelado la
existencia de los cuadros y les habia conducido hasta ellos: 50.000 francos. Una
cifra considerable, sin duda. Un intermediario que, seglin afirmaba la misiva, “tiene
hoy miras hacia los EE UU para venderlos alli en condiciones sustanciosisimas”.
(A quién se referian?

Dime qué estudias y te diré qué vendes... Los interesados vinculos entre His-
toria del Arte y Comercio de antigiiedades

Los registros de venta de la casa Goupil deparan detalles esclarecedores. Con
fecha de entrada 17 de octubre de 1907, aparecen ambos lienzos, y se precisa,
incluso, al referir la autoria del Greco, que las pinturas aparecen firmadas con todas
las letras, algo realmente importante para la comercializacion de las piezas. De
igual modo, otras anotaciones confirman la procedencia de las mismas, asi como
el vendedor: “Conde de Guendulain. Toléde™8. Reconocemos, asimismo, perfecta-
mente desglosado cada uno de los conceptos pagados por la firma en el curso de la
operacion. El precio otorgado por cada uno de los lienzos fue de: “ONINX [90.800
francos]”. Cantidad que seria la que el conde percibié por cada obra, si bien a ésta
se sumaban otros gastos que incrementaban dicho precio:

ONINX [90.800 francos]
RNXXX [20.000 francos] Comision Parés

57 AGA-E, 58777 Exteriores, Embajada de Paris. Carta fechada el 9 de noviembre de 1907 en
Paris.

58 The Getty Research Institute [GRI], Goupil & Cie y Boussod, Valadon & Co. Records, 1846-
1919. Libro 15, RS 29171, p. 185. Num. 2971 y 2972. Se consigna la fecha de entrada en la casa de
antigiiedades: 17/10/1907 y fecha de venta: 10/26/1909.
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CNXX [4.000 francos] Comisién Lafond
EPCT [3.147 francos] Gastos Diversos®

Todo ello hasta alcanzar la cantidad final, por cada lienzo, de “PPT.OCT
[117.947 francos]”. Por lo tanto, la casa de antigiiedades invirtié en la operacion
una suma de 235.894 francos, en lo que habria de resultar una operaciéon muy ren-
table, pues apenas dos afios después liquidé los lienzos al coleccionista norteame-
ricano P. A. B. Widener por mas del doble. La fecha de dicha transaccién aparece
consignada: 26 de octubre de 1909, por “ANXXXX [500.000 francos]”, asi como el
destino de las piezas: “MPAB Widener y Land Tittle Building Philadelphie”. Entre
las notas que aparecen: “Ces cuadros ont ét¢ vendus ANXXXX plus N. 29.722 y
29.723 cuadros deux”, “vendus ensemble”®,

En los libros de cuentas de la firma aluden a dos comisionistas: Parés y Lafond,
ademas de un capitulo dedicado a gastos varios, sin mayores detalles. El primero
es el anticuario parisino Emile Parés, quien ya habia negociado en 1904 la venta y
exportacion de los dos grecos de la catedral de Valladolid®!. El segundo, no era otro
que Paul Lafond (1847-1918), historiador del arte, coleccionista y conservador del
Musée des Beaux Arts de Pau entre 1900 y 1918, y quien en esos afios estaba pre-
parando su estudio sobre El Greco. El habia dado a conocer los tesoros de la capilla
San José de Toledo a la comunidad cientifica internacional, gracias a la publicacion
de un articulo sobre dicha capilla en la Gazette des Beaux-Arts, precisamente el
mismo afio en que estaba negociando su venta®2, Lafond fue un pionero en la difu-
sion de la obra del Greco en Francia desde fines del siglo XIX; en 1911 edit6 junto
con Marurice Barrés un trabajo de referencia sobre el cretense, y dos afios después
firm6 un nuevo ensayo sobre su biografia, obra y bibliografia®.

Gracias a Lafond algunos artistas franceses se aficionaron a la obra del Greco,
como fue el caso de su amigo el pintor Degas®, y a través de éste fue difundién-

59 La transcripcion en francos es nuestra, en virtud a la palabra clave: PRECAUTION, que nos
permite conocer las cantidades cifradas que aparecen consignadas en la documentacion de la casa
Goupil: X(0) P(1) R(2) E(3) C(4) A(5) U(6) T(7) I(8) O(9) N(0).

60 GRI, Goupil & Cie y Boussod, Valadon & Co. Records, 1846-1919. Libro 15, RS 29171, p.
185. Num. 2971 y 2972.

61 MAaRrTiNEZ Ruiz, M. J., La enajenacion...t. 1, pp. 309-318. Brasas Ecmo, J. C., “Croénica
de una pérdida irreparable del patrimonio artistico vallisoletano. La venta de dos cuadros del Greco
que pertenecieron a la Catedral y la intervencion de la Real Academia de Bellas Artes de la Purisima
Concepcion”, Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de la Purisima Concepcion de Valladolid,
28, (1993), pp. 119-127.

62 LaronD, P, “La Chapelle San José a Toléde et ses peintures du Greco”, Gazette des Beaux-
Arts, XXXVI, (1906), pp. 382-392.

63 BARRES, M. y LAFOND, P., Le Greco, Paris, H. Floury, 1911; LAFOND, P., Le Greco, essai sur
sa vie et sur son ceuvre, suivi d'un catalogue et d'une bibliographie. Paris, 1913.

64 Duwmas, A., The private collection of Edgar Degas, vol. 1, New York, 1997, p. 127.
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dose el interés entre importantes coleccionistas norteamericanos, como el matri-
monio Havemeyer -Henry Osborne (1847-1907) y Louisine (1855-1929)- principal
introductor del gusto por Degas y también por El Greco en EE UU; su magnifica
coleccion actualmente se conserva principalmente en el Metropolitan Museum of
Art de Nueva York®. Lafond era amigo de Degas, quien lo era a su vez de la pintora
Mary Cassatt, fiel amiga, consejera y marchante de Louisine Havemeyer. La firma
Boussod & Valadon envi6 la oferta de los grecos de la capilla de San José a los
Havemeyer; Mary Casatt actué como intermediaria y la negociacion debié comen-
zar a fines de 1906, si bien, tras enviudar, Louisine aparc6 la idea de comprarlos®’.
Todavia en junio de 1908 Aureliano Beruete tuvo la oportunidad de ver los lienzos
en la casa de antigiiedades parisina®®, donde también los vio, y describio, el histo-
riador aleméan Julius Meier-Graefe®.

1910, ademas, hubo de ser una fecha especialmente intensa para los negocios
de Lafond en Espafia al servicio de la casa Goupil. Sus libros de cuentas resultan
especialmente elocuentes en este sentido. Asi, dicho afio aparece anotada una Anun-
ciacion del Greco, adquirida a “M. Pidal, 22, Calle Fernando El Santo, Madrid””,
ademas, se cita como intermediario a “José Dominguez, 5, Plaza del Progreso
Madrid”. Un lienzo que la firma parisina adquirié por 30.000 francos con fecha
24/06/1910 y vendid tres afios después, 10/15/1913, a la casa de antigiiedades
Bernheim-Jeune & Cie., domiciliada en el numero 25 del Boulevard de la Madeleine,
Paris, por 80.000 francos’!.

También en ese afo, los herederos de Goupil participaron con aquella casa
parisina en el negocio de la venta de un lienzo de “Santa Veroénica”, por el cual

65 COONEY FRELINGHUYSEN, A., Splendid Legacy: The Havemeyer Collection, New York, 1993.

66 JIMENEZ Branco, M. D. y MAck, C., Buscadores de belleza. Historias de los grandes colec-
cionistas de arte, Barcelona, 2007, pp. 97-111. MARTiNEZ RuizZ, M. J., “Mujeres coleccionistas en
la Edad de Oro del coleccionismo norteamericano: del amor al arte a la ruptura de las convenciones
sociales”, POrRrAS GIL, C. (coord.), La Vanguardia en femenino. Artistas revolucionarias, mujeres
transgresoras, Madrid, 2014, pp. 153-158.

67 COONEY FRELINGHUYSEN, A., ob. cit., p. 244. MuRNoz HERRERA, P., “En busca del Greco.
Visiones en Toledo”, El Greco. Toledo 1900, Madrid, 2009, p. 81.

68 “Vi por despedida los Grecos de San José. jQué maravilla de color!”, escribi6 a Joaquin Soro-
lla, MARIN VALDES, F. A., “Aureliano de Beruete: Cartas a Joaquin Sorolla”, Lifio, 5, (1985), p. 59, cf.:
MuRNoz HERRERA, P., ob. cit., p. 81.

69 “Subitamente me acordé de Goupil. Caminamos diez pasos, subimos al primer piso, y llega-
mos frente a los dos cuadros expoliados el ultimo afio de la Capilla de San José, en Toledo... Estu-
vimos largo rato frente a esos cuadros. Nuestra discusion habia sido olvidada...”, MEIER-GRAEFE, J.,
The Spanish Journey, London, 1926, p. 460. MUNOz HERRERA, P., ob. cit., p. 81.

70 Se trataria del II marqués de Pidal, Luis Pidal y Mon (1842-1913), o bien de su hermano,
Alejandro Pidal y Mon (1846-1913), herederos de la coleccion familiar vinculada al marquesado de
Pidal y residentes en dicha calle Fernando el Santo.

71 GRI, Goupil & Cie. Libro 15, RS 29939, p. 237, fila 2.
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El patrimonio al cuidado de sus depredadores

obtuvieron un beneficio de 28.333,45 francos™. Obra que compran, asimismo, a
Paul Lafond”. Desafortunadamente la lista de obras de arte enajenadas es demasia-
do grande y no se circunscribe al Greco, aunque parece que con su obra se actuo
incluso con menos escripulos que con las de otros artistas.

Pese a lo comin que resultaba en aquella época esa equivoca dedicacion a
medio camino entre historiadores, artistas, coleccionistas, protectores de la riqueza
cultural y marchantes, no deja de resultar paradojico que la venta de los dos lienzos
procedentes de la capilla de San José¢ de Toledo fuera realizada por un académico
correspondiente de San Fernando, entre cuyas funciones se hallaba velar e infor-
mar sobre la riqueza artistica de la provincia; de igual modo, que el negociante
que medio en su adquisicion fuera el historiador del arte que las dio a conocer en
los medios cientificos internacionales. Tampoco deja de resultar singular, por no
decir grotesco, que la polémica suscitada sobre la dudosa operacion, fuera salvada
por el Gobierno, y por la propia Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
depositando la confianza en el marqués de la Vega-Inclan. Un peculiar garante de
la salvaguarda de la obra del cretense, pues al tiempo que agradecia tales honores,
liquidaba y exportaba clandestinamente buena parte de los tesoros que manifestaba
proteger. Todos los interesados ofrecieron un discurso en publico y otro en priva-
do, probablemente del mismo modo que el Gobierno era capaz de defender en las
Cortes la operacion, amparandose en lo que las leyes dictaban sobre la propiedad
particular, mientras en privadopedia a su embajador que tanteara las posibilidades
de recuperar las obras, en virtud a la dudosa legitimidad de la venta. Paradojas
que forman parte de la reinvencion del Greco en el siglo XX y de la contradictoria
sociedad que la impulso.

72 Ibidem, RS 29790, p. 227, fila 3.
73 Ibidem. Libro 15, Stock No. 29788, p. 227, fila 1.
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MURCIA EN EL IMAGINARIO FILMICO FRANCES
Adaptaciones cinematograficas
de Maria del Carmen (Feliu y Codina, 1896) en
la industria gala: Aux Jardins de Murcie (1923 y 1936)

JOAQUIN T. CANOVAS BELCHI
Universidad de Murcia

En 1923 la prestigiosa productora francesa “Les films Mercaton” promueve la
realizacion de Aux Jardins de Murcie, adaptacion cinematografica de la version
francesa realizada por Carlos de Battle y Antoinet Lavergne de la pieza teatral
Maria del Carmen, escrita por el dramaturgo espafiol José Feliu y Codina y estre-
nada en el Teatro Espafiol de Madrid el 14 de febrero de 1896 por la compaiiia de
Maria Guerrero y Fernando Diaz de Mendoza. “Maria del Carmen es una buena
muestra de drama rural con localizacion regional y quiza la obra mas completa de
Feliu y Codina. Su interés es grande por encontrarse en el origen de este subgéne-
ro dramatico y por ofrecer un cuadro bien dibujado y muy exacto de costumbres,
tipos y situaciones de la huerta murciana a finales del siglo XIX'. Como decia-
mos, la pieza habia sido adaptada y traducida al francés -con el titulo que adopta-
rian las versiones cinematograficas de Aux jardins de Murcie-, y se representd por
vez primera en el Teatro Odéon de Paris el 25 de noviembre de 1911; obra de largo
recorrido en la cartelera teatral francesa de las siguientes décadas.

Esta version muda de la obra, dirigida por los directores Louis Mercaton y René
Hervin, fue distribuida por el Consorcio Internacional de Explotaciones Cinemato-

1 Dk Paco DE Moya, M., “Maria del Carmen®, de Feliu y Codina, Murgetana, n° 39, 1974, pp.
63-73.
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FiGura 1 FIGURA 2
Anuncio de la pelicula Programa de mano de Maria del Carmen
Aux Jardins de Murcie. en su exhibicion espafiola 1940

Le Films Mercaton, 1923

graficas alcanzando un notable éxito tanto en las pantallas galas como en las espa-
fiolas donde fue estrenada puntualmente, llegandose a editar un nimero de la novela
semanal cinematografica dedicado al film que incluia numerosas fotografias de la
pelicula, hoy no conservada [fig. 1]. Doce afios mas tarde, ya en el cine sonoro, otra
empresa francesa, dirigida en este caso por Max Joly y Marcel Gras, emprende una
segunda version de la conocida pieza teatral, estrenada también con mucho éxito el
27 de noviembre de 1936 en el cine L’Ermitage de Paris [fig 2]. Ambas peliculas se
rodaron en diversas localizaciones de la huerta de Murcia, y contaron con la cola-
boracion destacada de gran numero de extras y el concurso de las fuerzas locales,
que no escatimaron ayuda facilitando contactos, espacios, permisos de rodaje, ele-
mentos de ambientacion y asesoria musical para la rica banda sonora que ilustra la
segunda version, donde se recogen numerosas composiciones tipicas de la huerta,

2 CAnNovas BeLcHI, J., (1986): “Murcia y el cine en la década de los veinte: la produccion de
peliculas y documentales. El Cine-Club de Murcia, 19397, Imafronte, n° 2, pp. 153-160.
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Murcia en el imaginario filmico francés

Pero, ;por qué este interés de la industria cinematografica francesa en llevar a
la pantalla un melodrama rural, de fuertes connotaciones étnicas, ambientado en el
sur de Espafa, y en dos décadas diferentes? Si bien es cierto que los rodajes fran-
ceses en tierras espafiolas tras la primera guerra mundial no eran algo excepcional
recordemos las aventuras de Marcel L'Herbier y Jacques Catelain y sus peliculas
ambientadas en Andalucia y Castilla, o la estancia de la actriz y directora francesa
Musidora en la peninsula’, no es menos cierto que un rodaje lejos de la metropoli
francesa, epicentro del cine europeo de su tiempo, suponia un encarecimiento nota-
ble de los costes de produccion y la exposicion a riesgos no calculados e imprevis-
tos en las lejanas tierras del sur de Europa, solo comunicadas por rutas maritimas
con el estado francés.

La segunda version rodada a finales de 1935 y comienzos de 1936 presenta una
problematica afiadida. La copia conservada, que custodia el Archivo de la Cinema-
teca Francesa, ofrece dos finales diferentes, uno en el quinto rollo como conclusion
logica de la historia que cuenta -por lo demas, fiel al argumento original de la obra
de teatro-, y otro, de mayor duracién, en una bobina aparte que ha sido conservada
en su integridad y apenas presenta rozaduras o deterioro por su proyeccion en sala*.
Este final es notablemente diferente y amplia la trama, incorporando un epilogo que
no figura ni en la primera version ni en el argumento de la pieza teatral original.

En este trabajo intentaremos aclarar todas las cuestiones relativas a la motiva-
cion del rodaje de estas peliculas, los avatares de la filmacion de la segunda ver-
sion, sonora, cuyo estreno y contenido estuvo condicionado al estallido de la guerra
civil espafiola, y plantearemos la hipotesis del doble final conservado.

3 Entre 1919 y 1922 Marcel L'Herbier rodd seis peliculas para la Gaumont, entre ellas los
ambiciosos rodajes de £/ Dorado (1921), un melodrama rodado en Andalucia, y Don Juan et Faust,
que también se filmo en parte en Espafia. En 1924 seria su pupilo, el actor Jacques Catelain quién
se embarcaria en el problematico rodaje de La barraca de los monstruos, obra maestra coproducida
por la Atlantida S.A.C.E, pero prohibida por la dictadura de Primo de Rivera. Mas fructifera seria la
relacion de la actriz y directora francesa Musidora durante su estancia en Espafia en estos mismos
afios.

4 La copia de 1936, en 35 mm, tiene 2.239 métres, y una duracion completa de 81 minutes,
version francesa y estado de conservacion correcto. Son 5 bobinas, mas 1 bobina con el final aiadido.
La consulta de los fondos se efectud el 12 de junio de 2014 en la Cinémathéque Frangaise, Archivo
Fort de Saint-Cyr, 1 rue du Fort de Saint-Cyr, en 78180 Montigny-Le-Bretonneux. Deseo agradecer la
extraordinaria colaboracion de Emilie Cauquy y Monique Faulhaber -de la Cinématheque Frangaise-,
Jean Claude Seguin (Universidad Lyon II-Lumiéré), y Maria Garcia Barquero y José Maria Prado -de
Filmoteca Espafiola, Madrid-.
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1. Murcia en el imaginario francés del siglo XIX

Murcia no era una region desconocida para la sociedad francesa a lo largo del
siglo XIX. A las noticias de los viajeros que circularon por Espafia en esta centuria
se sumaron diversos acontecimientos acontecidos en la segunda mitad del siglo, de
gran impacto popular y repercusion mediatica, que ayudaron a forjar una imagen
muy concreta de esta tierra, considerada por algunos autores y cronistas como “e/
auténtico edén de Europa”, “paraiso en mitad del desierto”, pero también lugar de
tragico destino azotado por los desastres de la guerra (Canton de Cartagena, 1873)
y las inclemencias de la naturaleza (riada de Santa Teresa, 1879). Precisamente este
ultimo episodio seria el responsable de que, en ultima instancia, el escritor Marcel
Proust otorgara protagonismo a Murcia en su monumental A la recherche du temps
perdu.

Las cronicas de los viajeros franceses por el Reino de Murcia

Son numerosos los viajeros y cronistas que nos han dejado testimonio de sus
avatares por tierras hispanas durante el ajetreado siglo XIX5, entre ellos numerosos
franceses que merece la pena recordar con sus obras de referencia. Siguiendo un
orden cronolégico, hay que sefalar en primer lugar las dos obras de Alexandre
Laborde Voyage pittoresque et artistique de L’Espagne (1806) y sus [tineraire..
(1808), de gran repercusion, aunque seria en L’Espagne pittoresque, artistique et
monumentale, moeurs, usages et costumes, de V. de Féréal y M. Galo de Cuen-
dias, donde se describa a Murcia como el “Edén de Europa”, llegando a afirmar
que “los murcianos, por la gracia de Dios, no tienen invierno ni verano, siempre
primavera”®. Emile Begin, en su Voyage Pittoresque en Espagne et en Portugal
(Paris, 1852), ofrece unas pinceladas muy certeras sobre el entorno de la zona:
“Antes de llegar a la Huerta, el jardin o campifia de Murcia, es preciso atravesar
aridas llanuras y salinas cubiertas de una planta marina llamada barrilla; es el
desierto antes de la tierra prometida’. En 1862 se publica la obra del barén Char-
les de Davillier con las ilustraciones también romanticas de su compafiero de viaje
Gustave Doré, con interesantes descripciones del traje masculino y femenino del
huertano [fig. 3]. Precisamente seria Doré el encargado de ilustrar la portada de la
revista Paris-Murcia, editada como ayuda a los damnificados por la riada de santa

5 ToRRES-FONTES SUAREZ, C., Viajes de Extranjeros por el Reino de Murcia, 3 vol, Real Aca-
demia Alfonso X el Sabio, Murcia, 1996. Ha sido el estudio de referencia utilizado en lo referente a
este apartado. Sus tres volimenes recogen con detalle los textos aqui citados.

6 FEREAL, V, y GaLo DE CUENDIAS, M., ilustraciones de Celestin Nanteuil, L’Espagne pittores-
que, artistique et monumentale, moeurs, usages et costumes, Paris, 1848, pp. 150.

7 BEGIN, E., Voyage pittoresque en Espagne et en Portugal, Berlin-Laprieur et Morizot, Paris,
1852, pp. 494-536.
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Teresa en 18798, Junto a las condiciones del viaje, calidad de los monumentos,
deficiencias del hospedaje y caracter de la poblacidon autdctona, los viajeros desta-
can de forma casi unanime las particularidades geograficas y agricolas del sureste
espafiol: “La fertilidad de la huerta, salta inmediatamente a la vista, puesto que si
Valencia es el invernadero de Esparia, Murcia es uno de sus jardines. Granadas,
pimientos rojos, moras, limones, naranjas, tomates y melones, ademdas de las ver-
duras de climas mas septentrionales crecen aqui en abundancia, mezclandose con
la vegetacion tropical y mostrandose exuberante por todas partes, mientras que la
hidalga palmera se balancea en su solitaria grandeza. En las ventanas de las casas
grandes racimos de datiles y vistosas ristras de fioras colgaban para secarse al
terrible sol de Murcia, el Egipto murciano™. Las noticias sobre Murcia, sus gentes
y sus costumbres se suceden en las cronicas de Valérie Boissier, condesa de Gaspa-
rin (1868), Germond de Lavigne (1859), Eugene L. Poitou (1869), Alberto Robida
(1980), G de Saint Victor, (1889), Jean Lorrain -seudonimo de Paul Duval- (1891)
y Paul Pallary, arquedlogo de la Revue Geographique Internacinals, que narra su
experiencia viajera de Oran a Cartagena tras nueve horas de viaje en el paquebote
“Ciudad de Oran” en 1892. Recordemos que Argelia formaba parte de Francia y
que el punto geografico mas cercano desde Europa eran las costas levantinas, con
los puertos de Cartagena y Alicante como puntos de referencial®.

Imdgenes de una guerra: El Canton de Cartagena. 1873

Paris, centro de la disidencia y los exiliados espafioles durante todo el siglo XIX,
tiene puntual informacion del proyecto federalista cartagenero surgido durante la
primera Republica, y de la resolucion dramatica del conflicto con parte de la ciudad
bombardeada y destruida; historia que fue reflejada por Benito Pérez Galdos en el
episodio nacional De Cartago a Sagunto.

Durante el mandato de Francisco Pi y Margall (11 de junio 1873 a 18 de julio
1873), se redactd la nueva constitucion federalista que contemplaba las regiones
como estados soberanos. Espafia se enfrentd al caos total y estuvo a punto de su
desintegracion; se declararon las republicas independientes de Catalufia, Malaga,
Cadiz, Valencia, Granada, Sevilla, Alcoy, Cartagena, Algeciras, Almansa, Andijar,
etc; la aventura cantonalista hizo inviable la revolucion del 68 y contribuyo al
derrumbe de la 1* Republica; ademas forzo a la burguesia a posiciones mas conser-
vadoras y los militares padecieron el efecto de la indisciplina y la desintegracion
nacional.

8 Le Baron Charles Davillier, L ’Espagne. Ilustrée de 309 gravures dessinées sus bois par Gus-
tave Doré, Paris, Librairie Hachette et Cie, 1862

9 Torres-Fontes Suarez, C, ibidem, p. 1002.

10 Ibidem.
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FiGura 3
Gustave Doré, Portada de Paris-Murcia, 1879
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FiGura 4
Fiesta Paris-Murcia en el Hipédromo, 1879
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Murcia en el imaginario filmico francés

Cartagena fue el cantdon mas atrevido y posiblemente determinante en la reso-
lucion final de la Primera Republica Espafiola. Su aventura durd 6 meses durante
1873 y 1874. El 12 de julio de 1873, los revolucionarios se hacen con el gobierno
civil, el militar y entran en el Ayuntamiento de Cartagena nombrando una Junta que
en nombre del Canton Independiente de Cartagena toman el control del arsenal y
del puerto, donde estaba amarrada la mayoria de la flota espafiola, la cual se une a
la sublevacion. Logicamente, el proyecto cantonalista es rechazado por las Cortes y
provoca la dimision del Presidente, al que sustituye Salmeron. Pi no era partidario
de actuar contra los cantonalistas, “no hay mds que dos caminos o la politica o las
concesiones -declaro-". Los cartageneros, con el armamento del arsenal y su flota,
resisten el contraataque de las tropas gubernamentales. La armada cantonalista, al
mando del militar progresista Antonete Galvez, llegd a bombardear con la fragata
Victoria el puerto de Alicante. También organizé una marcha sobre Madrid, llegan-
do hasta Chinchilla (Albacete). El objeto de estas incursiones por mar y tierra era
incorporar localidades al cantdn, y recaudar fondos o «contribuciones de guerra»
para mantener la independencia. Después de seis meses de asedio, Cartagena se
rinde el 12 de enero de 1874 al general Lopez Dominguez. Se conden6 a muerte
a los culpables de rebelion y muchos huyeron al exilio en Argelia. La ciudad fue
devastada por un intenso bombardeo, que destruy6 el 70 % de los edificios de
Cartagena!' [fig. 4]. Noticias que puntualmente llegaban a los diarios franceses,
preocupados ante la proximidad de sus colonias norteafricanas.

La riada de santa Teresa y los inicios de la “beneficencia” moderna

En la madrugada del 14 al 15 de octubre de 1879 se produjo una de las mayores
tragedias naturales que han asolado la provincia de Murcia. Una gran inundacion,
conocida como la riada de Santa Teresa, tuvo lugar en el dia de su festividad, oca-
siono la crecida de los rios Guadalentin (entonces llamado Reguer6n) y Segura,
y arraso toda la huerta, lo que hoy conocemos como vega media, pero también la
vega baja, desde Orihuela a Guardamar en la vecina provincia de Alicante.

Al dia siguiente E/ Diario de Murcia, un periddico que apenas tenia unos meses
de antigiiedad, se hizo eco de la magnitud de la catastrofe en su primera pagina.
José Martinez Tornel decidi6 sustituir la portada mondtona, tipica de la prensa del
siglo XIX, por una primera pagina espectacular que revoluciono la historia del
periodismo murciano. Durante nueve dias E/ Diario de Murcia dedicé sus cuatro
paginas a contar cualquier noticia, por insignificante que fuera, que tuviera alguna

11 PErez CRESPO, ANTONIO, El canton murciano. Academia Alfonso X El Sabio, Murcia, 1990;
VILAR RAMIREZ, J.B., El sexenio democrdtico y el canton murciano. Academia Alfonso X el Sabio,
Murcia, 1983.
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relacion con la riada, obviando cualquier otra informacién y suprimiendo la publi-
cidad. El éxito de Martinez Tornel en el tratamiento periodistico de la tragedia no
solo propicid la visita del Rey Alfonso XII [fig. 5] a las zonas devastadas por la
riada, sino que ademas produjo una gran repercusion en la prensa nacional e inter-
nacional.

La noticia de la catastrofe llegé a oidos de Edouard Lebey, director de la agencia
francesa de prensa Havas. A finales del mes de octubre, Lebey decidié emprender
una ingente labor con el fin de recaudar fondos para ayudar a los afectados por la
inundacion de Murcia. Para ello ide6 la posibilidad de organizar una fiesta en el
Hipddromo de Paris y de lanzar un periddico benéfico que recogiera una aportacion
de las personalidades mas importantes de Europa.

Paris-Murcie

A principios de noviembre de 1879 Lebey auspici6 la fundacion de un comité
para confeccionar la publicacion. El equipo, que estaba compuesto por los perio-
distas franceses mas importantes de la época, consiguid la colaboracion de perso-
nalidades como el Papa Ledn XIII, el Rey de Espafia Alfonso XII o los escritores
Alejandro Dumas y Victor Hugo, quienes aportaron unas lineas al periédico que,
finalmente, recibi6o el nombre de Paris-Murcie. Journal publié au projit des vic-
times des inondations d'Espagne par le Comite de la Presse Frangaise [fig. 6].
Se editaron ciento cincuenta mil ejemplares con 24 paginas de gran formato que
recogia las colaboraciones literarias, grabados y autografos de los mas relevantes
artistas y personalidades politicas de la época. La portada era un dibujo de Gustave
Doré, sin duda realizado al calor del recuerdo de su estancia anterior en Murcia
cuando recorri6 Espafia con el Baron Charles Davillier'? [fig. 7].

Coincidiendo con la salida de Paris-Murcie se celebro una fiesta en el Hipodro-
mo de Paris. La comision organizadora estuvo presidida por el Marqués de Molins,
embajador de Espafia, y el propio Lebey, e integrada por todos los directores de
periddicos de la capital, mientras que la Presidencia de Honor la ostentaba la reina
Isabel II -que vivia en Paris desde su destronamiento tras la Revolucion de 1868-.
Tras los preparativos de rigor la fiesta se celebro el 18 de Diciembre de 1879 en
L'Hippodrome, local instalado en el barrio de los Campos Eliseos, que podia acoger
a mas de diez mil personas. Alrededor de su gran pista ovalada se instalaron nume-
rosas tiendas y boutiques atendidas por actrices famosas (Sarah Bernhardt, Bartet,
Reichemberg, Barette, Favart, etc) destinadas a la venta de los objetos donados por
los particulares y de las obras de arte de las celebridades de la época (Victor Hugo,

12 Le Baron Charles Davillier, L ’Espagne. Ilustrée de 309 gravures dessinées sus bois par Gus-
tave Doré, Paris, Librairie Hachette et Cie, 1862
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RECUERDOS DEL REINADO DE D, ALFONSCG XTI,
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S0 BER NATURAL, EO% COMTA

FIiGUra 5
Juan Comba. Visita de Alfonso XII a los damnificados de Murcia tras la riada de santa Teresa. 1879

Heredia, Coppée, Madrazo, Fortuny, Scot, etc.). El programa incluia espectaculos
musicales con cante y baile flamenco. Varios “bubbets” estaban instalados en la
sala y la fiesta, que dur6 desde las nueve hasta las doce de la noche. Se termin6
con el sorteo de una gran Tombola. Paris quedd completamente paralizado (todos
los teatros suspendieron sus funciones) y se pusieron cinco mil carruajes a disposi-
cion de los asistentes, que tenian que acudir a la fiesta “en toilette parée masquée
ou travestie”. Al éxito de publico y de recaudacion se sumoé una extraordinaria
repercusion mediatica. Hubo suscripciones y actos benéficos en Italia, Bélgica,
Inglaterra, Grecia, Turquia y Egipto.

El espectaculo fue fastuoso y su breve resumen a partir de las abundantes rese-
fias de la prensa de la época pone de manifiesto la enorme capacidad organizadora
de una sociedad movida a partes iguales por el deseo de brillar y divertirse, y por
un auténtico impulso de solidaridad.
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Preparativos en el Hipédromo, Le monde ilustré, Paris, 11/12/1879
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Marcel Proust y A la recherche du temps perdu

Proust se sirve del escenario de esta fiesta de beneficencia, destinada a conse-
guir fondos para las victimas murcianas de la riada de Santa Teresa, para trabar los
destinos de Swan y Odette de Crecy, que escribe su legendaria carta la noche de la
fiesta Paris-Murcia: “Sabia que Odette se asustaria, que le enviaria una respuesta,
y esperaba que en la contraccion provocada en su alma por el miedo a perderle,
brotarian palabras que nunca le habia dicho ella todavia; -y, en efecto, asi habia
conseguido las cartas mas tiernas que hasta entonces le escribiera, sobre todo una
que le habia mandado a mediodia desde la “Maison Dorée” (era el dia de la fiesta
Paris-Murcia a beneficio de los inundados de Murcia), que empezaba con estas
palabras: “Amigo mio, me tiembla tanto la mano que apenas puedo escribir”, y
que habia guardado en el mismo cajon que la flor seca del crisantemo'3.

Proust sitta la fiesta como uno de los hitos destacados en el entramado cronolo-
gico de Por el camino de Swann (Du céte de chez Swann), justamente con aconte-
cimientos historicos tan relevantes como el primer Septenato en la Presidencia de la
Republica, el entierro del ex-Presidente Gambetta o con frecuentes referencias a la
actualidad artistica y teatral de la época. Recordemos que es en 1913, y por cuenta
del propio autor, cuando aparece editada esta primera parte de La Recherche... en
la editorial Grasset, y luego en una version modificada en la editorial Gallimard en
1919.

2. MARIA DEL CARMEN de José Feliu y Codina, 1896.

El drama rural es un subgénero teatral que -como sefiala el profesor Mariano
De Paco'4- tuvo un intenso cultivo en nuestros escenarios en los afios finales del
siglo XIX y durante los primeros treinta del XX. Tematicamente suele presentar
conflictos que giran en tomo a la honra y al amor, reflejando las pasiones humanas
en un estado primario y radical, favorecido por el ambiente en que se desarrollan.
La influencia del naturalismo en el teatro es el principal factor del nacimiento del
drama rural, pero a este primer elemento se afiaden otros especificos de nuestra
cultura y de nuestra tradicion dramdtica que lo configuran de una forma propia.
Nos referimos a su conexion con los dramas campesinos del Siglo de Oro que
tratan problemas de honor en personajes villanos y al costumbrismo regional, de
tan amplia presencia en el siglo XIX. José-Carlos Mainer apunta acertadamente
que la “proliferacion de costumbrismos gallegos, aragoneses, valencianos, mur-
cianos, etc., se corresponde a un momento de despegue economico regional y a

13 Proust, M., 4 la busca del tiempo perdido. Por la parte de Swann, II. Edicién a cargo de
Mauro Armifo, Valdemar, Madrid, 2000, p. 205; también nota 42, p. 870.
14 DE Paco, M., ibidem
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la revitalizacion de unas burguesias afanosas de identificarse con sus peculiares
tradiciones .

José Feliu y Codina (1845-1897) ocupa un puesto clave en la historia del drama
rural espafiol y puede ser considerado como su primer cultivador. Fue novelista,
periodista, politico y dramaturgo; escribié para el teatro piezas de muy diverso
estilo, del sainete al drama pasando por la comedia y la zarzuela. Comenzé utili-
zando el catalan y solo tardiamente emplea el castellano. No tuvieron sus primeras
obras demasiado éxito, pero con La Dolores, estrenada en el Teatro Novedades
de Barcelona el 10 de noviembre de 1892, tras haber sido rechazada por varias
empresas, obtuvo un resonante y completo triunfo. Sirvio su texto como libreto de
zarzuela, con musica del Maestro Breton, y después de base argumental de varios
films. Procur6 Feliu y Codina hacer un verdadero estudio del modo de ser, de las
peculiaridades y costumbres de las distintas regiones espafiolas. Resultado de sus
viajes y de su observacion directa son obras como La Dolores, Miel de la Alcarria,
La real moza y Maria del Carmen.

Maria del Carmen se estrend en el Teatro Espafiol de Madrid el 14 de febrero de
1896, el mismo afio que Terra baixa de Guimera, por la Compaiiia de Maria Gue-
rrero y Fernando Diaz de Mendoza. El publico y la critica la acogieron muy bien y
la Real Academia concedid, gracias a ella, a su autor el Premio Piquer. Adaptada y
traducida al francés por Carlos de Battle y Antoinet Lavergne con el titulo de Aux
Jjardins de Murcie, se representd por vez primera en el Teatro Odéon de Paris el 25
de noviembre de 1911, y reestrenada con gran éxito después de la primera guerra
mundial en el Teatro Antoine. De alli pasaria a los teatros de los Champs-Elysée en
1920 y luego al Teatro de la Porte Saint-Martin en 1923 y al Teatro de 1’ Avenue en
abril de 1930. En estos mismos afios, la obra triunfa en escenarios de medio mundo,
entre ellos los de Nueva York donde alcanzaria seiscientas representaciones'.

Argumento

Presenta esta obra un tema frecuente en el drama rural: el amor de Pencho y
Maria del Carmen y los intentos de Javier por conseguir a ésta.

El arranque de la accion es un problema propio de la huerta: por cuestiones de
riegos, Pencho, el prometido de Maria del Carmen, hiere gravemente al hijo de
uno de los caciques de la huerta y se ve precisado a refugiarse en Oran, huyendo
de la persecucion de la justicia. El herido (Javier), que no ha querido denunciar a
su enemigo, deseoso de retarle nuevamente apenas se restablezca de la lesion que

15 MAINER, J.cC., “José Lopez Pinillos en sus dramas rurales”, en Literatitra y pequeria burguesia
en Espaiia (Notas 1890-1950). Edicusa, Madrid, 1972. Pags. 92-93.
16 Estrenos en teatros franceses de la obra de teatro.
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suftre, es asistido en su enfermedad por Maria del Carmen, que aspira a obtener la
benevolencia del paciente, a fin de que sea posible el regreso de Pencho a la huerta.
Pero es el caso que Javier se enamora con locura de su agraciada enfermera, y una
vez convaleciente, lejos de ceder a los ruegos de ésta, la amenaza con denunciar al
fugitivo si no corresponde a la pasion terrible que le devora.

Maria del Carmen rechaza en un principio el carifio de Javier; mas al fin y al
cabo se ve precisada a doblegarse contra su voluntad para salvar a Pencho, el cual
acaba de llegar de Oran, sabedor de que en la huerta tratan sus enemigos de arre-
batarle el carifio de su amada. Domingo, el padre de Javier, posee el arma con que
su hijo fue lesionado, y estd resuelto a denunciar al agresor si Maria del Carmen
no entrega su mano al infeliz convaleciente. Maria se rinde a discrecion y huye
anegada en lagrimas apenas Pencho se presenta en escena. Mientras se conciertan
las condiciones de la boda entre la protagonista y Javier, aparece Pencho decidido
a reivindicar sus derechos de amante y a destruir los planes de su rival, por lo que
se autodenuncia para que Maria del Carmen quede desligada del compromiso.

A partir de ese momento, Pencho queda custodiado en casa de Domingo, hasta
que llegue la guardia a prenderlo y Maria del Carmen le confirma su amor. Javier
le dice a Pencho que se ha delatado a la justicia para que no enfrentarse a €1, lo que
origina que se reten nuevamente en un duelo a muerte.

Pero entonces llega Fulgencio, el médico, y le revela a Domingo que su hijo va
a morir por la complicacion de su herida, lo que escuchan también tanto Pencho
como Javier. Esto origina el desenlace final: al tiempo que la fuerza llega a detener
a Pencho, Javier le insta a que huya con Maria del Carmen, cosa que hacen después
de abrazar y besar a Javier.

Version operistica

Enrique Granados (1879-1916), compositor y pianista de renombre universal
fue el compositor encargado de poner musica a la obra de Feliu y Codina. La 6pera
con libreto de Feliu y musica de Granados se estreno en el Price el sdbado 12 de
noviembre de 1898, bajo la proteccion de Chapi. El periodista Ismael Sanchez
Estevan comentaba en la prensa: “Tuvo buen éxito;, mas no el que merecia, sin
duda porque en aquel tiempo el publico madrilerio, un tanto rezagado en cuestio-
nes musicales, a quien todavia parecia abstruso e ininteligible el Tannhauser y no
habia oido nada mas avanzado, quedo sorprendido ante los atrevimientos técnicos
del compositor que musico muchas escenas en prosa...Cantaron Maria del Carmen
Marina Gurina, Pilar Navarro, Simoneti, Puiggener, Valentin Gonzalez, Munain,
Garcia Soler y Gamero. La dpera de Granados no ha vuelto a cantarse en los
veintiun anos transcurridos desde su estreno. El drama de Feliu y Codina, laureado
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por la Real Academia Espariola, se ha representado en ese mismo intervalo muy
poco .

3. Adaptaciones cinematograficas de “Maria del Carmen” en la industria
francesa.

Ante todo conviene sefialar que las dos adaptaciones cinematograficas realizadas
en los afos 1923 (version muda) y 1936 (version sonora) por la industria francesa
parten de la traduccion realizada por Carlos de Battle y Antoinet Lavergne de la
pieza original espafiola, y cuyo titulo fue notablemente modificado pasando de
Maria del Carmen a Aux Jardins de Murcie. Mantenemos la hipotesis de que tal
cambio no es casual y responde a una clara estrategia destinada a garantizar los
derechos de autor y de representacion por parte de los responsables de la version
francesa y, de paso, a publicitar un espectaculo en consonancia con el ideario y la
imagen que la sociedad gala de principios de siglo habia conformado sobre la tie-
rras y las gentes del sur de Espafia. Resulta cuanto menos llamativo que en ninguna
de las fuentes hemerograficas y bibliograficas consultadas se cite el titulo original
de la obra teatral espafiola, y siempre se haga referencia a los traductores como res-
ponsables de su autoria de la version estrenada, tanto en teatro como posteriormente
en cine, aunque no se llegue a obviar la paternidad original de Feliu y Codina. En
este sentido, conviene recordar la amarga experiencia sufrida por el dramaturgo
Jacinto Benavente durante la segunda década de este siglo con la version americana
de su obra La Malquerida al perder el pleito que habia interpuesto por el pago de
derechos de autor al traductor norteamericano John Garrett Underhill, responsable
de la version en inglés de la obra, estrenada por la First National bajo la direccion
de Herbert Brenon, y en la que se basa también la version cinematografica (1921)
protagonizada por Norma Talmadge con el titulo de The Passion Flower's. Ademas,
resultaba bastante improbable que los herederos de un dramaturgo ya fallecido
reclamasen derechos de autor de una pieza que permanecia olvidada por el reper-
torio teatral espafiol, y mas si se trataba de una version en otro idioma y con titulo
distinto.

3.1. La primera version de Aux jardins de Murcie [fig. 8], producida en 1923
por la prestigiosa casa francesa “Les films Mercaton”, estuvo dirigida por Louis
Mercaton y René Hervin, y protagonizada en sus papeles protagonistas por acto-
res franceses: Arlette Marchal como Mari Carmen, Pierre Daltour en el papel de

17 SancHEzZ EsTEVAN, L., “Cien afios de Teatro. Maria del Carmen”, Blanco y Negro, Madrid,
29/8/1920, pp. 25-28

18 CaNOvAs BELCHI, J., “Jacinto Benavente Martinez”, en CASARES, E., (Coord.), Diccionario del
Cine Espariol e Iberoamericano, vol. 1, pp. 784-785, SGAE, Madrid, 2010.
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AULENTT JANOK H

FiGura 8
F. Meauller. Fiesta Paris-Murcia en el Hipédromo, Le monde ilustré, 18/12/1879

Rodiocinemd

FIGURA 9
Juanita Montenegro en la portada de Radiocinema
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Pencho y Pierre Blanchar en el de Javier, su rival, secundados por Ginette Mad-
die (Fuensantica), Max Maxudian (Domingo), Francis Simonin (Pepuso), Jeanne
Bérangére (La Vieja), Louis Monfils (El Alcalde) y Paquerette (Madre de Maria).
Fotografiada por Aubert y distribuida por el Consorcio Internacional de Explota-
ciones Cinematograficas, su estreno en salas francesas tuvo lugar el 19 de octubre
de 1923, alcanzando un éxito considerable. Existe abundante informacion grafica y
material fotografico sobre la pelicula publicado tanto en Espafia como en Francia,
pero la copia no se ha conservado'®, aunque sabemos que su duracion era de 60
minutos. Por los documentos consultados podemos deducir que esta primera ver-
sion cinematografica, dentro del lenguaje que la narrativa filmica muda imponia en
estos aflos, seguia muy fielmente el argumento original, la definicion de personajes
y la sucesion cronoldgica y desenlace de la obra teatral.

3.2. Aux Jardins de Murcie, 1936% [fig. 9].

Ficha Técnico-Artistica:

Direccion, guion y didlogos: Max Joly?' y Marcel Gras, a partir de la adaptacion
realizada por Carlos de Battle y A. Lavergne de la obra teatral Maria del Carmen,
de José Feliu y Codina.

Produccion: Marcel Gras. Director de Produccion: L. E. Hemme. Fotografia:
Nicolas Hayer, Marius Roger. Musica: Jean Poueigh. Decorados: Pierre de Matken.
Sonidos: Louis Kieffer. Duracion: 76' (81' version con afiadido final). Rodada en
Espafia (Murcia y su huerta: Alcantarilla, Santomera, El Esparragal).

19 Ciné-Miroir, n° 36, 13/10/1923; en Espaiia se publicd su argumento ilustrado con abundantes
fotografias en el n° 55 de La Novela Semanal Cinematogrdfica, que se vendia al precio de 25 cts; E/
Cine, n° 579 y n° 601-602, 1923; Mundo cinematografico, Suplemento de 1923 (Biblioteca Filmoteca
Espafiola, Madrid).

20 De la pelicula,conservada en el Archivo de la Cinemateca Francesa, destacamos las siguientes
referencias:

Bibliogrdficas:

*Raymond Chirat, Catdlogue des films frangais de long métrage. Films sonores de fiction. 1929-
1939., entrada 91. Cinémathéque royale de Belgique, Bruxelles, 1981.

*Juan B. Heinink, Alfonso C. Vallejo, Catdlogo del cine espariol. Films de ficcion. 1931-1940,
pp-179-180, Catedra/Filmoteca Espafiola, Madrid, 2009.

Hemerogrdficas:

*Pour Vous Cinémonde: Numeros: 370, p. 856 (21/11/1935); 390, p. 263 (9/4/1936); 394, p. 10
(4/6/1936); 403, p. 5 (6/8/1936); 420, p. 34 (3/12/1936); 425, p. 949 (10/12/1936)

21 Max Joly (Max Emilland Jean Joly), realizador y guionista francés, nacido el 12 de julio de
1905 en Thonon-les-Bains y fallecido el 29 de septiembre de 1987 en Saint-Julien-en-Genevois.

Junto a Aux jardins de Murcie (1936), dirige también Eternel espoir (1952), y es guionista de
Pour une nuit d'amour (1947) y Le Diable souffle (1947), ambas dirigidas por Edmond T. Bréville.
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FiGura 10
Descanso en el rodaje de Aux Jardins de Murcie en Murcia, 1923. Les films Mercaton

Intérpretes: Juanita Montenegro (Maria), Annette Doria (Fuensantica), Annie
Toinon, Mona Dol, Edmée Landauer, Irma d'Argy.//. Geymond Vital (Pencho),
Hubert Prélier (Xavier), Marcel Delaitre (Domingo), Georges Mauloy (el médico),
Albert Angeli (Pepuso), Géno Ferny, L. E. Hemme, Nicolas Amato, Marcel Char-
vey, André Pierrel, Henri Darbrey, Jean Clairval, Raymond Marcel.

Fin primer montaje por Marcel Gras: 14/02/19362%; pase de prueba en Paris:
21/04/1936%; estreno en Paris: 27 noviembre 1936 en el Cinema L'Ermitage.

Las copias distribuidas en el mercado espafiol a partir de 1939 estaban dobladas
al castellano, segin adaptacion y dialogos de Miguel Mihura, y contenian canciones
adicionales a cargo del “Niflo de Marchena” y la actuacion de la Orquesta de Puebla
de Soto (Murcia).

22 Le Populaire, Paris, n° 4751.
23 Le Populaire, Paris, n° 4818.
24 HEININK, J., ibidem.
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El rodaje de En los Jardines de Murcia en la prensa regional

Las noticias recogidas por la prensa regional murciana sobre el rodaje de esta
segunda version de En los Jardines de Murcia | Aux Jardins de Murcie durante el
otofno de 1935 evidencian la gran expectacion suscitada en la poblacién local, asi
como las enormes facilidades que la autoridad competente y destacados miembros
de la sociedad civil pusieron a disposicion de los promotores y actores de este
drama rural donde la huerta se erigia como gran protagonista. Facilidades para la
localizacion de exteriores en la huerta e interiores en notables casas solariegas, ele-
mentos de ambientacion y vestuario, figurantes y extras, asesoria y acompafiamien-
to musical -de gran importancia en el resultado final de la pelicula-, a la par que se
organizaban fiestas y recepciones de gala para agasajar a los miembros directivos
y a los protagonistas del film. En este sentido, la participacion de Juanita Montene-
gro®, [fig. 10] unica presencia espafiola entre el cuadro de primeros actores dando
vida a la protagonista Maria del Carmen, fue objeto de una atencion especial, lle-
gandose a dedicarle encendidos trovos en “panocho”? escritos por destacados lite-
ratos de la ciudad: “mujercita de poco menos de veinte anios, esbelta y cimbreante
como un junco, morena con un color tostado casi tropical. Radiante y luminosa con
una alegria exuberante y comunicativa. Unos ojos profundos y vivos que a veces
quieren ser sombrios y misteriosos, y casi siempre son infantiles e ingenuos .

25 La biografia de JUANITA MONTENEGRO (Juana Andrés Picado) presenta numerosas
lagunas. Sabemos que nacid en San Sebastian y era hermana de la también actriz CONCHITA MON-
TENEGRO -esta si, de largo recorrido profesional y reconocimiento internacional-. Ambas eran hijas
naturales de general Severiano Martinez Anido -Ministro de Orden Publico de la Dictadura de Primo
de Rivera-. Tras sus estudios de danza y arte dramatico en la Escuela de la Opera de Paris forma pareja
artistica con su hermana Conchita, adoptando el nombre artistico de “Las Dresnas de Montenegro”
con el que debutan en el Teatro Romea de Barcelona y posteriormente en Madrid. “Parece ser que
practicaban un baile ecléctico y ‘modernista’ y cautivaban a la audiencia con la resplandeciente belleza
de sus cuerpos” dice Jesus Garcia de Duefias. En 1927 participa como secundaria y junto a su hermana
Conchita en el largometraje “Rosa de Madrid”, dirigida por un joven Eusebio Fernandez Ardavin, a
partir de la obra literaria de su hermano Luis. Juanita se significé especialmente en la guerra civil
espafiola poniéndose a las 6rdenes del gobierno y sirviendo de chofer en el partido de Izquierda Repu-
blicana (hay un reportaje en Mundo Grafico sobre este tema). Casada con el director Hugo Donarelli,
italiano de origen e introductor de la técnica del doblaje en Espafia -de hecho, suyos son los primeros
estudios dedicados al doblaje que hubo en Espaia-, desaparece de la escena finalizada la contienda
bélica. GONZALEZ, P, y CANOVAS, 1., Catdlogo del Cine Espaiiol. Peliculas de ficcién 1921-1930,
Filmoteca Espaiiola, Madrid, 1993, p. 132.

26 Habla dialectal de la huerta murciana.

27 “Juanita Montenegro, deliciosa intérprete de “Maria del Carmen”. El Tiempo, Murcia,
22/10/1935.
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El poeta y periodista Francisco Frutos Rodriguez?® (Murcia, 1890-1947), hijo
del escritor José Frutos Baeza, compuso y leyé en la fiesta organizada por el
Ayuntamiento en noviembre de 1935, un romance en panocho dedicado a la actriz
titulado “Un fiel Panocho”, que fue reproducido por toda la prensa regional y del
que reproducimos su principio y su final:

Con un romance panocho
que es el habla de mi huerta
quiero levantar mi copa

en esta tarde de fiesta.

Y remato, caballeros,

esta eslabaza monserga,
haciendo votos por que

la cinta que aqui ha sio hecha,
lleve en triunfo a Maria el Carmen
como Si juera una reina

por tos los cines de Esparia
de la Uropa y de la Mérica;
pa que sepan los franchutes
v los ingleses de fuera,

que ademds de pimientiquio,
las naranjas y la sea,
Murcia tié un tesoro de arte
encobanao entre sus sierras,
que con mucha prepicacia,
sabiendo lo que se pescan,
los artistas de la sabena
escarcufian y esentierran.

El equipo de la pelicula fue agasajado con diferentes recepciones y fiestas -como
la celebrada en la Casa Consistorial el 6/11/1935- en la que participaron todas las

28 Francisco FruTos RODRIGUEZ, (Murcia, 1890-1947), hijo del escritor José Frutos Baeza,
siguid los pasos de su padre en cuanto a su interés por los temas costumbristas. Fué secretario de
la Escuela de Magisterio. Durante 1937 dirigio6 EL MILICIANO. Tras la Guerra Civil permaneci6
algunos afios en la carcel. Obra poética: Donde el cornijal, Litogr. Pagan, Murcia, 1930; Piulas y
cobertones, Impr. Lourdes, Murcia, 1931; Aquella Murcia, La Verdad, 1950. El escritor Francisco
Aleman lo considera uno de los mejores panochistas en su generacion.
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fuerzas vivas de la sociedad murciana (Alcalde, Gobernador, Rector, presidentes de
la Diputacion Provincial y de la Audiencia, etc.)?.

El estreno en Espafia de esta segunda version, previsto para el verano de 1936,
se retras6 hasta 1939 debido al inicio guerra civil. Segun la documentacion que
recoge la prensa local, estaba previsto que dicha premier se efectuase en la ciudad
de Murcia, como habia acordado el importante distribuidor M. de Miguel Graus tras
su visita a la ciudad, y que el doblaje lo supervisasen el citado Francisco Frutos
Rodriguez y Antonio Esteban. Igualmente la productora francesa se comprometia a
completar la proyeccion con un documental con paisajes y escenas tipicas de ron-
dallas y bailes rodados durante la filmacion de la pelicula®®. Finalmente la pelicula
fue estrenada en 30 de mayo de 1940 en el cine Pardifias de Madrid, pero sin el
mencionado documental.

Final teatral y final cinematografico de Aux Jardins de Murcie, 1936

No es objeto de este trabajo el estudio y analisis pormenorizado del tratamiento
cinematografico de la version sonora dirigida por Max Joly y Marcel Gras de Aux
Jardins de Murcie en 1936. Pero es preciso apuntar como la riqueza descriptiva de
la pieza teatral original presenta su correlacion en la cuidada seleccion de imagenes
y ambientacion trabajada en la version filmica. La autenticidad en el retrato de los
usos y costumbres de la huerta de Murcia presenta ademas un sugestivo y pertinente
acompafamiento musical de gran valor etnografico y antropolégico, digno de un
estudio mas pormenorizado.

Centremos la atencion en la resolucion de la historia, tema de gran interés al
haber llegado hasta nosotros dos versiones distintas, aunque no excluyentes, con
los que se clausura el relato filmico de 1936. Para poder valorar en su justa medi-
da estas variaciones veamos como el texto original de Feliu y Codina resolvia el
conflicto:

Tras conocer la verdadera situacion de su enfermedad, Javier, palido, vacilante
vy henchido de dolor, suplica a su enemigo que le dé muerte; pero Pencho le dice
que no es un asesino y que no puede luchar con un hombre imposibilitado para el
combate.

—Huye—le replica Javier.

—Si pero con mi amada.

—Eso nol—replica el enfermo en un momento de reaccion febril.

29 "El Municipio y la Diputacion agasajan espléndidamente a los elementos de la pelicula “En
los Jardines de Murcia”, El Tiempo, Murcia, 6/11/1935.

30 “La pelicula “En los jardines de Murcia”. El estreno del famoso “film” se hara en nuestra
capital”. El Liberal, Murcia, 19/5/1936
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Maria del Carmen oye pasos, y teme que de un instante d otro se presente la
Jjusticia.

— ;Huyamos!—exclama.

—Si, partid—ruge Javier desesperado, en un arranque de generosidad.

—Partamos—dice Maria a Pencho, no sin obligarle antes a que se reconcilie en
fraternal abrazo con el que hasta entonces habia sido su feroz 6 implacable enemigo.

La copia conservada en la Cinemateca Francesa consta de 5 bobinas y un afia-
dido en rollo separado con unos 5 minutos de duracion aproximadamente (que
denominaremos bobina 5 B).

El final de la bobina 5 A, con el que concluye la pelicula, presenta los siguientes
acontecimientos:

Ante la llegada del padre, Pencho y Javier se esconden en una estancia de la casa
para oir secretamente la conversacion. El médico le comunica a Domingo la grave-
dad de su hijo. La herida cicatrizo mal y apenas le diagnostica una semana de vida.

Estas palabras precipitan el final. Javier les ruega que se marchen y sean felices
antes de que llegue la guardia civil para prender a Pencho. Luego de agradecerle su
actitud, huyen montados en un caballo. Imagen de ellos cabalgando con el mar de
fondo, camino de Alicante. Fin.

Sobre el estado fisico de estos Ultimos metros de pelicula, es preciso sefialar
que estan muy deteriorados, con abundantes ralladuras, cortes y desperfectos de
emulsion, lo que manifiesta su reiterada proyeccion en sala.

La bobina 5 B presenta el final de la historia con un desarrollo mas extenso
ausente en la obra teatral y en la primera version cinematografica de 1923: tras la
reconciliacion entre Pencho y Javier, se suprime la imagen de los amantes cabal-
gando hacia la libertad y se introducen dos secuencias nuevas que nos presentan la
llegada de la guardia civil, a la que un Javier agonizante informa de la partida de
Pencho en direccion a la sierra (Cresta del Gallo), para luego, en una treta bien cal-
culada, hacerse pasar por Pencho y adentrarse en la serrania donde tras una vibrante
persecucion, narrada en montaje paralelo a la huida de la pareja de enamorados, es
abatido por la autoridad. Tras la muerte de Javier, la pelicula concluye con el mismo
final que clausuraba la bobina 5 A, es decir, Pencho y Mari Carmen cabalgan rau-
dos hacia el puerto de Alicante donde embarcaran rumbo a Oran. Fin. Afiadamos
que los metros de celuloide de este segundo final se encuentran en perfecto estado
de conservacion y apenas muestran signos del paso del tiempo o de su deterioro
tras la proyeccion en salas.

Es evidente que el segundo final, producto de la imaginacion de los cineastas
encargados de filmar la segunda version, es mas cinematografico y vibrante que
el incluido en la copia completa que se conserva de la pelicula. No es arriesgado
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deducir que el estallido de la guerra civil espafiola condicion6 tanto el estreno pre-
visto de la cinta en Murcia como la supresion de este final prolongado, mas dina-
mico y pasional, pero menos ortodoxo con la imagen que se daba de la autoridad
policial, responsable inmediata de la muerte de Javier.
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LA RESTAURACION MONUMENTAL EN ARAGON
EN LA DECADA DE LOS 70 DEL SIGLO XX:
LAS INTERVENCIONES DE CHUECA GOITIA EN
LAS CASAS CONSISTORIALES DE TARAZONA,
ALCANIZ Y UNCASTILLO

ASCENSION HERNANDEZ MARTINEZ
Universidad de Zaragoza

Las casas consistoriales aragonesas: un patrimonio en valor

La arquitectura aragonesa del siglo XVI presenta unas peculiaridades que la
singularizan frente al panorama nacional como han puesto de manifiesto valiosos
estudios, entre ellos los de José Luis Pano Gracia! sobre las iglesias de planta de
salon (hallenkirchen) y de Carmen Gomez Urdafiez? acerca de la espectacular

* Este articulo se ha realizado en el marco del proyecto I+D+i “Restauracion monumental y
desarrollismo en Espafia 1959-1975”, ref. HAR2011- 23918, financiado por el Ministerio Economia y
Competitividad, Direccion General de Investigacion Cientifica y Técnica; y del grupo consolidado del
Dpto. de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza “Patrimonio Artistico en Aragon”, ref. H03-
248107, cofinanciado por el Gobierno de Aragon y el Fondo Social Europeo (Programa 2014-2016).

1 PaNo GRACIA, J.L., “Arquitectura religiosa durante el siglo XVI: las hallenkirchen o iglesias
de planta de salon”, Artigrama: Revista del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de
Zaragoza, n° 4, Zaragoza, 1987, pp. 327-339; PaNo GRACIA, J.L., “Las hallenkirchen espafiolas. Notas
historiograficas”, Principe de Viana. Anejo, n.° 12, Pamplona, 1991 (ejemplar dedicado a Jornadas
Nacionales sobre el Renacimiento Espaiol), pp. 241-256.

2 GOMmEz URDARNEZ, C., Arquitectura Civil en Zaragoza en el siglo XVI, Zaragoza, Ayuntamiento
de Zaragoza, 1988; GoMEZ URDANEZ, C., “Zaragoza renacentista”, en Guia Historico-Artistica de
Zaragoza, coord. por Guillermo Fatas Cabeza, Zaragoza, Ayuntamiento de Zaragoza, 1991, pp. 205-
243,
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arquitectura civil zaragozana del siglo XVI3. Dentro de este panorama, las casas
consistoriales adquieren una singular relevancia y una especial significacion, ya
que representan en el espacio publico de las ciudades aragonesas el creciente poder
de las instituciones municipales frente a la Corona y la Iglesia, como demuestra el
riguroso estudio de Concha Lomba Serrano sobre estos edificios*.

Testimonio historico de primer orden, estos edificios sorprenden en muchos
casos por la monumentalidad, modernidad y calidad artisticas de sus formas, espe-
cialmente cuando se trata de localidades de reducido tamafio, lo que nos conduce
a pensar que se trata de construcciones de elevado valor simbdlico a través de las
cuales se fortalecia la imagen publica del gobierno municipal en las poblaciones
aragonesas’®. Desde el punto de vista artistico, su valor reside en que ponen de mani-
fiesto las conexiones entre Aragon e Italia y la influencia del renacimiento italiano
en nuestra comunidad, que llegd por diversas vias: la presencia de artistas italianos
en Aragon, los artistas espafioles formados en Italia, las fuentes impresas (graba-
dos y tratados arquitectonicos), y a través de algunas personalidades, importantes
humanistas y mecenas locales de las artes, como Pedro del Frago. Los principales
historiadores de la arquitectura espafiola se han hecho eco de ello en los estudios
realizados a lo largo del siglo XX, recogiendo estas construcciones en sus mono-
grafias. Vicente Lampérez Romea® habia incluido, por ejemplo, el Ayuntamiento
de Alcaiiiz entre las piezas clave de la arquitectura renacentista espafiola. Chueca
Goitia, por su parte, sostenia en 1953: “Donde la arquitectura renacentista arago-
nesa alcanza un grado mayor de originalidad y belleza, de caracter local también,
es en la construccion civil™, a la vez que destacaba la importancia que adquirieron
en Aragon y el Levante, “los edificios publicos, consistorios, diputaciones, lonjas,
etc., exponentes de una vida civil mas activa que en el resto de Espafia y de unas
instituciones burguesas mas solidas y preponderantes™, y entre ellos citaba de
nuevo los consistorios de Tarazona, Alcafiiz y Uncastillo. Afios después, en 1964,

3 Estos estudios son fruto de las tesis doctorales de sus autores (Pano Gracia, Gomez Urdafiez y
Lomba Serrano), desarrolladas en el marco del Departamento de Historia del Arte de la Universidad
de Zaragoza. Cfr. BORRAS GUALIS, G. M., “Presentacion”, en LoMBA SERRANO, C., La Casa Consisto-
rial en Aragon. Siglos XVI y XVII, Zaragoza, Diputacion General de Aragon, Departamento de Cultura
y Educacion, 1989, pp. 9-10.

4 LowmBaA SERRANO, C., La Casa Consistorial ..., op. cit. p. 15.

5 Ibidem, p. 16.

6 LAMPEREZ ROMEA, V., Arquitectura civil espaiiola de los siglos I al XVIII, tomo 2, Arquitectu-
ra publica, Madrid, Saturnino Calleja, 1922, p. 14. De ella dice: “Es una espaciosa loggia a la italiana,
cuya fachada se compone de tres grandes, altos y esbeltisimos arcos de estilo goético decadente, sobre
los que hoy carga una galeria, postiza en época muy posterior”.

7 CHUECA GoITIA, F., Arquitectura del siglo XVI, volumen XI, Ars Hispaniae, Madrid, Plus
Ultra, 1953, p. 283.

8 Ibidem, p. 296.
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José Camoén Aznar incidiria tanto en la complejidad del renacimiento aragonés,
como en la evidente filiacion italiana de estas construcciones, de las que destacaba
sus proporciones claras y mensuradas: “La arquitectura del Renacimiento en Ara-
gon presenta caracteres muy complejos. Por un lado, sus construcciones son de
las mas florentinas de todas las espafiolas, pues su belleza se apoya en la armonia
de las proporciones, en la simple acordancia mensurada de huecos y macizos, en
ese colocar el interés estético en el reposo con que estan articulados los elementos
arquitectonicos™. Subrayaba, ademads, la singular relevancia de la arquitectura civil
dentro de este estilo, destacando los ayuntamientos de Huesca, Tarazona, Uncasti-
llo, Jaca y Alcafiz.

Debe matizarse, no obstante, que la singularidad y la mezcla de influencias
que se producia en esta arquitectura no era una idea nueva, sino que habia sido
expuesta décadas antes, en 1922, por el historiador oscense Ricardo Del Arco en
un articulo titulado “Casas Consistoriales”. En el mismos sostenia: “Si al influjo
italiano deben elementos como la mirandola o galeria y el exorno, que adquiere
aqui un tinte de sobriedad, bien propio y tradicional es el rafe o alero que las
termina, de origen mahometano espaiiol; la distribucion, aunque las dependencias
sean, como es 16gico, las mismas que en todas partes, pues comun en la esencia es
el origen de los municipios y su formacion; y esa noble arrogancia que, sin alardes
de torres, cupulines, flechas, remates en frontones dentellados, ventanas rasgadas
muy proximas y puertas varias a lo francés, Aragon dio a sus edificios concejiles,
que forman un grupo muy definido y calificado en el cuadro genérico espaiiol de
la edad moderna”'®

En cuanto a su disposicion y aspecto formal, situadas generalmente en las plazas
de los centros urbanos, las casas consistoriales aragonesas son edificios condiciona-
dos por las necesidades funcionales que debian resolver, en los que es frecuente la
presencia de lonjas, que cumplian una funcion mercantil y asamblearia, espaciosos
salones de sesiones donde se celebraban las periddicas reuniones de los concejos,
escribanias y archivos, salas de pesos y medidas, carceles, positos, panaderias ¢
incluso carnicerias. Edificios en los que los motivos heraldicos y la decoracion
aludia generalmente a la virtud publica del gobierno civil, adornandose sus facha-
das con portadas, ventanas y galerias, que configuraban un aspecto palaciego al
conjunto'!. Fachadas que adquieren especial relevancia por su caracter definitorio
del edificio y su proyeccion urbanistica en el entorno circundante, concebidas como

9 CAMON AZNAR, J., La arquitectura y la orfebreria espaiiolas del siglo XVI, vol XVII, colec-
cion Summa Artis, Madrid, Espasa Calpe, 1964, op. cit. p. 353.

10 Arco, R. DEL, “Casas consistoriales de Aragdn”, Arquitectura, n.° 32, aio 111, Madrid, 1920,
p. 339.

11 LomBA SERRANO, C., La Casa Consistorial en Aragon ..., op. cit., p. 17
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verdaderas obras de arte, como muestran los complejos y ricos programas ornamen-
tales de las “bellisimas portadas de Alcafiiz, Jaca o Uncastillo™!2,

Fernando Chueca Goitia (1911-2004, titulado en 1936), arquitecto restaurador
en Aragon

El trabajo de Fernando Chueca Goitia como restaurador de monumentos en
Aragbn se inicia en 1952!3, cuando se incorpor6 a la Comisaria de Defensa del
Patrimonio Artistico Nacional como Arquitecto Ayudante de la 3* Zona, que abar-
caba Aragon, Pais Vasco y Rioja, en apoyo a Manuel Lorente Junquera, que era
el arquitecto conservador de la misma. A partir de este momento, y tras una fértil
etapa previa en la que el arquitecto habia producido obras clave en la historiogra-
fia arquitectonica espafiola como Los invariantes castizos'* o el Manifiesto de la
Alhambra®® (publicacion colectiva de la que fue uno de los principales inspira-
dores), Chueca pasa de la teoria a la praxis, de la historia a la restauracion, y se
enfrenta a importantes y complejas intervencionesde algunos de los monumentos
mas sefieros del patrimonio monumental aragonés. Un trabajo que compagina con
su tarea como profesor en la Escuela de Arquitectura de Madrid desde 1954 y otros
encargos profesionales como la direccion del Museo de Arte Contemporaneo desde
1958 hasta 19696

A lo largo de tres décadas (de 1952 a 1981), la serie de monumentos restaura-
dos por Chueca Goitia en la Tercera Zona fue realmente notable, especialmente en
Aragon donde intervino en 31 monumentos, en algunos casos restaurando el mismo

12 Ibidem, p. 78.

13 Hemos avanzado resultados de nuestra investigacion sobre este profesional en: HERNANDEZ
MARTINEZ, A., La actuacion de la Direccion General de Bellas Artes en Aragon, en Restaurando
la memoria. Espania e Italia ante la recuperacion monumental de posguerra. Trea editorial, Gijon,
2010, pp. 41-66; y HERNANDEZ MARTINEZ, A.,“Guilty for association? Chueca’s Goitia Stylistic Res-
toration under Franco’s Dictatorship, 1953-1973”. Future Anterior. Journal of Historic Preservation.
History, Theory and Criticism, volume VIII, n.° 1, Graduated School o Architecture, Planning and
Preservation, Columbia University, New York, summer 2011, pp. 22-41; HERNANDEZ MARTINEZ, A.,
“El arquitecto Fernando Chueca Goitia y la restauracion monumental en Espafia en la segunda mitad
del siglo XX, en Actas del Congreso Internacional De Viollet le Duc a la Carta de Venezia. Teoria
e pratica do restauro no Espago Ibero-Americano, organizado por ARTIS, Instituto de Historia del
Arte, Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa y LNEC, Laboratorio Nacional de Engenharia
civil, Lisboa, 2014, pp. 339-346.

14 CHuEkcA Gortia, F., Los invariantes castizos de la arquitectura espariola. Editorial Dossat,
Madrid, 1947

15 CALATRAVA, J.,“El Manifiesto de la Alhambra”, en Fernando Chueca Goitia. Medalla de Oro
de la Arquitectura 1998, Madrid, Consejo Superior de los Colegios de Arquitectos de Espana, 2000.

16 ANEs Y ALvAREZ DE CASTRILLON, G., (dir.) Fernando Chueca Goitia, arquitecto y humanista
[exposicion]/catalogo, Madrid, Real Academia de la Historia, 2007, pp. 75-77.
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edificio a lo largo de mas de veinte afnos. Entre ellos se encuentran importantes
construcciones de diversas tipologias y fases arquitectonicas: dentro de la arquitec-
tura civil el Ayuntamiento renacentista de Tarazona; entre los numerosos ejemplos
de arquitectura religiosa, desde imponentes catedrales como la de la misma loca-
lidad de Tarazona a singulares templos mudéjares como la iglesia de San Félix en
Torralba de Ribota; también arquitectura militar como el impresionante conjunto
del castillo de Alcaiiiz, sin olvidar significativos conjuntos monasticos medievales
como los de San Juan de la Pefia, Rueda y Sigena, entre otros. A ellos hay que afia-
dir las restauraciones que acometio en el resto de Espafia, entre las que se encuen-
tran, por ejemplo, el Museo del Prado y la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, en Madrid, o las catedrales de Valencia y Plasencia.

Centrandonos en Aragon, se trataba en general de edificios de gran importancia
historica y artistica, piezas clave para la historia de la arquitectura aragonesa y
espafiola, que habian sido estudiadas previamente en muchos casos por el mismo
Chueca Goitia. Todos ellos presentaban en general mal estado. Abandonados duran-
te siglos, eran comunes los problemas estructurales, de tal manera que, por logica,
las primeras intervenciones realizadas por el arquitecto consistieron en actuaciones
de urgencia destinadas a evitar la ruina de los mismos. Fue habitual en el caso de
las cubiertas la sustitucion de las estructuras originales “viejas armaduras de made-
ra”, por un nuevo sistema de bovedas tabicadas de ladrillo y cemento, actuaciones
que hemos constatado en la iglesia de San Félix de Torralba en 19537, en la iglesia
del monasterio de Sigena en 19558, y en la catedral de Tarazona en 1955'. Solu-
cionados los problemas méas graves, Chueca Goitia aprovechaba la oportunidad
para restaurar el resto del monumento, devolviéndole la dignidad arquitectonica que
habia perdido, lo que significaba en su opinion dejar evidente su tipologia arquitec-
tonica o devolverlo a la fase original del mismo, medieval en la gran mayoria de
los casos; su restauracion de la iglesia de San Caprasio en Santa Cruz de la Seros?,
Huesca, entre 1954 y 1958, y de iglesias mudéjares como San Félix de Torralba de

17 Proyecto de restauracion de la cubiertas de la iglesia de San Félix de Torralba de Ribota, Zara-
goza, 1953, arquitecto Fernando Chueca Goitia, Archivo General de la Administracion, AGA, (03)116
signatura 26/296.

18 Proyecto de reconstruccion parcial de las cubiertas de la iglesia del Monasterio de Sigena,
Huesca, 1955, arquitecto Fernando Chueca Goitia, AGA, (03)115 signatura 26/253.

19 Proyecto de restauracion parcial de las cubiertas de la catedral de Tarazona, Zaragoza, 1958,
arquitecto Fernando Chueca Goitia, AGA, (03)115 signatura 26/296.

20 HERNANDEZ MARTINEZ, A., “Precisiones sobre la arquitectura medieval aragonesa: la inter-
vencion del arquitecto Fernando Chueca Goitia en la iglesia de San Caprasio (Huesca, 1954-1958)”.
Artigrama, n.° 24, Universidad de Zaragoza, 2009, pp. 733-755
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Ribota?!, Zaragoza, entre 1953 y 1972, y San Miguel de los Navarros??, en la capital
aragonesa, entre, son muy significativas en este sentido.

Resulta curioso comprobar la confluencia de actuaciones en varios monumentos
de una misma localidad. En Tarazona, por ejemplo, no sélo restaurd el Ayunta-
miento (a partir de 1968), sino que intervino también en la catedral de Santa Maria
(desde 1956), en las iglesias del convento de la Merced (desde 1969), de San Atila-
no (en 1972) y del convento de la Inmaculada Concepcion (en 1974). En Alcaiiiz,
se deben a ¢l la restauracion del castillo (desde 1952), de la iglesia de Santa Maria
(desde 1964), ademas de intervenir en el consistorio y la Lonja (a partir de 1974). A
su vez,en Uncastillo intervino en el castillo (desde 1971) y la iglesia de Santa Maria
(en 1973), pocos afios antes de restaurar el Ayuntamiento (en 1976). De hecho, la
década de los afios 70 del siglo pasado, en la que se enmarcan sus intervenciones en
las casas consistoriales aragonesas, es un periodo en el que el arquitecto se muestra
especialmente activo y en el que, asimismo, se produce una importante promocion
profesional en su carrera, ya que en 1974 es nombrado Jefe de Monumentos y
Conjuntos Historicos.

La Casa Consistorial de Tarazona

Se han dedicado solidos estudios? al Ayuntamiento de Tarazona, valiosa cons-
truccion historica, testimonio de una fértil época para la ciudad, el siglo XVI, del
que quedan numerosas huellas en esta villa zaragozana, entre ellas su famosa cate-
dral también restaurada por Chueca Goitia en este periodo. Y como suele ser habi-
tual en este tipo de construccion, el elemento mas interesante es la impresionante
fachada que se impone en el espacio publico circundante, la plaza del Mercado. Sin
embargo, construida entre 1557 y 1565, la casa consistorial actual es el resultado
de un profundo proceso de restauracion abordado por Chueca Goitia entre 1968 y
1971, de tal calado que la historiadora Concha Lomba llega a afirmar que se trata

21 HERNANDEZ MARTINEZ, A., “Fernando Chueca Goitia y el arte mudéjar aragonés: arquitectura,
historia y restauracion. La intervencion en la iglesia de San Félix de Torralba de Ribota. e-rph (revista
de patrimonio historico)”, e- rphrevista de patrimonio histérico, n. 10, Universidad de Granada, junio
2012, pp. 1-32 (http://www.revistadepatrimonio.es).

22 HERNANDEZ MARTINEZ, A., “La intervencion del arquitecto Fernando Chueca Goitia en la
iglesia de San Miguel de los Navarros, Zaragoza (1971-1978)”, en Homenaje a Gonzalo Borrds
(ALVARO ZAMORA, M.* T; LoMmBA SERRANO, C., PANO GRACIA, J.L., editores), Zaragoza, Universidad
de Zaragoza, Institucion Fernando el Catolico, 2013, pp. 385-398.

23 LOMBA SERRANO, C., La Casa Consistorial en Aragén ..., op. cit., pp. 312-326; CARRE-
TERO CALVO, R., “El Ayuntamiento de Tarazona: su restauracion”, Turiaso. Revista del Centro
de Estudios Turiasonenses, n.° XVI, Tarazona, 2001-2002, pp. 399-416; CRIADO MAINAR, J., El
Ayuntamiento de Tarazona y la cabalgata triunfal de Bolonia. Ayuntamiento de Tarazona, Tarazona,
2003, entre otros estudios.
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FiGura 1 FiGura 2
Ayuntamiento de Tarazona hacia 1925, postal, Ayuntamiento de Tarazona, estado actual,
coleccion particular imagen de la autora

de “una fachada, pues, practicamente nueva, en la que los elementos originarios se
reducen a los relieves escultoricos™ [figs. 1 y 2].

Lomba alude al monumental friso corrido de casi 32,5 m de longitud que repre-
senta la cabalgata celebrada en Bolonia el 24 de febrero de 1530, tras la coronacion
del emperador Carlos V, y por la fecha de construccion del edificio, casi simultanea
a la muerte del monarca, debe entenderse -segun el profesor Jesus Criado Mai-
nar?- que responderia en buena medida al deseo de rendir homenaje al emperador,
a la vez que conmemorar dignamente su muerte. Este friso se completa con una
decoracion heraldica y figurativa muy interesante, en la que destacan un programa
dedicado a Hércules simbolizando la legendaria fundacion de la ciudad por este
héroe. Este friso llamo la atencion de los historiadores, lo que ha provocado que el
consistorio de Tarazona aparezca en los estudios nacionales como uno de los mas
sugestivos de nuestra comunidad?®.

En origen la estructura que presentaba este edificio, segin las noticias docu-
mentales y las posibles filiaciones a establecer con edificios similares como la
casa consistorial de Alcafiiz, debia ser la de un conjunto formado por la yuxtapo-
sicion de dos cuerpos de épocas diferentes: una lonja porticada gética el inferior
y una galeria corrida renacentista el superior, si bien el aspecto que presentaba a
comienzos de siglo como vemos en una postal de época, era bien distinto debido a
las sucesivas transformaciones experimentadas a lo largo de los siglos (en especial
en la edad moderna y el siglo XIX) que conllevaron la desaparicion de estos dos
caracteristicos elementos (lonja y galeria de arquillos) y que suscitaron algunos

24 LoMmBA SERRANO, C., La Casa Consistorial en Aragon ..., op. cit., p. 326.
25 CRIADO MAINAR, J., El Ayuntamiento de Tarazona..., op. cit.
26 LAMPEREZ ROMEA, V., Arquitectura civil espaiiola de los siglos I al XVIII, ... op. cit.
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comentarios criticos?’. A pesar de ello puede decirse que la fachada de este edificio
responde al prototipo de esta tipologia en el renacimiento aragonés analizada por
Concha Lomba?8.

La restauracion de la casa consistorial de Tarazona vino motivada porque se
trataba de un edificio de valor singular, a la altura de obras civiles claves del rena-
cimiento espafiol como el Ayuntamiento de Sevilla o el de Jerez de la Frontera: “un
edificio que no tiene precedentes ni puede compararse con ningin otro”? segin
Chueca, al que no escapaba que este edificio “ademas de un valor histdrico nota-
ble”, tenia “un caracter historico y simbolico no menos importante”®. Pero dada
la “liviandad y pobreza™' de los materiales constructivos (sobre todo yeso en los
materiales decorativos) y el hecho de que llevaba tiempo sin ser restaurado, muchos
elementos decorativos estaban desprendidos o perdidos, por lo cual era necesario
intervenir.

El criterio de Chueca en este primer proyecto que data de 1968, era consolidar
los elementos de la fachada, devolviendo a ésta su dignidad, sin alterar ’para nada
la fisonomia de la fachada de la Casa Consistorial, que debe seguir teniendo en
lineas generales el aspecto singular y pintoresco con que ha llegado a nosotros.
Solo queremos, dentro de esta idea general mejorar aquello que se pueda mejorar
y ennoblecer las partes mas dafiadas™2. De hecho el arquitecto afadia que este edi-
ficio “es digno de la mayor atencion y la mas escrupulosa conservacion”, si bien
lo que Chueca entendia por escrupulosa conservacion difiere sin duda de lo que
entendemos hoy.

Las obras, cuyo presupuesto alcanzaba la cantidad de 1.568.278,38 pesetas
(9.444,46 euros), incluian en planta baja la sustitucion del “modesto revoco” por
un paramento de silleria, “con lo cual el edificio adquiere mas prestancia, acusan-
dose todavia mas su sentido renacentista”, y la reordenacion de los huecos (algunos
estaban abiertos “sin proporcion ni respeto alguno”), “se colocaran unos huecos
proporcionados y enriquecidos por unas rejas de hierro forjado en consonancia
con el estilo del edificio”, asi como “también se construird en piedra la arquivolta
de la puerta principal de entrada™?. En la planta principal, el arquitecto preveia la

27 El historiador Ricardo del Arco manifiesta al respecto: “Aunque torpemente reformada hacia
el aiio 1863, es muy interesante el exorno de la fachada de Tarazona, obra del siglo XVI” (la cursiva
es nuestra), cfr. ARco, R. DEL, “Casas consistoriales de Aragén” ... op. cit., p. 338.

28 LoMmBA SERRANO, C., La Casa Consistorial en Aragon ..., op. cit., p. 75.

29 Memoria del proyecto de restauracion de la fachada principal del Ayuntamiento de la ciudad
de Tarazona, 1968, arquitecto Fernando Chueca Goitia, AGA signatura (03) 115 26/254.

30 Ibidem.

31 Ibidem.

32 Ibidem.

33 Todas las citas textuales estan sacadas de la memoria del proyecto de 1968.
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restauracion de todos los elementos decorativos (escudos, figuras, friso, jambas de
balcones, etc) “revocandose todo y pintandose de nuevo con los productos de mejor
calidad y mas resistentes. Los balcones de hierro forjado se restituiran también a
la nobleza y dignidad primitiva”®*. En cuanto a la planta alta, estaba prevista la
“consolidacion de todo aquello que ofrezca peligro o ruina” y “se rehara también
la decoracion pictorica [se refiere a la pintura que imitaba un aparejo arquitectoni-
co que probablemente se debia al siglo XIX] en la forma que lo aconseje el caso
cuando pueda observarse mediante andamios el estado en que se encuentra”. Res-
pecto a la torre donde se situaban las campanas, que marcaba un eje en la fachada,
Chueca consideraba que “el artilugio de hierro existente no puede aceptarse”, y
proponia su sustitucion por “un ligero ediculo construido a base de unas colum-
nas de piedra y unos elementos de hierro forjado para anclaje de las campanas™?,
Ademas, incluia la renovacion de la carpinteria de toda la fachada (puerta principal
y ventanas), instalando “una carpinteria noble con perfiles renacentistas”, y del
mismo estilo preveia los llamadores de hierro forjado. Por ltimo, se incorporaba
la reconstruccion del tejado y cubierta que se encontraba en pésimas condiciones y
al interior, se preveia la decoracion del zaguan y la escalera principal.

Realizada la restauracion de la planta baja y la planta principal, en 1970 Chue-
ca Goitia presentd un segundo proyecto de restauracion, con un presupuesto de
casi 500.000 pesetas (3.012, 04 euros), con un plano de fachada firmado en 1969,
radicalmente distinto respecto a la resolucion del cuerpo alto de la fachada, donde
aparecia una espectacular galeria de arquillos corridos. [figs. 3 y 4] (Qué habia
sucedido para producir esta transformacion? Las evidencias documentales (referen-
cias explicitas a la existencia de esta galeria en varios documentos) y arqueoldgicas
(el hallazgo de una columna en uno de los extremos de la galeria) respaldaban la
reconstruccion de la galeria de arquillos cuya desaparicion era justificada por el
arquitecto de la siguiente manera: “Sin duda esta arqueria, relativamente fragil,
habia sufrido mucho con los afios, ya que tenemos noticia de los reparos que se
hicieron en ella. En algin momento, ante el estado de ruina, se opt6 por la solu-
cién mas facil y expeditiva, es decir, se suprimio la arqueria y se sustituyd por un
muro liso con pequefias ventanas. El edificio no cabe duda que perdié6 mucho de
su antigua galanura, aunque en aquel momento se resolviera un problema urgente
a poco costo”?,

34 Ibidem.

35 Ibidem.

36 Ibidem.

37 Memoria del proyecto de obras de restauracion de la fachada del Ayuntamiento de la ciudad
de Tarazona, 1970, AGA signatura (03) 115 26/184.

333



Ascension HERNANDEZ MARTINEZ

FRESVEETE DE BESTALBAC 06 MAACML BE Le Cats CondhfoNL B Li CIUDAY DE TARLTONA.
HELGfibe INNE NL AT eRCWECT S Ak 1S

Aktape ] T
FIiGura 3
Ayuntamiento de Tarazona, plano del primer proyecto de restauracion (1968), Archivo General de la
Administracion (AGA), signatura (03) 115 26/184
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FiGura 4
Ayuntamiento de Tarazona, plano del segundo proyecto de restauracion (1970), Archivo General de la
Administracion (AGA), signatura (03) 115 26/184
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Se ha sefialado ya la relevancia de la galeria de arquillos en las casas consisto-
riales aragonesas: es una constante de estos edificios (y en general de la arquitectura
civil aragonesa), que tiene como funcion embellecer y ennoblecer la fachada, y
sobre cuyo origen existen diversas teorias®®. Teniendo en cuenta esta circunstancia,
la galeria seria uno de esos invariantes o elementos tipos que Chueca considera
imperativo recuperar, por lo quebasandose enlos datos documentales y materiales
(arqueoldgicos), proponia la reconstruccion de la arqueria: “galeria que en efecto
existio y que mejoraba considerablemente el aspecto general del conjunto™.

Chueca estaba seguro de que con esta reconstruccion no estaba cometiendo “una
infidelidad historica™?, y para ello se inspird en la decoracion del segundo piso
del claustro del monasterio de Veruela. Entraba aqui en un terreno mas peligroso,
puesto que claramente se trataba de una hipotesis interpretativa que Chueca defen-
dia sosteniendo que: “no nos extrafiaria que alguno de los yeseros y modelistas que
trabajaron en Veruela, fueran los mismos que ornamentaron estas fachadas de Tara-
zona. Por consiguiente en este proyecto, hemos tomado inspiracion para algunos
detalles en dicho sobreclaustro, que también esta formado por arcos sobre columnas
de piedra igual que la desaparecida arqueria de Tarazona, a juzgar por la columna
subsistente™!. Los motivos a los que se refiere Chueca son los bustos, grutescos y
florones de Veruela. No so6lo esto, sino que en los antepechos -de una manera cla-
ramente excesiva, anacronica y fuera de lugar- Chueca reprodujo los escudos que
representan las armas del monasterio, del abad fray Lope Marco y del arzobispo de
Zaragoza Hernando de Aragdn, que nada tenian que ver por logica con el consisto-
rio turiasonense y que en todo caso contribuyen a confundir el mensaje que pudiera
haber transmitido la fachada, al mezclar una iconografia civil con la religiosa.

Con el mismo argumento de analogia estilistica y contemporaneidad cronolo-
gica, Chueca sustituia la cornisa de escocia que remataba la fachada, por un alero
de madera similar al de Veruela. En este sentido la actuacion del arquitecto, en una
cronologia tan tardia como es el final de la década de los 60 y comienzo de los
afios 70 del siglo pasado, pone en evidencia la persistencia de unos criterios de res-
tauracion heredados de la restauracion estilistica como es la comparacion con otros
edificios historicos contemporaneos al restaurado para encontrar los elementos que
permitian la reconstruccion de las partes desaparecidas. Un método que aproxima
a Chueca a la escuela violletiana, en un momento en el que en Europa existian
otras tendencias mas conservacionistas y respetuosas con la secuencia historica de

38 LomBA SERRANO, C., La Casa Consistorial en Aragon ..., op. cit., p. 88.

39 Ibidem.

40 Ibidem.

41 Memoria del proyecto de obras de restauracion de la fachada del Ayuntamiento de la ciudad
de Tarazona, 1970, AGA signatura (03) 115 26/184.

335



Ascensién HERNANDEZ MARTINEZ

los edificios. No obstante debe advertirse que estas restauraciones gozaron de una
positiva acogida en el momento, llegando incluso a obtener premios y galardones*2.

En el transcurso de las obras, el Ayuntamiento de Tarazona obtuvo un premio de
500.000 pesetasde la Direccion General de Bellas Artes, a la ciudad mejor conser-
vada, que se destind a completar las obras del edificio del consistorio que seguian
en marcha, por lo que se redactd un tercer proyecto en 1971, con un presupuesto
por esta cantidad, que sirvi6 para completar la decoracion de la galeria. En la
memoria del mismo, Chueca sostenia que con esta restauracion “la Casa Consisto-
rial va a ser una de las piezas mas interesantes de la arquitectura turiasonense y al
estar ligada al conjunto urbano de la plaza mayor redundara en grado sumo el buen
aspecto de un sector muy importante de la ciudad™*.

Afos después, en su texto Historia de la Arquitectura Espaniola. Edad Moderna
y Contempordnea (2001), el arquitecto se reafirmaba en esta idea: “El autor de
estas lineas, tuvo la fortuna de restaurar este edificio, recuperando la galeria de
arcos sobre columnillas de piedra que corona su fachada, después de descubrir el
arranque de uno de estos arcos adherido a una casa contigua. De esta manera, el
Ayuntamiento gané la gracia singular que tuvo en el reinado del Emperador”.
Lo paradéjico es que los documentos graficos (las fotos conservadas en el archivo
de la empresa constructora Tricds, que se encargd de la restauracion), permiten
comprobar que el grado de intervencion en el edificio fue en realidad radical, ya
que el segundo cuerpo fue demolido y reconstruido completamente en fabrica de
hormigén armado y ladrillo, anadiéndose toda la decoracion neorrenacentista en
la linea de los estilos historicistas de comienzos de siglo, como complemento a la
reconstruccion de la galeria de arquillos.

La Casa Consistorial de Alcaiiiz

La Lonja de Alcafiiz es uno de los ejemplos mas interesantes y atractivos de
este elemento caracteristico de las casas consistoriales aragonesas, de hecho segin
Concha Lomba mas del 70% de los ayuntamientos aragoneses de la época las tenian
o habian tenido, ya que en algunos casos desaparecieron en reformas posteriores
como las de los Ayuntamientos de Tarazona y Jaca*’. Espacios donde realizar tanto

42 La restauracion del Ayuntamiento de Tarazona realizada por Chueca Goitia obtuvo en 1971 el
Premio de Arquitectura de la Catedra Ricardo Magdalena de la Institucion Fernando el Catélico, de
Zaragoza.

43 Memoria del proyecto de obras de restauracion de la fachada del Ayuntamiento de la ciudad
de Tarazona, 1971, arquitecto Fernando Chueca Goitia, AGA signatura (03) 115 26/333.

44 CHuUEcA GoITia, F., Historia de la arquitectura espariola. Edad moderna y contemporanea,
Avila, Fundacion Cultural Santa Teresa, Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid, 2001, p. 198.

45 LoMmBA SERRANO, C., La Casa Consistorial en Aragon ..., op. cit., p. 97.
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FiGura 5 FI1Gura 6
Lonja de Alcailiz, Ayuntamiento de Alcafiiz,
postal hacia 1930, detalle de la fachada del Ayuntamiento, estado actual,
coleccion particular imagen de la autora

reuniones como transacciones comerciales, las lonjas son “estructuras perfectamen-
te definidas tomadas sin paliativos de sus precedentes mas inmediatas las medie-
vales, de las que tenemos constancia al menos desde el siglo XI en Italia y desde
el XIII en Espafia, repitiéndose de manera sistematica™®. En el caso de Alcailiz, la
Lonja medieval presenta tres grandes arcadas apuntadas, adornadas con arquillos
polilobulados, sobre los que se dispone la caracteristica galeria aragonesa con arcos
de medio punto, coronados por un alero decorado con bovedillas de lunetos.[figs.
S5y 6]

Mucho antes de llegar a intervenir en este edificio, Chueca Goitia habia incluido
la Lonja de Alcafiiz en su obra Arquitectura del siglo XVI, como uno de los casos
mas significativos de casa consistorial aragonesa, mostrandola como un ejemplo de
“lonja abierta a la italiana”’; de hecho, insistiendo en esta filiacion, el arquitecto
afirma en su estudio que “La de Alcafiiz parece enteramente una plaza italiana del
“quattrocento™8, insistiendo en este aspecto en la memoria de su primer proyecto
de restauracion, en 1974, donde afirmaba que esta obra debia considerarse como
“un dato mas de las multiples relaciones culturales que existieran entre el Reino

46 Ibidem, p. 99.
47 CHUECA GOITIA, F., Arquitectura del siglo XVI ..., op. cit., p. 296.
48 Ibidem, p. 297.
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de Aragon e Italia. El gran portico de la logia nos recuerda la ‘loggia’ italiana del
siglo XIV y XV74.

Afos después, en su estudio monografico Concha Lomba la supone “consecuen-
cia directa de los modelos manieristas imperantes en Italia, llegados a la villa a tra-
vés del foco humanista alcafiizano, compuesto por nombres como Sobrarias, Ruiz
de Mora, Palmireno, Gomez Miedes, etc.”™°, una obra que a su vez se convertiria
en modelo para otras casas consistoriales aragonesas como la de La Codofiera’!.

La Lonja forma escuadra con la casa consistorial, construida entre 1565 y 1570
sobre las bases de otra existente’?, que presenta una fachada principal manierista en
piedra, de tres cuerpos, rematado con la indispensable galeria de arquillos en piedra
y un poderoso alero de madera volado. Para Chueca Goitia, el Ayuntamiento era
“un ejemplar espléndido de la arquitectura civil aragonesa y su gran alero o rafe es
una pieza insigne en su género”3,

La intervencion de Chueca Goitia en este sobresaliente conjunto se produjo a
través de tres proyectos de restauracion, con un presupuesto total de 15 millones
de pesetas (5 millones o 30.120,48 euros por proyecto), acometidos entre 1974 y
1979, en los que el arquitecto intervino tanto en la Lonja como en el Ayuntamiento.
En el primero, Chueca abordo la restauracion de la Lonja, consolidando parte de la
fachada: el angulo entre la plaza y la calle mayor, que tenia algunas grietas y acusa-
ba problemas de cimentacion, repasando y consolidando también los pilares, ya que
algunos de ellos estaban asimismo agrietados, se preveia el zunchado del edificio
a nivel del remate de la arqueria de planta baja, la sustitucion de vigas de madera
en el forjado de la misma y una nueva pavimentacion para el suelo del portico.
Se incluian también otras obras de reparacion, necesarias para la pervivencia del
edificio, como eran la reparacion de la cubierta de la galeria alta, desmontandose
la existente que era sustituida por una nueva metalica. Y, por ultimo, se preveia la
realizacion de obras de restauracion de la “cornisa escocia” de remate. Como era
habitual en los proyectos de Chueca, el presupuesto incluia una partida de 75.000
pesetas (451,80 euros) para “Informacion fotografica, toma de datos y estudio del
monumento”*, [figs. 7a 'y 7b]

49 Memoria del proyecto de restauracion parcial del edificio del Ayuntamiento y Lonja de Alca-
iz, 1974, arquitecto Fernando Chueca Goitia, AGA signatura (03) 115 26/87.

50 LomBaA SERRANO, C., La Casa Consistorial en Aragon ..., op. cit., p. 85

51 Ibidem, p. 85.

52 Ibidem, p. 143.

53 Memoria del proyecto de restauracion parcial del edificio del Ayuntamiento y Lonja de Alca-
iz, 1974, arquitecto Fernando Chueca Goitia, AGA signatura (03) 115 26/87.

54 Presupuesto del proyecto de restauracion parcial del edificio del Ayuntamiento y Lonja de
Alcaiiiz, 1974, arquitecto Fernando Chueca Goitia, AGA signatura (03) 115 26/87.
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FIGURA 7ay 7b
Ayuntamiento de Uncastillo, planos del proyecto de restauracion de la Lonja y del Consistorio (1974),
Archivo General de la Administracion (AGA), signatura (03) 115 26/87

Tres afios después, en 1977, acometidas estas obras, Chueca abordaba la inter-
vencion en la casa consistorial, centrandose en este momento en la reparacion de la
cubierta y la restauracion de la fachada. Como en otros monumentos con problemas
similares, se comenzaba por “el desmantelado de la cubierta actual clasificando
y almacenando el material aprovechable para su posterior utilizacion, y previa la
consolidacion de la armadura actual, se formaran nuevos faldones con tableros de
rasilla, que recibiran la teja sobre la correspondiente impermeabilizacion™. En

55 Memoria del proyecto de obras de restauracion del edificio del Ayuntamiento y Lonja de
Alcaiiiz, 1977, arquitecto Fernando Chueca Goitia, AGA signatura (03) 115 26/1711.
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cuanto a la fachada, el arquitecto preveia la restauracion de “los elementos pétreos
de la misma, balaustres, cornisas, impostas y molduras, reponiendo las piezas des-
aparecidas o en mal estado™®. También estaban incluidas obras de reparacion de la
carpinteria, en concreto la limpieza y repaso del artesonado de vestibulo y escalera,
y el alero de fachada. Sin embargo, algunas de estas actuaciones no se debieron
concluir porque dos afios mas tarde, en 1979, se aprobd un tercer proyecto que
tenia como objetivo la continuacion de la restauracion de la fachada, en concreto
“reconstruir los pedestales de las columnas de la portada, los tramos del zécalo
y otros elementos decorativos™’, pero sobre todo en esta fase la intervencion del
arquitecto se centraba en el zaguan, en el que se restauraba el forjado sobre el
que apoyaba la gran Sala de Juntas o Sesiones del Ayuntamiento, que tenia “una
alarmante flecha®. Chueca proponia desmontar el forjado de madera original y
sustituirlo por otro de hormigén armado, “pero con forma de bovedillas y con una
viga real de madera entre bovedilla y bovedilla que se hace solidaria del forjado
de hormigon. De esta manera, el aspecto del nuevo forjado sera idéntico al actual
y su fortaleza puede ser tanta como queramos”. La intervencion en el zaguan se
completaba con el picado del revoco “que en parte esta desconchado, con animo de
poner de manifiesto la piedra, que se supone saldra en buen estado. De lo contrario
habria que tender un nuevo revoco”®, La operacion concluia con la reposicion de
la soleria tanto en el Salon de Sesiones, como en el zaguan.

La intervencion de Chueca conjugd obras necesarias de consolidacion y repa-
racion de dafios en cimientos, cubiertas y estructuras de ambos edificios, con otras
actuaciones de restauracion propiamente dicha como el repaso generalizado a la
fachada del consistorio, donde se restauraron balaustres, cornisas, impostas y mol-
duras. Operaciones que en algunos casos pueden ser consideradas sencillamente
de reparacion como la intervencion en el forjado del zaguan, sin embargo merecen
un comentario mas detenido puesto que no se repar6 con madera (material origi-
nal) sino que se introdujo el hormigdn, ahora bien, intentando la mimesis formal
con el preexistente, lo que resulta bastante contradictorio desde el punto de vista
actual. Ademas, Chueca fue responsable de actuaciones mas polémicas como la
eliminacion de enlucidos en el interior del zaguan, revocos de los que no tenemos
constancia (puesto que el arquitecto no lo dice en su memoria) de si podian ser
originales o se debian a reformas posteriores, pero que en cualquier caso ponen de

56 Ibidem.

57 Memoria del proyecto de restauracion parcial del edificio del Ayuntamiento de Alcaiiiz, 1979,
arquitecto Fernando Chueca Goitia, AGA signatura (03) 115 26/1711.

58 Ibidem.

59 Ibidem.

60 Ibidem.
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manifiesto la obsesion del arquitecto por sacar a la vista la piedra, en contra de la
logica constructiva y de la historia del monumento, ya que los interiores se presen-
taban siempre enlucidos. Al respecto Concha Lomba afirma: “Independientemente
de que se utilizase un material u otro, una vez acabado el edificio, se procedia al
enlucido de todos los muros interiores, a base de una capa de yeso fino, como se
establece en los contratos; y solamente en ocasiones excepcionales el ladrillo o la
piedra permanecen a cara vista, como ocurria en algunas carceles o cuando los Con-
cejos, por diversos motivos, lo considerasen oportuno, dada la caracterizacion del
‘quarto’ especifico de que se tratase; lo que indudablemente no nos causa ninguna
extrafieza, pero si deberia ser tenido en cuenta en el momento de acometer algunas
restauraciones’¢!.

La Casa Consistorial de Uncastillo

Declarada Monumento Historico Artistico Nacional en 1966, la casa consistorial
de Uncastillo constituye en opinion de los expertos “uno de los mas bellos ejemplos
de arquitectura renacentista aragonesa’?, y forma parte de la eclosion de este estilo
en la villa zaragozana, donde se encuentran otras singulares construcciones de dicha
época como la casa de Félix Canales o la iglesia de San Andrés®. Este edificio fue
también incluido por Chueca Goitia en su estudio de la arquitectura espafiola del
renacimiento, entre los ejemplos mas significativos de arquitectura civil aragonesa
de este periodo. Del mismo afirmaba que “...tiene una fachada también de gran
énfasis, con una portada de dos cuerpos del tipo de las de Siloe, en mas rudo”*, y
en la memoria del proyecto de restauracion comentaba que: “Sin duda el edificio
en que queda mas patente el influjo renacentista es el Ayuntamiento, en el que exis-
ten soluciones concretas como son las ventanas de la planta noble, que son trans-
cripcion directa de motivos iguales a algunos de la Arquitectura del renacimiento
romano. Su disposicion de fronton sobre pilastras, que se encuentra también en los

61 LomBA SERRANO, C., La Casa Consistorial en Aragon ..., op. cit., p. 75

62 LomBA SERRANO, C., La Casa Consistorial en Aragon ..., op. cit., pp. 343. Sobre el monu-
mento puede consultarse ademas: SANCHO, M.? P., CODESAL, J. A., SOBRADIEL, P. I.,Uncastillo. Catd-
logo Monumental Propuestas de Actuacion, Zaragoza, Colegio Oficial de Arquitectos de Aragon, pp.
177-184.

63 MORTE GARCiA, C., “La iglesia de San Andrés de Uncastillo (Zaragoza), edificio funerario del
siglo XVI del Obispo Pedro del Frago”, Artigrama, n.° 1, Zaragoza, Departamento de Historia del
Arte, 1984, pp. 147-177.

64 CHUECA GoITIa, F., Arquitectura del siglo XVI ..., op. cit., p. 297.
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FiGura 8 FiGura 9
Ayuntamiento de Uncastillo, Ayuntamiento de
vista general de la fachada, Uncastillo, detalle de la
estado actual decoracion de la fachada

palacios vaticanos, se copia aqui sin duda por arquitectos mas risticos que usan de
proporciones menos armoniosas”®.

El Ayuntamiento de Uncastillo, cuya construccion se sitlia hacia la mitad del
siglo XVI, responde en su disefio a las caracteristicas establecidas para esta tipolo-
gia: construccion de planta rectangular con fachada en piedra sillar de tres cuerpos,
con dos puertas de acceso en arco de medio punto, primer piso separado por una
potente imposta en el que se disponen cuatro ventanas enmarcadas por pilastras
toscanas con frontones triangulares, y el tercer piso, de nuevo separado por una
imposta, decorado en esta ocasion no con la tradicional galeria de arquillos de
medio punto, sino con una serie (10 en concreto) de ventanas adinteladas, y rema-
tado con una delicada cresteria de piedra con pinaculos intercalados, que se apoyan
en un entablamento montado sobre los dinteles de las ventanas de la galeria y del
que salen, voladas, unas gargolas escultoricas que representan figuras zoomorfas.
[figs. 8 y 9] Lo mas significativo del monumento, que integra en su construccion
una torre medieval preexistente de tres plantas, es el programa iconografico basado
en alegorias religiosas: dos esculturas de bulto redondo que podrian representar,
segun Concha Lomba, la Prudencia y la Fortaleza enmarcan la portada principal

65 Memoria del proyecto de restauracion, 1976, arquitectos Fernando Chueca Goitia y Angel
Peropadre, AGA signatura (03) 115 26/111. A partir de aqui todas las citas entrecomilladas alusivas al
estado del edificio o a su restauracion proceden de este documento.
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sobre la que se representa, dentro de un fronton triangular, la Justicia, es decir las
tres virtudes cardinales, mientras cuatro imagenes femeninas representando las
cuatro virtudes teologales (Fe, Esperanza, Caridad y Templanza) se disponen en los
frontones triangulares que rematan los vanos de la planta principal. Un programa
que, segun la misma autora, habria estado inspirado por el circulo humanista de los
Hermanos del Frago (el obispo Pedro del Frago entre ellos), con la intencion de
reforzar la idea del consistorio como Palacio de Justicia, a través de la represen-
tacion de las virtudes morales que deben caracterizar la labor de los gobernantes.
Aunque se desconoce la autoria de estas figuras, de gran calidad artistica, la pro-
fesora Lomba Serrano apunta “a Damian Forment o algin discipulo o colaborador
suyo como autores de tan bellisimos y clasicistas relieves”.

Cuando en 1976 Chueca Goitia redacta el proyecto de restauracion parcial del
Ayuntamiento en colaboracion con el arquitecto aragonés Angel Peropadre, que fue
quien llevo la direccion técnica de las obras, el edificio se encontraba en bastante
buen estado (el arquitecto utiliza el término “aceptable”en la memoria del pro-
yecto), sin graves problemas estructurales, excepto en la escalera que comunicaba
con la planta noble. El zaguan en planta baja, caracterizado por un tipico suelo de
enmorrillado, habia sido alterado al compartimentarse el espacio original, por lo
que las obras a realizar en el interior del edificio se centraban en este espacio. Los
arquitectos proponian la demolicion de los muros divisorios y la restauracion del
pavimento “de un morrillo muy fino”, y del techo “de un envigado muy fino, casi
un artesonado”, y asimismo la eliminacién de revocos y enlucidos (una constante
por otro lado en muchas de las restauraciones acometidas por Chueca), para recu-
perar en zaguan y escalera “la primitiva calidad de sus muros”. Ademas, preveian el
desmontaje de la escalera para corregir la deformacion que presentaban las bovedas
de la misma. [figs. 10 y 11]

Respecto al exterior, la fachada no presentaba grietas ni desplomes, pero reque-
ria segin los arquitectos “una profunda limpieza, el cajeo oportuno en puntos en
que los sillares estan deteriorados y la sustitucion de algunas piezas de basas y
cornisas que se observan excesivamente deterioradas. Convendra ademas reponer
piezas de la cresteria que es la parte mas deteriorada de la fachada y sustituir las
gargolas mas erosionadas antes de que su decoracion escultérica desaparezca por
completo”.

El presupuesto estimado para las obras era de cinco millones de pesetas
(30.050,61 euros) y el analisis detallado de las incluidas en este documento resulta
de gran interés para conocer la metodologia de trabajo y los criterios de restaura-
cion utilizados en este valiosomonumento. En el interior, se incluia explicitamente

66 LomBA SERRANO, C., La Casa Consistorial en Aragon ..., op. cit., p. 349.
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PROYECTO DE RESTAURACION PARCIAL
ALZADO EN EL AYUNTAMIENTO DE UNCASTILLO
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Figura 10
Ayuntamiento de Uncastillo, plano del estado del edificio antes de la restauracion (1976), Archivo
General de la Administracion (AGA), signatura (03) 115 26/111
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Figura 11
Ayuntamiento de Uncastillo, plano de propuesta de restauracion (1976), Archivo General de
la Administracion (AGA), signatura (03) 115 26/111
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el “repicado de enlucidos en alzados interiores del zaguan, incluso limpieza de
la silleria y rejuntado de las zonas de mamposteria”®’, “levantado de pavimento
actual”, para a continuacion construir el “pavimento de morrillo imitando el general
del zaguan, en las zonas donde habia desaparecido” y “repaso general del pavi-
mento enmorrillado del zaguan, reponiendo aquellas zonas que estén deterioradas”,
también “desmontado de balaustrada de piedra en escalera principal, depositan-
do los elementos desmontados y numerados en obra, para su nueva colocacion;
desmontado de boveda de piedra labrada, en correas de escalera, depositando el
material numerado en obra, para su posterior colocacion”, y construccion de “grada
de piedra labrada, similar a la existente en el momento, en la escalera principal”,
ademas se preveia el “repaso general de artesonado en zaguan. Sustituyendo aque-
llos elementos ruinosos”.

Respecto a la fachada, se demolia y labraba de nuevo el banco del zocalo de
la fachada, y se restauraba la portada “sustituyendo aquellos elementos que sea
necesario, limpieza y rejuntado de la misma”, incluyéndose la “limpieza general de
silleria recta en fachada principal, incluso rejuntado y ligeros taqueos”. La deco-
racion escultdrica se restauraba, reconstruyendo pinaculos y cresteria de piedra
labrada “similar a los existentes en el monumento”, y sustituyendo los elementos
deteriorados en las ventanas de la planta noble, las dos impostas que separaban las
plantas y la cornisa de piedra. Tres gargolas se restauraban, completando las formas
desaparecidas, y seis se labraban nuevas, en sustitucion de las que se encontraban
en mal estado, llevando las originales al interior del zaguan donde se exponen desde
aquel momento. Como vemos, el criterio era el de la imitacion y mimesis con los
elementos existentes, sin que pese a la fecha en la que nos encontramos (avanzados
los 70 y aprobada y difundida la Carta de Venecia), el criterio de notoriedad visual
de la intervencion o de diferenciacion entre los afiadidos y los elementos existentes
se hiciera presente. Reparacion de los dafios, imitacion de las formas son por tanto
la clave de una intervencion en la que Chueca (en este caso con el arquitecto Angel
Peropadre), sigue fiel a si mismo y a su concepto de restauracion.

Conclusion

En Chueca Goitia resulta dificil separar las facetas de arquitecto restaurador e
historiador, y en esta linea debemos situarlo al lado de otros profesionales espafioles
como Leopoldo Torres Balbas y Francisco Ifiiguez que presentan este doble perfil

67 Presupuesto del proyecto de restauracion, 1976, AGA signatura (03) 115 26/111. A partir de
aqui todas las citas entrecomilladas alusivas al estado del edificio o a su restauracion proceden de este
documento.
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que condiciona decisivamente su praxis como restauradores®; de hecho para Chue-
ca la restauracion es el instrumento clave para hacer evidentes en los monumentos
su condicion de tipos, los elementos y caracteristicas que singularizan edificios
historicos testimonio de la cultura arquitectonica hispana del momento como las
casas consistoriales de Tarazona, Alcaifiiz y Uncastillo, en las que se convierte en
un imperativo completar las formas, reparar los dafios y devolverles la dignidad
arquitectonica perdida siguiendo los principios de la mimesis formal, cuando no de
la copia incluso de elementos de otros edificios coetaneos (como hemos visto en el
ayuntamiento de Tarazona).

Frente a la historiografia precedente, su concepcion de que la arquitectura
espafiola tenia una historia propia, independiente de las aportaciones e influencias
extranjeras, que podia ser reconocida en unos rasgos arquitectonicos peculiares de
nuestro pais denominados “invariantes”, le conduce a la recuperacion de los mis-
mos, aunque ello suponga la eliminacion de fases historicas en los monumentos, lo
que entraba en clara contradiccion con la teoria de la restauracion cientifica moder-
na consolidada desde la Carta de Venecia de 1964. Pero en esta actitud no esta solo,
ya que fueron muchos los arquitectos coetaneos que practicaban una restauracion
estilistica y mimética mas proxima al siglo XIX, que a los criterios modernos difun-
didos en los afios 70 del siglo XX, como pueden ser Francisco Pons Sorolla®, Luis
Menéndez Pidal™ o José Manuel Gonzalez Valcarcel’!, entre otros. Arquitectos cuya
praxis puede ser objeto hoy de cuestionamiento desde los parametros de interven-
cion actuales, pero que sin embargo responden a un especifico contexto historico
y cultural: el de la Espafia de los afios 60 y 70, con todas sus luces y sus sombras,
y como tal deben ser valorados en un riguroso ejercicio de interpretacion historica.

68 HERNANDEZ MARTINEZ, A., “Francisco Iiiguez Almech y Leopoldo Torres Balbas, ;vidas
paralelas?”, en Leopoldo Torres Balbds y la restauracion cientifica, Sevilla, Instituto Andaluz de
Patrimonio Histérico y Patronato de la Alhambra de Granada, 2013, pp. 449-476.

69 CastrO FERNANDEZ, B., Francisco Pons Sorolla. Arquitectura y restauracion en Compostela
(1945-1985), Santiago, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Santiago, 2013.

70 Garcia Cuetros, M. P., El prerromdnico asturiano, historia de la arquitectura y restauracion
(1844-1976), Oviedo, Sueve, 1999.

71 MoGoLLON CANO-CorTES, M.* P., “La restauracion y la transformacion monumental en la
posguerra. Indicadores y criterios de la eliminacion de los revocos en las intervenciones extremefias
a través de las memorias de restauracion”, en GARciA CUETOS, M.? P., ALMARCHA NUNEZ-HERRADOR,
M. E., y HERNANDEZ MARTINEZ, A, (editores), Historia, restauracion y reconstruccion monumental
en la posguerra espariola, Madrid, Abada Editores, 2012, pp.247-273.
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EL MARQUES DE LA VEGA INCLAN EN EL ANO DEL
IV CENTENARIO DE LA MUERTE DEL GRECO.
UNA REVISION CRITICA DEL PERSONAJE.

ANA CARMEN LAVIN
Museo del Greco

En el panorama cultural de la Espafa finisecular y en el Toledo de 1900, destaca
la figura de D. Benigno Vega Inclan. Su estudio resulta clave a la hora de acer-
carse al conocimiento de la gran pintura espafiola, y su nombre aparece asociado
a museos' y colecciones pero con frecuencia también a ventas de obras maestras.
El controvertido personaje del II Marqués de la Vega Inclan (1858-1942), mecenas

1 Sobre el particular véase:

Traver Tomas, V.: El Marqués de la Vega-Inclan. Primer Comisario Regio de Turismo y Cultura
Artistica y Popular. Direccion General de Bellas Artes. Fundaciones Vega-Inclan. 1965.

Goémez Moreno, M* E.: La casa y el Museo del Greco. Everest, Leon. 1981.

Ordieres, L.: Eladio Laredo. El historicismo nacionalista en la arquitectura, ed. Ayuntamiento de
Castro Urdiales, 1992.

Torres, B.: “El Marqués de la Vega Inclan coleccionista”, Goya, n. 267, 1998, pp.333-344

Torres, B.: “El fundador del Museo Romantico: el Marqués de la Vega Inclan y el 987, La Esparia
del 98: politica, pensamiento y cultura en el fin de siglo, ed. Dykinson, 1998.

Alvarez Lopera, J.: “La Toledo de El Greco” Descubrir el Arte, aiio 11, n® 20, 2000.

Menéndez, M. L.: “Sorolla, Benlliure y el Il marqués de la Vega Inclan: interacciones amistosas
y artisticas”, Mariano Benlliure y Joaquin Sorolla, centenario de un homenaje, Catdlogo de la expo-
sicién de Valencia, 2000, pp. 56-74.

Menéndez, M*. L.: Un mecenas en la Espaiia Alfonsina: el Il marqués de la Vega Inclan 1858-
1942, ed. Ministerio de Industria, comercio y turismo, 2006.

Moreno Garrido, A.: Turismo y Nacion. La definicion de la identidad nacional a través de los
simbolos turisticos. Tesis doctoral UCM. Inédita. 2004.

Urrea, J.: Museo Casa de Cervantes de Valladolid: Historia y Guia, ed. Ministerio de Cultura,
2006.
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FiGura 1
El Marqués de la Vega Inclan retratado por su amigo Sorolla. Museo del Greco, Toledo

y marchante de arte en la Espafia alfonsina, puso en marcha proyectos culturales
como el de la Casa y Museo del Greco de Toledo, la Casa de Cervantes en Valla-
dolid o el Museo Romantico de Madrid, pero también instituciones como la Comi-
saria Regia de Turismo, germen del futuro Ministerio de Turismo, de la que fue
nombrado Comisario Regio entre 1911 y 1928; con una modernidad visionaria, fue
el impulsor de la red de Paradores Nacionales, de la construccion de hoteles como
el Alfonso XIII de Sevilla, de la reconstruccion del Barrio de Santa Cruz y de la
organizacion de infraestructuras necesarias para el desarrollo turistico de nuestro
pais. Poseedor de una personalidad arrolladora, gran carisma y excelentes contactos
entre la alta clase social de la época, el rey D. Alfonso XIII vio en su persona y
proyectos la fuerza propagandistica que necesitaba para revitalizar el sentimiento
nacional a través del arte tras el desastre noventayochista. Y el Greco y Toledo
seran dos de sus puntales.

La figura de Benigno de la Vega Inclan [fig. 1] ha sufrido un curioso proceso de
lauda, olvido y reivindicacion en los ultimos afios. En 1965 el arquitecto Vicente
Traver escribia su biografia oficial glosando todas sus virtudes, logros y exponiendo
sus obras culturales. De igual forma y recientemente Campos Setién vuelve a escri-
bir una glosa laudatoria sobre el personaje sin apenas aparato critico en la misma
linea que Traver. So6lo en los ultimos afios han aparecido visiones mas criticas; me
refiero a los escritos de Alvarez Lopera, Menéndez y Moreno -mas centradas en

Luca de Tena, C.: “Escritor y personaje: dos formas distintas de habitar una casa. Cervantes, Dul-
cinea y las Casas-Museo” en Museos.es, MCU, 2007, pp.98-109.

Campos Setién, J.M.: La aventura del Marqués de la Vega Incldn, ed. Ambito, 2007.

Bolafios, M.: Historia de los Museos en Esparia. Ed. revisada y ampliada, ed. Trea 2010.
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su vertiente turistica- especialmente esta ultima. En el monografico de Menéndez
si se da un amplio tratamiento de su faceta como marchante, aunque la autora jus-
tifica de forma indulgente esta doble vertiente del marqués por las caracteristicas
del momento y los usos permisivos de la época, asi como por su faceta de mecenas
cultural que acabara “redimiéndole” de su oscuro alter ego de marchante. Por otra
parte, esta faceta de exportador del patrimonio histérico espafiol ha sido justificada
desde el otro lado del Atlantico por profesores como Kagan en recientes foros o
deliberadamente ocultada en sus hagiografias que han ignorado sus pasajes mas
oscuros y siempre han justificado sus ventas de obras de arte por su reinversion en
los proyectos culturales que patrocino, algo cuestionado por Merino de Caceres y
Martinez Ruiz2.

Este trabajo no pretende glosar de nuevo la vida y obra del personaje, sino inci-
dir unicamente en aquellos aspectos en conexion directa con el Museo del Greco y
la venta de sus obras, asi como realizar una revisidon mas critica del mismo. Resulta
bastante significativo el hecho de que las instituciones culturales tras su muerte en
1942 lo fueron sumergiendo en un paulatino y discreto olvido y la fama de la que
habia gozado en vida su fue diluyendo. Y es que estas instituciones conocian de
las actividades de Vega Inclan y que su pasado no era precisamente impecable. Su
cercania al poder monarquico, sus importantes amistades de cuna, su arribismo,
su necesidad de un titulo nobiliario que pleited a su hermano, su caracter sociable
y meloso y su agilidad para “arrimarse al sol que mas calienta” y a intelectuales
de gran talla, le encumbraron. El poder que acumulé siendo Comisario Regio de
Turismo eclipsé la labor -cuando no la cercend- del recién creado Ministerio de
Instruccion Publica y Bellas Artes, impidiendo el normal desarrollo del estado
moderno de la gestion de la cultura y del turismo, y convirtiéndolo en un proceso
personalista® y poco profesional muy ligado a la figura del monarca. Todo ello le
granjed un paraguas proteccionista que impidié durante décadas criticas directas a
su persona. Su poder y sus tentaculos en su época de maximo apogeo lo hicieron
casi intocable, aunque algunos sectores de la prensa, especialmente la toledana
que lo conocia bien, lanzaron dardos contra un marqués, ajeno a la ciudad, del que
siempre desconfiaron.

2 Kagan, R.: “El Marqués de la Vega Inclan y el patrimonio artistico espafiol: ;protector o expo-
liador?” en Socias, I. y Gkozgkou, D.: Nuevas contribuciones en torno al mundo del coleccionismo de
arte hispanico en los siglos XIX y XX. Ed. Trea 2013. Merino de Caceres, J. y Martinez Ruiz, M.: La
destruccion del Patrimonio Artistico Espariol: W.R.Hearst, el Gran Acaparador. Ed. Cétedra, 2012,
pp139-142.

3 Moreno Garrido, A. op cit y Villaverde, J.: “;Motor o lastre nacional?: la controvertida actua-
cion del Marqués de la Vega Inclan como Comisario Regio de Turismo 1911-1928. E.P. en las Actas
del XII Congreso de Historia Contemporanea, septiembre de 2014, Madrid.
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El ejemplo mas evidente de lo que estamos diciendo son las palabras que le
dedica la prensa toledana con motivo de la exposicion que en 1909 se organiza en
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando* para conmemorar el salvamento
de toda la coleccion de Grecos que tras su restauracion -costeada en parte por Vega
Inclan- iban a ser incorporados a las salas de su empresa del Museo del Greco de
Toledo. En el catalogo de la misma Vega Inclan habia incluido las reproducciones
fotograficas realizadas por Mariano Moreno de algunos de los cuadros -caso del San
Bartolomé antes y después de la restauracion- convirtiéndose con esta accion en un
héroe y en un generoso mecenas a los ojos de todo el pais. De todo el pais, excepto
de la pequeiia y montaraz ciudad carpetana, que lejos de acoger con entusiasmo la
interesante iniciativa vegainclaniana, mostraban un profundo recelo hacia su perso-
na. Razones no les faltaban, dicho sea de paso, porque aunque el marqués brillaba
con una nueva coraza de defensor del patrimonio espafiol, hasta ese momento era
el mayor marchante de arte del pais y habia estado presente en la mayoria de las
ventas de las pinturas del Greco que salieron de Espafia y que hoy cuelgan en las
salas de muchos museos americanos y europeos. De este modo, comenzaron a cir-
cular por Toledo rumores que insinuaban que los cuadros no volverian a la ciudad
0 que serian sustituidos por copias. La tension en la prensa se dispar6 en esos dias
y asi en el diario La Justicia se leian guindas como esta: “...con esto no queremos
decir que el Sr. Marqués sea un chamarilero que no nos ofrece confianza y tema-
mos nos de mariana un cambiazo...”” El 7 de mayo de 1914, celebrado el tercer
centenario de la muerte del Greco, se publicaba en el semanario tradicionalista £/
Porvenir, la noticia de la venta de un cuadro del pintor en los siguientes términos:
“Un colega muy defensor de nuestras obras de arte nos invita a concretar el rumor
que llego a nostros de que en un pueblo vecino donde se guarda como oro en pario,
una produccion de Theotocopuli, hubo quien se “propaso” a ofrecer una exigua
cantidad por tan estimado cuadro, no sin antes haberle puesto algunos peros; pues
bien amigos, no sabemos mas de lo que dijimos, y por eso se lo brindamos para que
ustedes que dispones de buenos confidentes, intenten averiguar lo que no pudimos
saber nosotros, y después calificaramos como se merece al “ganguero” que por
tan poco dinero quiso hacerse con un cuadro de tan extraordinario mérito. Sin
embargo, casi nos da en la nariz que el pueblo en cuestion no debe estar mas alla
de Orgaz y que el chamarilero, si no es un sefior muy amante del Greco y Marqués
o cosa asi, no debe faltarle mucho, pero no podemos concretarlo...”. Y fue en
Toledo donde se escribi6 una obra literaria cuyo autor realizo un retrato certero del

4  Alvarez Lopera, J.: “El Greco y sus obras entre dos exposiciones” en en El Greco, Toledo
1900, Madrid, Ministerio de Cultura y Caja Castilla la Mancha, 2008.

5 Muiioz Herrera, J.: “En busca del Greco, visiones en Toledo” en El Greco, Toledo 1900,
Madrid, Ministerio de Cultura y Caja Castilla la Mancha. 2008, p.88.
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personaje y donde volco con la maxima acidez de su pluma todo lo que no podia
decir abiertamente. Me refiero al personaje de D. Catdén San Martin, el alter ego
de Vega Inclan, protagonista de la obra Toledo la Despojada escrita por el genial
navarro Félix Urabayen en 1923.

TOLEDO, EL GRECO Y VEGA INCLAN A TRAVES DE LA OBRA DE
FELIX URABAYEN

Félix Urabayen [fig. 2] es sin duda uno de los personajes mas conscientemente
olvidados de la ciudad de Toledo, y sin embargo es uno de los cronistas mas intere-
santes para en conocimiento de la misma entre los afios 1911 y 1936. Curiosamente,
le une un lazo invisible con Vega Inclan y con el propio Greco; los tres personajes
han sufrido un proceso de olvido y relectura de sus obras con el pintor y la ciudad
como comun denominador. Este intelectual navarro® habia nacido en 1883 y estudio
en Pamplona y Zaragoza magisterio y dibujo en la escuela de artes y oficios. Tras
pasar por diferentes ciudades aterriza en Toledo en la Escuela Normal procedente
de Alicante. Fue director de la misma durante muchos afios y constituyé un foco
de difusion del institucionismo de la ILE, con cuyos principios educativos comul-
gaba plenamente. Por la Normal de Toledo pasaron como profesores figuras como
Carmen Burgos o Julian Besteiro. A todos apoy6 y ayudé. Su labor de ensefiante
se complementaba con una doble vertiente periodistica y literaria que cultivd con
pasion, publicando numerosos articulos en E/ Sol o el Imparcial y varios libros
siempre en Espasa Calpe, debido a su gran amistad con Olarra, el duefio de la edi-
torial. A la ciudad de Toledo le dedicara tres novelas: Toledo Piedad (1920), Toledo
la Despojada (1924) y D. Amor volvié a Toledo (1936) que son la cronica viva de
una ciudad provinciana y de su sociedad. El navarro habia llegado a Toledo en 1911
y con gran disgusto para ciertos ambientes toledanos habia contraido matrimonio
en 1914 con una de las herederas mas cotizadas de la ciudad, Mercedes O Priede,
la unica hija del irlandés que construye el Hotel Castilla, el mas importante de la
ciudad y foco de la vida intelectual y artistica; Urabayen va descubriendo las pie-
les de la ciudad a través de sus obras. Con su nueva vision descubre Toledo a la
literatura como Castilla habia sido descubierta por los hombres del 98. Sera uno de
los primeros escritores que se acercan a Toledo de forma literaria intentando captar
su esencia. El observatorio privilegiado del hotel le mostrara la ciudad por dentro,
ya que acudian tanto politicos e intelectuales como chamarileros y negociantes no
solo de Espana. En el Castilla se concretaban los tratos de cuadros, especialmente

6 Fernandez Delgado, J.: Félix Urabayen: la narrativa de un escritor navarro-toledano. Ed.
Caja Toledo, 1988. También Barrero, H.: Vida y obra de un claro vascon en Toledo. Ed. Biblioteca
Virtual del Instituto Cervantes, 2003. Todas las referencias de la obra Toledo la Despojada estan
tomadas de la edicion de Espasa Calpe de 1924.
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FELIX URABAYEN

TOLEDO
LA DESPOJADA

FIGURA 2 FiGura 3
Retrato del escritor Félix Urabayen Portada de la novela Toledo, la despojada,
editada por Espasa Calpe

del Greco y otros objetos artisticos de los que la ciudad era un museo. Tal fue el
trafiqueo con los cuadros del Greco que se hizo necesario contratar a un pintor
holandeés llamado Hans para que terminara un gran numero de cuadros que el
candiota habia dejado solo esbozados’. Y muchos de ellos quedaran reflejados con
pseudonimos en sus obras. Urabayen se erige en cronista de los parasitos, utilizando
su propia expresion, que despojan la ciudad. La observa, documenta y publica siste-
maticamente en los términos que recogen las revistas de la época. Es una denuncia,
y como comentara afios después su hija Maria Rosa?®, no puede decir sus nombres
directamente, porque son personalidades y gentes conocidas pero los retrata en
sus menores detalles, en sus gestos y sus costumbres. El autor va haciendo asi el
inventario de la ciudad y dice con datos fidedignos de qué forma y por cuanto se

7 Fernandez Delgado 1988: p. 37.

8 Fernandez Delgado, op. cit. p. 93. Vega Inclan no es el inico personaje a quien retrata. En
el reciente ciclo coordinado por Fuentes Lazaro y dedicado a Urabayen que se ha celebrado en la
Biblioteca del Alcazar en 2014, Sanchez Lubian, también identifica a otros miembros de la sociedad
toledana como Santiago Camarasa editor de la Revista Toledo o al ceramista Sebastian Aguado. San-
chez Lubian, E.: “D. Amor Volvié a Toledo, una novela comprormetida”. Texto inédito. Agradezco al
autor el haberme facilitado la copia del texto de la conferencia.

352



El marqués de la Vega Incldn en el ario del IV centenario de la muerte del Greco

estan vendiendo las riquezas; todas las fuerzas vivas estan implicadas y tanto el
Arzobispado como los gobernantes de Toledo y Madrid consentian y son expuestas
a la luz por el escritor. Y el marqués de la Vega Inclan no escapo a su aguda vista,
por muy disfrazado de mecenas que se presentara en la ciudad.

Este articulo mantiene la tesis de que Urabayen reflejo con gran precision el per-
sonaje del marqués y gran parte de sus actuaciones toledanas a través del personaje
de Caton San Martin en la novela Toledo la despojada. [fig. 3]. A lo largo de sus
paginas relata el expolio que esta sufriendo la ciudad historica -personificada en
la figura de Dila. Luz la Diamantista- por parte del chamarilero. La primera parte
de la obra se dedica a describir lo que él denomina “las larvas” de la ciudad que
la corroen, es decir todos los estamentos de poder a los que critica con ferocidad.
Sera en el capitulo segundo cuando aparezca el chamarilero D. Caton San Martin,
el mas grande genio de la andante chamarileria. Ya so6lo el nombre nos lleva a
Vega Inclén y su relacién -no documentada todavia, pero latente- con la venta de
los Grecos de la Capilla de San José. Los paralelismos® con la biografia y las actua-
ciones de Vega Inclan son tan evidentes que no cabe ninguna duda. En cada uno
de los parrafos se va descubriendo la figura del marqués con la que el navarro es
inmisericorde. Asi, comienza describiendo a D. Caton como “habilisimo en todas
las artes, especialmente en el dibujo... su padre, rico hacendado, creyo que el chico
haria lo que todos los senoritos de pueblo, estudiar para abogado. Pero con gran
asombro suyo Caton marcho a Madrid, dedicandose a frecuentar cendculos mas
o menos intelectuales, saloncillos y tertulias de ateneo o café donde se echase su
cuarto a espadas en cuestiones de Arte... adopto grandes quevedos, se afeito a dia-
rio, cuido sus trajes con el atildamiento de un gentleman...ingirio varias toneladas
de monografias de arte... y el Estado, verdadera caja de Pandora que esparce sus
males solamente sobre los parias, le encargo una serie de conferencias regiamente
retribuidas... dedicose a viajar por el extranjero a costa del Estado, como es natu-
ral bien en forma de pension, bien con el mote de bolsa de viaje. Asi pudo estudiar
sagazmente todos los museos de Europa y al volver a Espana, regalo los sabios
frutos de su inteligencia -tres documentadisimos estudios sobre Zurbaran- a los

9 Al principio pensé que también podria tratarse de Anastasio Paramo, Conde de Benacazon,
pero lo descarté al comparar biografia y actuaciones. También afiade elementos biograficos de otros
expoliadores, principalmente de Arthur Byne, Ricardo Madrazo, y episodios de expolios que ha visto
a lo largo de los afios y en la prensa. El caso de Byne es significativo ya que también en vida gozd
de una gran fama como investigador y erudito comisionado por la Hispanic. Su principal actividad,
el expolio para Hearts, paso casi desapercibida y su propia esposa Mildred se extrafiaba de las conde-
coraciones y honores que le dispensaba el estado espafiol a quien sistematicamente lo desmembraba.
Sobre Byne, Merino de Caceres, J. “Arthur Byne, un expoliador de guante blanco”, en Socias, 1. y
Pérez Mulet, F. La dispersion de objetos de arte fuera de Esparia en los siglos XIX y XX, ed. UB. 2011
pp. 241-272.
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periodicos mas avanzados de las derechas”. Recordemos que Vega Inclan cultivo
en su juventud el dibujo y la pintura y la descripcion fisica [fig. 4] -grandes queve-
dos, atildamiento y aspecto de gentleman inglés- es la del marqués. Sus numerosos
viajes, sus correrias por los museos europeos, su patina de historiador de arte y su
vinculacion politica a la derecha tradicionalista coinciden plenamente.

“Antes de cumplir los treinta arios era Caton uno de los mayores prestigios en
cuestiones artisticas y el candidato indiscutible para la subdireccion del Museo del
Prado. Y ese fue precisamente su primer fracaso serio en su carrera triunfal y el
batacazo que cambio el rumbo de su vida... se hundio y al caer oyo una voz que
decia “hazte chamarilero y podrds entrar en Damasco”. Urabayen apunta aqui a
uno de los aspectos mas escondidos de la biografia del marqués: su relacioén con el
Museo del Prado. Aunque formo parte de su patronato durante afios, casi siempre
excuso su asistencia y sus relaciones nunca fueron fluidas. Vega Inclan se servira
de su buena educacién y posicion y de sus relevantes amistades y contactos inter-
nacionales que le daban acceso a los circulos aristocraticos y a sus palacios repletos
de arte. “No le faltaban relaciones de amistad -muchas y buenas- adquiridas en sus
correrias por los museos. Conocia también a varios millonarios comerciantes de
antigiiedades. Y desde este momento solo tuvo una idea: acaparar, comprar vender
y enriquecerse a costa del Arte; ser intermediario, ya que no supo ser creador...era
un momento favorable para explotar su prestigio artistico, su autoridad indiscuti-
ble principalmente en pintura espariola, mas la gran experiencia aprendida en sus
vigjes...” 'Y vemos como Vega Inclan, transmutado en D. Caton, se convierte en el
mayor marchante de arte en Espafa junto con Ricardo Madrazo. “En aquellos dias
Mpr. Haller, el semita londinense, rey de los chamarileros sajones, buscaba agente
en Esparia, pero no queria al anticuario clasico... sino el intelectual de verdad
con firma acrisolada y ejecutoria de artista... a pocos dias su auto volaba hasta
el ultimo rincon de la provincia”. Probablemente Mr. Haller sea el poco conocido
Leon Levi, judio de origen italiano responsable del expolio de numerosas iglesias
romanicas castellanas como San Baudelio de Berlanga y al que Elias Tormo se
refiri6 de forma bastante dura en la sesion de las Cortes!®.

En las paginas siguientes Urabayen nos relata con perfeccion milimétrica el
modus operandi de su personaje, que era el de Vega Inclan: “Compro casi de balde
varios castillos ruinosos (Escalona, Layos, Guadamur...)” Y asi va dando cuenta
de forma milimétrica de los recorridos que efectud el marqués por toda la provincia
de Toledo: La Sisla, Bargas, Fuensalida, Santa Cruz de Retamar, Torrijos, Layos,
Guadamur, Maqueda o Barciene no se libraron de su visita. Una vez localizado el
edificio “...recluto una brigada de albariiles y empezo a apuntalar torreones, tapar

10 Merino de Céceres y Martinez Ruiz, op. cit. p.172.
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FiGura 4 FIGURA 5
Loa a Vega Inclan aparecida Visita del magnate R. Hearst a la ciudad de Toledo
en la Revista Toledo en 1926 acompafiado por A. Byne

grietas, reconstruir almenas y rebafiar lo que hubiese de arte antes de regalarlo
al Estado, que se apresuraba a declararlo monumento nacional. Asi, extrajo del
Palacio de Montesclaros un artesonado suntuoso del mds puro plateresco que fue
vendido en EEUU por 500.000 pts...en el castillo del Berrocal dio con seis tapi-
ces goticos, que fueron a parar a la bodega internacional de Mr. Hallet, previo
madico estipendio de 40.000 duros...” Uno, por uno el navarro describira todos
los castillos expoliados por D. Catén y su habil estrategia, ya que con el pretexto
de restaurar de forma altruista el edificio, aprovechaba para vaciarlo de cualquier
elemento mueble o constructivo que pudiera vender en el extranjero en el momento
de maxima demanda de estos elementos tipicos del revival historicista que hacia
furor en Estados Unidos. El magnate Randolf Hearst!' fue uno de los principales
destinatarios [fig. 5]. El escritor describira casi todos los castillos expoliados-res-
taurados durante las correrias del marqués: “En cuanto recogia D. Caton su botin
movilizaba la brigada de albaiiiles dedicandose a adecentar el nuevo monumento
con que ya podia contar Espaiia. En seguida lo comunicaba a la prensa y como no
pedia dinero sino ayuda espiritual llovian sobre él los votos de gracia y hasta en
un Consejo de Ministros se trato de premiar de algun modo la generosidad de este
espariol tan prédigo, tan artista, tan patriota...” La ironia de Urabayen le sugiere
un burlén ripio como lema para su escudo nobiliario: “Por Castilla y por Leén no
quedod ni un torredén que no explotara Caton”.

11 Merino de Céceres y Martinez Ruiz, op. cit.
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También conocemos por el relato del navarro alguno de los proyectos frustrados
del marchante, algunos tan ambiciosos como el saqueo de la Catedral de Toledo,
disfrazado con el objetivo de “modernizarla”, o el de arrancar el fabuloso arteso-
nado'? de la Sinagoga del Transito -hoy Museo Sefardi- que Vega Inclan tutelaba
bajo el paraguas del Patronato del Museo del Greco. Afortunadamente, aunque el
Cardenal vacilo ante la propuesta, el Papa y el Rey se opusieron a estas iniciativas.
Quiza su ultima gran tropelia arquitectonica fuera el desmantelamiento de las ruinas
del célebre Palacio Munarriz (Palacio de D. Rodrigo Nifio Lasso, conde de Afiover).
Sus columnas acabaron vendidas a un hotel parisino y su portada renacentista luce
hoy en el Cigarral del Angel Custodio de Toledo. Tras agotar el campo del despojo
del patrimonio arquitectonico, ante la polvareda de murmuraciones que se estaban
levantando contra su persona -y en esto ya hemos visto que la prensa toledana
nunca dejo de hostigar al marqués-, decide dar un giro que Urabayen con su aguda
labia califica como paso de la Edad de Piedra a la Edad de la Ceramica, pasando
por la del Hierro y la del Papel, y en la que nos relata como va cambiando los obje-
tos con los que el chamarilero comercia. D. Catdén-Vega Inclan pasara de recorrer
la provincia de Toledo buscando castillos y palacios a buscar piezas ceramicas de
lozas talavarenas que vendia a museos como el South Kensintong de Londres con
el que trabajaba su amigo Facundo Riafio junto con el suegro de éste, el arabista
Pascual Gayangos, y al que visitaba durante los veranos en su casa toledana de la
calle de los Aljibes. Lo mismo haria con piezas de forja historica, especialmente
rejerias renacentistas, que saldrian hacia las casas de ricos norteamericanos, y con
documentos de archivo. En todos los casos, su forma de actuar y de burlarse de los
incautos vendedores, es puesta al escarnio publico por el escritor: “...gandndose la
confianza de los aldeanos y cambiando las vajillas antiguas por nuevos ajuares...
era su mania modernizarlo todo, los mejores hornos de ceramica de Toledo tra-
bajaban para él. Pronto toda la loza invalida de la provincia hubo emprendido el
camino de los museos extranjeros”. En el caso de los documentos sus principales
proveedores solian ser los necesitados conventos donde engafiaba a las monjas
“para que le den papelotes viejos -que iban a quemar- para envolver cacharros de
ceramica” que les compraba. A cambio les regala la revista Razon y Fe. La venta de
los documentos se hacia en funcion de las firmas (monarcas, cardenales, literatos:
Gongora, Lope...). En la pagina treinta y cuatro nos dice que “Solo Canovas de
compro mas de cincuenta”. Recordemos que posteriormente parte de la biblioteca
de Canovas del Castillo pasara a los fondos del Museo del Greco, donde se conser-
va en la actualidad.

12 “Convencido de las dificultades que llevan consigo los grandes negocios, limité su radio de

accion. Renuncio a los recintos amurallados, a los palacios historicos y hasta su magno proyecto de
cargar con el artesonado del Transito, no obstante lo mucho que esta empresa le seducia...” p.34
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Pero el dato incuestionable de que el personaje de Urabayen es el alter ego de
Vega Inclan lo encontramos en la pagina treinta y cinco cuando relata el origen del
Museo del Greco: “Ha comprado un viejo palacio en el rifion antiguo del barrio
Jjudio lo ha restaurado con burgués ensaniamiento y en él va encerrando tal cual
cosilla que encuentra casualmente ya que su genio y figura no lo perdera mientras
viva. En este pequerio museo descansa de sus fatigas... y la larva espera el momen-
to de transformarse en una de las mds brillantes mariposas del Arte patrio...”
Cuando se publica la novela, ya habian pasado doce afios desde la apertura del
museo y el marqués habia dado el salto a Madrid, abandonando casi para siempre
la ciudad de Toledo, inmerso en la creacion del Museo Romantico. Este periodo
de tiempo y el proceso de transformacion que sufre el personaje de “D. Caton, en
paralelo al de Vega Inclan, ocupara la segunda parte de la novela. El chamarilero
se convertira en el amante de Dria. Luz (o Vega Inclan en el amante de Toledo) e
ira expoliando su patrimonio hasta arruinarla, abandonandola y marchando a la
capital. D. Caton siempre galante se dolio muchas veces de que sus ideas religiosas
le impidiesen el matrimonio canonico [tenia unas ideas muy avanzadas el singular
chamarilero!”. Al igual que su alter ego el marqués tampoco se casdé nunca pero
mantuvo como amante a la sevillana Belén Lopez Cepero. “La definitiva insta-
lacion del chamarilero en casa de su amante dio motivo a un cambio total en el
mobiliario y decorado de las habitaciones... vinieron de Madrid nuevos muebles
que sustituyeron los sillones fraileros, los barguerios, arquetas mudéjares, braseros,
cornucopias, velones... el anhelo de D. Caton era rejuvenecer aquella casa som-
bria, quitarle el sabor de tragedia, el aspecto de museo caprichoso y recargado...
JEse? No va a dejar aqui piedra sobre piedra. Acabara emperiando su aliento, si
por él le dan algo en el extranjero y usted le quedara agradecida...el chamarilero
se ha disfrazado de galan perpetuo y tiene a su favor los muchos arios de mi seriora
doria Luz... digame ;jqué ha sido de los Grecos del segundo piso? Porque supon-
go que su ceguera no le habra impedido ver las horribles copias que hay en su
lugar... Los Grecos, el Tristan del salon y el Veronés que habia en el taller estan en
casa del agente de Haller... mientras la adormece con sus trovas ese hombre esta
haciendo su almoneda y usted le entrega el botin a cambio de cuatro suspiros”.
Nuevamente la descripcion de su aspecto fisico coincide sospechosamente con el
atuendo y la caracterizacion del marqués en esos afios: “... cuidaba con esmero su
pose de artista bohemio, su blanca melena, su chambergo aterciopelado, su voz
dulce e insinuante... y cada maniana salia llevandose por delante el arcon tallado,
la esmaltada miniatura o el tapiz antiguo... se va acabando y le pregunta ;jno tie-
nes tus joyas? Y cambia los fabulosos diamantes por habiles imitaciones (lo haran
en Paris, ya conozco una casa que se dedica a imitar joyas), con este pretexto
podemos hacer un viaje si te apetece...” De la misma manera el marqués cambiaba
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cuadros auténticos por copias, ya que las ventas muchas veces debian ser llevadas
con discrecion y los propios propietarios -tanto particulares como la propia iglesia-
le pedian instalar copias en sus antiguos marcos para no avergonzarse por la venta
de sus patrimonios o no dar pabulo a murmuraciones y escandalos.

D. Catén acabara de expoliarla y se trasladara a Madrid. Urabayen nos muestra
el proceso de ascenso e institucionalizacion de Vega Inclan a partir de la pagina
doscientas diecinueve: “D. Caton habia huido a Madrid porque sus alas eran
demasiado suntuosas para encerrarlas en una ciudad arruinada y vieja. Necesi-
taba un escenario mayor. ;Qué habia sido hasta que conocio a la Diamantista?
Un chamarilero con alma de pretor; un agente de los museos extranjeros, que se
iba enriqueciendo gracias a su codicia morisca, una contrafigura de D. Quijote,
que si topaba con la Iglesia era para desmantelarla, ayudado muchas veces por
distinguidos Sanchos eclesiasticos. Asentado en la corte la transformacion del cha-
marilero fue radical. Nada de abrir tiendas que recordasen el origen legal de sus
rapinas. Instalado en un hotel suntuoso de la Castellana, empezo a convertirlo en
museo incomparable”. Recordemos que el marqués junto con Ricardo de Madrazo
eran los dos mayores marchantes de arte de la Espafia Alfonsina, pero Vega Inclan
nunca se presentd legalmente como tal, al contrario que Madrazo que ejercia su
actividad comercial licitamente. En su ubicacion en Madrid, Urabayen mezcla
dos personajes y dos proyectos: por un lado se refiere al rapido ascenso social del
marqués y su nuevo proyecto de crear el Museo Romantico, pero al que como ya
hemos comentado afiade algunos elementos biograficos de otro gran expoliador,
Arthur Byne. “Con ayuda de sus millones surgia de nuevo el artista: culto procer y
con el cerebro maduro publico numerosos ensayos de critica pictorica que hicieron
de él una figura europea. Entonces se lanzo a cotizar su ciencia erudita. Su firma,
marchamo de autenticidad, llego a valer cinco mil duros y ni un solo Greco pudo
moverse sin el certificado previo. Se le hizo presidente de todas las comisiones y
organismos cuya mision es, al parecer, conservar y defender el arte. Por cierto que
fue entonces cuando -sin duda distraidamente- se llevo el artesonado del convento
de Santa Isabel de Toledo, lo que le valio ser condecorado inmediatamente por sus
desvelos en pro de la ciudad imperial. Todas estas presidencias honorificas, asilo
de cretinos, refugio de fosiles y careta de aguilas rapaces, eran la gran palanqueta
en manos de D. Caton. Con ellas tenia la impunidad y el apoyo legal de sus glorio-
sos traficos...Ahora la consagracion definitiva la alcanzo con un libro solamente:
una biografia de quinientas paginas dedicada al Greco... lo de menos era el con-
tenido ya que no pasaba de ser un certero fusilamiento del gran libro de Cossio.
Un hachon del Entierro del conde de Orgaz formaba la primera letra de cada
capitulo...lo elevado del precio aumento la gloria del libro...” Las referencias al
Greco no pueden ser casuales ni mas certeras, ya que es el Greco el que catapulta al
marqués a la fama y lo convierten en los afios diez y veinte del pasado siglo, en uno
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FIGURA 6
El marqués con el dictador Primo de Rivera. Les acompaiian el embajador Quifiones de Ledn, D.
Emilio Torres, secretario del Rey y varios ministros

de los mayores conocedores de la obra del pintor junto con Cossio, Meier-Graefe y
August Mayer. Sus afios de viajes y contactos por toda Europa lo acreditaban como
el gran marchante espafiol a la par que su cercania a la obra de Cossio y su proyecto
sobre el Greco le daran el marchamo de “especialista” en el pintor sin haber escrito
apenas unas lineas sobre el mismo. Urabayen lo ridiculizara por ello a continua-
cion: “La popularidad que en el mediodia de su vida se mostré algo arisca con el
chamarilero le besaba ahora en la formidable calva de su genial cabeza. Porque
D. Caton, el de la cabellera merovingia y las anteojeras intelectuales, tenia ahora
esa calvicie definitiva y profunda de algunos presidentes del Consejo y de todos
los conserjes del casino. Podemos afirmar no obstante que no era ocasionada por
las cavilaciones. D. Caton ya no gastaba nada de fosforo en sus trabajos. Entre
exlibris, colofones, prologos, dedicatorias, grecas y aguafuertes apenas si quedaba
sitio para medida docena de renglones por pagina”.

Y a continuacion vemos como el marqués pasara a copar todos los puestos de
responsabilidad relativos al ambito de patrimonio histérico durante el reinado de
Alfonso XIII, manteniéndose durante la dictadura de Primo de Rivera, [fig. 6]
aunque con menos poder. Urabayen critica mordazmente esta “reconversion” de
Vega Inclan de chamarilero a erudito: “A fuerza de subir tropezo con el abrazo de
la Gloria que cayo sobre él convertida en furiosa granizada de honores externos.
Los cintajos y condecoraciones, las grandes cruces y encomiendas llovian en su
pecho con la velocidad del pedrisco... Fue nombrado delegado regio de todos los
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tesoros artisticos, presidente de todas las academias, pinacotecas, excavaciones,
archivos y museos...desde su cueva centralista y agazapado en el laberinto legis-
lativo de la Gaceta, la temible fiera defendia los tesoros artisticos de Espaiia”. Y
realmente el cargo que ocupaba el marqués como Comisario Regio de Turismo, era
una entidad paralela a la Direccion General de Bellas Artes recién creada dentro del
Ministerio de Instruccion Publica. Desde su puesto en la Comisaria Regia ejercio
una enorme y personal tutela sobre temas patrimoniales ligandolos al turismo. “Y
jay del chamarilero fuese clérigo o seglar que quisiera llevarse parte de nuestro
vellocinos pictoricos ... Nadie como él supo guardar los tesoros nacionales pues
conocia todos los secretos, trucos y zancadillas de la rica secta de los devorantes.
jVentajas de haber sido cocinero antes que frailes; gentil chamarilero antes que
austero dragon!.. Hizo levantar sus cuarteles de invierno a tres poderosas casas
extranjeras de antigiiedades ... todos habian de acudir al guardian espiritual de
toda nuestra quincalla oficial...Si Toledo vive hoy artisticamente se debe sin duda
a este dragon pagano impregnado de helenismo.” Esta claro que el helenismo le
llegaba a través del Greco. Urabayen concluye con un laconico comentario sobre D.
Caton - “no volvio a Toledo ni una sola vez”- y un triste lamento sobre el destino
de su amada ciudad: “jpobre ciudad, relicario de muchos amores cuyos besos fue-
ron para los mercaderes disfrazados de artistas; mirela usted capellan: arruinada,
vieja, triste y solitaria...” En una de las primeras lineas que leiamos sobre D. Catén
en la novela, el escritor exclamaba “;famoso D. Caton, que no ha tenido su Plutar-
co!”, en referencia a la obra del escritor latino de Vidas Paralelas, donde relataba
la biografia del senador romano Catén el Viejo. Quiza después de la relectura de la
obra de Urabayen no podamos ya decir lo mismo. Urabayen inmortalizara a Vega
Inclan en sus aspectos menos amables, quitaindole la mascara de mecenas y hom-
bre de cultura para mostrarlo con crudeza como el gran expoliador del patrimonio
espaiiol. En paralelo Orson Wells hara lo mismo con el magnate Randolf Hearts en
su pelicula Ciudadano Kane. Vega Inclan trabajo indirectamente para él proporcio-
nandole numerosas piezas para sus megaldmanas mansiones. El gran expoliador
v el gran acaparador' pasaron a la inmortalidad en vida, con sendos retratos que
seguro despertaron su indignacion.

13 Sobre la obra de Orson Wells véase Merino de Caceres y Martinez Ruiz, op. cit. p.627

Urabayen no cesé en su rechazo al personaje de Vega Inclan, y lo vuelve a retratar en la Gltima
novela que dedico a la ciudad de Toledo D. Amor volvio a Toledo, acabada en 1936, “el mismo dia en
que estall6 en Espaiia la intentona fascista” [se publico con esta misma frase en su primera pagina].
Habian pasado mas de dieciséis afios, pero Urabayen, que viajaba constantemente a Madrid y se reunia
en los cafés con todos los personajes relacionados con los ambientes culturales, conocia perfectamente
la trayectoria del marqués. En esta novela aparecera caracterizado como el personaje de D. Sebastian
Meneses, el arquitecto municipal: “... Su amor a Toledo era proverbial, no solo entre sus conciuda-
danos sino entre los mas florido de la chamarileria francesa y norteamericana...nadie mejor que el
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FiGura 7
Patronato del Museo del Greco. Joaquin Sorolla. Hispanic Society New York

respetable arquitecto conocia los artesonados, frisos, alizares, lienzos joyas y telas que dormian en los
conventos toledanos y nadie como aquel piadoso caballero podia aconsejar a la comunidad sobre el
precio y valor de lo que conviniera enajenar... Ademas en los casos dificiles existian una verdadera
banda en la que entraban diputados, concejales, candnigos y artistas, todos caballeros intachables, que
algunas veces tenian que soportar campaiias y oir calificativos poco halagiiefios para las respectivas
familias...” El poder y la impunidad de la que disfrutaba el marqués, su buena posicion politica, y su
fachada de defensor del patrimonio hispano habian aumentado enormemente en esos afios. La prensa
local y nacional, pocas veces se atrevia ya a publicar algo que pusiera de manifiesto la otra vertiente
del marqués: “... En ocasiones la prensa, que en todo tiempo ha solido ser indiscreta, lanzaba alguna
pregunta sobre el paradero de cierto artesonado mudéjar o sobre los Grecos de la iglesia de Illescas.
D. Sebastian movilizaba entonces todas sus huestes y sobre la incauta redaccion madrilefia, llovian los
articulos alentadores, henchidos de patriotismo e indignacion...Se desplazaba una Comision a la corte,
presidida siempre por D. Sebastian para protestar ante el ministro contra estos atentados criminales.
Por cierto, que el Gobierno solia premiar tales desvelos repartiendo a voleo entre los comisionados
condecoraciones, cintas y nombramientos honorificos...” Sin embargo las denuncias y alusiones al
expolio que habia sufrido Toledo con la venta de los Grecos siguen salpicando la novela: “...Pues hace
poco robaron unos cuadros del Greco en Santo Domingo el Antiguo. Si claro, responde el parroco,
cuando no queda mas remedio... Los lienzos salieron un buen dia bien enrollados en el fondo de una
maleta. Por el buen parecer pusieron unas copias horribles; las beatas no iban a fijarse. Y en tres meses
de estar en Nueva York se descubrio el robo...” En realidad el escritor se seguia refiriendo a la oculta
y escandalosa venta, veinte afios atras, de los Grecos de la Capilla de San José -que hoy lucen en la
Galeria Nacional de Arte de Washington- mientras que las horribles copias se quedaron en los retablos
laterales de las capillas. Finalmente, Urabayen plasma la imagen real que el marqués consiguié en
vida, y que con pocos altibajos se ha mantenido hasta hoy, aunque no pudo menos que mantener su
fina ironia hasta el final: “...1a voz popular, que es en definitiva la forjadora de famas y leyendas, pre-
gona todavia las alabanzas de D. Sebastian. Y nos lo transmitié como espejo de caballeros catolicos,
defensor de la religion y de los tesoros artisticos, paladin del orden, de las instituciones y sobre todo
de la familia. Muri6 soltero, aunque dejo tres hijos naturales...”
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VEGA INCLAN Y EL COMERCIO DE OBRAS DEL GRECO

La actividad mercantil de Vega Inclan es uno de los aspectos mas controver-
tidos del personaje. Ya hemos dicho que, junto con Ricardo Madrazo, fue uno de
los mayores marchantes de arte del momento. Sus contactos y sus viajes le con-
vertian en un intermediario imprescindible. Madrazo morira en 1917, dejando al
marqués como el amo indiscutible del comercio de obras de arte. Diez afios mas
tarde, en 1928, el marchante parisino René Gimpel, le definia en sus memorias'+
como el “mayor marchante de pintura de Espafia”. Su inicio se documenta junto a
su padre que ya buscaba para Canovas del Castillo, siendo gobernador en Baleares,
manuscritos, libros antiguos y mobiliario. Su formacion juvenil bohemia, rodeado
de artistas y aristocratas, le abrira las puertas de sus casas y del negocio, necesario
para ponerse a su nivel, ya que su fortuna era escasa. Los hermanos Bilbao seran
importantisimos para introducirle en Sevilla, mercado del que vivira durante afios.
Sus compras y contactos se centraron en Andalucia junto con Castilla y Leodn,
quedando fuera Catalufia y Aragoén, poco acordes con el gusto y los intereses del
marqués y copados por la actividad mercantil de otro gran coleccionista, Frederic
Marés. Las exposiciones conmemorativas de estos afios, seran el escaparate de
venta de numerosas obras de propiedad privada que tras su exhibicion pasaran
a manos de ricos coleccionistas, americanos en su mayoria. La decadente Euro-
pa exudaba arte y la pujante América tenia el dinero necesario para reflotar las
decrépitas fortunas nacionales con la venta de sus obras de arte heredadas durante
generaciones. Marés!® en su libro de memorias nos describe con amplios detalles el
ambiente y los principales focos de comercio de Barcelona, Madrid (en torno a la
calle del Principe), y Paris (en el Fauburg Saint Honoré y en la Rue Lafitte). Vega
Inclan fue asiduo de los ambientes parisinos, donde en numerosas ocasiones dejaba
cuadros en deposito para su venta.

Sus viajes constantes al extranjero seran su forma de vida. Del viaje extrae todo:
contactos, negocios, arte y buenas ideas que importa y aplica a Espafia. Desde 1885
hasta 1898, su época de militar activo, recorrera toda Sudamérica. Le localizamos
en mayo de 1889 en Buenos Aires, en 1893 en Malaga, Madrid y luego Marrue-

14 Rene Gimpel, 1963 Journal d'un collectioneur. Paris, p. 362. Como sefiala Menéndez op.
cit. p. 449: “A menudo colaboraba con otros agentes profesionales como Ricardo de Madrazo. Se
relaciona tanto con marchantes como con coleccionistas quienes se dirigen a Madrazo o a él mismo
para localizar obra espariola. En otras ocasiones vendera él directamente los cuadros que antes ha
adquirido, o bien hard de intermediario exclusivo entre comprador y vendedor, comportandose en ese
caso como un marchante. Su participacion directa o indirecta en la venta de obra artistica espariola
fuera del pais fue muy intensa...”

15 Mares, F. El fascinante mundo del coleccionismo y de las antigiiedades. Memorias de la vida
de un coleccionista, ed. Institut de Cultura de Barcelona, 2000. Este libro indispensable para el cono-
cimiento del mundo del anticuariado desde 1900 hasta la 1950.

362



El marqués de la Vega Incldn en el ario del IV centenario de la muerte del Greco

cos. Vivira temporadas en Cadiz, Sevilla, Granada y Cordoba. De sus andanzas
por Andalucia y Africa dan cuenta las noticias en la prensa local y varias fotos en
fiestas aristocraticas. En 1895 estd en Uruguay y, aunque tenemos pocos datos de
sus viajes a ultramar y oriente, de sus escritos se deduce que estuvo en las Antillas
y Centroamérica, alternando siempre son estancias en Madrid y Andalucia y pro-
bablemente con viajes y largas residencias en Paris, Londres y Berlin, el triangulo
cultural de la Europa del momento. En esos afios va fraguando sus contactos con
el mundo del comercio de obra de arte del que Paris era el epicentro. En mayo
del 98 con 38 afios, se le concede el titulo nobiliario de su padre en pleito con su
hermano, y se instalara definitivamente en Madrid tras pasar a la reserva militar
hasta su jubilacion en 1920 con 62 afios. Sera justo en este momento, hacia 1900,
cuando comiencen a cultivar con asiduidad sus aficiones pictoricas como nos rela-
ta Traver'®, y otras mas lucrativas y comerciales, sobre las que el biografo oficial
guarda un absoluto silencio. Los viajes se reduciran ahora a los grandes centros del
comercio del arte europeo y hasta 1913 no le volvemos a documentar al otro lado
del Atlantico. En esa fecha, y comisionado oficialmente por el rey, realizard uno
de sus viajes mas interesantes y apenas estudiados, la visita oficial a los Estados
Unidos!” donde recorrera todo el pais de costa a costa y especialmente California
desde la frontera de M¢jico hasta el norte de San Francisco. Este viaje sera deter-
minante para la difusion de la imagen de Espafia y de su arte y como plataforma de
promocion de la recién abierta Casa del Greco y sus planes turisticos. Vega Inclan
permanecera ya ligado para siempre al pais que pocos afios antes habia liquidado
en una guerra los restos del imperio espaiiol y ahora estaba acaparando sus tesoros
artisticos. De hecho el embajador espafiol en Washington era un viejo conocido del
marqués, Emilio Riafio Gayangos, el hijo de Facundo Riafio y de la hija de Pascual
Gayangos. Ambos mantendran una amplia correspondencia'® entre 1911 y 1928 por
temas diversos pero casi siempre vinculados al mundo del arte. El embajador fue el
intermediario de algunas operaciones comerciales de venta de patrimonio bastante
dudosas. Casado con la rica californiana Alicia Ward, mediara en numerosas com-
praventas con Huntington o Hearst. La embajada siempre estaba al corriente de las
ventas de arte espafiol en Norteamérica y en algunas ocasiones facilit6 el contacto,
medi6 y lo que es peor, presiono al propio gobierno espaifiol sobre la conveniencia

16 Traver, V. op. cit. p.78 “...en la parte mas escondida de su casa colgaba de vez en cuando
algun lienzo o carton manchado en Paris, Dresde o Nueva York”.

17 Existe muy poca documentacion sobre este viaje. Archivo de Palacio. Expediente Personal.
Caja 12.367/40. En el archivo fotografico n°10197181 hasta 10197209.

18 Martinez Ruiz, M. “La diplomacia espafiola y estadounidense y su relacion con el comercio
de antigiiedades en la primera mitad del siglo XX”. En Goya n.329, 2009. La venta de Casa Miranda
en p. 331.
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politica de autorizar ciertas ventas, como en el bochornoso caso del Patio de la
Casa Miranda de Burgos. La liquidacion del imperio hispano que hizo EEUU no
pudo ser mas efectiva. Primero se quedo con los territorios coloniales, después con
la herencia cultural de nuestro pais, vendida, saqueada y expoliada por los propios
espafoles. Cuando ya no quedo ni una brizna de moralidad, ni un soplo de optimis-
mo ni de orgullo nacional se quedd con el alma del pueblo espafol encerrada en el
corazon de Manhattan, en la seccion de los Claustros del Metropolitan Museum, y
en Harlem en la abandonada y olvidada Hispanic Society [fig. 7].

Mientras, Vega Inclan ira perfeccionando su modo de actuar. Por una parte con
los bienes inmuebles, de los que ya hemos visto que su especialidad sera vaciar
los edificios de elementos muebles y decorativos con la excusa de restaurarlos y
luego donarlos al estado. Frente a tipos como Byne o Leon Levi que desmantelaban
monasterios enteros levantando gran polvareda en los medios (sobre todo el segun-
do que era marchante reconocido, Byne siempre aparece de forma mas difusa en la
documentacion), el marqués utiliza la estrategia mucho mas sibilina de “restaurar”
el inmueble historico. De hecho, sin ser arquitecto, particip6 en los debates sobre
la restauracidon monumental mas candentes del momento junto con reconocidos
profesionales como Lampérez y Romea. En cambio con los bienes muebles no tenia
problema: comerciaba con ellos pero sin presentarse como marchante, algo que le
daria mala fama. Siempre sera coleccionista, intermediario o cooperador necesario
en aquellas operaciones que no podemos demostrar. Es lo que hoy denominariamos
un lobbysta, un comisonista: con altisimos contactos y un amplio conocimiento
del mercado internacional y de los propietarios de las mejores obras de arte, sus
servicios se hacian imprescindibles. De hecho trabajo o se relacion6 con todos los
grandes marchantes y casas de subastas del momento.

Y curiosamente el ejemplo mas acabado de todas sus habilidades lo constituye
la creacion de la Casa y Museo del Greco de Toledo. En el proyecto aplicara todo
su modus operandi: comprara un edificio ruinoso y solares con importantes res-
tos arqueologicos; con el pretexto de levantar un monumento vivo dedicado a la
memoria del pintor, restaurara edificios y una magnifica coleccion de Grecos, que
no eran de su propiedad si no del Museo Provincial, pero que conseguira incorpo-
rar a la coleccion del Museo del Greco, no sin fundados rumores de que en algin
momento intenté su venta'®. Conseguira convertirse en un gran procer nacional con
la donacion del Museo a la nacion, pero no olvidemos que conservd una gran parte
del complejo, la Casa y los Jardines, para si mismo, sus negocios y sus maniobras
politicas. Y ademas consiguioé que se asignara un presupuesto publico para el man-
tenimiento de toda la institucion. De hecho el Museo del Greco es el primer museo
que aparece dentro del Ministerio de Instruccion Publica con su presupuesto y una

19 Las noticias las da Lousine Havemayer en sus memorias y Frederic Marés en las suyas.
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dotacion® de personal funcionario. Todo un logro, considerando que fue el primer
negocio turistico-cultural de este pais, y que tenia un caracter semipublico.

Tras su creacion Vega Inclan oculté su vida de marchante y adopté la de mece-
nas. Y para adquirir mayor respetabilidad e influencia utilizd otra tapadera: la
Sociedad de Amigos del Arte. Sin duda esta institucion fue uno de los principales
escaparates de Vega Inclan y de casi toda la nobleza y la alta burguesia del Madrid
de la época para la venta de sus colecciones. Creada en 1909 por la Duquesa de
Parcent en la sede de su palacio madrilefio -poseia otro en Paris repleto de obras de
arte- y bajo el amparo de la infanta Isabel de Borbon, aglutinaba a toda la nobleza y
alta burguesia madrilefa interesada en “difundir” y “estudiar” el rico acervo cultural
hispano. El marqués fue durante largos afos el alma mater de la sociedad, que tenia
sus paralelos en otras muchas que se habian creado en toda Europa. Esta institucion
de caracter privado no ha sido objeto de una investigacion detallada, aunque existen
algunos articulos?! parciales que nos ayudan a tener una vision global de la misma.
Su larga vida -oficialmente no esta abolida, pero dejo de estar operativa hacia 1970-
hace que pase por distintas etapas y que su orientacion e intereses vayan cambiando.
En sus estatutos de creacion se especificaban sus fines “...propagar y vulgarizar
la estimacion del Arte en Espaiia y auxiliar la accion del Estado y preferentemen-
te en lo representativo de las tradiciones artisticas espariolas...la conservacion y
conveniente restauracion de los monumentos antiguos, la adquisicion de obras de
importancia artistica, historica o bibliografica...” Su principal sede fue un local
en los bajos del Palacio de Bibliotecas y Museos, en la actual Biblioteca Nacional.
Alli se reunian sus socios y también alli se celebraban algunas exposiciones que
alternaban con las organizadas en otras sedes, principalmente en los palacios de la
alta nobleza. Su lista de socios es muy significativa y en ella encontramos viejos
conocidos de la compra-venta como el Marqués de la Torrecilla, el Conde de las
Almenas, el Duque de Alba, el Duque de Medinaceli, junto a banqueros y fortunas
burguesas: March, Bosch, Errazu... la lista abarca toda la nobleza y alta burguesia
del momento de su creacion. Su estructura elitista y su trayectoria fue cambiando
y su etapa pujante llego6 hasta la I Republica, cambiando completamente de sesgo
y actividades a partir de los afios cuarenta. Sus lineas de actuacion eran dos: por
una parte la organizacion de exposiciones monograficas dedicadas a un tema de
arte espaflol. Por otro la publicacion de la revista Arte Espaiiol-Revista Espariola

20 Lavin, A.C. “El Museo del Greco, memoria de un suefio” en Tesoros Ocultos: fondos selectos
del Museo del Greco y del Archivo de la Nobleza. Catalogo de Exposicion. Ed. MCU, 2007.

21 Gkozgkou, D. “Los Amigos del Arte: ;Una sociedad de dudosos intereses?”’en Socias, 1. y
Gkozgkou, D.: Nuevas contribuciones en torno al mundo del coleccionismo de arte hispanico en los
siglos XIX y XX. Ed. Trea 2013. Mateos Perez, P. “La Sociedad Espafiola de Amigos del Arte”, en
Villa de Madrid, n.94, 1987, pp.70-86. Alvarez Lopera, “Coleccionistas, intervencion y mercado en
Espafia”, en Revista Fragmentos 11, 1987, pp. 33-47.
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de Arte, donde publicaron los mayores especialistas del momento (Tormo, Mélida,
Beruete, Lafuente Ferrari, Sanchez Canton, Caturla, Mayer...). Ademas, algunas
de sus exposiciones dieron lugar a la creacion de importantes instituciones como el
Museo Municipal de Madrid??, que vino precedido de la antologica muestra, el Anti-
guo Madrid, celebrada en 1926. Hasta aqui todo muy loable; el problema es que la
sociedad no era tan desinteresada en sus fines de conservar el arte espafiol y que su
difusion llevaba implicita su venta. De hecho las exposiciones se organizaban sobre
los objetos muebles que interesaba estudiar para su posterior venta. La revista tenia
una seccion de venta de obras y comentarios sobre exportaciones y subastas en el
extranjero; también se incluia propaganda de las casas de anticuarios. Por si esto
fuera poco, en cada exposicion el catalogo, lujosamente ilustrado, era un catalogo
destinado a publicitar la venta, donde se incluian los nombres y direcciones de los
propietarios para poder contactar con ellos. No se hacia el estudio de las obras,
sino su mera descripcion. Las exposiciones eran un escaparate para la venta y su
museografia era igual a la de las grandes galerias de subastas americanas que se
nutrian de los cargueros fletados por los anticuarios Ruiz?.

La doble moral de la época, en la que a pesar de ser legal, estaba mal visto la
venta de obras de arte sefieras del patrimonio cultural espafiol, revestia las muestras
con fines loables, como “dar a conocer obras ocultas en colecciones privadas” o
“ensefiar a los artistas para que recuperen las industrias tradicionales”, pero el fin
ultimo era la venta. La lista de exposiciones -al menos en su primeras décadas de
vida- no deja lugar a dudas: 1910, Ceramica antigua espafiola, celebrada en el Pala-
cio de Liria; 1912, Mobiliario espafiol de los siglos XV, XVI y XVII, celebrada en
el Palacio del Marqués de Salamanca; 1913, Pinturas espaiiolas de la primera mitad
del XIX, también en el Palacio Salamanca; ya todas las siguientes se celebrarian en
los salones de la sociedad en la Biblioteca Nacional: 1915, Lenceria y encajes anti-
guos; 1916, Miniaturas y retratos; 1917, Textiles antiguos; 1919, Hierros antiguos
espafioles... etc. Resulta muy significativo que la primera exposicioén coincida con
la publicacion del estudio del oscuro Arthur Byne?* sobre el mobiliario espaifiol, y
que a continuacién se produzcan los envios masivos de mobiliario a Estados Uni-

22 Alaminos Lopez, E. “Los museos locales y el Museo Municipal de Madrid: aproximacion a la
historia de su fundacion”. ANABAD t. 47 n°2 1997, pp.115-156.

23 Martinez Ruiz, M. “Entre negocios y trapicheos. Anticuarios, marchantes y autoridades ecle-
sidsticas en las primeras décadas del siglo XX: el caso singular de Raimundo Ruiz” en Socias, I. y
Pérez Mulet, F. La dispersion de objetos de arte fuera de Esparia en los siglos XIX y XX, ed. UB. 2011
pp-151-190.

24 Gkozkou comienza su investigacion al ver espureas relaciones entre los Byne, cuando tras la
muerte de Huntington, eclosionan de forma menos oculta como marchantes de arte espafiol. Entre los
papeles de Byne aparecen listados de obras del artes para vendedores y compradores. Los lazos con
los miembros que formaban la sociedad eran evidentes.
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F1Gura 8
Modelo en yeso del busto de Vega Inclan. Mariano Benlliure. Museo del Romanticismo

dos alentadas por el revival del Spanish Style y los amueblamientos de las lujosas
mansiones de los magnates yankees. No cabe duda que las declaraciones publicas
de los miembros de la sociedad eran unas, pero ocultamente actuaban de otra forma
y contribuian a la venta del patrimonio histérico, en un momento en que ya empe-
zaba a haber una legislacion proteccionista?. Por eso sus actuaciones son dificiles
de rastrear; se realizaban en la clandestinidad y no han dejado rastros documentales
que podamos aportar. Era mas facil echar la culpa a los “extranjeros” que asolaban
la peninsula rapifiando cualquier migaja artistica. Porque ademas el Arte era cosa de
ricos y magnates extranjeros... Sin ahondar mas en el tema solo sefialaremos que
el Marqués de la Vega Inclan [fig. 8] tuvo un papel muy significativo en el funcio-
namiento de la sociedad junto con el Conde de las Almenas. Fue secretario, vocal
y miembro de la junta directiva. Y personalmente -y a falta de un estudio detallado
de la institucion- no me cabe duda que fue el alma mater de muchas de las exposi-
ciones y de la organizacion del entramado de esta iniciativa privada.

VENTA DE GRECOS

El marqués vendio todo tipo de objetos, pero fue con la venta de pintura con lo
que adquiri6é gran fama. Centr6 su actividad en la pintura de los grandes maestros,
exhibidos a través de las grandes exposiciones antologicas celebradas en esos afios
y que fueron el escaparate previo a las ventas: el Greco, Velazquez, Goya, Murillo,

25 Lavin A. y Yafez A. “La legislacion espaifiola en materia de arqueologia hasta 1912: analisis
y evolucion es su contexto” en Patrimonio Cultural y Derecho, n°3 1999, pp. 123-146.
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Zurbaréan, etc. Esta actividad sera fundamental entre 1900 y 1920, pero nunca deja-
ra de vender obras y, aunque muchas de las piezas vendidas tenian como finalidad
el pago de las obras de los museos y colecciones que dono al estado, su fin Gltimo
nunca fue desinteresado ya que sus donaciones siempre llevaban implicita una con-
traprestacion, generalmente un negocio o una posicion ventajosa en los aledafios
del poder.

Vega Inclan tratard con casi todos los marchantes del momento y también con
los coleccionistas europeos y norteamericanos mas relevantes. A todos les ofrecera?®
las obras que guardaba en Paris, en las estancias que alquilaba por largas tempora-
das, o bien les localizara lo que buscaban en Espafia. Son sus clientes Heinemann
en Munich, Harris en Londres, Sedelmayer en Paris y los americanos Morgan,
Frick, Payne, Huntington y sobre todo la familia Havemeyer. Estos tltimos, seran
sus principales compradores de obras en Espafia, a través de su asesora artistica,
la pintora Mary Cassat. Su interés por el Greco les lleva a comprar el Retrato del
Cardenal Nivio de Guevara y la Vista de Toledo a la Condesa de Afiover (ambas
obras seran donadas en 1929 al Museo Metropolitan de Nueva York). Entraran en
contacto con el marqués de la mano de Madrazo y les malvendera -acuciado por
la necesidad de liquidez para las obras del Museo del Greco- una obra atribuida
a Goya en aquellos afios el Retrato de la condesa de Chinchon que era de su
propiedad, como contaba en una carta?’” a Sorolla el 16 de mayo de 1909: “Vendi
el Goya a la havemeyer por poco dinero pues me acosaba la necesidad para mi
eterna cabronada de Toledo”. Lousine, la hija del matrimonio Havemeyer relatara
en sus memorias®® la impresion que le causo el Greco, Vega Inclan y su proyecto
de museo: “El marqués me dijo que habia puesto mucho interés en los objetos que
contenia la casa entre ellos el grupo de los apostoles y el cristo, posiblemente aquel
que nos fue ofrecido, y habia colgado una fotografia del cardenal del Greco junto a
una fotografia del Papa de Veldzquez para mostrar lo mucho que estaba Velazquez
influenciado por el Greco cuando pinto el Papa Doria”. Igualmente sabemos que
intent6 vender, al igual que su colega Madrazo, el San lldefonso del Hospital de la
Caridad de Illescas, una de las piezas mas codiciadas por los Havemeyer. Fueron a
Illescas a verlo en la primavera de 1909, y aunque no nos consta que el marqués los
acompaiara, Vega Inclan encargara una copia?® de la obra a la pintora inglesa Nelly
Harvey que enviara a Munich al marchante Heinemannk y también a Nueva York,
a la galeria del marchante Ehrich; en el mismo envio le llegara una supuesta obra
de Velazquez, el Retrato de Clérigo, en realidad obra del siglo XVIIL, y que con

26 Menéndez, op. cit p. 450 y ss.

27 Archivo Museo Sorolla, CS/7161.

28 Havemeyer, L. Sixteen to sixty. Memoirs of a collector, New York, p. 30.
29 Referencia tomada de Menéndez, op. cit. p. 453.
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la connivencia de Beruete y Sorolla intentard “colocar” como un Velazquez. Todo
ello nos da ejemplo de las malas artes que gastaban en el mercado del momento
donde estudiosos, marchantes y demas agentes no tenian escrupulos en poner en
circulacion obras de dudosa autoria. Los americanos no obtendran el San Ildefon-
so de Illescas que todavia luce en la iglesia, pero por desgracia apresaran los dos
magnificos lienzos de la Capilla de San José de Toledo; ofrecidos por Madrazo ya
en 1910 y vendidos por el Conde de Guendulain a través del marchante Durand-
Ruel en 1912 en una operacion muy oscura que levantdé ampollas en la prensa del
momento y encendidos debates en el congreso de los diputados. A raiz de la misma
se endurecio la legislacion sobre el Tesoro Artistico de la nacion y en afios sucesi-
vos se iran aprobando las diversas leyes que culminaran con la que promulga la II
Republica en 1933. El proceso y los debates son conocidos pero lo que quiza no lo
es tanto es el interesantisimo escrito’® que el cinco veces presidente de la nacion,
Antonio Maura, redact6 para su discurso de entrada en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. En él se ponia de relieve los problemas que amenazaban la
conservacion del patrimonio y se debatia entre el derecho de la propiedad privada
y la necesidad de preservar las obras de arte que eran patrimonio de toda la nacion
espaiiola. Se cuestionaba lo publico y lo privado apuntando ya los lindes del dema-
nio publico. La falta de acuerdos sobre el tema y los debates del congreso llevan
a Maura a ir confeccionando este escrito desde su eleccion como académico en
1912. Muri6 en 1925 sin haberlo leido y sin haberse atrevido a hacer publicas sus
reflexiones. Mientras los Havemeyer seguian en tratos con Madrazo, y adivinamos
la figura escondida del marqués detras de todos, ya que nada se movia en Toledo sin
su intervencion; el marchante se lamentaba de no poderles conseguir nada menos
que el Expolio de la Catedral de Toledo y el Entierro del Conde de Orgaz de la
Iglesia de Santo Tomé. No pudieron llevarse estos grecos, pero en su lugar cargaron
con varios goyas.

Volviendo a Vega Inclan y listando Unicamente las obras del Greco, pasaron
por sus manos mas de una decenas de ellas, aunque recordemos que Velazquez,
Goya, Zurbaran, Valdés Leal, Moro, Pacheco o Murillo estaban entre sus pintores
de cabecera a la hora de cerrar ventas. El caso de la venta de las pinturas del Greco
es especial, ya que se realiza en paralelo a la confeccion del primer catalogo del
pintor que estaba realizando Cossio. El institucionista era gran amigo del marqués,
y valor6 el olfato artistico de don Benigno: “Pocos arios hace que el ya citado
diligentisimo escudrifiador de pinturas marqués de Vega Inclan, a quien en este
respecto, debo mucha gratitud, descubria en Sevilla, y desde alli con generosa
bondad me enviaba, para que gozase de las primicias de su contemplacion, la

30 Publicado por Martinez Ruiz M. Antonio Maura y sus reflexiones sobre el patrimonio artisti-
co: el discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes que nunca pronuncio.
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admirable Cabeza de Paravicino, que hoy posee el marqués de Casa Torres. Y hace
todavia menos, que juntos abriamos la caja, donde se encerraba otra réplica, en
busto, del Cardenal Ninio, desconocida también, y por él igualmente encontrada
en la misma Sevilla’?'. El marqués hizo sus compras de pintura fundamentalmen-
te en Andalucia: Cadiz, Puerto de Santa Maria, Granada, y sobre todo, Sevilla.
Aureliano de Beruete y Moret, en su obra sobre Valdés Leal, publicada en 1911,
al hablar de las obras pertenecientes a Vega Inclan, confirma el origen andaluz de
buena parte de la coleccion, algunas de cuyas piezas todavia conservamos hoy en el
Museo del Greco. En sus paseos de escudrifiador se hacia acompafar del reputado
fotografo Mariano Moreno??, que documentaba los hallazgos y enviaba sus fotos a
Cossio para sus investigaciones y a los posibles compradores de los lienzos recién
descubiertos. Vega Inclan también enviaba a Cossio los lienzos a medida que los
encontraba. Refiriendose a la mencionada Cabeza se Paracivino escribe: “...vengan
Grecos me pide vd. en el final de la suya que recibo ahora. Ahi van grecos...?* . La
obra, hoy considerada una copia del XVII, sera comprada a Pilar Urzaiz en 1902 y
posteriormente vendida a su amigo el Marqués de Casa Torres, que ya poseia otros
lienzos del cretense que también habian sido propiedad de Vega Inclan, como el
San Sebastian (Museo del Prado), las Lagrimas de San Pedro (Museo del Greco)
y la Inmaculada (Museo Thyssen). El San Sebastian estaba en el comercio cuando
lo adquiere Casa Torres, cediéndolo para la exposicion de 1902; Cossio lo cita en
su monografia como propiedad de Vega Inclan, que lo posee en 1908, volviendo
después a manos de Casa Torres. Los vaivenes del citado cuadro entre ambos mar-
queses indican su aficién a intercambios o cesiones temporales con cierta asidui-
dad, algo a lo que Vega Inclan era muy aficionado y no dudaba en ceder o regalar
cuadros a sus allegados, todo ello sin olvidar la fascinacion que este cuadro ejercia
sobre el marqués que lo copiara (la copia se conserva en los fondos del Museo
Romantico). El cuadro [fig. 9] de la Inmaculada Concepcion®* del Museo Thyssen
procedia de una coleccion particular de Cadiz, de la que pasoé al anticuario Miguel
Borondo de Madrid y después al Marqués de Casa Torres, que también la cedié para
la exposicion del Prado de 1902. Vega Inclan poseia la obra en 1905 cuando escri-
be’ a Cossio: ruego a vd. tenga la bondad de mirar las dimensiones que tomo de
mi Ascension del Greco que creo recordar son 109 x 83 que necesito para la medi-

31 Cossio, M.B. El Greco, ed. Victoriano Suarez, 1908, vol. II p.380-381.

32 Segovia, E., Zaragoza, T.: Los Moreno, fotégrafos de Arte, Ed. Ministerio de Cultura, 2005.

33 Cossio, M.B. op. cit. p.567, n° 95. Carta desde Sevilla el 27 de enero de 1902, Real Academia
de la Historia. Fondo ILE 61-1182.

34 Cossio, M.B. op. cit. vol. I, 351 y vol. II: 571, n°® 115: “n® 115 La Asuncion de la Virgen. Pro-
cede de Cadiz; anticuario Sr. Borondo, Madrid, marqués de Casa Torres;, marqués de la Vega Inclan.
N°? 18 del cat. Exp. Greco, Madrid, 1902”.

35 Carta desde Sevilla el 31 de marzo de 1905, Real Academia de la Historia. Fondo ILE 63-1211
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da del marco. De él pasara a ser propiedad del anticuario Luis Navas de Madrid,
luego a la galeria Heinnemann de Munich y a la colecciéon Nemes de Budapest que
lo compra en 1913 por 155.000 francos. En 1929 von Neves se la venderia al Baron
Thyssen. Se conserva también en la Fundacion Thyssen de Lugano la Virgen Dolo-
rosa, propiedad todavia del marqués en 1915 cuando consultaba®* a Cossio sobre
la conveniencia de exponerla en la alcoba de la Casa Cervantes. Con respecto a la
mencionada Cabeza del cardenal Nitio de Guevara®, una pequeiia version reducida
del gran retrato del cardenal, sabemos que la compra en 1902 en el Puerto de Santa
Maria y que al igual que las Ldgrimas de San Pedro, quedaran depositadas en el
museo de Berlin, siendo finalmente adquirido por R. Khan en Paris hacia 1907. La
obra paso por diversos coleccionistas y es ultimo dato conocido es que se encon-
traba en una coleccion suiza. En 1902 encuentra en Sevilla la Familia del Greco,
(hoy atribuido al hijo del Greco, Jorge Manuel y en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando), propiedad de Goyena y subastado en Paris ese mismo afio,
con la mas que probable participacion del marqués. Da cuenta de ello en una carta
al mismo desde Sevilla el 19 de enero de 1902: “En el tintero tenia mi felicitacion
a vd. por D. Manuel y afio nuevo que deseaba mandar con la Familia del Greco.
Di con el fotografo y me promete buscar cristal y darme una prueba. Aparte lo
quebradizo del cristal y mads aun la palabra del sevillano, creo podeérsela enviar
por fin’38, Cossio nunca pudo llegar a verlo, dada la celeridad con la que realizara
su venta. En 1905 va a comprar en Paris las Lagrimas de San Pedro, procedentes
de la coleccion Taladriz de Valladolid. Intentara venderlo en Berlin, debido a su
empefio en dar a conocer al cretense fuera de Espafia, y por ello lo envia al director
del Museo de las Colecciones del Kaiser, el poderoso von Bode, a quien afortu-
nadamente no le interesd. Al no poderle dar salida acabara depositando el lienzo
en la Casa del Greco, donde todavia continua. Muchas de las obras que consiguio
en estos primeros afios pasaran por las salas de la Casa en cuya rehabilitacion esta
trabajando. Este espacio’® anexo al museo funcioné como una pequefia galeria de
arte privada y como un espacio de representacion de Vega Inclan. Ademas de las
tres obras anteriormente citadas, que en varios momentos pasaron por las salas
del museo, también depositara un Ecce Homo adquirido en el comercio madrilefio
y que conservo hasta la Guerra Civil siéndole incautado en 1940 (n°13.270 de la

36 Menéndez, op. cit, p.489. Hoy esta obra se considera de taller.

37 Carta a Cossio 12 de agosto de 1902: “... En Berlin deje al cardenal. Probablemente se lo
quede el museo, se lo merecen;..” Real Academia de la Historia. Fondo ILE 62-1206. Cossio, M.B.
op. cit. vol. II, p.600, n°® 307.

38 Real Academia de la Historia. Fondo ILE 62-1206.

39 Lavin, A. “El Greco entre dos siglos: de la construccion de un pintor al nacimiento de un mito”
en el catalogo de la exposicion El Greco 1900, Ed. Seacex y TF, 2009.
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Junta de Incautacion), y un Grupo de cabezas de tres angeles®, fragmento de un
lienzo mayor que habia cedido su propietario Placido Francés para la exposicion de
1902 y que en 1907 estaba en las paredes del museo; posteriormente se lo regalara
a su amigo Gregorio Marafion, en cuya coleccion continua. También fue un regalo
a Marafion el Retrato del Doctor Pisa, una pequefia miniatura que actualmente se
encuentra en una coleccion particular londinense y con una dudosa atribucion al
pintor. Una pieza muy especial que aparece presidiendo el cuadro del Patronato
del Museo del Greco de la Hispanic Society, es una Escultura de la Virgen con
el Nifio; el marqués carifiosamente la llamaba la Virgencita del Greco, aunque en
la actualidad sabemos que tanto la escultura como el retablo que la alberga estan
fechados hacia 1525. La compro en el mercado de antigiiedades de Toledo, y sentia
por ella tal carifio que acaba regalandosela al médico. Actualmente esta obra sigue
en la coleccion de los herederos del Dr. Marafion.

En noviembre de 1903 D. Benigno estaba en Granada en tratos con Leopoldo
Eguilaz, propietario del retrato de Julidn Romero de las Hazanias*', que lo habia
adquirido en 1890 de los descendientes del retratado; conseguird comprarselo para
revenderlo en Paris en la Rue Laffite, donde seguia expuesto a finales de 1907,
fecha en que lo adquiere Errazu (pasara al Museo del Prado formando parte de su
legado). También comprara hacia 1904 a Enrique Salazar en Sevilla un San Fran-
cisco y el hermano Leon, que poco después colgara en la Casa del Greco, donde
continua y que actualmente se considera obra de taller. Y en el anticuario madrilefio
Lafora adquiere en 1907 el Retrato del Cardenal D. Gaspar de Quiroga,* proce-
dente del toledano convento de Santa Ursula, donde colgaba a la intemperie. Se lo
revendera a Beruete ese mismo afio. Igualmente en esa fecha pasa a estar deposi-
tado en las salas de la Casa del Greco el Retrato de Dama, una de sus primeras
adquisiciones que cederia®’ en 1901 para ser expuesto en Guildhall con la intencidén
de subsanar el desconocimiento sobre el artista entre el publico londinense. Habia
adquirido la tabla en la coleccion Golfin de Valladolid, y posteriormente la vendera
a la coleccion Johnson de Filadelfia, donde permanece en su Museo de Arte (n° cat.
808) con una atribucién al Greco dudosa. De hecho Barrés en su obra E/ Secreto
de Toledo (1924 p.167) dice literalmente que en julio habia estado con el marqués
y que le habia confesado que el conmovedor retrato de la dama anciana no llegd

40 Cossio M. B. y Jiménez de Cossio, N. El Greco, 1972, pp. 397 y 382. Mide 80 x 63 cm.

41 Real Academia de la Historia. Fondo ILE 63-1210, carta a Cossio desde el Carmen de Benalua
en Granada el 25 de noviembre de 1903. El cuadro estd catalogado en la actualidad como obra de
taller.

42 Cossio, M. B. op. cit. p. 566, n° 90. Medidas 64x51cm. El cuadro pasa a la coleccion Bohler
de Munich y hoy esta en paradero desconocido.

43 Menéndez, op. cit. p. 487 y Cossio, M. B. y Jiménez de Cossio, N. op. cit. p. 394, n° 357.

372



El marqués de la Vega Inclin en el ario del 1V centenario de la muerte del Greco

FiGura 9
Detalle de la Inmaculada del Greco de la coleccion Thyssen
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FiGura 10
Visita del ministro francés Poincaré a la Casa del Greco, acompafiado de Alfonso XIII y Vega Inclan.
Fotografo Rodriguez
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a entrar nunca en el museo, y que lo habia vendido por considerarlo obra de poca
calidad, pero sin desvelar a quien lo vende. Vega Inclan nuevamente habia prefe-
rido hacer negocios con este retrato frente a su ingreso en el museo. De la misma
manera actuara con un estudio de Cabeza de Santiago el Menor que hoy esté en el
Museo de Bellas Artes de Budapest y se considera obra con intervencion de taller.
Ignoramos donde lo compr6 pero de €l pasé en 1913 al coleccionista von Nemes en
Budapest, al baron Herzog y finalmente al museo. También poseyo la Resurreccion
del Museo de San Luis de Missouri*. Igualmente adquirié un retrato de Antonio
de Covarrubias que estuvo en el Museo del Greco y que pasé en 1941 al Louvre
por un intercambio con el gobierno francés. Una de sus adquisiciones tardias fue el
supuesto retrato de D. Juan de Austria, hoy catalogado como Caballero con Arma-
dura y no considerado obra del cretense, sino del italiano Bartolomeo Passerotti®.
Permanecera colgado en su casa hasta su muerte en 1942, pasando en 1953 a las
salas del Museo del Greco. Este es el conjunto de obras del Greco que podemos
probar que pasaron por sus manos, aunque también nos consta que hubo obras que
no pudo conseguir, como el San Luis Rey de Francia vendido al Louvre en 1903
en una cantidad que él no podia pagar.

Hasta aqui la exposicion de datos sobre de las obras del Greco que pasaron por
sus manos. De la venta de estas obras, y de muchas otras que sospechamos, obten-
dra el dinero necesario para mantener su estilo de vida y para reinvertirlo en los
proyectos culturales. Este ultimo punto ha hecho que para muchos de sus bidgrafos
redimieran su faceta mas oscura de marchante. Asi Menéndez afirma que “no existe
base alguna que permita afirmar con seriedad que las fundaciones del Marqués
le sirvieron como trampolin para otros negocios distintos de la compra venta de
objetos artisticos, puesto que estos negocios eran inexistentes... . Mi opinion es
mucho menos benévola con el personaje. Vega Inclan no necesitaba otro tipo de
negocios -para los que no tenia preparacion- ya que su negocio no era solo el arte,
sino el poder. Obtuvo grandes beneficios econdmicos a través de la compra-venta
e intermediacién con obras del patrimonio historico espafiol, en un momento en
que ya habia una cierta conciencia moral, y por ende legislativa, de que aquello
no era una actividad que se debia exhibir con orgullo de gran empresario; de ahi
sus “tapaderas” y sus astucias al instituir lo que hoy llamariamos “sociedades pan-
tallas”. Estas tapaderas fueron, en parte la Sociedad Espafiola de Amigos del Arte
y en parte sus museos. Alcanz6 grandes cotas de poder -de hecho estd presente

44 Cossio, M.B. y Cossio Jiménez, N. op. cit. 342, n°® 27.

45 Redondo Cuesta, J. “La “otra” coleccion pictorica del Museo del Greco” en Tesoros Ocultos,
fondos selectos del Museo del Greco y del Archivo de la Nobleza, Madrid, MCU, 2007. Aunque para
Cossio era obra del griego (Carta de 19 de febrero de 1935, Archivo Vega Inclan, Museo Romantico)

46 Menéndez, M?* L. op.cit. p. 479.
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en todas las instituciones que gestiona el patrimonio en el primer tercio del siglo
XX-y se valié de ese poder [fig. 10] para su ascenso social y para sus “empresas
culturales”; y el término “empresas culturales” es muy acertado en este caso, ya
que cumplian un doble objetivo para su creador: le daban la patina de honorabili-
dad y prestigio, siempre asido a las faldas del poder (monarquico o primoriverista),
necesaria para sus transacciones de obras. Fue el proyecto del Museo del Greco el
que le catapulté y creo que su funcionamiento es muy ilustrativo de mi opinion:
Vega Inclan costeo6 la compra del solar y su rehabilitacion; para ello vendio grandes
lienzos y pagé las restauraciones de los grecos. Pero ni un solo cuadro del Greco
era propiedad del marqués, ya que todos provenian del museo provincial; la Gnica
excepcion la constituye Las lagrimas de San Pedro, y eso porque no lo pudo vender
a pesar de sus intentos. Dono6 el museo al estado en 1910, pero en realidad sélo
estaba cediendo una parte pequeia del recinto, ya que todo el edificio de la casa, los
enormes jardines y las cuevas arqueoldgicas, no pasaron al estado hasta su falleci-
miento en 1942, Durante toda su vida conservo esta parte de la propiedad para su
uso publico-privado; en sus paredes colgaban las obras de arte que luego vendia,
atendia a visitantes ilustres, eruditos, investigadores, jefes de estado, reyes... y de
sus contactos salian sus negocios. El complejo de la casa-museo fue su trampolin
y su centro de poder y, a pesar de las inversiones del marqués, la institucion siem-
pre fue mantenida con una asignacion de dinero publico desde su creacion. No lo
olvidemos: dinero publico para un edificio semipublico que obtenia ingresos con la
venta de entradas. El primer negocio cultural de este pais.
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RECUPERAR LA ESENCIA.
EL CORRAL DE COMEDIAS Y ALMAGRO!

ESTHER ALMARCHA NUNEZ-HERRADOR
Universidad de Castilla-La Mancha

En 1988 el periodista y viajero holandés CeesNooteboom recorrio La Mancha
tras las huellas de El Quijote, la visita a la ciudad encajera qued6 reflejada en el
relato de su periplo espafiol:

Esa noche paramos en Almagro, una de esas maravillas espariolas de las
que nunca han oido hablar los visitantes de Benidorm. Tranquila, blanca,
misteriosa, un recuerdo de la desaparecida grandeza. Aqui la Plaza Mayor
es rectangular, una gran habitacion con galerias de cristal como paredes.
Aqui construyeron su palacio renacentista los Fugger, los banqueros sabios
de Carlos V con conexiones comerciales con todas las partes del imperio
mundial espariol. Dormimos en el monasterio de Santa Catalina, que han
convertido ahora en parador, construido alrededor de un antiguo claustro.
Aqui la imaginacion no necesita hacer nada, te introduces sin darte cuenta
en la Antigiiedad °.

1 Esta investigacion se ha realizado en el marco de los proyectos de investigacion: Restauracion
y reconstruccion monumental en Espafia 1938-1958. Las Direcciones Generales de Bellas Artes y de
Regiones Devastadas, (HUM2007-62699) y Restauracion monumental y desarrollismo en Espafia
1958-1975, (HAR2011-23918), financiados por el Ministerio de Economia y Competitividad; junto al
proyectoProteccion y restauracion del patrimonio monumental durante el franquismo en Castilla-La
Mancha, POII-2014-013-P. Consejeria de Educacion, Cultura y Deportes, Junta de Comunidades de
Castilla-La Mancha y Fondos Feder.

2 NOOTEBOOM, C., El desvio a Santiago, Madrid, Siruela, 1993, p.101.
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El conjunto historico-artistico de Almagro, que vemos en la actualidad, es buena
medida fruto de las intervenciones realizadas durante el franquismo en el periodo
comprendido entre 1956-1975 por las Direcciones Generales de Bellas Artes y de
Arquitectura. El caso de esta poblacion es especialmente relevante debido a que
el proceso se desarrollo a partir del “descubrimiento” del Corral de comedias; por
lo cual una parte significativa de la localidad se instrumentalizo para crear una
escenografia acorde, se llevaron a cabo repristinaciones de edificios y elementos,
ordenacion de espacios, traslados de portadas..., y asi recuperar como indicaba el
arquitecto Victor Caballero Ungria ese “hito importante de la ruta cervantina, ciu-
dad de los encajes, cabeza de la Orden y campo de Calatrava™.

Las intervenciones se iniciaron con la restauracion del Corral de comedias,
hito primordial de la poblaciéon desde este momento, para continuar después con
el plan de ordenacion de la Plaza del Ayuntamiento, que afecté notablemente a la
sede municipal y el conjunto de fachadas que la singularizan. Con posterioridad se
ampliaron los trabajos a otros elementos de la localidad: iglesias, ermitas, conven-
tos, palacios, con una evidente intencionalidad* y una propuesta de fuerte caracter
historico-turistica’, circunstancia que podemos poner en relacion con las actuacio-
nes que se realizaron en un importante numero de ntcleos en Espafia®, selecciona-
dos para consolidar un discurso nacional, en el que se entremezclaron concepciones
historicas, artisticas, pintorescas y paisajisticas.

3 Archivo General de la Administracion (en adelante: AGA). Proyecto de restauracion de edi-
ficios en el recinto monumental de Almagro. 1971. (03) 115. Caja 26/00316.

4 En la Primera Asamblea Provincial de Turismo se definieron cuatro rutas turisticas por la
provincia de Ciudad Real; Almagro se integré en dos de ellas: ruta del Campo de Calatrava y ruta de
Ruidera. Ciudad Real. Esparia en paz, Madrid, Publicaciones Espafiolas, 1964, p.95.

5 La creacion del Ministerio de Informacion y Turismo - Decreto de 15 febrero 1952. B.O.E.
24 febrero 1952 y la redaccion de un Plan Nacional de Turismo (1955) supuso la disposicion a nivel
nacional de unos mecanismos que lograron que este ambito fuera uno mas en la busqueda del desa-
rrollo del pais.

6 En los ultimos afios se han dado a conocer diferentes trabajos en esta linea: PARDO FER-
NANDEZ, M* A. “El arquitecto Jos¢ Menéndez-Pidal y sus criterios de restauracién monumental
sobre los conjuntos historicos artisticos”, Laboratorio de Arte: Revista del Departamento de Historia
del Arte, n° 25, 2, 2013, pp. 811-827; PARDO FERNANDEZ, M A “La "ambientacién" de la ciudad
histérica. Restauracion monumental y urbana en los afos sesenta”, ZALAMA RODRiGUEZ, M. A.
y MOGOLLON CANO-CORTES, M? P (eds.). Alma ars: estudios de arte e historia en homenaje
al Dr. Salvador Andrés Ordax, Valladolid, Universidad de Valladolid, 2013, pp. 341-346; GARCIA
CUETOS, M* P. “La Imperial Tarraco. Restauracion de los testimonios de La Tarragona romana bajo
El franquismo”, De-Arte. Revista del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Leon,
n°® 13, Leon, 2014, pp. 261-284.
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FIGURA la FiGura 1b
Corral de comedias recién “descubierto”. Corral de comedias recién “descubierto”.
Escena. Coleccion particular Corredores. Coleccion particular

Corral de comedias

A principios de la década de los cincuenta del siglo XX de forma fortuita se
produjo la caida de unas yeserias que dejaron al descubierto una estructura identi-
ficada como parte del Corral de comedias. Era un espacio que se correspondia con
el patio del mesoén, que era conocido como “de las comedias”, situado en uno de
los lados de la plaza mayor. Se hall6 asi el Corral de la poblacion construido en
1628 por Leonardo de Oviedo’. Desde el primer momento se pudo constatar que
su estado de conservacion era magnifico [figs. 1a y 2b] y el ayuntamiento se mos-
tr6 interesado en la adquisicion del inmueble, para lo que fue necesario conseguir
ayudas del Gobierno civil y de la Diputacion Provincial. Se procedio a realizar las
primeras intervenciones para recuperarlo y ponerlo en uso. El 29 de mayo de 1954
fue la primera representacion, coincidiendo con unas Jornadas literarias®, tras la
que vendrian durante nuestro periodo dos fases de restauracion: la primera llevada
a cabo, entre los afios 1956-1962, por José Manuel Gonzalez Valcarcel, arquitecto
de zona de la Direccion General de Bellas Artes?; la segunda se desarrollo de la

7 GARCIA DE LEON ALVAREZ, C., “El Corral de Comedias de Almagro. 1628”, PELAEZ
MARTIN, A. (coord.), El Corral de las Comedias y la Villa de Almagro, Madrid, Junta de Comunida-
des de Castilla-La Mancha y Fundacion de Cultura y Deporte de Castilla-La Mancha, 2002, pp.115-
175.

8 MARTINEZ DEL VAL, I.M., “Jornadas literarias. En Almagro, resucita el teatro clasico espa-
fol”, Lanza, 31 mayo 1954, p.2.

9 AGA (03) 115 26/00268, Proyecto de obras de restauracion en el Corral de comedias de
Almagro, 1956; AGA (03) 115 26/00156, Proyecto de obras de conservacion en el Corral de come-
dias de Almagro, 1958;AGA (03) 115 26/00247, Proyecto de obras de restauracion en el Corral de
comedias de Almagro, 1962.
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mano del sucesor de Gonzalez Valcarcel, Victor Caballero Ungria, entre los afios
1971 y 197310,

El interés por el hallazgo y su importancia determinaron su proteccion con la
declaracion de Monumento historico artistico el 4 de marzo de 1955.

Esta totalmente completo hasta el punto de coincidir con las descripcio-
nes conocidas de los mas notables <Corrales> madrilerios, y edificado en
su totalidad para la representacion de piezas teatrales. Por adaptarse su
programa al Reglamento e instrucciones dictados para espectaculo hacia
mil quinientos ochenta y cuatro, hace pensar que se edifico inmediatamente
después’!,

Debemos de destacar que en la propia declaracion se pone en valor el estado de
conservacion “Un estudio del inmueble permitié comprobar la existencia de todos
los elementos fundamentales del <Corral>, lograndose con ello un perfecto conoci-
miento de esta clase de locales en la época de su maximo esplendor”!2,

Las actuaciones de la Direccion General de Bellas Artes dependiente del Minis-
terio de Educacion y Cultura fueron encaminadas en sus sucesivos proyectos a
resolver problemas estructurales para el uso por los espectadores: “Consistiran
principalmente, en la consolidacion de una pequeiia zona del forjado del piso, en
la galeria lateral con vigueria de madera y bovedilla el solado correspondiente y el
aplomado y consolidacion de unos pies derechos, con sus correspondientes zapatas
y carreras, ya que por la constante celebracion de funciones en este Teatro, y las
consiguiente aglomeraciones, pudiera peligrar esta zona y sufrir desperfectos y
dafios”!? [fig. 3], asi como “Restauracion y la consolidacion del escenario y galerias
para lo que sera preciso desmantelar las cubiertas y rehacerlas de nuevo, asi como
el aplomado y saneado de la estructura de madera, tanto en carreras, zapatas, pies
derechos, etc. como en los forjados de piso...”.

10 AGA (03) 115 26/00316, Proyecto de obras de restauracion en el Corral de comedias de
Almagro, 1971; AGA (03) 115 26/00028, Proyecto de obras de restauracion en el Corral de comedias
de Almagro,1972. Los proyectos fueron presentados en la exposicion sobre las intervenciones llevadas
a cabo por el Ministerio de Educacion y Ciencia, “Patrimonio monumental de Espafia” realizada en
1975 que se acompaiié con un catdlogo. MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA, Patrimonio
monumental de Espaiia. Exposicion sobre su conservacion u revitalizacion, Madrid, Ministerio de
Educacion y Ciencia, 1976, p.94.

11 BOE, 14 marzo 1955.

12 Ibidem.

13 AGA (03) 115 26/00268. Memoria. Proyecto de obras de restauracion en el Corral de come-
dias de Almagro, 1956.

14 Ibidem.
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FIGURA 2
Corral de comedias en la actualidad
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FIGURA 3
Proyecto de restauracion del Corral de comedias de Almagro. Seccion. AGA
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Después debido a la utilizacion como espacio escénico y publico se hizo nece-
saria la realizacion de aseos que plantearon algunas modificaciones resueltas con
criterios estilisticos “...se procuraran realizar de modo que no mermen ni desen-
tonen el caracter del edificio [...] a fin de conseguir una perfecta entonaciéon con
la obra primitiva”!’. Lo mismo que estancias auxiliares para las necesidades de un
espacio teatral en el siglo XX: “...enlazando debidamente la zona de camerinos con
las plantas de la escena [...] se consolidaran las vigas y jabalcones de la emboca-
dura de la escena, respetando las piezas antiguas, reforzando y colgando de modo
no visible los antiguos maderos para una mejor entonacion con la obra antigua”?®,

A principios de la década de los setenta se emprendi6 el arreglo de las cubiertas
y solados, éstas tenian importantes problematicas que podian afectar a las condicio-
nes de seguridad durante las representaciones!”.

Podemos decir que el proceso de acomodacion del Corral quedé fijado en esos
veinte afios bajo los criterios imperantes tanto en la parte funcional como en la
estética [fig.2]. Desde el punto de vista de la restauracion no fue especialmente
agresiva, aunque quedan lejos las propuestas de investigacion previa, estudio
arqueologico, etc., que por otra parte no aparecian de forma habitual en la praxis
de Gonzalez Valcarcel. Durante esos afios se utilizo el espacio sin una regularidad,
pero con indudable protagonismo. Hubo que esperar a 1978 para el inicio del Fes-
tival de teatro clasico con una periodicidad anual.

Plaza del ayuntamiento

En paralelo con las primeras restauraciones del Corral se consideré necesario
proceder a intervenir en la Plaza [fig.4], antesala del recién descubierto espacio. En
este caso los sucesivos proyectos'$, entre el 1955 y 1968, se llevaron a cabo por la

15 AGA (03) 115 26/00156.Memoria. Proyecto de obras de conservacion en el Corral de come-
dias de Almagro, 1958.

16 AGA (03) 115 26/00247. Memoria. Proyecto de obras de restauracion en el Corral de come-
dias de Almagro, 1962.

17 AGA (03) 115 26/00316, Proyecto de obras de restauracion en el Corral de comedias de
Almagro, 1971; AGA (03) 115 26/00028, Proyecto de obras de restauracion en el Corral de comedias
de Almagro,1972.

18 AGA (04) 117 51/11647, Ordenacion Plaza Ayuntamiento Almagro, 1955. AGA (04) 117
51/12017, Proyecto ordenacion de la Plaza del Ayuntamiento 1 fase, 1958; Proyecto ordenacion de
la Plaza del Ayuntamiento,1959; Proyecto ordenacion de la Plaza del Ayuntamiento. Restauracion de
soportales y pavimentacion de calzadas, 1960; Proyecto ordenacion de la Plaza del Ayuntamiento.
Restauracion desoportales y pavimentacion de calzadas, 1961; Proyecto de soportales y restauracion
de la casa adosada al ayuntamiento, 1962; Proyecto terminacion de soportales y pavimentacion de
aceras y calzadas en la zona del parque, 1963; Proyecto de restauraciones y limpieza de fachadas
en la plaza del ayuntamiento, 1965; Proyecto renovacion de estructuras lefiosas en la plaza mayor,
1967; AGA (04) 117 51/11645, Renovacion de estructuras lefiosas de la Plaza Mayor, 1968.
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Direccion General de Arquitectura, Ordenacion de ciudades artisticas!® dependiente
del Ministerio de la Vivienda. Se quiso poner en valor su singularidad,

...es de verdadero interés artistico por la arquitectura de los edificios que
la circundan lo cual impresiona por su cardcter exotico importada de paises
maritimos del Norte de Europa. Esta muestra arquitectonica en el corazon
de la Mancha, sin analogia ni precedente en el resto de la Region, causa una
gran sorpresa al que la visita por primera vez?'.

Una errénea percepcion de la plaza, que se ha mantenido durante décadas, debi-
do en buena medida a la propuesta llevada a cabo por la Direccion General al frente
de la que se situaba Francisco Pons Sorolla; arquitecto que definio sus obras por el
fuerte caracter recreador?'. La ordenacion se afront6 en diferentes proyectos que se
sucedieron de forma escalonada, con ellos se modificd la zona del ayuntamiento,
los jardines que se situaban enfrente, las fachadas, soportales, maderamen, disefio
de mobiliario urbano, enlosados...

Las transformaciones mas necesarias segin Pons Sorolla y sus ideas de unidad
estilistica para el espacio surgieron por “...dos problemas de composicion que
surgen como primordiales al contemplar la plaza; la mala organizacion del fondo
constituido por el propio Ayuntamiento descentrado y acompafiado de casas inhar-
monicas (sic) con ¢l y el enorme desarrollo en longitud de la plaza, empalmando
con su ensanchamiento ocupado por un parque poco feliz’?? [fig.5]. El edificio
municipal se intervino de forma notable, se decidio conservar las dos plantas bajas
restaurando su fachada, se elimind la tercera y el “desagradable” torredn que “des-
trozan la escala del conjunto y acusa el descentramiento”3. Por su parte las casas

19 En 1950 se cred en la Direccion General de Arquitectura la Seccion de Ciudades de Interés
Artistico Nacional, entre 1953-1985 estuvo al frente Francisco Pons-Sorolla. En 1953 realizo6 el Plan
de ordenacion de Ciudades de Interés Artistico Nacional.

20 AGA (04) 117 51/11647, Proyecto de ordenacion de la plaza del Ayuntamiento. Almagro,
1955.

21 CASTRO FERNANDEZ, B., Francisco Pons Sorolla: arquitectura y restauracion en Com-
postela (1945-1985), Santiago de Compostela, Universidad de Santiago de Compostela-Consorcio de
Santiago de Compostela, 2013; CASTRO FERNANDEZ, B., “El embellecimiento del conjunto monu-
mental de Pontevedra durante el franquismo”, AGALI Journal, n° 3, 2013, pp. 9-25 y HERNANDEZ
MARTINEZ, A. y CASTRO FERNANDEZ, B., “Patrimonio monumental y turismo. La ordenacion
de conjuntos monumentales en Aragon: el caso de Sos del rey Catdlico (Zaragoza)”, e-rph, n° 13,
diciembre de 2013, http://www. revistadepatrimonio.es/revistas/numerol3/intervencion/estudios2/
articulo.php

22 AGA (04) 117 51/12017, Memoria. Proyecto ordenacion de la Plaza del Ayuntamiento 1°fase,
1958.

23 Ibidem.
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FiGura 4
Plaza del ayuntamiento antes de la intervencion. AGA

ALNAGRO - ORIALACION DE LA ALAGEA, TEL SONINTAIEN IO

FiGura 5
Ordenacion de la Plaza del ayuntamiento, jardines y solados. AGA
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que lo flanqueaban se ajustaron a la nueva imagen del ayuntamiento, especialmente
la que configuraba el angulo, a la que se le practicd un soportal en esquina y se
traslado a ella una portada de otra casa de la ciudad?* [fig.6].

La extremada longitud e irregularidad del otro extremo de la plaza se disminuyo
mediante “...un corte en dos zonas claramente diferenciadas separadas por una pan-
talla de arbolado™? [fig.7], asi como con “...el tratamiento del pavimento del paseo
central, que se ensancha, mediante cortes transversales enmarcando superficies de
morrillo formando dibujos, cuyos ejes se estudian en relacion con los accesos y
perspectiva desde los soportales™?¢ [fig.5].

Finalmente, la transformacion se completd con la actuacion en los laterales de la
plaza con la regularizacion de fachadas, vanos, elementos, color... “Es imprescin-
dible el descubrimiento de las fachadas interiores de soportales hoy recubiertas por
decoraciones de comercios y enmascaradas su estructura noble de pilares y zapatas
de silleria con dinteles de madera. Ello dara lugar a reposicion de soleras y piezas
destruidas y nuevas carpinterias de huecos.

Demolicion de cielo raso de soportales dejando al descubierto su estructura con
bovedillas de yeso una vez restaurada.

Reposicion de basas rozadas y columnas que lo requieran™?’ [fig.8].

Este proceso se llevo a cabo desde la iniciativa ptblica para poderlo controlar

En su Plaza Mayor ha gastado esta Direccion General, desde 1958 a la
actualidad, 4.731.784, 75 pesetas. La Plaza esta completamente terminada y
ahora se esta haciendo un repaso ligero de pintura en las casas de madera,
por cierto que con viva intromision del Ayuntamiento y autoridades locales
que quieren imponer su criterio sobre lo que alli debe hacerse®.

Y present6 a partir de este momento una estructura armonica, que no fue en
algunos casos bien aceptada por las habitantes de la misma debido a las limitacio-
nes que se les impusieron, especialmente a los locales comerciales [fig.9].

La intervencion “recreadora” de la Direccion General de Arquitectura a través
de la Seccion de la Ciudades de interés artistico fue una de las constantes del citado

24 Se conserva la documentacion de todo el proceso de seleccion, ofertas econdmicas y adquisi-
cién. AGA (04) 117 51/11645.

25 Ibidem.

26 Ibidem.

27 AGA (04) 117 51/12017. Memoria. Proyecto ordenacion de la Plaza del Ayuntamiento. Res-
tauracion desoportales y pavimentacion de calzadas,1961.

28 Informe del Arquitecto Jefe de Ciudades de Interés Artistico - Pons Sorolla - al Director Gene-
ral de la Vivienda sobre las Peticiones del Gobernador civil de Ciudad Real. 7 de febrero 1967. AGA
(04) 117 51/11645.
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FiGura 6
Casa de la esquina de la Plaza del ayuntamiento con la calle Feria en proceso de intervencion. AGA

FiGura 7
Vista del proyecto de jardin frente al ayuntamiento. AGA
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organismo?®, y se configuré como una de las vertientes de la restauracion en Espaiia
durante el franquismo?.

El conjunto monumental

En relacion directa con la recuperacion del Corral y la Plaza mayor antesala
de este, las Direcciones de Bellas Artes y Arquitectura iniciaron otros proyectos
en la poblacion. Se desarrolld de esta manera una ampliacion conceptual de lo
patrimonial®', habitual a mediados del siglo XX, que va de la vision decimonodnica
del monumento al conjunto y que en el caso de Almagro supondré finalmente su
declaracion como Conjunto historico-artistico el 13 de julio de 19723,

La primera mencion historica de la ciudad es de 1273, en que Alfonso X
el Sabio convoca y celebra en ella Cortes y desde esta fecha hasta 1485, en
que las Ordenes Militares quedaron definitivamente incorporadas a la Coro-
na Espaiiola, Almagro sede de los Grandes Maestres Calatravos adquiere
casi los caracteres de Corte independiente, se levantan numerosas mansiones
sefioriales, goza de multiples privilegios y se celebran en ella importantes
ferias.

Almagro conserva hoy, de un pasado glorioso, monumentos de nota-
ble importancia y de gran belleza [...] Pedro Muiiiz de Godoy, reparo las
antiguas puertas de la ciudad y establecio sus famosas ferias, levantando
para comodidad de su celebracion su Plaza Mayor, soportalada con airosas
columnas pétreas, joya de la ciudad y de toda la Mancha.

29 ALMARCHA NUNEZ-HERRADOR, E., “Patrimonio artistico de la Orden de San Juan de
Jerusalén en Espafia”, en RINCON GARCIA, W., IZQUIERDO SALAMANCA, M., PASCUAL
CHENEL, A., La restauracion del patrimonio monumental de los Hospitalarios durante el franquismo
en Alcazar de San Juan (Ciudad Real), Madrid, Aneto, 2012, pp.43-56.

30 El debate entre continuidad y ruptura de las teorias de restauracion de época republicana en la
Espaiia franquista se esta desarrollando en las investigaciones de las profesoras: GARCIA CUETOS,
M?* P, “La labor del arquitecto Alejandro Ferrant Vazquez en Cataluila durante el primer franquismo”
en GARCIA CUETOS, M. P., ALMARCHA NUNEZ-HERRADOR, E., HERNANDEZ MARTI-
NEZ A. (coords.), Restaurando la memoria. Esparia e Italia durante la recuperacion monumental de
posguerra, Gijon, Trea, 2010, pp. 67-92 y HERNANDEZ MARTINEZ, A., “Algunas reflexiones en
torno a la restauracién monumental en la Espafia de posguerra: rupturas y continuidades” en GARCIA
CUETOS, M®. P., ALMARCHA NUNEZ-HERRADOR, E., HERNANDEZ MARTINEZ A. (coords.),
Historia, restauracion y reconstruccion monumental en la posguerra espariola, Madrid, ABADA,
2012, pp. 97-132.

31 CASTILLO RUIZ, J., “Las instrucciones para la defensa de los conjuntos historico-artisticos:
el inicio de la moderna proteccion de la ciudad histérica en nuestro pais”, Cuadernos de Arte de la
Universidad de Granada, 27, 1996, pp. 241-254.

32 BOE, 1 agosto 1972.
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Como ejemplo de arquitectura civil citaremos las casas del Conde de
Valdeparaiso, con hermosa portada: la del Marqués de Torremegia y la de
Rosales, con balcon coronado por fronton partido, que culmina en escudo
nobiliario sobre la puerta central [...]

Junto a las grandes casas senioriales surgieron conventos de las mads
importantes ordenes religiosas:

El de la Asuncion (o Calatrava) del siglo XVI, el colegio de San Ignacio:
el del Santisimo Sacramento (San Agustin); el convento de la Encarnacion y
tantos otros que dieron esplendor a la ciudad?.

El Consejo de Europa convoco en 1963 una conferencia para la salvaguardia y la
puesta en valor de los sitios y de los conjuntos histdrico-artisticos, se planted que el
monumento tiene razén de ser en su paisaje urbano o natural, asi como con el resto
de las artes. Se presentd un informe por Ludwig Weissel 10 de mayo de 196334, en
el que se recogia las diferentes recomendaciones, directivas, acciones y la necesidad
de establecer politicas comunes bajo un programa muy amplio de elementos a tener
en cuenta.Tras multiples reuniones, se acordo la necesidad de redactar el Inventario
de Proteccion del Patrimonio Cultural Europeo (IPCE).

Espafia se sumo al proyecto a través de la Direccion General de Bellas Artes,
inicialmente public6® unas sucintas instrucciones entre las que debemos destacar
las condiciones de uso, volumen, estilo, que definieron en buena medida todos los
proyectos de la época. Se especificaron circunstancias como “5. Teniendo en cuenta
que la vida econémica de estos Conjuntos, debe orientarse exclusivamente hacia la
industria turistica, se fomentaran, en cambio los talleres de artesania, especialmente
los de artesania artistica, los de mercado turistico y los de tradicion tipica¢ o “6.
La altura maxima de las edificaciones, sera la dominante en la calle o plaza, con un
maximo de 10 m. medidos desde la rasante de la calle en el centro de la linea de
la fachada, hasta la parte superior de la cornisa terminal. Sobre esta cornisa podran
construirse las cubiertas, que tendran la pendiente normal en la region, chimeneas,

33 AGA (03) 115 26/00316, Proyecto de restauracion de edificios en el recinto monumental de
Almagro (Ciudad Real), 1971.

34 Se edit6 en Espafia. SERVICO DE DEFENSA DEL PATRIMONIO ARTISTICO NACIO-
NAL, Informe del Consejo de Europa sobre la defensa y puesta en valor de los sitios y de los conjun-
tos historico-artisticos, Informe Weiss, Madrid, Ministerio de Educacion Nacional. Direccion General
de Bellas Artes. Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional, 1965.

35 SERVICO DE DEFENSA DEL PATRIMONIO ARTISTICO NACIONAL, Instrucciones para
la defensa de los conjunto historico-artisticos. Poblaciones de cardcter historico-Pintoresco, Madrid:
Ministerio de Educacion Nacional. Direccion General de Bellas Artes. Servicio de Defensa del Patri-
monio Artistico Nacional, 1965.

36 Ibidem. p.5.
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FIGURA 8 FI1GURA 9
Lateral de la plaza en proceso de intervencion. AGA Plaza mayor en la actualidad

etc...y solo en los casos excepcionales en los que no se perjudique la unidad del
conjunto urbano, un cuerpo alto en forma de torre™’ y “7. a - Condicion general.
La edificacion se ajustara al estilo general tradicional de la poblacion o region, no
hallandose esta condicion en contradiccion con la aplicacion de las tendencia y
normas actuales de la Arquitectura. En ningtin caso se podran utilizar elementos o
formas constructivas propias de otra region’3s,

Las instrucciones se acompafiaron de un apéndice en que aparecia la convo-
catoria de Premios de embellecimiento y conservacion del Patrimonio Historico-
artistico local, que tuvieron un desenvolvimiento interesante en la intervencion
de algunos conjuntos; asimismo aparecia un listado con “caracter provisional y
perfectible”® de ciudades con interés historico-artistico o pintoresco. En la provin-
cia de Ciudad Real aparecen seis*’: Almagro, Socuellamos, Tomelloso, Tisteafuera
(sic.), Torrenueva y Carrion de Calatrava. Los elegidos son a dia de hoy, excepto
nuestro caso, sorprendentes y atin lo son mas cuando se indica que los cuatro pri-
meros tienen iniciado un proceso de incoacion de expediente de declaracion como
conjuntos historico-artisticos o parajes pintorescos.

En 1967 se dio a conocer el primer inventario de los conjuntos historico-artisti-
cos y sitios mixtos urbanos-rurales registrados hasta ese momento en Espafia*'. En
el caso de la provincia de Ciudad Real no aparece ningtin conjunto histdrico artistico

37 Ibidem.

38 Ibidem.

39 Ibidem. p.15.

40 Ibidem. p.19.

41 DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES, Inventario de Proteccién del Patrimonio Cul-
tural Europeo (IPCE). Espaiia. Conjuntos Historico-Artisticos. Sitios mixtos urbano-rurales, Madrid,
Ministerio de Educacion y Ciencia, 1967.
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de ler orden y en los de 2° aparecen dieciséis poblaciones, las seis indicadas dos
afios antes, pero con una serie de correcciones Tirteafuera se asimila con Almodo-
var del Campo*?, y unicamente se mantiene la incoacion para Almagro; ademas se
afiaden por diversas razones Alcazar de San Juan*}, Argamasilla de Alba*, Bolafos
de Calatrava*5, Campo de Criptana*, Carrion de Calatrava*’, Manzanares, Mon-
tiel*, Santa Cruz de Mudela, Socuéllamos*, Tomelloso*°, Torrenueva, Valdepeiias,
Villamanrique, Villanueva de los Infantes’!. Finalmente se indican dos sitios mixtos
urbano-rurales: Arenas de San Juan y San Carlos del Valle.

Las categorias que se definieron para Almagro son: zona historico artistica, que
debia ser conservada, integramente o casi integramente, en todo su caracter y esti-
lo; respecto a la proteccion legal en ese momento estaba en fase de incoacion de
expediente de declaracion de conjunto historico-artistico; en los valores historicos-
artisticos se sefialaban edificios civiles de interés, iglesias, edificios conventuales,
calles y plazas de interés especial; finalmente se destacaba como complementario
el Corral de comedias?.

Las restauraciones del Corral y la Plaza mayor no fueron las unicas que se lle-
varon a cabo en la poblacion en estas décadas, era evidente el interés como se ha
indicado por otras localizaciones: San Blas, San Agustin, Convento de la Asuncion,
Casa del Prior, Palacio de los Fucares, Posito... y se fue actuando sobre ellas por
diferentes instituciones. Las problematicas que presentaban eran en buena medida
la conjuncion del paso de los afios con actuaciones de conservacion incorrectas o
edificaciones que se empezaban a poner en valor con las nuevas circunstancias de la
ciudad. No pretendemos hacer un estudio pormenorizado de cada una de ellas, por
lo cual hemos seleccionado aquellas que consideramos pueden aportar elementos
singulares a la transformacion de la poblacion en lo que hoy vemos.

Cronoloégicamente la primera actuacion fue la realizada en la iglesia del Salva-
dor% -Ermita de San Blas- [fig.10]. Interesante construccion vinculada a la Familia

42 Pedro Recio de Tirteafuera.

43 Orden de San Juan.

44 Cervantes.

45 Orden de Calatrava.

46 Molinos de viento.

47 Orden de Calatrava.

48 Pedro el Cruel.

49 Cervantes.

50 Cervantes.

51 Plaza mayor.

52 Ibidem, p. 42.

53 AGA (04) 117 51/12018, Proyecto de obra de reparacion en la iglesia del Salvador antes de
San Blas en Almagro (Ciudad Real). 1961.
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Fugger, banqueros alemanes de Carlos V, instalados en la poblacién por haber
obtenido el arrendamiento de las minas de mercurio de Almadén tan vitales para la
mineria de la plata en Hispanoamérica. Fueron importantisimos para la poblacion
pues con ellos se instalaron una serie de familias que construyeron sus casas-pala-
cio y la ennoblecieron de forma significativa.

Siendo deseo de los descendientes de su fundador restaurar de modo
adecuado el templo, el presente Proyecto comprende las obras precisas para
dicha restauracion. Las obras mas importantes afectan al interior de la Igle-
sia, cuyas solerias estan destruidas o reparadas con tendidos de cemento.
Los paramentos verticales muy repintados y con desconchados en sus guar-
necidos, se picaran, enluciéndolos nuevamente con yeso y arena para que
vuelvan a tener la calidad y entonacion de la obra primitiva. Las bovedas se
restauraran dejando vistas las canterias, acuniando y repasando las dovelas
o piezas en mal estado, como igualmente las plementerias. [...] La torre en
muy mal estado se proyecta repararla, ya que el cuerpo de remate con las
fabricas agrietadas y descompuestas amenaza ruina. Para ello, serd preciso
demoler las zonas ruinosas reconstruyéndolas desde el arranque de los arcos
y cornisas, en esta obra se empleard ladrillo de andlogas caracteristicas
para lograr una perfecta entonacion con la obra antigua®.

Es un proyecto que muestra de forma ejemplar la complejidad de las actuaciones
de restauracion durante el periodo franquista, se lleva cabo por la Direccion gene-
ral de Arquitectura’® bajo proyecto de José Manuel Gonzalez Valcarcel, arquitecto
de zona de la Direccion general de Bellas Artes’’, con un presupuesto notable
-480.446,87 pesetas- por peticion de los descendientes que no queda claro en la
documentacion su aportacion mas alla de la adecuacion de una edificacion iconica
de la poblacion.

Las actuaciones realizadas fueron tanto de conservacion, arreglo de cubiertas,
canalizaciones de agua, electricidad, pintura, solados... etc., como de restauracion,
se intervino con especial interés en la recuperacion de la torre y las dos portadas.
Una década después fue necesaria una intervencion de urgencia en la portada
lateral®®, el proyecto lo llevd a cabo Victor Caballero Ungria. Se trataba de con-
solidarla, asi como realizar una “... limpieza, rejuntado y engrapado de la silleria,

54 Castellanizados como Fluicares.

55 Ibidem.

56 Ministerio de la Vivienda.

57 Ministerio de Educacion y Ciencia.

58 AGA (03) 115 26/01184, Proyecto de obras urgentes en la iglesia de San Blas, 1972.
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restauracion de algunas piezas partidas, pegandolas con mastic y tratamiento de la
piedra en estado de descomposicion™ [fig.11]. Es una mas de las edificaciones
que en Almagro ha evolucionado en sus usos, entre los que no podemos olvidar su
utilizacién como espacio cultural y escénico.

En la misma situacion dual que el Salvador nos encontramos la intervencion
en el Claustro del convento de los Dominicos®, proyecto de Gonzalez Valcarcel
realizado por la Direccion General de Arquitectura. El edificio del Convento de
la Asuncion de Calatrava se encuentra situado fuera de ronda, como los de Santa
Catalina‘' o el Convento de Santo Domingo®. Era sin duda una de las edificaciones
mas notables de la poblacion; la Comision provincial de monumentos del siglo XIX
la considerd una de las mas significativas de la provincia e hizo grandes esfuerzos
por conservarla, incluso en 1854 inici6 el expediente para declararla Monumento
nacional, proceso que no culmind, finalmente lo fue el 3 de junio de 1931%, con-
virtiéndose en el primer edificio con esa proteccion de la poblacion.

Se construyo en el segundo cuarto del siglo XVI por el Comendador
Mayor de la Orden de Calatrava, Don Gutierre de Padilla.

El Claustro, enriquecido en el siglo XVI, es un bello ejemplar de arte
plateresco, quizas el de mayor finura de la region. Su planta es cuadrada
con doble arqueria, columnas jonicas y arcos de medio punto en la planta
inferior, y ligeramente rebajados los del piso alto.

Los ingresos al templo y las puertas de acceso a la escalera y zaguan
tienen unas ricas portadas del mismo estilo y época®.

El mal estado de las cubiertas produjo el desplome de algunas de las arquerias
de la zona alta, lo que obligo a apuntalar y cimbrar un buen nimero de ellas para
poder abordar el proceso [fig.12a]. Junto con el arreglo de las cubiertas se decidio
resolver otras problematicas del conjunto, como la recuperacion de zonas de can-
teria “La piedra caliza, muy heladiza, también esta en parte de la cornisa saltada

59 Ibidem.

60 Corresponde al antiguo Convento de la Asuncion Calatrava ocupado por monjas de Orden de
Calatrava hasta principios del siglo XIX. A principios del siglo XX se instalaron en ¢l los dominicos
que no pudieron volver a su anterior emplazamiento.

61 Actual Parador de Turismo

62 Sede de la Universidad del Rosario correspondiente a los dominicos. En la actualidad uni-
camente queda la caja de muros y torre de su iglesia, ha sido rehabilitada en los ultimos afios como
espacio escénico para los Festivales de Teatro clésico.

63 BOE. 4 junio 1931.

64 AGA (04) 117 51/12018 Proyecto de consolidacion y reparacion del Claustro del Convento
de los RR.PP. Dominicos de Nuestra sefiora de Gracia. En Almagro (Ciudad Real). 1967.
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y descompuesta, siendo preciso reparar gran parte de la misma [...] La barandilla
de barrotes platerescos, esta suelta, en su mayor parte...”%, resuelto con un criterio
diferente a los empleados de forma habitual por el arquitecto y en la poblacion,
indicaba “...restaurandolas zonas perdidas o mutiladas, aunque solamente se
restauraran los perfiles lineales, a fin de conocer totalmente las piezas antiguas
de las restantes. Como ademas la profundidad no es muy grande y solamente el
peligro es debido al desplomo de los cuerpos de la arqueria, al perder el atiranta-
do de cubiertas y forjados apenas se notara esta restauracion, ya que se utilizaran
al maximo los elementos antiguos”®. En estas afirmaciones nos encontramos la
aparicion de criterios que se habian manejado en la restauraciéon en Espafia por
la escuela Conservadora en la década de los treinta del siglo XX y que no eran
manejados habitualmente por Gonzalez Valcarcel autor del proyecto, la direccion
de obra fue llevada a cabo por Victor Caballero Ungria. Al ser Monumento nacional
se decidid que las obras debian realizarse por contratacion directa por un valor de
1.499.938,09 pesetas [fig.12b].

Durante la restauracion el Convento funcionaba como Seminario menor. Con el
desarrollo del Festival de Teatro clasico el claustro paso a convertirse en espacio
escénico, esta actividad supuso dafos en la fabrica, debido a que se realizaron, en
algunos casos, apoyos de elementos para las gradas y tramoyas; finalmente se logro
que se dejara de utilizar.

En el conjunto de intervenciones llevadas a cabo en Almagro en estos afios se
tuvo especial empefio en recuperar el ambiente, la esencia, de sus épocas de esplen-
dor, y en buena medida se consideraban fundamentales las fachadas y especialmen-
te las portadas, de las edificaciones mas llamativas, situadas en los itinerarios o
cercanas a la Plaza mayor. Entre el 1971-1973 el arquitecto Victor Caballero Ungria
llevo a cabo obras en las portadas de la Casa del Prior?” [fig.13] y la de la calle
Hormazas n°8% [fig.14], asi como en la iglesia de San Agustin® con especial aten-
cion a su puerta de los pies. En los dos primeros casos la actuacion fue encaminada
a consolidar sus estructuras, movida al fallar la esquina del edificio en el caso de la
del Prior, y por problemas en la estructura general por deterioro de algunas de las
piezas. En la de la calle Hormazas se procedi6 a eliminar la cal de los elementos de
silleria y la reposicion de la carpinteria de los vanos.

65 Ibidem.

66 Ibidem.

67 AGA (03) 115 26/00028, Proyecto de obras urgentes en la portada de la Casa del Prior, 1972.

68 Portada que correspondia al Palacio de los Oviedo. AGA (03) 115 26/00316, Proyecto de
restauracion de edificios en el recinto monumental de Almagro (Ciudad Real), 1971.

69 AGA (03) 115 26/00316, Proyecto de restauracion de edificios en el recinto monumental de
Almagro (Ciudad Real), 1971.
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FiGura 12a FiGura 12B
Obras de restauracion claustro Dominicos. Claustro Dominicos restaurado.
Marzo 1968. AGA Octubre 1968. AGA

FiGura 13
Portada de la Casa del Prior. AGA
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FiGura 14
Alzado de la portada de la calle Hormazas n° 8. AGA

FiGura 15
Portada iglesia de San Agustin. AGA
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La intervencion en los setenta de la iglesia de San Agustin™, situada en una
esquina de la Plaza mayor junto al ayuntamiento, inicié un proceso por el cual se
intenté completar la intervencion en los edificios iconicos vinculados a ese espacio.
En el extremo opuesto se encontraban los Palacios maestrales, adquiridos por el
municipio en la década de los ochenta y cedidos en 1994, para ser sede del Museo
Nacional del Teatro. Desde el principio hubo una clara voluntad de crear espacios
museograficos; en la actualidad San Agustin suele acoger exposiciones durante el
festival y el resto del afio se muestra su interior caracterizado por sus pinturas mura-
les barrocas con un programa iconografico vinculado a san Agustin, la eucaristia y
la Virgen.

El edificio fue segregado de la propiedad de la iglesia durante la desamor-
tizacion y es hoy dia de propiedad municipal, que pretende su restauracion
para instalar en él un museo regional. Ha sufrido importantes mutilaciones,
siendo la mas dolorosa la de la portada que decoraba la entrada principal.
Afortunadamente se conserva una fotografia que detalla perfectamente como
era y los fustes labrados de sus columnas que se han podido localizar en un
convento de la ciudad, aprovechados para sostener la techumbre de un patio.
Con estos elementos y los restos importantes que quedan embebidos en su
sitio esposible la restauracion de la portada’.

La actuacion en la portada nos presenta uno de los ejemplos mas claros de res-
tauracion estilistica de todas las intervenciones realizadas en la poblacion [fig.15].

En la poblacién surgié una clara conciencia de que custodiaban un rico patrimo-
nio y se originaron todo tipo de situaciones, en este sentido y como ultimo ejemplo
nos gustaria sefialar el caso del Palacio de los Fucares™, un edificio ofrecido al
Ministerio por su propietario.

Como propietario de la casa sita en esta ciudad, en la calle de Arzobispo
Cariizares, n° 4, antiguo Palacio de los Fucar, veria con mucho gusto, que
dicha casa fuese adquirida para la instalacion en Almagro, de algunos de
los servicios dependientes de esa Direccion General.

Por ello, y aun cuando dicha casa-palacio, segun valoraciones técnicas,
tiene un valor que se eleva a cerca de dos millones de pesetas, en mi afan, de

70 Convento de Santisimo Sacramento. Declarado Bien de interés cultural en un larguisimo pro-
ceso que se inicid en 1988 y culming el 11 de octubre de 1993. BOE. 29 octubre 1993.

71 AGA (03) 115 26/00316, Proyecto de restauracion de edificios en el recinto monumental de
Almagro (Ciudad Real), 1971.

72 Denominacion errénea, se correspondeen realidad con el edificio construido para almacenar
el mercurio de Almadén. AGA (03) 115 26/00072.
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acuerdo con mis hijos, de contribuir de algun modo, a la extension cultural
de Almagro por medio de la instalacion de alguno de los servicios de esa
Direccion General que V.I. considere mas conveniente de acuerdo con las
autoridades locales, le ofrezco, en venta, la expresada casa-palacio, en el
precio de OCHOCIENTAS CINCUENTA MIL PESETAS”.

Tras diferentes informes el ofrecimiento fue aceptado y se produjo la adquisi-
cién por la cantidad pedida “... con destino a la instalacion del Centro Nacional de
Documentacion y Estudio del Teatro Clasico Espafol de la Real Escuela Superior
de Arte Dramatico y Danza en Almagro (Ciudad Real)”’*. En nuestro periodo se
procedio a la realizacion de un primer proyecto que muestra la incertidumbre en la
propuesta por desconocer su uso final™.

La antigua aspiracion del pueblo de Almagro de albergar la Escuela Cen-
tral de Teatro, y las gestiones iniciadas por las autoridades para ubicar su
sede en el Palacio de los Fucares, hacen necesarias una serie de actuaciones
previas, destinadas a devolver al Palacio su primitiva dignidad arquitecto-
nica, sin interferir en los espacios internos que, como es logico, seran en su
dia objeto de ordenacion para su adaptacion al nuevo uso. La imprevisibi-
lidad hoy por hoy de tal ordenacion, hace muy temeraria la intervencion en
los interiores, por lo que se ha programado contemplar solamente aquellos
aspectos arquitectonicos que en cualquier caso son necesarios para la revi-
talizacion del edificio’.

El proyecto contemplo la eliminacion de los balcones de la fachada y de los
revocos de las arquerias y el cambio de los parapetos de estas por otros en madera
acordes con l