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Lo simbélico
v lo real en
la pintura romanica

A través de la pequena ventana del
abside de Sant Climent de Taiill —afirma
el autor del estudio— se puede ver la
estructura categorial del arte romanico:
lo real v lo simbélico, la materia v la
representacion, el espectaculo ritual y
la presencia ultramundana se
amalgaman en un conjunto unitario en
el que es dificil encontrar una
jerarquizacion de los distintos valores.
Los significantes remiten a otros
significantes y los signos no son
concebibles sin la materia que los
articula. El sentido de la obra tiene un
caracter movil. La luz, fuente de la
vision, lo es también de toda belleza.
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William Eisler

Arte v estado bajo
Carlos V

La gloria de Carlos V se manifiesta
mucho mejor a través del esplendor del
oro v plata enhebrado de las series de
tapices tunecinos que a través de la
precision de las imagenes de Vermeyen
cuyo material las oscurece bastante.
William Eisler, autor de “Arte v estado
bajo Carlos V”, individualiza las dos
tendencias basicas de la produccién
artistica patrocinada directamente por
el monarca, que, tomada como unidad,
representa sé6lo un aspecto del amplio
problema del impacto del soberano
sobre las artes visuales europeas.
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Delfin Rodriguez

De la utopia a la
academia: El tratado de

arquitectura civil de José
de Hermosilla

Cada vez es mas frecuente la idea de
que a mediados del siglo XVIII la
arquitectura europea conoce un
momento importantisimo desde el punto
de vista de la formulacién v critica de
nuevos lenguajes v funciones. En el seno
de la Academia de Bellas Artes de San
Fernando de Madrid, recién fundada por
esas fechas, un arquitecto, José de
Hermosilla, desempené un papel
decisivo que hasta ahora no ha sido
suficientemente valorado. Delfin
Rodriguez aborda en este estudio
algunos de esos problemas a partir del
analisis del tratado, inédito v
manuscrito, de José de Hermosilla,
Architectura Civil, realizado en Roma
en 1750.
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Mireia Freixa

[.a escultura funeraria en
el modernismo catalan

El pintoresco ambiente de los
cementerios mediterraneos en el cambio
de siglo ha sido demasiadas veces
olvidado por los historiadores del arte.
El miedo reverencial a la muerte
entendida como “fracaso médico” propio
de nuestro siglo, ha entorpecido
también, los estudios sobre el complejo
ceremonial de la muerte en general, v de
forma especifica del arte funerario, que
tanto comprende obras de primerisimo
orden, como piezas que deben ser
consideradas dentro del amplio
concepto del kisth. El presente trabajo
pretende mediante una rapida lectura
sobre la escultura funeraria del
modernismo en Catalunya, contribuir al
esclarecimiento de la actitud del hombre
ante la muerte en los primeros anos

de nuestro siglo.
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LO SIMBOLICO

Y LO REAL EN LA
PINTURA ROMANICA

Sant Climent de Tatlill

FACUNDO TOMAS, profesor de Teoria e Historia del Arte en
la Facultad de Bellas Artes de Valencia v vicedecano de la
misma, ha publicado distintos trabajos sobre medios de
comunicacion de masas (Apuntes para un analisis de los
héroes del comic, Carteles republicanos de la guerra civil.
La colecciéon de la Biblioteca Universitaria de Valencia,
Renau: la ética v la forma) v sobre pintura contempordnea
(La guerra civil del Equipo Realidad, Hacia una iconologia
de la pintura del siglo XX: la ventana). Se doctoré en 1982
con un trabajo sobre cartelistica que se publicarad en breve.

egin nos informa la inscripcién
colocada en una de sus colum-
nas, la iglesia de Sant Climent
de Taiill fue consagrada en el
afio del Sefior 1123. Se ha puesto en duda,
sin embargo, la validez de la fecha para la
datacién de la pintura del abside (1). A
nuestros efectos, lo que interesa es consta-
tar que el conjunto pictérico-arquitectdni-
co fue realizado en ese amplio periodo de




desarrollo global que sigui6é al milenio y ¢ s

que demostraba que “el revestimiento de
un blanco manto de iglesias”, saludado efu-

sivamente por Rautl Glaber, no habia sido

sino el comienzo del despegue de Europa,

del abandono definitivo de la disgregacién, e

de la bisqueda de un camino unitario ha-
cia el futuro que acabaria imponiendo la
cultura v el modo de vida europeos en
todo el mundo.

La pintura del 4bside de Sant Climent es | = = 28
una de las més bellas composiciones roma- =+

nicas, manifestando el esplendor de ese

modo de hacer que conoce su plenitud en © =+

la primera mitad del siglo XII.

Como es habitual en las iglesias catalanas

(2), esta dispuesta en tres niveles: uno su-
perior ocupado por la Maiestas Domini,

los cuatro evangelistas y cuatro figuras an- © §

gélicas; uno intermedio con Maria y cinco

apostoles, y uno inferior —en mal estado &7

de conservacién— del que hoy s6lo pueden
percibirse algunos restos de grecas y corti-
najes. Entre los niveles superior e interme-
dio hay una estrecha franja con los nom-
bres de Maria y los cinco apoéstoles.

El nivel superior, que ocupa relativamente "
la mayor parte de la superficie, simboliza el *

mundo celestial.

¢Lo simboliza? Estamos tentados de decir:
es el propio cielo, es el mas alld que ha
adquirido entidad material en la parte mas
sagrada de la iglesia. Regiamente alojado
en su mandorla, el Pantocrator realiza su
presencia en la cabeza del pequefo templo,
dominéndolo todo, atrayendo la veneracién
atemorizada del fiel, al cual, a la vista de la
poderosa imagen, no debe resultarle dificil

pensar —pese a las multiples reconvencio- **
nes de sus prelados— que se halla exacta-

mente delante de su Sefior Omnipotente.
Nos colocamos aqui en el seno de una

larga tradicién en la Edad Media, la de la A

tendencia popular a considerar las image-

nes como realidades tangibles a las que se &

adivinan poderes insospechados, suscepti-
bles de recibir —ellas mismas, no lo que
representan— las peticiones del fiel, de am-
pararle en su desgracia y protegerle de los
multiples peligros que le acechan; capaces
también de castigar terriblemente sus peca-
dos, y, consecuentemente, convertidas en
objeto directo de adoracion.

Parece oportuno detenerse, aunque sea
brevemente, para mirar méas de cerca esta
tradicion.

En el siglo VIII estallaba el conflicto icono-
clasta en la Iglesia oriental. Su historia es
bien conocida, vy los origenes pueden ser
rastreados hasta los primeros siglos del

cristianismo. El problema es siempre del &
mismo tipo: una actitud de los fieles —alen- # & =
tada a menudo por el bajo clero— de ren- #

dir propiamente culto a las imégenes; co-

Abside de Sant Climent de Tatill. Pantocrator.
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mo respuesta, aqui y alld surgen voces que
claman en contra yv dan lugar a movimien-
tos “regeneradores” que pasan a la accién
destruyendo imégenes.

[a larga controversia iconoclasta que, des-
de cierto punto de vista, gira en torno a un
problema artistico, hace salir a la luz multi-
tud de meditaciones acerca del arte, sus
presupuestos y sus funciones (3). Se es-
tructuran aqui —retomando, desde luego,
viejas tradiciones— muchas ideas que se-
quirdn apareciendo a lo largo de los siglos
siguientes.

[Leoncio de Nedpolis habla de la pintura
como de la lectura de los incultos y Seve-
riano de Géabola yv Esteban de Bosra le
atribuyen el valor de recordar a los ausen-
tes v a los muertos; Simedén de Thaumas-
toberg, escribe: “Asi como en la escritura
no paramos mientes en la letra, sino en lo
que significa, ante la imagen que se ofrece
a nuestra vista, tenemos la impresion de
contemplar como espiritualmente presente
lo que en realidad no se percibe con los
sentidos” (4). Anastasio del Sinai incide en
el mismo tema: “Cuando escuchamos la
lectura del Evangelio, es como si oyéramos
a Cristo hablarnos en persona; cuando ve-
mos la imagen del Pantocrator, tenemos la
impresidon de contemplarle mirandonos
desde el cielo. Conmovidos por esta ilu-
sibn, nos postramos en adoracion...”, y
con ello no parece sino justificar plenamen-
te la actitud de los iconoclastas; pero la
frase termina con un argumento-base para
combatirlos, que serd el que utilizarédn
siempre los doctores de la Iglesia frente a
las posiciones idolatricas que surjan en los
fieles: “...no delante de la representacién,
sino delante del Representado” (5).

Juan Damasceno resume en su obra el
conjunto de aportaciones anteriores y las
desarrolla conformando un brillante esque-
ma conceptual, adoptando puntos de vista
respecto al arte que, por bastantes razo-
nes, podrian ser considerados modernos.
Asi, por ejemplo, cuando el Damasceno
dice: “La funcién de la imagen es hacer
visible lo invisible” (6), de la famosa frase
de Paul Klee “yo no reproduzco lo visible,
hago lo visible”, tan sélo le separa la refe-
rencia a “lo invisible”, y ni siquiera pode-
mos estar seguros de que el pintor suizo
no habria suscrito en su integridad la frase
de Juan. Precisamente en esa existencia
de lo “invisible” habia cifrado Leoncio de
Neépolis la diferencia entre los “iconos” v
los “idolos” paganos.

Muy importante nos resulta la valoraciéon
que hace el Damasceno de la materia, de
las cualidades materiales del arte:

“Quien rechace el maniqueismo ha de
aceptar que el hombre estd compuesto
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Abside de Sant
Climent de Tatill v
detalle de zona

intermedia del
abside.

de materia vy espiritu; pues bien, a esta
composicion responde el arte” (7).

Pero mas allad del interesante contenido
de las palabras de los padres de la Iglesia
oriental, la intensidad vy prolongacién de un
conflicto religioso que surge de la adora-
ciébn de las propias imagenes por muchos
cristianos, nos hablan de proximidad a una
concepcidon magica del arte por parte de
amplias masas del pueblo llano, nos indican
la carencia de distancia psiquica entre los
sujetos contempladores vy las obras, ilus-
trdndonos sobre auténticas actitudes esté-
ticas de buena parte del medioevo.

A través de Nicéforo, las ideas de Juan
Damasceno vy, por tanto, de bastantes de
los padres orientales, llegan a la Europa
carolingia.

Varios siglos antes, en el afio 306, el
sinodo espafiol de Elvira habia decidido la
supresion de todo cuadro imitativo en los
templos. En el siglo V, las voces contra la
adoracién de imagenes fueron numerosas.
En el VI, al tomar la defensa de éstas
frente a las destrucciones de los iconoclas-
tas, Gregorio Magno hizo afirmaciones im-
portantes para la historia del arte, escri-
biendo que las imagenes no estan para ser
adoradas, sino para “ensefar a los ignoran-
tes”; los ignorantes, los que no saben leer,
ven en la pintura los modelos a imitar.

“..frangi non debuit quod non adoran-
dum in ecclesia sed ad instruendus so-

lummodo mentes fuit nescientium co-
llocatum...”.

“In ipsa (pictura) ignorantes vident quid
sequi debeant, in ipsa lequnt qui litteras
nesciunt” (8).

Ya en época de Carlomagno, Alcuino
hara referencia al conflicto iconoclasta, en
un tono lacénico, para marcar las diferen-
cias: los orientales, dice, adoran las image-
nes o las destruyen.

“nos nec destruimus, nec adoramus”
(9).

Pero esta tajante declaraciéon de Alcuino
es mas una posicién de principio que una
constataciéon de los hechos; responde me-
jor a los deseos de orientacién de los pre-
lados que a la realidad de los sentimientos
de la grey. El mismo deberad remitirse a
tales sentimientos, condenatoriamente, y
distinguir “entre los doctos, que veneran la
imagen por lo que significa y no por lo que
es, v la masa de los ignorantes, que identi-
fica lo que ve con la realidad”.

“nihil aliud praeter id quod vident vene-
rantur et adorant” (10).

Otro de los grandes padres de la Iglesia
carolingia, el hispano Agobardo, elegido ar-
zobispo de Lyon en el ano 816, dedica
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especialmente un tratado al tema de las
imagenes, el Liber de imaginibus sancto-
rum, en el que, entre otros muchos, usa el
siguiente interesante argumento:

“Nunc autem error invalescendo tam
perspicuus factus est, ut idolatriae vel
Anthropomorphitarum haeresi propin-
qguum aut simile sit adorare figmenta, et
spem in eis habere. At quae hujus erro-
ris causa? Fides de corde ablata, tota
fiducia in rebus visibilibus collocata. Si-
cut autem videntes pictos armatos vi-
ros, vel agriculturae intentos, sive me-
tentes, vel vindemiantes, seu stantes in
navibus piscatores, et retia jaculantes,
nec non venatores venabulis extensis,
cum canibus capreas cervosque perse-
quentes, nec augmentum exercitus, nec
adjutorium annui operis, vel acervos tri-
tici, seu rivulos musti, nec pisces, ca-
preas et sues ab illis nos accepturos
speramus; ita quoque, si viderimus pen-
natos angelos pictos, praedicantes
apostolos, martyres tormenta patientes,
nullum ab imaginibus quas aspicimus
auxilium sperare debemus; quia nec ma-
le possunt facere, nec bene” (11).

Basten esas pocas y breves citas (Gre-
gorio, Alcuino, Agobardo) para constatar
—a través de las preocupaciones de los
doctores— que también en la Europa de
los siglos VI al IX tienen lugar actitudes
“idolatricas” en la Iglesia: la potencia de las
imagenes parece configurar en los fieles
una concepciéon que tiende a identificar
tales imégenes, en su materialidad, con los
seres —divinos y celestiales, pero también
monstruosos y diabdlicos: espirituales en
cualquier caso— a los que hacen refe-
rencia.

Indudablemente, tal actitud se ve nota-
blemente aminorada por la constante inter-
vencidon condenatoria de prelados y docto-
res, pero parece innegable que a lo largo
de todo el medioevo, de una u otra mane-
ra, sigué manifestandose, y debe ser consi-
derada como uno de los ingrediente del
proceso artistico (12).

La dialéctica entre espiritu y materia
absorbe el pensamiento medieval: aqui el
espiritu se manifiesta a través de lo mate-
rial, invistiéndolo de su valor, concretando
en él sus atributos celestiales, alla lo mate-
rial no es sino un simbolo, sin validez algu-
na en si mismo, sin otro servicio posible
que la capacidad de elevarnos hacia lo in-
material. Las diferencias entre unos casos
y otros vendran determinadas por el lugar
donde sea colocado el acento, por el extre-
mo en el que se concentren los privilegios.

En los templos roménicos catalanes los
pintores sitlan en un mismo plano de re-
presentacién lo divino y lo humano, diferen-

ciandolos tan sélo por su disposicién en
altura: en la cabecera de Sant Climent,
zona de la iglesia de maxima condensacion
espiritual, el Pantocrator comparte el espa-

cio con la humanidad, apoyéndose en ella
a través de un nivel intermedio que, mas
que separar, induce un nexo de unidad
entre lo de arriba y lo de abajo.

Ese nivel intermedio alberga seis perso-
najes, Maria v los apdstoles Tomas, Barto-
lomé, Juan, Santiago v Felipe (13). Todos
ellos han existido en la Tierra y hoy gozan
del més alld. Especialiente cercanos al
Creador por virtud de los méritos acumu-
lados durante su paso por el mundo, son,
a la vez, representantes epénimos de la
voluntad humana de perfeccion; amantes
apasionados de Cristo durante su existen-
cia terrena, se han transformado En_e'{spiri-
tus protectores de los mortales: participan,
pues, de ambos niveles, asumen una fun-
cién de mediacién entre ellos, entablan un
puente que facilita el paso de los hombres
hacia el cielo, que apoya la tendencia divi-
na a la comprensiéon y perdén de los peca-
dos, aproximando asi Dios a los hombres

en la medida en que llevan a los hombres
hacia Dios.

Sant Climent de
Tatill. Maria con el
caliz de la luz.

Los seis han sido pintados en posicién
rigidamente frontal; de pie, y ello los dife-
rencia figurativamente del Pantocrator, al
igual que su notable menor tamafio; por lo
demas son estrictamente una cohorte que
secunda sus designios: debajo del Sefior,
pero desde el mismo plano pictérico, con
idéntica mirada absolutamente fija en la
grey, parecen un eco, fraccionado y coral,
de la imagen superior, subrayando su pre-
sencia, afianzando su impacto, reforzando
el significado conjunto del mensaije absidial.

Cada uno est4d enmarcado por un arco
de medio punto y dos columnas (pintados):
ello los liga simbélicamente a la arquitectu-
ra de la iglesia, a la vez que introduce ésta
en la pintura. Y asi penetramos va en el
motivo central de nuestro andlisis: en este
segundo nivel, en medio de la Virgen vy los
apostoles, como uno mas, enmarcada tam-
bién por dos columnas y un arco, se halla
la ventana, estrecha y alargada, abriéndo-
se escalonadamente desde el exterior hacia
el interior. Fuente principal de la luz del
abside —escasa, pero brillante en su apari-
cibn por el vano— la proporcionalmente
pequefia ventana queda senalada como un
lugar principal de la composicidn pictérica.




La ventana es una presencia real dentro
de una estructura ilusoria. Desde un punto
de vista estrictamente funcional, su come-
tido es conectar el interior oscuro del tem-
plo con el exterior luminoso, permitiendo
la penetracién de la luz, favoreciendo cier-
ta claridad dentro del lugar sagrado.

Pero seria erréneo considerarla exclusi-
vamente desde ese angulo. Todos v cada
uno de los elementos que aparecen en una
obra roménica se encuentran en una espe-
cle de encrucijada entre las categorias de
lo real y lo simbdlico, configurando un con-
junto imaginario que solamente puede ser

cabalmente comprendido como simbiosis
de ambos.

Esa caracteristica roméanica la encontra-
mos en los siglos XI y XII por todas partes,
tanto en las artes visuales como en los
textos tedricos v literarios. Veamos como
ejemplo algunos parrafos de un sermén del
monje Garsias de Cuixa. En ellos, a partir
de la descripcién de la reconstruccién de
la iglesia de Sant Miquel de Cuixa, el autor
deja traslucir, con extraordinaria represen-
tatividad de la mentalidad de su época, un
refinado placer sensual por los puros valo-
res materiales de los elementos, conjunta-
mente con la estima de su valor de presen-
cia ultramundana y con la consideracién
de la maestria formal: lo real, lo imaginario

y lo simbdlico aparecen entremezclados en
una realidad tnica.

“Bases inquam juxta unius hominis in-
cestum quatuor a calce procul altaris
posuit, totidemquem columnas e mar-
more rubicundi coloris e singularibus
saxis in pedibus septem voluntaria forti-
tudine erexit, explicite in oraculo Cheru-
bin gloriae obumbrantia sacrae venera-
tionis figurans, et in columnis martyrum
gloriam praemonstrans; qui corporis
passione rubicundi, spiritus puritate
candidi, per undam baptismatis vel
cruoris sui venerunt ad incrementa fru-
gum justitiae Dei, doctorumque caterva;
qui constantia fortitudinis vel zelo recti-
tudinis un basibus sustentant plebem
junctam summo capiti in unitate fidei.
Super capita etiam columnarum, ut can-
dorem ecclesiasticae castitatis imprime-
ret, ac spiritualium gratiarum flores pro-
ficientibus meritis, vanos timores tolle-
ret, ex albo marmore capitella statuit,
foliato corpore et floribus diversarum
modum. Desuper autem, ut ordo habe-
bat, de lignis sectis in utraque parte
propitiatorii contra se invicem positas
columnas habentes tres semicubitos
ambientes arcus infra juncturas vel sec-
to et ferrato ligno virtutes sanctorum
innexuit, quae mutuo sibi quasi ad fe-

Cualificacion
material

Elemento
arquitecténico

Cualificaciéon
espacial

Cualificacion
simbdlica

Cualificacion
representativa

11

Basas B

altar”.

un paso de
la plataforma del

“la muchedumbre de
los doctores”.

“marmol de color
rojo vy de piedras
raras’

Columnas
tura”

“siete pies de al-

“los martires”

a) “rojos por la pa-
sibn de su cuerpo”
(“por su sangre”)

b) “blancos por la
pureza de su espiritu”
(“por el agua bautis-
mal”)

Capiteles “marmol blanco”

a) ‘imprimir el can-
dor de la castidad
eclesiastica”

“de cuerpo folia- b) “librarse de vanos

do vy con diversas temores con las flores

formas de flores” de las gracias espi-
rituales”

Columnas

superiores

das v unidas en- dos”

11

tre si

“maderas corta- a) ’tres semico-

b) “para que hu-

biera orden”

Bajo las enjutas “maderas corta- Alternancia

de los arcos das y herradas”

“elevaban hacia lo al-
to provechosos fru-
tos de arbdrea firme-

17

Zd

“las wvirtudes de
los santos”

11

nestras versa vice alter in altero prosi-

cuos fructus in arbaream‘ sustollerent
firmitatem” (14).

Intentemos aislar en un esquema de
equivalencias los distintos elementos arqui-
tecténicos que nombra el monje (en los
parrafos que hemos reproducido) y sus
cualificaciones correspondientes, que va-
rian en cada caso. En conjunto, se nos
presenta un cuadro en el que las cualifica-
ciones de las distintas categorias de la rea-
lidad aparecen unas junto a otras sin solu-
ci6n de continuidad, como manifestaciones
diversas de una sola presencia.

Texto delicioso en el que unas columnas
“prefiguran la gloria de los martires”, mien-
tras que otras sirven “para que haya or-
den”; el marmol, puesto que es blanco,
imprime “el candor de la castidad eclesias-
tica”, pero como ademaés el escultor le ha
dado “un cuerpo foliado v con diversas
formas de flores”, vale igualmente “para
librarse de vanos temores con las flores de
las gracias espirituales™; y bajo las enjutas
de los arcos se intercalan “las virtudes de
los santos”, que elevan hacia lo alto “pro-
vechosos frutos” cuya firmeza es “arbé-
rea”’. La naturaleza y el arte, la materia y el
espiritu, la presencia y el simbolo, no po-
dian haber encontrado un maridaje mas
espontaneo y perfecto.

En la misma linea, el 4bside de Sant

Climent asume —también— una funcién
simbdlica.

Como es sabido, una de las tradiciones
filos6ficas mas influyentes en el pensamien-
to medieval es la que parte de las obras
atribuidas al Pseudo-Areopagita, v se es-
tructura a menudo en los “comentarios”
que los distintos autores fueron sucesiva-
mente haciendo al durante mucho tiempo
supuesto San Dionisio, principalmente a
los libros De divinis nominibus v De caeles-
ti hierarchia. Dese Hilduino y Juan Escoto
al propio Toméas de Aquino, una amplia
serie de “comentarios a San Dionisio” jalo-
nan la filosofia medieval, variando sustan-
cialmente las conclusiones que de unos a
otros comentaristas pueden ser extraidas.
Para los teblogos del monasterio de San
Victor, Hugo (1096-1141) y Ricardo (muer-
to en 1173), la belleza se encontrara en las
formas materiales, pero esa belleza visible
sera siempre una imagen de la belleza invi-
sible; en general, toda la concepcion estéti-
ca de los victorinos combinaré la conside-
racién de una belleza sensible, constituida
por la forma de los cuerpos materiales,
con la belleza invisible de la que es simbo-
lo. Pero se reconoce la posibilidad de go-
zar exclusivamente de la belleza visible, sin
adentrarse mas lejos: “sensualitas delecta-
tur foris in visibilibus contemplandis”. Se
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hablara entonces de un “placer inmoral de
la belleza”, de la accién meramente animal
del hombre, capaz de percibir sélo la belle-
za exterior sin avanzar hasta su fuente
profunda.

[L6gicamente, la luz tiene un papel prin-
cipal en el disfrute: “Duo magna sunt bona,
lumen et dulcedo. Refectio iucundum facit
quod intus est, illuminatio iucundum exhi-
bet quod foris est. Utrumque ad gaudium
plenum exigitur” (15).

Todo el neoplatonismo medieval conce-
derd un curioso estatuto de privilegio a la
luz entre el conjunto de elementos materia-
les, teofanias de lo celestial, probablemen-
te en razén de ser la condicién de visibili-
dad. En el siglo XllI, San Buenaventura,

retomando una sentencia de San Agustin
en la que se dice que a Cristo se le llama
[.uz Divina propiamente, no figuradamen-
te, no dudara en afirmar que “Lux inter
omnia corporalia maxime assimilatur luci
aeterni” (16).

Aproximadamente en los mismos anos
en que era consagrada Sant Climent,_ Ho-
norio de Autun escribia su Gemma animae
(antes de 1130), en donde usaba las venta-
nas de la iglesia como motivo de una inte-

resante metéafora:

“Perspicuae fenestrae, quae tempesta-
tem excludunt et lumen introducunt
sunt doctores, qui turbini haeresum ob-
sistunt, et lumen doctrinae Ecclesiae in-

fundunt. Vitrum in fenestris, per quod
radius lucis jaculatur, est mens docto-
rum, quae coelestia quasi per speculum
in aenigmate contemplatur” (17).

Y a finales del siglo XII (o principios del
XIII), Sicardo de Cremona retomaba esas
ideas en su Mitrale:

“Fenestrae, quae tempestatem exclu-
dunt, et lumen inducunt, sunt doctores
qui haeresum turbini resistunt et fideli-
bus Ecclesiae lucen infundunt, unde:
“En ipse stat post parietem nostrum,
respiciens per fenestras” (Cant. 2); vela-
tus enim pariete nostrae mortalita-
tis de alto nos per fenestras, id est apos-
tolos, illuminavit, qui illuminat omnem
hominem venientem in hunc mundum
(Joan, I).

“Vitrum fenestrarum, per quod nobis
radius solis jaculatur, mens doctorum
est quae coelestia per speculum in ae-
nigmate contemplatur, vel per quam ve-
lut per speculum in aenigmate nobis sol
verus illabitur; et vide quia fenestrae
quandoque obliquantur, id est intus la-
tiores fiunt, quod Salomon excogitavit;
quia doctor, qui jubar supernae contem-
plationis, vel ad monumentum perspicit,
sinum cordis quandoque dilatat, et ad
majora capescenda solerti exercitatione
se praeparat. Vel per fenestras, quae
clausae turbinem excludunt, patulae in-
cludunt, intellige quinque sensus corpo-
ris, qui circumcisi, sunt janua vitae; las-
cil, sunt ostia mortis, unde Jeremias
(Cap. 9); mors intrat per fenestras nos-
tras; si extra quoque stringuntur, ne
vanitates hauriant, et intus ad dona spi-
ritualia patent. Vel per fenestras Scrip-
turas intellige sacras, quae nocua prohi-
bent, et in ecclesiis habitantes illuminat,
hae quoque intus sunt latiores; quia

mysticus sensus est amplior, et litterali
praecellit” (18).

Honorio presenta las ventanas como los
doctores; mediante tal procedimiento me-
taférico indica que determinados valores
pueden intercambiarse entre ambos térmi-
nos: los doctores, que “resisten la tormen-
ta de las herejias e infunden la luz de la
doctrina de la Iglesia”, sirven para valorar
las ventanas del templo, las cuales, como
ellos, “dejan fuera la tempestad e introdu-
cen la luz”; pero también viceversa, las
ventanas sirven para valorar a los doctores,
la luz que introducen unas es la doctrina
de la Iglesia que infunden los otros.

I[déntico procedimiento metaférico es
utilizado, més de medio siglo después, por
Sicardo. Pero el obispo de Cremona espe-
cifica y al mismo tiempo amplia la metéfo-
ra: “velado por la pared de nuestra morta-
lidad nos iluminé desde lo alto por las ven-
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tanas, esto es, los apo6stoles...”. Mediante
la referencia al Cantar de los cantares, la
luz aparece como corriente de sabiduria
divina que pasa a los hombres a través de
los apdstoles, a través de aquellos que han
sido elegidos para suministrar el conoci-
miento de Dios.

[a especificaciéon de Sicardo nos hace
volver los ojos hacia el &bside de Sant
Climent: la ventana ha sido tratado por el
pintor como un apdéstol més entre los de-
mas apdstoles. Alineada ritmicamente con
ellos, bajo las mismas arcuaciones. Méas
alin, su centro, ocupando el lugar principal,
debajo mismo de la Majestad Divina: es el
simbolo de todos ellos. Ego sum lux mun-
di, proclama el libro del Todopoderoso, y
esa luz del mundo entra milagrosamente
todos los dias por la ventana que se en-
cuentra a sus pies, iluminando a los fieles y
concentrando su atencién en la cuenca
absidial.

Al lado mismo de la ventana, bajo la
diestra levantada del Salvador, Maria, el
mas proximo a Dios de los personajes del
abside, sostiene en su mano izquierda una
copa de la que irradian rayos de luz: iden-
tificada ésta con el céliz eucaristico (19), es
una nueva y complementaria oferta de luz
a la grey, otorgada a los mortales por la
madre de Cristo, por la que “dio a luz” al
salvador de la humanidad, donando el fru-
to de su vientre a la Tierra para que dejara
en ella “las luces” de su predicacién, su
ejemplo v su sacrificio.

El céliz eucaristico de luz que porta la
Virgen plantea una conexién entre la esce-
na pintada en el muro del &bside y la esce-
na real que cotidianamente se representa
en ese mismo abside, interrelacionando asi,
de nuevo, en una estructura tnica, las ca-
tegorias de lo real, lo imaginario y lo simbé-
lico para configurar un espectaculo unita-
rio: el cdliz pintado se liga como imagen al
cdliz real que el sacerdote utiliza en el
sacrificio de la misa, estableciendo ante la
mirada del fiel un puente de imégenes que
entrelaza visualmente lo que va se hallaba
simbdlicamente entrelazado. El sacerdote
alza cada dia el cdliz que contiene la san-
gre de Cristo, yv esa misma sangre se en-
cuentra también, convertida en luz, en el
caliz que sostiene Maria; la luz pintada de
este segundo cdliz estd junto a la luz real
de la ventana, yv ambas inmediatamente
debajo del Cristo mayestatico; a su vez, el
Cristo pintado en el muro estd ademéds
presente tras las palabras de consagracién
que el sacerdote pronuncia. La luz es el
nticleo organizador del conjunto, el elemen-
to central en torno al cual se construye la
forma pictérica, la arquitectura y el rito
eucaristico, asi como el simbolismo de la
totalidad.

Santa Maria de Ginestarre de Cardds. Abside.
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[lama la atenci6én esa polivalencia sim-
bélica que manifiesta el pensamiento roma-
nico. Hemos visto el ejemplo paradigmati-
co del monje Garsias, para el cual las ba-
sas se asimilaban a los doctores a través
de la fortaleza vy la rectitud, las columnas a
0s martires, v los capiteles representaban
os valores de la castidad eclesiastica vy de
a defensa respecto a vanos temores: he-
mos visto a Honorio utilizar a los doctores
para simbolizar las ventanas y a Sicardo
ampliar la cuestién, tomando como simbo-
lizadores de éstas, ademas de a los docto-
res, a los apodstoles y a los cinco sentidos
del cuerpo; hemos visto, en fin, el propio
abside de Sant Climent, que se construye
plasticamente alrededor del simbolismo lu-
minico. Distintos significantes se relacionan
unos con otros a través de determinadas
caracteristicas comunes para remifir a un
significado colectivo, o bien, idénticos sig-
nificantes aparecen con significados diver-
sos en casos diferentes, como los doctores,
simbolizadores una vez de las bases y otra
de las ventanas.

Santa Maria de Los pensadores y artistas de los siglos
Ginestarre. Zona Xl vy XII parecen operar con una movilidad
intermedia del dbside. en la eleccién yv determinacién de muchos
de sus simbolos que no deja de recordar-
nos (salvando todas las distancias) ciertas
tendencias de funcionamiento del incons-
ciente, remitiéndonos a la moderna teoria
psicoanalitica, particularmente a la lectura
lacaniana de Freud. En efecto, toda la teo-
ria de Lacan se apoya, entre otras cosas,
en la movilidad de relaciones entre signifi-
cantes distintos a partir de caracteristicas
propias de los significantes mismos. El
parrafo que vamos a ver a continuaciéon
parece haber sido escrito a propdsito de
las palabras y las pinturas romanicas que
acabamos de examinar:

“...cQué es un significante?... Un signi-
ficante es lo que representa un sujeto,
¢cpara quién? —No para otro sujeto,
sino para otro significante. Para ilustrar
este axioma, supongan que descubren
en el desierto una piedra cubierta de
jeroglificos. Ni por un momento dug’nrd{?
que detras hubo un sujeto para Inscri-
birlos. Pero creer que cada significante
se dirige a ustedes es un error, la prue-
ba de lo cual estd en que no pueden
entender nada de ellos. Pero si los difi-
nirdn como significantes, por cuanto es-
tdn sequros de que cada uno de estos
significantes se refiere a cada uno de
los otros. Y de esto es de lo que se
trata en la relacion del sujeto con el
campo del Otro” (20).

Bien cierto es que tal “movilidad” no es
iR | absoluta; Lacan habla de recurrencias sim-
bélicas, v es evidente que también en el

Santa Maria de Ginestarre. Maria con el cdliz.
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pensamiento romanico la tendencia apare-
ce: pero es una recurrencia fundamentada
en una seleccion de elementos pertinentes
dentro de la movilidad de partida.

No por casualidad hemos usado las teo-
rias psicoanaliticas para establecer ciertas
analogias (téngase claro: no hemos preten-
dido ir méas lejos) con la mentalidad romé-
nica: en esta infancia del arte occidental la
estructuracién del aparato simbdlico cris-
tiano se encuentra en una primera fase: no
estan establecidas todavia las reglas icono-
graficas (21), tendentes cuanto menos a
monosemizar las imagenes, a otorgar un
significado bien delimitado para uso gene-
ral, normativizado, catalogado, estricta-
mente jerarquizado, reglas cuya imposicién
se verd cabalmente cumplida a partir del
siglo XIII, influyendo decisivamente en ello
obras como el Speculum Majus, de Vincent
de Beauvais, o La levenda dorada, de San-
tiago de la Voragine. Coincidimos comple-
tamente, a este respecto, con Santiago Se-
bastian, cuando dice: “Al estudiar las fuen-
tes del arte roménico se observa que éstas
son incoherentes y contradictorias, asi que
la iconografia no presenta unidad y no es
de extranar que una escena aparezca de
dos formas diferentes al menos. Los artis-
tas adoptaron una u otra férmula segiin
los manuscritos miniados o los relieves an-
tiguos que les sirvieron de fuente de inspi-
racion’ (22).

Pero si desde el punto de vista de la
iconografia tradicional, basada eminente-
mente en la identificacién de fuentes litera-
rias, puede hablarse de “incoherencia v
contradiccidon”, sucede justo lo contrario si
la observacién se efectiia desde un punto
de vista simbdlico: el entrelazamiento de
unos significantes con otros va remitiendo
a significados que se comportan a su vez
como significantes. Lo hemos visto al refe-
rimos a la luz. Son precisamente las mas
avanzadas teorias simbdlicas, ligadas a los
estudios psicoanaliticos freudianos, las que
demuestran capacidad para dar ciertas ra-
zones del modo de pensar y de obrar
romanicos.

En el &bside de Sant Climent es la ven-
tana la encargada de conectar el nivel inter-
medio con el superior; méas exactamente,
con el espacio definido por la mandorla
que rodea al Pantocrator. Porque la estre-
cha franja que separa el &mbito celestial
del intermedio esta interrumpida en su cen-
tro por un semicirculo (formado por dos
bandas arqueadas que encierran una deco-
racion floral) que enlaza las dos zonas. Los
pies de Cristo se apoyan directamente en
el semicirculo, y, por otra parte, éste se
presenta como un eco, COmo una repeti-
cién de la ventana, prolongando por arriba
el ritmo de sus tres arcuaciones concéntri-
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cas. La Maiestas Domini se yergue asi sO-
bre la ventana, vy entre ambas definen un
eje vertical que marca la simetria del con-
junto, no sélo de la pintura mural, sino de
toda la cuenca absidial. Maria, los aposto-
es, todos los humanos que han accedido a
a santidad, tienen la misién de transmitir a
os hombres la luz de la divinidad: la venta-
na es la realizacién concreta de esa trans-
misién; la luz, de la cual posee la completa
apariencia de ser la fuente, retine en si l_as
dos naturalezas del espiritu y la materia,
atrapando ambas en el conjunto imaginario
del 4bside y comunicando metonimicamen-
te —por contigiiidad— tal doble naturaleza
a toda la escena de la cabecera.

[a articulacién de pintura y arquitectu-
ra, comin a todas las iglesias romanicas,
es aqui intima. La pintura del dbside englo-
ba, como uno de los centros de su compo-
sicién, a la ventana. En medio de un con-
junto figurado, un elemento real. Si la pin-
tura ha tenido que adaptarse a la arquitec-
tura preexistente, al mismo tiempo la ha

adoptado en su propia estructura figurati-
va. La introduccién de ese elemento real
en la escena imaginaria, unificado con los
demas elementos por su comtn carécter
simb6lico, confiere a la totalidad un espe-
cial estatuto de autenticidad, reafirmando
la presencia de lo sobrenatural en el terre-
no material.

Algo de ese mismo tipo de simbiosis
podemos encontrar en todas las obras ro-
manicas. Las ventanas de los &bsides cata-
lanes estan siempre integradas en la pintu-
ra mural, correspondiéndoles un funcién
similar a la que hemos visto en Sant Cli-
ment (23). Debajo del Pantocrator o a ve-
ces de la Maiestas Mariae (24), que en
estos casos se presenta como verdadero
trono de Cristo (25), hacen aparecer la luz
como nucleo de la escena sagrada. En un
buen ntimero de ocasiones, la Virgen con
el céliz eucaristico figurard también junto a
los apéstoles y las ventanas (26).

La Tierra no esté separada del cielo v el
arte no es otra cosa que la naturaleza
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dominada. Juan de Salisbury habla de la
naturaleza como la madre de las artes y
adscribe a éstas el cometido de perfeccio-
nar aquélla (27). Para Hugo de San Victor
el arte surge de la necesidad de perfeccio-
nar la naturaleza. El placer por lo sensible
es la expresién de la veneracién por lo
espiritual: no se ha terminado de producir
atin el divorcio entre ambos mundos y el
uno es siempre manifestacién del otro. El
texto del monje Garsias y el abside de
Sant Climent estdn completamente dentro
de la corriente. No es de extranar que
florezca el sensualismo del placer por la
materia ordenada; a él estaran ligadas cier-
tas ideas de la belleza, como las de los
teblogos del monasterio de San Victor, o
ciertas teorias del arte, como las de Suger
o (negativamente) San Bernardo. La belle-
za de la naturaleza es equiparable a la del
arte, v el nivel de indiferenciacién en el
disfrute de ambas no seréd alcanzado en
ninguno de los siglos posteriores (28). El
hombre de los siglos XI y XII tiene una
actitud sensual, placentera, de disfrute de
los valores materiales, tanto de los objetos
naturales como de las obras de arte (29).

No obstante, esa fruicién visual no pue-
de hacer perder de vista la constante atri-
bucién de valores simbdlicos a las obras.
Pero, como hemos podido comprobar en
el sermén del monje Garsias, no se trata
de una permanente articulacién sistemati-
ca de lo espiritual vy lo terreno en un todo
perfectamente estructurado; los objetos,
los materiales, tienen valor en si mismos;
sobre esa base se busca su ordenacién
formal; v esos materiales a los que el hom-
bre ha dado forma tienden también a con-
vertirse en receptaculos de un simbolismo
trascendente. Es mas bien una agregacion
de valores, una suma de posibilidades, de
las que, alternativamente, se consideran
unas u otras segin el objetivo perseguido.

Sant Climent de Taill nos muestra cé-
mo lo terreno v lo divino tienden a amalga-
marse, como el puro placer visual de la
contemplacién luminica encierra en si la
conciencia de una presencia celestial; y
cOmo, en esa misma linea de conjuncién,
de mezcla e identificacién, de superposi-
cién de varios planos diferentes en un todo
unitario, lo real arquitecténico v lo imagina-
rio pictorico se estructuran a un mismo
nivel, articuldndose, ademés, con la escena
ritual de la misa.

Quizéds el ejemplo del dbside de Sant
Climent, por su coherente y estricta orga-
nicidad, no sea ampliamente representati-
vo; pero especialmente a causa de ello ha
sido capaz de servirnos como sintesis
maxima de las tendencias del estilo.

Material grafico: Archivo Oronoz.
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NOTAS

(1) Aunque la fecha de consagra-
cion del templo habia sido general-
mente aceptada para la datacién de la
pintura absidial, recientemente hubo
argumentos en favor de una fecha bas-
tante anterior —segunda mitad del si-
glo XI—. Sureda, en su catalogo de la
pintura romanica catalana, la fecha
“hacia 1123". (Cfr. Sureda, Joan: La
pintura romanica en Cataluna, Ma-
drid, Alianza, 1981, pags. 211 vy 286).

(2) Cfr. Sureda, op. cit., pag. 41.

(3) Para lo referente a las ideas es-
téticas surgidas durante el conflicto
iconoclasta, véase De Bruyne, Edgar:
Geschiedenis van de Aesthetica, Ant-
werpen-Amsterdam, 1954-55, traduc-
cion al espanol de Armando Suérez,
Historia de la estética, Madrid, B. A.
C., 1963, tomo Il (en adelante GAE),
pags. 440 y ss.

(4) GAE, péag. 446.

(5) GAE, pég. 447.

(6) Ibidem.

(7) GAE, péa. 451.

(8) GAE, pags. 442-444.
(9) GAE, pag. 486.

(10) GAE, pag. 490.

(11) Cap. XXXIII, en Minge, J.-P.:
Patrologiae cursus completus, series
latina (en adelante PL), tomo CIV.
cols. 225, 226: “En efecto, el error,
creciéndose, resulta tan evidente que
adorar imagenes se hace semejante v
cercano a la herejia de la idolatria v
del antropomorfismo. Pero, icuédl es
la causa de este error? La fe es arras-
trada por el corazén, v toda la confian-
za la ponemos en las cosas visibles.
Asi, si los observadores ven hombres
armados pintados, agricultores traba-
jando, cosechadores, vendimiadores,
pescadores subidos a sus barcas lan-
zando las redes, cazadores con largos
venablos persiguiendo con sus perros
a cabras vy ciervos, no esperamos ob-
tener de ellos ni grandes ejércitos, ni
servicio de corbea, ni montones de
trigo, ni riachuelos de mosto, ni peces,
ni cabras, ni cerdos; de la misma ma-
nera, si viésemos pintados éngeles ala-
dos, apéstoles predicando, mértires
padeciendo tormentos, ninguna ayuda
debemos esperar de las imagenes que
contemplamos; porque no pueden ha-
cer mal, ni bien”.

(12) Véanse, al respecto, Sureda,
Joan: Op. cit., pag. 145; De Bruyne:
Op. cit., pag. 544; Shapiro, Meyer:
“On the Aesthetic Attitude in Roma-
nesque Art”, Art and Thought: Issued
in Honor of Dr. Ananda K. Cooma-
raswamy on the Occasion of His 70th
Birthday, London, Luzao & Co. Ltd.,
1947, traducciéon al espanol de M.?
Luisa Balseiro, “Sobre la actitud esté-
tica en el arte romanico”’, Estudios
sobre el romdnico, Madrid, Alianza,
1984, péags. 13-36; Duby, Georges:
L’Europe au Moyen-Age: art roman,
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art gothigue, Paris, Arts et Métiers
Graphiques, 1979, traduccién al espa-
fiol de Luis Monreal, Europa en la
Edad Media. Arte romdnico, arte go-
tico, Barcelona, Blume, 1981, pag. 60.

(13) Cfr. Sureda: Op. cit., pag. 287.
Hemos dado por buena la idea de que
los apéstoles de los extremos sean
Tomés v Felipe: Cook colocaba un
interrogante en Felipe (La pintura ro-
manica en Cataluna, Madrid, CSIC,
1955, paqg. 13) v Sureda pone el in-
terrogante en ambos.

(14) Marca Hispdnica, ap. CCXXIL.
El texto estd tomado de Puig i Cada-
falch, J., L’Arquitectura romanica a
Catalunva, Barcelona, 1909-18, vol. i,
pag. 408: “Colocé las cuatro basas a
la distancia de un paso de la platafor-
ma del altar, erigi6, con la fortaleza de
su voluntad, otras tantas columnas de
méarmol de color rojo v de piedras
raras, de siete pies de altura, figuran-
do explicitamente en el oraculo al que-
rubin de la gloria cubriendo las som-
bras con su sacra veneracion, y prefi-
gurando en sus columnas la gloria de
los martires, rojos por la pasiéon de su
cuerpo, blancos por la pureza de su
espiritu, que, por el agua bautismal o
por su sangre, alcanzaron el aumento
del fruto de la justicia de Dios, v (en
las basas) la muchedumbre de los doc-
tores, que con la constancia de su
fortaleza o el celo de su rectitud, man-
tienen a la plebe toda junta en torno a
la cabeza suprema en la unidad de la
fe. Sobre las cabezas de las columnas,
para imprimir el candor de la castidad
eclesidstica y para librarse de vanos
temores con las flores de las gracias
espirituales, por medio de los méritos
provechosos, colocé capiteles de mar-
mol blanco, de cuerpo foliado vy con
diversas formas de flores. Encima, pa-
ra que hubiera orden, levantd colum-
nas de tres semicodos, de maderas
cortadas y unidas entre si, en cada
uno de los lados del ciborio, alterna-
das a su vez con arcos, v bajo las
enjutas de éstos intercald, como ma-
deras cortadas y herradas, las virtudes
de los santos, las cuales, a manera
casi de ventanas abiertas en direccio-
nes opuestas, elevaban hacia lo alto

provechosos frutos de arbérea firme-
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(15) GAE, péags. 567-569.

(16) "Neque enim et Christus sic
dicitur lux quomodo dicitur lapis; sed
illud proprie, hoc utique figurate”. (S.
Agustin, De Genesi ad litteram, IV,
28). Cir. von Simson, Otto: The
Gothic Cathedral: Origins of Gothic
Architecture and the Medieval Con-
cept of Order, Princeton-London.
Princeton University Press, 1956, tra-
duccién al espafiol de Fernando Villa-
verde, La catedral gética. Los orige-
nes de la arquitectura gética v el con-
cepto medieval de orden, Madrid,
Alianza, 1980, pag. 73.

De Bruyne dice al respecto: “Pare-
ce que Bacon toma también la filoso-
fia de la luz no directamente de los
4rabes. sino de Grosseteste. Conside-

rada en su totalidad, esta filosofia, tal
como la encontramos en Grosseteste,

San Buenaventura, Adan de Bellado-

na y otros, es una sintesis del neopla-
tonismo (Proclo vy Dionisio) v aqgusti-
nismo con la Gptica arabiga. (...) Dios
es la luz, no en sentido puramente
metafdrico, sino estricto, puesto que
Dios irradia a los seres sin cambiar o
disminuir El mismo: es la luz creadora
en sentido propio. Luz son también
los &ngeles y los seres materiales. La
luz de los espiritus es mas clara que la
de los cuerpos; cuanto mds rico en
luz es un ser, tanto mayor es la noble-
za de su existencia, tanto mas divino

hay que considerarle”. (GAE, péaag.
614).

(17) Honorius Augustodunensis,
Gemma animae, lib. I, cap. CXXX.
“De fenestris ecclesiae”, PL, tomo
CLXXII, col. 586: “Las transparentes
ventanas, que dejan fuera la tempes-
tad e introducen la luz, son los docto-
res, que resisten la tormenta de las
herejias e infunden la luz de la doctri-
na de la lalesia. El cristal en la venta-
na, a través del cual nos son arrojados
los rayos de luz, es la mente de los
doctores, que contempla enigmatica-
mente lo celestial como en un espejo”.

(18) Sicardi cremonensis episcopi,
Mitrale seu de officiis ecclesiasticis
summa, lib. 1, cap. IV, “De partibus
ecclesiae”, PL, tomo CCXIII, cols. 20,
21. “Las ventanas, que dejan fuera la
tempestad e introducen la luz, son los
doctores, que resisten la tormenta de
las herejias e infunden la luz a los
heles de la Iglesia, asi: “Helo aqui si-
tuado tras nuestras paredes, mirando
por las ventanas” (Cant. 2); en efecto,
velado por la pared de nuestra morta-
lidad nos iluminé desde lo alto por las
ventanas, esto es, los apoéstoles, quien

lumina a todo hombre que viene a
este mundo (Juan, 1).

“El cristal de las ventanas, a través
del cual nos son arrojados los ravos
del sol, es la mente de los doctores,
que contempla enigméticamente lo ce-
lestial como en un espejo, o bien gra-
cias a la cual el sol verdadero descien-
de sobre nosotros enigmaticamente
como a través de un espejo; v respec-
to a que algunas veces las ventanas
se construyan oblicuas, esto es, se
hagan mas grandes por dentro, cosa
que inventé Salomén, es porque son
como el doctor, que ve como en un
recuerdo el resplandor de la contem-
placién suprema, vy entonces se le di-
lata el corazdn y se prepara para com-
prender inspiradamente las verdades
mayores. Asi, por las ventanas, que,
cerradas, dejan fuera la tempestad v,
abiertas, la dejan entrar, entiende los
cinco sentidos del cuerpo, que, abier-
tos, son las puertas de la vida y cerra-
dos son los puertos de la muerte; y
asi Jeremias: "[a muerte entra por
nuestras ventanas”; si por la parte de
fuera se estrechan, no dejan pasar las
vanidades; si son méas anchas en el
interior, penetran los dones espiritua-
les. Por las ventanas entiende las Sa-
gradas Escrituras, que prohiben lo no-
civo e iluminan a los que estan en las
iglesias; éstas también son méas anchas
en el interior, porque el sentido misti-

co es mas amplio y mas importante
que el literal”.

(19) Cfr. Durliat, Marcel: L’Art ro-
man en Espagne, Mulhouse-Paris-
Lyon, Braun & Cie., 1962, traduccion
al espanol de M.? Dolores Raich, El
arte romanico en Espana, Barcelona,
Juventud, 1964, paqg. 46. Cfr. Sebas-
tidn, Santiago: Mensaje del arte me-
dieval, Cérdoba, Escuredo, 1978, paa.
54.

(20) Lacan, Jacques: Les quatre
concepts fondamentaux de la psycha-
nalyse, Paris, Editions du Seuil, 1973,

traduccion al espanol de Francisco
Monge, Los cuatro conceptos funda-
mentales del psicoandlisis. Seminario
XI, Barcelona, Barral, 1977, pag. 203.

(21) Cfr. Male, Emile: L’Art reli-
gieux du XII au XVIII siecle, Paris,
Armand Colin, 1945, traduccién al es-
panol de J. J. Arreola, El arte religio-
so del siglo XII al siglo XVIII, México,
F. C. E., 1952, pags. 15-17, en donde
cita distintas fuentes de inspiraciéon de
la iconografia roméanica. También rela-
cionado con este tema, en Cham-
peaux, G.-Sterckx, S.: Infroduction au
monde des symboles, Yonne, Zodia-
que, 1972, pags. 126 y 127, se dice: “ll
est rare que leglise.romane offre un
ensemble cohérent et organisé de ces
hiérarchies créés. [’ere des sommes
théologiques n’est pas encore ouverte,
pas plus que celle de l'iconographie
en accobades des grandes facades
gothiques. L'intuition symbolique n'a
pas encore fait place a la construction
rationnelle”,

(22) Mensaje del arte medieval, op.
cit., pag. 92.

(23) Con variaciones en su disposi-
cién, tamano, decoracién v conexion
con la representaciéon superior, asi co-
mo en su numero (1, 2 6 3 ventanas),
las encontramos en el nivel interme-
dio, alternadas con apéstoles, de ma-
nera semejante a Sant Climent, en las
siguientes iglesias: Sant Pere de Bur-
gal, Sant Cerni de Baiasca, Santa Ma-
ria de Taull, Sant Pere de La Seu
d'Urgell, Sant Sadurni d’Osormort,
Santa Maria de Mur, Santa Eugenia
d’Argolell, Santa Eulalia d’Estaon,
Sant Pau d’Esterri de Cardés, capilla
del castillo de Orcau, iglesia parroquial
de Santa Coloma (Andorra), Sant Ro-
ma de Les Bons (Andorra) vy Sant
Miquel d’Engolasters (Andorra). (Cfr.
el “Catélogo” de Sureda en La pintu-
ra romdnica..., op. cit., pags. 263-388).

(24) Asi en Santa Maria d’Aneu,
Santa Maria de Taiill o Sant Sadurni
d’Osormort.

(25) Cfr. Durliat, Marcel: “Le décor
absidial de Santa Maria d’Aneu”, Tra-
za y baza, n.? 3, 1973, pag. 10.

(26) Asi en Sant Pere de Burgal,
Santa Eulalia d’Estaon, Santa Maria
de Ginestarre de Cardds, iglesia
parroquial de Santa Coloma, Sant Ro-
ma de Les Bons.

(27) GAE, pag. 515.

(28) Meyer Shapiro recoge, a este
respecto, un interesante texto referen-
te a la construcciéon de un aposento
privado para el obispo Guillermo de
Le Mans (“On the Aesthetic Attitu-
de...”, op. cit., pag. 24).

(29) “...ya se trate de pinturas, de
jovas o de tejidos, todos suscitan por
igual la misma admiracion por sus cua-
lidades superficiales. En estas declara-
ciones del siglo XII nos llama la aten-
cion el entusiasmo ardiente por el co-
lor, la luz, el lustre y el contraste ri-
co...” (Shapiro, op. cit., pag. 25).
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Leone Leoni, Carlos V v el furor turco. (Archivo Oronoz).
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WILLIAM EISLER, es profesor de
Historia del Arte en la Universidad de
Sidney. Ademads de su tesis doctoral, The
Impact of the Emperor Charles V upon
the Visual Arts, ha publicado estudios
sobre el Renacimiento v el barroco vy ha
colaborado con H. Hager en el catdlogo

Architectural Fantasy and Reality
(Pennsylvania, 1982).

pesar del creciente interés que
en los ultimos afios ha desper-
tado el tema del mecenazgo en
las cortes durante el siglo XVI,
se ha prestado relativamente poca atencion
al papel jugado por el emperador Carlos V
en la produccién artistica. Todos los auto-
res que en sus trabajos sobre los proble-

‘mas generales de la cultura artistica del

siglo XVI se han ocupado del tema del
mecenazgo real, han coincidido en sefialar
la aparente indiferencia del Emperador an-
te las artes plasticas (1). La investigacion
que hemos llevado a término a lo largo de
los tltimos cinco afos nos condujeron sin
embargo a conclusiones bien diferentes (2).
Pensamos que el Emperador desarrollaria
varias aproximaciones al uso de un lengua-
je visual —puesto en practica por una nu-
trida pléyade de miembros de su corte y,
por supuesto, animado por sus decisivas
intervenciones— que coincidiria con sus
objetivos politicos.

Sin embargo, antes de proceder al ané-
lisis de la politica cultural de un gobernan-
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te, es necesario ponerse de acuerdo sobre
cuales fueron sus intenciones politicas. El
problema de determinar la naturaleza cul-
tural del imperio de Carlos V debe ser
abordado muy cuidadosamente. Es, sin em-
bargo, importante sefalar que la imagen
tradicional del Emperador y de sus objeti-
vos politicos ha sido puesta en tela de
juicio en los ultimos anos, v las consecuen-
cias de este cambio de enfoque se han
dejado sentir en los trabajos de los estudio-
sos del arte y del mecenazgo artistico.

[La obra que ha servido de modelo a los
historiadores del arte para formarse una
imagen del emperador como figura politica
es la biografia de Karl Brandi: Kaiser Karl
V: Werden und Schicksal einer Perso®nlich-
keit und eines Weltreiches. Segiin Heinrich
Lutz, uno de los principales historiadores
del Concilio de Trento:

Dieser harmonisirende Ansatz, der die
dynastische Wurzel betont und im {ibrigen
auf einer immensen, lebenslanglichen Que-
llenarbeit beruht, setzt deutlich Traditionen
des 19 Jahrundets fort. Dies gilt sowohl fiir
das “klassische” Modell von Personlichkeit
wie flir die politische Ebene... (3).

Creemos que la biografia de Brandi ado-
lece de un patente acriticismo, y ello espe-
cialmente a causa de su epischen Form vy
de su unproblematischen Konzeption des
Zusammenklange von Personlichkeit und

Weltreinch derivado del nacionalismo ale-
man del siglo XIX.

[La naturaleza del imperio gobernado por
Carlos V diferiria mucho de la descripciéon
de Brandi. Segtin Lutz:

“Gracias a las dltimas investigaciones,
queda fuera de toda duda que las posicio-
nes antitéticas de Francia v los Habsburgo
a comienzos de la Edad Moderna se con-
formaron sobre una base de estructurales
condiciones comunes. La capacidad para
movilizar el poder del Estado afecté profun-
damente a proyectos y asuntos politicos.
[as nuevas técnicas y posibilidades finan-
cieras, de transporte, guerra e informacién,
acercaron considerablemente a ambos po-
deres al suefio acariciado por la corona de
Carlomagno. Por primera vez desde la Ba-
ja Edad Media, se hacia de nuevo posible
llevar a término en una forma politica mun-
dial la unificacién de la cristiandad. De es-
tos nuevos planes y asuntos relativos a la
creacién de una totalidad politica cristiana
—vagos v difusos en muchos de sus deta-
lles, pero sugestivamente irresistibles—
participaron desde el principio tanto
Carlos V como Francisco I. Podriamos pre-
guntarnos, por otra parte, si el tantas ve-
ces senalado contraste entre el “Imperio
medieval’ —el de Carlos V— vy el “moder-
no estado nacional” —Francia— puede vy

debe mantenerse. Estas cuestiones termi-
nolégicas se verian probablemente muy po-
tenciadas si nos sirviésemos de otra dico-
tomia. Tanto la politica como la ideologia
del Emperador vy de su rival francés son
prueba del semejante orden de ideas que
informa estos tempranos complejos moder-
nos como fenémenos “sui géneris” que par-
ticipan de las caracteristicas de la Edad
Media vy del periodo inmediatamente poste-
rior. La significacién de la rivalidad entre
los Habsburgo v Francia no puede buscar-
se en el choque entre el universalismo me-
dieval v el moderno Estado nacional, sino
en el contexto de una lucha entre dos
sistemas parecidos formados por la mezcla
de lo antiguo con lo moderno: la tradicién
medieval con la identidad nacional v el re-
sucitado universalismo. A partir de estos
presupuestos es posible transformar la ha-
bitual antitesis en una paradoja solamente
aparente” (4).

La opinidn generalmente aceptada de
un imperio pasivo, contruido sobre el prin-
cipio dindstico medieval, no puede mante-
nerse por mas tiempo. Es muy probable
que Carlos V no hubiera conservado su
autoridad durante cuarenta afnos sin “las
nuevas técnicas financieras, de transporte,
guerra e informacién”. Mientras que la pro-
paganda de la chancilleria regentada por
Mercurino da Gattinara se esforzé por
crear la imagen de un justo emperador
acosado por doquier e inocente de las des-
venturas de sus enemigos —achacadas a
la providencia divina— (5), Carlos V trata-
ba de consolidar una burocracia efectiva,
un aparato militar y administrativo suscep-
tible de ser llevado a cualquier campo de
batalla. Y ello lo consigui6 sobre todo en
los Paises Bajos que le vieron nacer. Como
duque de Borgofia, Carlos V decidi6é pres-
tigiar el poder con el Ducado del que dis-
fruté durante el siglo anterior; por ello, no
es de extrafiar que no fuera Granada, sino
Dijon el lugar escogido para emplazar la
tumba imperial. La capital de este Estado
era Bruselas, donde, antes de 1522, Carlos
construyera la enorme capilla de San Feli-
pe v San Juan Bautista en recuerdo de sus
padres enterrados en la Capilla Real de
Granada (6). El Emperador pasé en la ca-
pital belga dilatados periodos, sobre todo
después de 1540; en sus periodos de ausen-
cia, la regién era gobernada por su herma-
na Maria de Hungria. Tras su estancia en
Bruselas (1531-32), Carlos remodel6 la or-
ganizaciéon administrativa de esta area. La
iglesia holandesa quedé subordinada al
control efectivo de los tribunales oficiales
estrechamente vinculados al soberano y se
vio obligada a proporcionar cuantiosas su-
mas de dinero para subvenir los gastos
militares (7). En varias ciudades holandesas




se disenaron nuevas fortificaciones que,
luego, construirian arquitectos italianos vy
que habrian de servir tanto para la defensa
del recinto como para estrecho control de
cualquier levantamiento popular. El caso
paradigmatico v mejor conocido nos lo pro-
porciona Gante, ciudad que se rebel6 ante
la obligacién de pagar los impuestos para
mantener la campana piamontesa contra
Francia. Tras el aplastamiento de la revuel-
ta, miembros del recién nacido Consejo de
Estado supervisan la demolicién de la rica
abadia de Saint-Bavon vy el traslado de los
monjes —ahora organizados como cabildo
secular— a la catedral. Este mismo cuerpo
de hombres controla la construccién de la
nueva ciudadela levantada sobre las ruinas
de la abadia —planeada por el Emperador
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Granada. Palacio de Carlos V.

y construida por Donato Buoni de Bérga-
mo—, asi como los trabajos de terminacién
de la catedral realizados en 1559 tras la
reunion del Consejo de la Orden del Toi-
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Alemania apenas tenia influencia— se sir-
vibé de las instituciones del naciente estado
moderno con la finalidad de controlar Fran-
cia. (La manifestacién visual mas especta-
cular de este esfuerzo nos la proporcionan
las fortificaciones. Sin embargo, no seria
descabellado considerar la construccién
del gran palacio renacentista de Binche,
lindante con la frontera francesa, como
otro resultado de la politica anti-Valois, una
provocacion que contribuiria a su destruc-
cién) (9).

El caracter agresivo de esta politica que
continué hasta el final del reinado del Em-
perador vy que, a resultas de la crisis finan-
ciera de 1550, terminé fracasando, ha sido
caracterizada acertadamente por Rovall
Tyler:
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“El (Carlos) particip6 activamente en los
asuntos de Europa. Sin embargo, dej6 de
lado la politica de apaciguamiento con
Francia que hubiera favorecido la recupe-
racién de las restantes regiones borgono-

son de Oro convocado por Felipe Il (8).
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' T — el Ducado, que sus primeros consejeros
hubieran querido anexionarse mediante un
matrimonio, era ahora un objetivo de

guerra, Unica accién concreta de algo que

Asi pues, los Paises Bajos fueron recons-
tituidos como una especie de mdaquina de
guerra en la que el Emperador no desdena-

ba utilizar métodos que en nada desmere-
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cian a los empleador por los Tudor o los
Valois en el mismo periodo. No hace falta
decir que la confirmacién de la autoridad
borgofiona solamente podia realizarse a
expensas de Francia, nacibn que también
aspiraba al trono imperial. Por ello, el Em-
perador —que ejercia su soberania sobre
los Paises Bajos v que, sin embargo, en

podria arruinar el edificio de la unidad na-
cional trabajosamente construido en Fran-
cia dinastia tras dinastia vy s6lo completado
recientemente. Para arrancar a Francia un
sacrificio de esta naturaleza, hubiera hecho
falta infligirla una rotunda derrota confirma-
da por una ocupacién militar como la que
aquel pais conocié cien afnos antes (10)".
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Creo que toda la imagineria visual rela-
cionada con Carlos V debe considerarse
en el contexto del conflicto contra Francia
y sus ocasionales aliados (el Papa v los
turcos). Estas imagenes propagandisticas
pueden encuadrarse en dos categorias pri-
mordiales. La primera viene dada por las
obras que, a través del uso de un simbolis-
mo romano y medieval v de un lenguaje
artistico all’antica, tratan de disociar los
triunfos del Emperador de los medios mili-
tares y técnicos con los cuales fueron lleva-
dos a cabo. La segunda categoria incluye
las obras que intentan celebrar las muchas
cualidades que en la primera se suprimian;
estas obras dependen directa o indirecta-
mente de la voluntad del Estado de docu-
mentar sus aspectos materiales —sus ciu-
dades y paisaje—, su capacidad militar y
técnica. Carlos V particip6 en la promocién
de ambas categorias de imagenes, la prime-
ra sin necesitarlo realmente, la segunda
respondiendo a las exigencias de su propio
ambiente cultural y experimental.

Es muy probable que el aspecto atempo-
ral de la propaganda visual de Carlos V se
expresase sobre todo no tanto a través de
la pintura, como de la escultura. Efectiva-
mente, la imagen esculpida o tallada fue el
medio mas utilizado por Carlos V vy del
que se sirvid repetidas veces para ser iden-
tificado con las figuras de la antigtiedad
romana a las que él consideraba como sus
antepasados. En esta categoria podemos
incluir no solamente las esculturas a gran
escala vy los bustos, sino también las meda-
llas, camafeos y obrag en piedras preciosas
y cristal de roca. Una corte itinerante co-
mo la suya valoraria sobremanera los obje-
tos transportables como medallas y meda-
llones. Podian ser facilmente trasladados,
cambiados, exhibidos y apreciados como
talismanes o, inversamente, ser transfor-
mados en monedas y puestos en circula-
cibn. La cantidad de obras realizadas a
través de este procedimiento solamente
por artistas italianos y el valor que ellas
tenian para el Emperador v su corte, es
algo que puede confirmarse facilmente. Co-
mo prueba de ello podriamos citar la admi-
sibn de Baccio Bandinelli en la Orden de
Santiago (11) o el ofrecimiento hecho al
eminente grabador de cristal y medallista
Giovanni Bernardi da Castelbolognese pa-
ra que formase parte de la corte imperial
(1530) (12); la misma cantidad de fondos
se ofreci6 a Tiziano vy al escultor Alfonso
[Lombardi por sus obras realizadas para el
Emperador en Bolonia en 1533 (v los fon-
dos publicos de Carlos llegaron a estos
artistas antes de su salida de la ciudad)
(13) y por los retratos realizados por Silvio
Cosini, Giovanni Mortorsoli, Girolamo
Santacroce v Tommaso Da Lugano (14).

Granada. Palacio de Carlos V.

Creemos que seria dificil encontrar un gru-
po de pintores italianos tan notables traba-
jando para un emperador. Y hemos exclui-
do la fecundisima participacién de pintores
y escultores que intervinieron en la decora-
cién de los arcos triunfales levantados en
su honor, actividad intimamente vinculada
a las realizaciones de Carlos V como
mecenas.

La culminaciéon de los esfuerzos del Em-
perador por conseguir los servicios de un
artista capaz de representar la idea impe-
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rial de una manera clasica, fue el nombra-
miento de Leone Leoni como escultor de
la corte en 1549 (15). Esta eleccién tuvo
lugar cuando el Emperador, tras la derrota
infligida a las tropas protestantes en Miihl-
berg (1547), se hallaba en la cumbre de su
poder. LLos ambiciosos proyectos de Leoni
Y sus amigos en los circulos cortesanos del
Emperador (Granvella y Ferrante Gonza-
ga), coincidian evidentemente con las pro-
plas expectativas imperiales. Ademas, la
compenetraciéon existente entre Carlos vy
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Granada. Palacio de Carlos V.

el escultor confirmaria el hecho de que el
Primero animaba sin ambigtiedades el pro-
ceso de la propia autoexaltacién y apoteo-
sis. Asi, Carlos y Leoni cambiaban conti-
Nuamente impresiones sobre los detalles
del monumento ecuestre que el escultor
ejecutaba, asi como sobre la forma definiti-
va que tomaria; al final de la conversacién,
el artista, siguiendo los requerimientos del
Emperador, preparaba un pequefio mode-
lo de la obra propuesta, asi como medallas-
retrato, bustos y estatuas de la emperatriz

de tamanio natural. Ademds, Leoni quedd
instalado en las estancias contiguas a las
del Emperador. Ello permitia a este Gltimo
seguir muy de cerca las evoluciones vy avan-
ces del trabajo del escultor (16).

Dado que la escultura ecuestre no se
ejecutd jamas, la principal obra que Leoni
realizara para el Emperador fue el “Carlos
V y el furor turco” del Prado. En un elegan-
te contrapposto, Carlos se alza sobre la

encadenada Furia a la que, sin embargo,
no llega a aplastar; tal alarde de fuerza
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hubiera sido indecoroso y superfluo, pues
—como veremos— el modesto y piadoso
Emperador debe su victoria no tanto a sus
esfuerzos como a la ayuda divina. El con-
traste entre el benigno yv magnanimo Em-
perador v la violenta criatura sometida ha-
bria de acentuarse al méximo. Prueba de
ellos son las siguientes palabras:

“Dico adunque che mi tocco un capricio
di volere ampliare la statua di Sua Maesta
ala quale non gli volendo por sotto ne una
provincia ne un altra vitoria, per la modes-
tia grande di Sua Maesta, mi deliberai vo-
lerli dar tutte queste lodi senza niuna adu-
latione, et volendo aludere ala modestia, a
1 costumi, ala religione, ala pieta, li feci
sotto di se... la statua del Furore, la quale
statua, secondo che quela del Imperadore
si dimostra benigna et grave, et in aspetto
magnanimo, quela, furibonda et ravichiata,
con una facia orida, fremendo et minacian-

do, che quasi mete paura chi la mira...
(17)7.

El grupo escultérico de Leoni —como el
“Carlos V en Miihlberg”, su equivalente
pictérico— conmemoraba la victoria impe-
rial sobre los principes protestantes. Sin
embargo —a tenor de la cita anterior—
cualquier referencia, incluso alegérica, al
enemigo hubiese sido inaceptable. Se re-
chazé enseguida la idea de representar la
imagen de los vencidos postrados a los
pies del Emperador y, en su lugar, se pre-
firié la representacion de la Furia que, co-
mo imagen indeterminada, puede encarnar
toda la brutalidad de quienes se opusieron
a él. La figura de “Germania” transforma-
da en criatura horrible habria de ser —co-
mo sefialaba el mecenas de Leoni Ferrante
Gonzaga en una carta dirigida a Car-
los V— lo méas “real” posible:

(La figura de la Furia era) “di pit gran-
dezza che la naturale, in una attitudine
molto contorta et orribile, piena di gran
vivacita, la quale si mostra in ogni parti di
essa statua, ma specialmente nel volto, per-
cioché pare che egli frema, et in questo
atto mostra non solamente i denti e la
lingua, ma gli si vede il palato e la lugolaco-
sa, per quel ch’io intendo, non ordinaria e
suda, e le goccie del sudore sono delicata-
mente impresse...” (18).

Tanto Gonzaga como su soberano se
percataron claramente de que tal extremo
“realismo” excedia las reglas del decoro de
la teoria artistica del Renacimiento italiano
—reglas que sélo podian ser transgredidas
por el arte oficial en determinadas circuns-
tancias. Michel Mazzatesta adujo dos razo-
nes para explicar el hecho de que se prefi-
riese este horrible ser antes que la imagen
de Alemania. La primera —no subrayada
suficientemente por el autor— consistia en
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que una imagen referida al tema concreto
no hubiese favorecido el incipiente proceso
de reconciliacidn entre Carlos V y sus ene-
migos protestantes, esto es, “la inestabili-
dad de la situacién politica y militar lo hu-
bieran convertido en un recuerdo peligro-
so y carente de sentido” (19). La segunda
consistia en que repugnaba a la gran humil-
dad del Emperador jactarse de un triunfo
obtenido no tanto gracias a su valor perso-
nal como merced a la ayuda divina: “En
este sentido, la antigua concepcién de la
virtud entendida como una cualidad innata
poseida por el hombre capaz de ejercerla
libremente estaba en esencial desacuerdo
con la idea cristiana y, consiguientemente,
pareceria inapropiada, sl no impropia, a
Carlos cuya concepcién del mundo era
esencialmente medieval” (20).
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[a dificultad de aceptar una hipétesis
como la propuesta radica en el hecho de
que el autor considera la escultura de Leo-
ni mas como una extensién de las creen-
cias personales del Emperador sobre reli-
gion v la fama que como una expresién del
arte “oficial”. Nosotros creemos por el con-
trarlo que obras de esta naturaleza son
deliberadamente impersonales: el hecho de
que una imagen corresponda a la idea de
piadosa modestia y la otra al deseo de
gloria, no implica que las obras identifica-
das con uno u otro de estos dos conceptos
deriven de un conflicto espiritual interno
del Emperador. Creo que la produccién de
una variedad de obras, que a menudo pre-
sentan aparentemente una naturaleza con-
tradictoria, proviene de la necesidad de
proyectar imagenes apropiadas para las di-
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ferentes ocasiones y funciones y dirigidas a
personas de diversa cultura y educacién
—un comerciante tlamenco, un general es-
pafiol o un embajador italiano humanista—.
De un soberano que se pretende heredero
de Carlomagno y Augusto, al mismo tiem-
po que dirigente militar y politico, rey de
Néapoles vy de Espana, duque de Borgona y
emperador de Alemania, cabria muy bien
esperar una serie de imagenes de estas
caracteristicas.

El famoso lienzo de Tiziano “Carlos V
en la batalla de Miihlberg” —también en el
Prado— es otra obra que, a semejanza de
la escultura de LLeoni —con la que sin lugar
a duda rivaliza y, obviamente, supera—
conmemora el triunfo sobre los alemanes
(21). En ambos casos, se reducen al mini-
mo las referencias concretas a la victoria.
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Mientras Leoni representa a los enemigos
de Carlos V transfigurados en imagen sim-
bélica, Tiziano prescinde enteramente de
ellos. Vemos solamente un paisaje que ni
remotamente evoca el campo de batalla.
[a actitud del Emperador —como muy
bien ha sefialado Panofsky en sus estudios
iconolégicos— recuerda in profectione a la
de un general romano iniciando la campa-
fia (22). La figura ecuestre del Emperador,
aislada del espacio v tiempo, excluye cual-
quier hipétesis de movimiento, v los densos
barnices vy el tan tizianesco colorido acre-
cientan la cualidad atemporal del escenario.
El Gnico elemento del cuadro que puede
asociarse con el acontecimiento que se
conmemora es la armadura que reproduce
fielmente el atuendo militar del Emperador
el dia de la batalla. El éxito del retrato de

Tiziano reposa en la ausencia de cualquier
signo de decidida retdrica, alegoria o créni-
ca, en la sutil combinacién de la imagen
del cristiano caballero-emperador con la
del héroe, en la reduccién de los elementos
fjados histéricamente a su minima expre-
sion. Se trata de una obra autosuficiente,
convincente del todo como artificio. La pre-
sencia del creador queda borrada por
completo.

Sin embargo, nos engafariamos total-
mente si identificAsemos las imagenes crea-
das por Leoni y Tiziano con los gustos e
inquietudes de Carlos V, aunque el pintor
veneciano aprobase expresamente las em-
presas del Emperador. Contrastan decidi-
damente con la impersonal pintura del
maestro veneciano la primera de una serie
de doce tapices que celebran la victoria del
Emperador contra los turcos en Tlnez
(1535) v que fueron tejidos en Bruselas en
1548 siguiendo el modelo de los cartones
de Jan Vermeyen (23). Esta extraordinaria
obra representa el mapa del Mediterraneo,
escenario de la expedicién y campafia rela-
tadas; a la derecha, aparece la imagen del
artista con la escala de las leguas y millas vy

con una Inscripcién con las intenciones de
la obra.

.Dos visiones de la guerra

La estoica e inmévil figura de Carlos V
de Tiziano y los detallados paisajes panora-
micos de la campanfa tunecina del maestro
flamenco nos proporcionan dos visiones
de la guerra que no pueden ser mas dife-
rentes. A diferencia de la pintura, los tapi-
ces hacen hincapié sobre el tiempo vy el
lugar y muestran cé6mo y dénde se desarro-
lla la campafia. El Emperador habia orde-
nado a Vermeyen que le acompariase en
su expediciébn para que dibujase esbozos
Yy, en sSu caso, cartones que, una vez en
Bruselas, Willem Pannemaker trasladaria a
tapices (1548-1554).

Seguin la inscripcién, la intencién no con-
si'sti*a en explicar las causas de los aconte-
cimientos, sino de reproducir fidedigna vy
verosimilmente lo que ocurrié: “Porque la
conquista que Carlos Emperador de Roma-
nos quinto deste nombre y primero entre
los Reyes de Espafia: hizo en Africa el afio
MDXXXV tuvo causas grandes y de mu-
cha necesidad. Las cuales los cronistas de
su tiempo declaran méas copiosamente en
sus historias. Aquellas dexadas aparte; s6-
lo se figura en esta obra la semianza del
hecho quanto mas al propio fue posible”
(24).

Sin embargo, para no malinterpretar la
compleja serie de acciones —y en esto
reside la extraordinaria modernidad de la




Tiziano, Carlos V en Miihlberg. Museo del Prado. (Archivo Oronoz).
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Conquista de Ttinez. Mapa del Mediterrdneo (Patrimonio Nacional).
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obra— era necesario recrear con gran pre-
cisién los lugares en que tuvieron lugar las
batallas concretas. El mapa proporciona la
necesaria orientacion de toda la serie: “...en
este pano se tratara dello- tan al natural
que ninguna cosa tocante a la cosmografia
se pueda dessear assi en las Costa de
Africa como en las de Europa vy sus fronte-
ras: declarando la forma dellas con sus
puertos principales paios: islas: vientos: en
las mismas distancias que se hallan: tenien-
do mucho mas resterto a la precision de
su asiento que a la propiedad de la pintu-
ra”’ (25).

[a exigencia de representar el mar con
precision cartogréafica por encima de cual-
quier criterio pictdrico, corre paralela con
la necesidad contraria de reproducir la
tierra de acuerdo a las reglas artisticas:
“...Y assi como esto se ha hecho en lo de
la mar conforme a las cosmografias assi en
lo de la tierra el pintor a observado lo que
a su arte de deve...” (26).

Por otra parte, en la representacién de
la tierra, el pintor ha buscado reproducir
con fidelidad los rasgos geoldgicos, la vege-
tacién e incluso los fendbmenos meteorol6-
gicos, poniendo asi ciencia y arte al servi-
cio del Emperador. Finalmente, nuestra
propia posicibn como testigos de estos
acontecimientos estd condicionada total-
mente por la correcta posicion para mirar
los acontecimientos: “... Considerando el
que lo mirare que lo vee desde Barcelona
donde se comenzo la navegaciéon para Tu-
nez. La qual es entre levante y mediodia:
dexando el norte detras sobrel hombro
yzquierdo, pues fundados en esta verdad:
se pueden despues mejor entender las par-
ticularidades de los otros tapizes v el sitio
de aquellas de passo lo que en ello se
contiene” (27).

Ademas, una leyenda situada en el bor-
de derecho y un compés colocado dentro
de la escena determina nuestro punto pri-
vilegiado en cada uno de los tapices.

Vermeyen, a instancias de Carlos, dise-
né una obra que nos proporcionaba una
orientacién muy diferente de la que antes
habiamos visto. En la obra de Tiziano, no
tenemos evidencia de la presencia del artis-
ta —la imagen es enteramente autosuficien-
te—. Vermeyen, por su parte, se represen-
ta a si mismo como narrador y creador,
nos dice dénde estamos, qué vemos e in-
troduce su propio retrato como garantia
de autenticidad. Le vemos sentado tranqui-
lamente en medio del campo de batalla
registrando pormenorizadamente los acon-
tecimientos-testigo excepcional, como no-
sotros mismos, de la gran victoria del
Emperador.

Sin embargo, los esfuerzos de Verme-
yen por reconstruir afios después los acon-
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Granada. Palacio dé Carlos V.

tecimientos de 1535, no provienen exclusi-

vamente de sus propias observaciones. Pu-
do muy bien haber recurrido al gran Mu-

seo Militar que hoy se encuentra en la Real
Armeria v en el que se guardan los artefac-
tos de las pasadas campafias. Ademas, ar-
mas, escudos, banderas y armaduras de
ambos lados se recogen detalladamente en
sistematicos inventarios pict6éricos que to-
davian pueden consultarse; incluyen estos
Inventarios obsoletos y, consiguientemen-
te, “histéricos” materiales de guerra (28).
Asi pues, el artista dispuso de un importan-
te archivo visual —inestimable ayuda para
su memoria— creado por el Estado.

La magnitud de la gran confrontacién
entre cristianos e infieles provocé un con-
siderable interés y un deseo de informaciéon
entre artistas y escritores. Sabemos, por
ejemplo, que en junio de 1536 Giulio Roma-
no disefi® una pintura sobre el tema de la
conquista de Tinez para el palacio Gonza-
ga de Marmirolo, cerca de Mantua (donde
el Emperador fue recibido algunos anos
antes), basada en los hechos narrados por
un chipriota (29). Otros que deseaban ga-
nar el mismo favor imperial del que disfru-
taba Vermeyen emplearon métodos pareci-
dos a los del artista flamenco. Paolo Gio-
vio, con motivo de la preparacién de lo
que él esperaba fuera la relacién oficial de
la campafia, reunié una extensa informa-
cién sobre el potencial campo de batalla
durante el invierno de 1534-35. Este mate-
rial lo utilizaria en la preparacién de una
vista topogréfica del puerto de La Goletta
y Tinez presentados por el humanista al

marqués del Vasto, a la sazén general del
Emperador; en agosto de 1535, este ltimo
envié a Giovio un plano fidedigno. Tras la
feliz conclusién de la camparia, Giovio re-
cibié de Del Vasto algunos testimonios de

la misma (como la espada de Muly Hassan,
aliado de los cristianos) (30).

Muy probablemente todo este material
seria utilizado por el humanista a la hora
de escribir el libro XXXIV de su Historia-
rum sui temporis libri (Florencia, 1550-52).
Las ayudas visuales y los precisos mapas
constituyeron el material del que disponia
el artista y el escritor en una especie de
investigacion interdisciplinar en la que el
elementos visual y el literario se comple-
mentaban. Parece sin embargo que fue me-
jor recibida la parte literaria del trabajo de
Vermeyen, pues la versiéon de Giovio fue
rechazada por el Emperador. Carlos insis-
ti6, a través de intermediarios, en que se
corrigieran muchos detalles que él pensaba
no valoraban en sus justos términos sus
acciones ni las de sus tropas. Una carta
escrita por el embajador florentino, Bernar-
do de Meédici, obispo de Forli, al duque
Césimo I, nos ofrece la imagen de un sobe-
rano dispuesto a controlar el minimo deta-
lle que contribuyera a su glorificacién. Con
esta finalidad el Emperador encargé a Luis
de Avila y Ztfiiga que escribiera una rela-
cion de la camparia que no habria de sepa-
rarse en nada de las propias instrucciones
del monarca; al mismo tiempo, se encargd
a De Avila que “corrigiese” la narracién de
Giovio antes de que se publicase. Asi se
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Virgilio da Bologna. Vista de Amberes (1565). Stadsarchief, Amberes.

consigna al menos en la aspera carta que
Forli dirige a Césimo:

“Che sono di Mons. D’Aras (Granvelle)
et di don Luigi d’Avila mordendolo modes-
tamente della historia tunetana. Ma se la
faria mostrare perche sono nel secreto di
commissione di S. M. la quale e posta
tante nella cupidita della gloria che paren-
dole che il lovio detragga alla forma sua et
-':}lla verita ha visto questa historia con ma-
lissimo ochio, pensando che molto peggio
la tratti nelli altri scritti suoi per compiace-
re a Francia, et so io di buon luogo che
S. M. confida nella cura di V. Ecc. a che
gli faccia correggere li errori o non gli con-
senta la stampa et li levi le mani da dosso”
(31).

Se nos muestra aqui una imagen diferen-
te del Emperador —desde luego, no se
trata del modesto gobernante descrito en
la correspondencia de Leoni—.

Altamente reveladora del grado de con-
trol ejercido por el Emperador es la com-
paracién entre una parte de la narracién
de Giovio y la versién de Vermeyen. Segtin
Giovio, al comienzo del sitio de La Goletta
el conde de Sarno, a la cabeza de un gru-
po de soldados italianos, avanzé temeraria-
mente hasta posiciones enemigas. Cuando
los turcos fueron repelidos a cafionazos, el
conde, al mando de sus tropas, no dudé
en perseguirlos. La retirada de los enemi-
30s cayd entonces sobre los italianos que
habfan sido colocados en una posicién muy
vulnerable. Sarno fue decapitado; poste-
rormente, se envié su cabeza a Barbarroja
v los moros completaron el sacrificio de
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sus tropas cuando quedaron enredadas en
las cuerdas de sus tiendas, cerca de sus
propias posiciones. Mientras sucedia todo
esto —escribié Giovio— los espafioles, re-
sentidos por la arrogante decisién de Sar-
no de colocar sus tropas faltas de experien-
cia en la posicién mas vulnerable, perma-
necieron pasivos limitAndose a contemplar
friamente la carniceria (32). De Avila, voce-
ro del Emperador, se negd a aceptar esta
version. ¢Quién puede creer —dice— que
los cristianos se alegren de la muerte de
sus compatriotas? Ademas, cuando Sarno
fue asesinado, él v otros muchos acudieron
en ayuda de los italianos (33). Giovio por
su parte defendié su versién de los hechos
negandose a alterar su relacién y sostenien-
do su tesis de que los espafoles no ayuda-
ron a los hombres de Sarno todo lo que
cabria esperar (34).

La inscripcibn que acompafia al tapiz
que representa este incidente —no podria
ser de otra manera— coincide totalmente
con la version “oficial”:

“Salen de manana los Turcos de la Go-
leta y combaten un bastion, que con gente
italiana guarda el conde de Sarno y matan
al conde vy algunos soldados suios y tornan-
les una bandera. Son socorridos de los
soldados viejos Espafioles que a la parte
de la mar guardan otro bastion, que ellos
mesmos hazen” (35).

En el tapiz que recoge estos hechos, el
artista hace hincapié en la espantosa deca-
pitacién de Sarno vy en la crueldad salvaje
del ataque de los moros que, a su vez, no
pueden resistir el decidido avance de los

aguerridos espafioles. Vermeyen, siguiendo
las instrucciones dadas inicialmente por el
Emperador, a quien sin duda no le era
indiferente el contenido de este gran e im-
portante trabajo, representa estas escenas
en primer plano, lo que corresponde preci-
samente con el ofensivo pasaje de la créni-
ca de Giovio.

[La veracidad de la representaciéon que-
da certificada —por decirlo de alguna ma-
nera— por la imagen del artista colocada a
la derecha —una figura que contrasta
abruptamente con la siempre mas familiar
iconografia exaltadora—, derivada de la ar-
queologia, por ejemplo, el alegérico relieve
all'antica de la “Historia de las proezas del
Emperador” de la fachada del palacio impe-
rial de Granada. Aunque no puede excluir-
se que Vermeyen se refiera a otras obras
de arte o a férmulas antiguas, su propo6sito
predominante fue presentar una precisa,
mensurable v “auténtica” imagen poniendo
de relieve el hecho de que los triunfos
imperiales se basaban en las hazafas del
Emperador v en una concreta serie de ac-
ciones. Este extraordinariamente moderno
caso de “documentacién” de una campana
militar no fue un hecho aislado, sino que
se repiti6 seis afios mas tarde cuando el
pintor y cartégrafo Cornelis Antoniszoon
—_conocido por sus vistas panoramicas de
Amsterdam— acompané al Emperador en
su campafia contra Argel (36). Aunque
siempre estuvo en la mente de Carlos V la
realizacién de alguna obra sobre esta aven-
tura militar, el resultado desastroso de la
misma hizo desaconsejable su tratamiento
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Conquista de Ttinez. Ataque sobre la Goletta (Patrimonio Nacional).
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artistico (37). Pero quizéa la preparacién de
cartones para tapices no fuera la tnica
tarea que se encomendd a estos artistas
nolandeses; debian también participar en
a creaciéon de mapas de los campos de
batalla, esto es, no ser Uinicamente obser-
vadores, sino también participantes. De to-
dos es conocida la destreza cartogréfica
de Vermeyen y Antoniszoon; sobre el pri-
mero tenemos el testimonio de Jan Man-
der, segun el cual el artista era “experto en
geometria vy topografia yv dominaba a la
perfecciébn otras ciencias eruditas” (38).

Durante la misma época (después de
1548), el Emperador se preocupd por la
realizacién de otra serie de tapices en pro-
ceso de ejecucion —una de las cuales se
basaba en un estudio directo del paisaje—.
En este caso, sin embargo, se utilizaron
esbozos con la finalidad de crear una
versién muy diferente de la imagen de Car-
los V. La obra en cuestién es las “Cacerias
de Maximiliano” (Museo del Louvre), serie
de doce tapices cada una de las cuales
representa un mes del ciclo anual de la
caza en el parque vy bosque de Bruselas.
Como el ciclo tunecino, se basaba en un
cuidadoso y directo estudio situado en un
lugar preciso, en este caso en el reino
imperial definido con gran minuciosidad.
Gracias a las recientes investigaciones de
madame Schneebalg-Perelman, sabemos
que se encargd a un arfista llamado Fran-
cois Borreman la representacién detallada
del bosque. Segun el contrato entre Borre-
man v la Tesoreria (12 de febrero de 1540),
se inst6 al artista a que:

“Pintara de acuerdo a la naturaleza, a
gran escala, en tres partes o pedazos, todo
el bosque de Soignes con sus conventos,
pueblos, aldeas, casas v lugares notables,
granjas y claros, caminos y bosques, pra-
deras v rios, indicara dénde estan situados
y adonde van a dar. Y en cada una de
estas partes colocard un tipo diferente de
caza y los personajes del Emperador y la
Reina (de Hunagria).

En el lugar conocido con el nombre de
Au Chasseur, en el sitio més conveniente,
situara varios principes entregados a la ca-
za de pdjaros. Dara un tono diferente al
lugar denominado Heechde y a los otros
bosques pertenecientes a los conventos o
de propiedad privada situados en el bosque
de Soignes, de modo que puedan facilmen-
te distinguirse de las propiedades imperia-
les... El topdgrafo Master Jan Meys, buen
conocedor del terreno, le conduciré y guia-
r4 a todos los lugares y unird las diferentes
partes” (39).

Segtin madame Schneebalg-Perelman, el
apunte de la obra ejecutado por Borreman
fue completado por el pintor Peter Coec-

ke, responsable del disefio global v de la
composiciéon de figuras. Llegados a este
punto, no quisiéramos entrar en el detalle
de las controversias que rodearon la reali-
zacibn de este trabajo tradicionalmente
atribuido a Bernard van Orley. Los docu-
mentos sacados a la luz por Schneebalg-
Perelman pertenecen a una fase de un com-

plicado proceso comenzado probablemen-
te a comienzos de 1530 (40). Lo que nos
interesa sobre todo es determinar la rela-
cién entre “las cacerias” vy la “ conquista
de Tunez”, dos obras realizadas para el
mismo patréon y de naturaleza eminente-
mente “topogréfica”’. Ambas resucitan tipo-
logias medievales: los tapices con escenas
de caza vy batallas coleccionadas asidua-
mente por los antepasados borgofiones del
rey Carlos (41). En ambas proliferan los
detalles realistas; en el caso de las “Cace-
rias de Maximiliano”, no sélo advertimos
que se presta cuidadosa atencién a los
rasgos topogréficos, arquitectura y vida de
plantas y animales, sino también a los ele-
mentos, agua, fuego yv humo. Las series
representan un intento de recrear la atmos-
fera de los bosques y no solamente sus
rasqos fisicos vy naturales

No cabe duda de que el Emperador
apreciaba sobremanera estas dos obras
coetdneas: su preocupacién por su progre-
so se pone de manifiesto en varias cartas
dirigidas a Maria de Hungria y escritas en
Habsburgo en la primavera y verano de
1551. En la primera, fechada el 18 de mayo
de 1551, se refiere a la excelente calidad
de las series de Tunez dando su aproba-
ciébn a algunos de los indudables cambios
introducidos por Louis de Praet, tesorero
del Estado, cambios que probablemente
afectarian a su contenido politico y que
—como ya hemos sefialado— serian un
molesto problema:

“ .. Et, quant a 'amende que Monsieur
de Praet vy fist, es tres bonne, comme c’est
respondu aux lettres de Rogier et je suis
bien ayse que n’y avés trouvé de plus gran-
de: car je confesse ma coulpe, que je ne
me fusse avise d’icelles. Il est une chose sy
parfaite il est bien que en rien il n'y aye
faute...” (42).

El 8 de julio se refiere de nuevo a los
tapices en una patética afirmacién sobre
sus dificultades financieras v fisicas:

“Quant a la tapisserye, je suis bien mary
que les deux pieces (de la serie de Tinez)
sont encore si peu avancées et bien ayse
que le Parc soit sy avance mais je crayns,
selon que souvent il me faut deffayre de
argent que jay pour mon partement, que
cela pourait plus retarder, mes par ce chan-
ge que encore ferés, je confye qu’il y aura
pour restouper les trous fays et por pou-
voyr partie d’ici. Dieu veuille que je aryve

a temps et que Je me pusse promener par
le Parc et visvter le lunthout (?) et la fores
avant que la goutte me trousve” (43).

La carta de julio de 1551 es especialmen-
te reveladora, pues en ella el Emperador
asocia —no sin cierta nostalgia— los tapi-
ces que representan el parque con la expe-
riencia fisica de la visita del lugar. Parecie-
ra que las espléndidas imégenes provoca-
ran esta respuesta.

Asi pues, tanto las series tunecinas co-
mo las “Cacerias de Maximiliano” reprodu-
cen un ambiente fisico con extraordinaria
fidelidad, representando sin embargo dos
aspectos antitéticos de la identidad politica
de Carlos: por una parte, el héroe militar
moderno que supera las hazanas de Esci-
pion el Africano; por otra, el gran senor
feudal cuya vida se entremezcla estrecha-
mente con el ambiente natural al que, en
cierto sentido, ha modelado y controlado




Pero al que simultdneamente se ha visto
Sometido. En el primero, proliferan los re-
tratos y la parafernalia imperial; en el se-
gundo, no aparece virtualmente ningtn re-
trato que sea reconocible, se suprime deli-

beradamente cualquier simbolismo politico
O Se restringe a la representacién de las
columnas de Hércules sobre el collar de
Un perro muerto por el salvaje jabali. Segu-
ramente las “Cacerias de Maximiliano”,
Muy inspiradas en los calendarios vy trata-
dos de caza de la Edad Media, pueden
Parecer mas arcaicos que la “Conquista de

unez”. Sin embargo, el estilo, modo v
€SpIritu que animan su ejecucién no pre-
Sentan rasgos anacrénicos.

Relacién con las artes visuales

2 No cabe duda de que el componente
amenco” y “septentrional” de la cultura

e ——

del monarca no decrecié en importancia
durante los ultimos afios de su reinado;
ademas, este elemento no era menos mo-
derno que el rasgo italiano. La investigacién
que conlleva la produccién de tapices, pai-
sajes pintados, grabados, vistas de ciuda-
des y atlas que tanto preocuparon a artis-
tas y editores del norte de Europa, implica-
ba el estudio de matematicas, geometria,
topografia y cartografia. El mismo Carlos
no so6lo cultivd asiduamente estos estudios,
sino que, ademas, sirviéndose de sus ami-
gos cientificos, matematicos y gedgrafos
de la Europa septentrional, los impulsé de-
cididamente. Este interés por las cosas
mensurables, unido al deseo de presentar
la mas completa y definitiva versién posible
de su papel histérico, constituye un aspec-
to primordial de la relacién de Carlos con
las artes visuales, tan significativo como su
asociacién con Tiziano y Leoni.
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La cultura artistica de Carlos crecié en
relacién directamente proporcional a sus
necesidades, las necesidades de un caudi-
llo de comprender cualquier técnica que le
fuera util para dirigir con éxito una campa-
na militar. El escritor veneciano Ludovice
Dolce constata que:

“Oltre a cio ho inteso da persone degne
di fede, che non solo egli haveva cognitio-
ne delle lingue, ma anco delle scienze, e
diede opera alle discipline Mathematiche,
et alla Geometria, conoscendo, che queste
arti erono molto necessarie la guerreggia-
re, si nei condurre eserciti in paesi lontani,
come nello accamparsi, e combatter le cit-
ta. Per questo si diletto molto di pittura, e
disegnava comportevolmente” (44).

Este testimonio es corroborado por otro
veneciano, Francesco Sansovino, quien
probablemente basara su afirmacién en las
pormenorizadisimas narraciones de los
embajadores:

“Dopo mangiare (el emperador) dava
audienza et talhora ritirato in secreto pas-
sava il tempo col disegnar qualche pianta
di fortezza o di altra edificio” (45).

Pero la evidencia mas reveladora sobre
la cultura artistica de Carlos V nos la pro-
porciona Dolce:

“Ora ascoltate quanta industria eglo
hebbe en trattar qualunque cosa. Egli cer-
to lungo tempo ne uso tale, per haver nel
suo animo descritto il sitio della Germania,
che ancora che la maggior parte di lei con
spessi viaggi havesse trascorsa, nondimeno

con le tavole si diede a cavarne maggior
contezza: nelle quali la contemplo con tan-
to studio et accuratezza dipinto che tutte
le sue citta, fortezze e castelli, le selve, e i
fiuni, teneva, como scolpiti nel suo animo,
aggiunta con la misura la distanza ch’e da
luogo ad altro, che non con gli occhi I'ha-
vesse caminata e trascorsa’ (46).

No cabe duda de que muchas obras
—la “Conquista de Ttinez” en particular—
podrian ser examinadas en el contexto de
esta cita. Su produccién cristalizaba en
una actividad abundantisima que incluia co-
misiones para otros patronos asociados al
Emperador. Por ejemplo, una carta de Ma-
rfa de Hungria dirigida a Carlos (abril de
1548), menciona no solamente el ciclo tu-
necino sino también una serie de tapices
tejidos probablemente en Bruselas para el
duque de Alba:

“Jay fait escripre aussi et donné ordre
que le peintre qui a pourtret pour le duc
d’Albe soit envoie sur le lieu pour tirer les
paisages et villes au viff. Avant le tour de-
faldroit de faire la diligence possible de
faire les patrons de la tapysterie” (47).

Dolce se estd refiriendo a un conoci-
miento que es simultaneamente cuantitati-
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vo vy emotivo, conectado con imagenes
mensurables y sugestivas, imagenes que al
mismo tiempo que desempenan funciones
practicas relajan la mente y estimulan la
memoria. Ello nos permite volver de nuevo
sobre la identificaciébn hecha por el Empe-
rador del tapiz con el bosque verdadero.

Este conjunto de obras no es ajeno al
desarrollo cientifico y técnico, sobre todo
en el terreno de la geografia y de las cien-
cas naturales y fisicas en donde el papel
primordial desempefiado por Carlos V es
mucho maéas importante de lo que hasta
ahora se ha creido. Nos hemos referido en
otro lugar a la correspondencia y encuen-
tros de Carlos con Mercator, Peter Apia-
nus, Francesco Maurolico, Gianello Torria-
no, Vesalius y otros, asi como a su proyec-
to de construir el canal de Panamé en
1534, a sus colecciones de instrumentos
cientificos, a sus manuscritos con figuras
de hombres, flora v fauna de América, a
sus cientos de objetos precolombinos (48).
Aqui quisiéramos mencionar las tradiciones
asociadas a un tipo de arte eminentemente
utilitario, ejemplos que provienen directa-
mente de la herencia y experiencia ca-
rolina.

Una de las obras que influyé més decisi-
vamente en la formacién cultural de Carlos
fue Der Weisskuning, la apenas disimulada
autobiografia de su abuelo, el emperador
Maximiliano [ (49). Esta obra, a través de
sus grabados y texto, debia proporcionar:
“Den Enkeln des Kaisers, Karl und Ferdi-
nand, in ihrem Grossvater das Vorbild ei-
nes tapferen und selbst in Widerwa®rtigkei-
ten stets standhaften Fiirsten zur Nachei-
ferung vor Augen zu stellen” (50).

Ya nos hemos referido a las palabras de
Dolce sobre la relacién entre arte y arte de
la guerra; Maximiliano expresé un punto
de vista parecido:

“Un dia el joven rey oy estas palabras
de los labios de un hombre viejo y sabio:
“Todo el que quiera convertirse en buen
guerrero y jefe de tropa debe conocer la
pintura y consiguientemente comprenderla
adecuadamente”. El joven rey tomé estas
palabras al pie de la letra y, muy pronto,
empez0 a estudiar el arte de la pintura.
Aprendié rapidamente, v cuando comenzd
a pintar el paisaje de la Tierra, tuvo muy
presentes las palabras del anciano. No me
parece conveniente revelar el principio en
este libro; deberia reservarse a los reyes y
capitanes. jQué gran provecho sacé el rey
de todas las tareas que emprendié!

Bajo su reinado, quedé probada la utili-
dad de la pintura, pues al dirigir fuertes y
poderosos ejércitos, era mas fuerte e inven-
cible cuando hacia uso del arte de la pintu-

I S TR A L A o e e ey,

Granada. Palacio de Carlos V.

ra que seguramente contribuyé no poco a
sus victorias. También se sirvié de la pintu-
ra para otros menesteres —torneos, cons-
trucciones, invenciones— Y, asi, sacé ade-
lante lo que de otra manera hubiera sido
del todo imposible llevar a término... Ade-
més, el rey apoyé a grandes pintores y
escultures que, utilizando a veces equivo-
cadas calificaciones, contribuyeron a per-

petuar su memoria por todo el mundo”
(51).

Asi pues, la funcién militar de la pintura
—mas concretamente del paisaje— era la
mas importante. Sus otros usos primarios
eran igualmente utilitarios; solamente en el
ultimo parrafo encontramos una referencia
a un tipo de mecenazgo que nos es algo
més familiar. Como ha sefialado Erich Egg:
“Kunst war fiir Maximilian nicht privater
Wohnluxus oder kirchliche Devotion, son-
dern Dokumentation der Macht und Uber-
zeugung der Massen” (52).
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La preocupacién de Carlos por preparar
la_propia exposicién visual de su carrera
militar, intimamente vinculada a su docu-
Mentada coleccién de materiales de guerra,
topogréficos, de recursos naturales y forti-
ficaciones, deriva directamente de las direc-
trices marcadas por su abuelo. Este tltimo
encargé a su pintor de corte, Jorg Kolde-
rer, la confeccién de un inventario de obje-
tos; entre estos habia tres Zeugbiicher.
F:“G documenta el contenido de los arsena-
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les imperiales, el mas grande de los cuales
se encontraba en Innsbruck (53).

En el periodo de la campana africana de
Carlos, el testimonio mas interesante sobre
el papel militar de la pintura nos lo ofrece
Francisco de Holanda, miniaturista v arqui-
tecto de Juan Il de Portugal, estrecho alia-
do de Carlos. En 1539-40 el monarca por-
tugués preparé para su patrén diversos
estudios de monumentos italianos vy fortifi-
caciones (54). Sefiala la gran utilidad de la
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pintura para el disefio de armas, plazas
fuertes y utensilios utilizados en los ase-
dios; ademads, el éxito total de una campa-
na —dice— puede llegar a depender de los
servicios de un diestro paisajista:

“Ademads, el dibujo se utiliza muchisimo
en la guerra con la finalidad de mostrar en
pequefios esbozos la posicidon de los luga-
res distantes y la forma de montafas y
puertos, asi como de las cadenas de mon-
tanas, bahias y puertos de mar, para deter-
minar la forma de las ciudades y plazas
fuertes, su altura o profundidad, los muros,
puertas y su posicién, para mostrar los

caminos y los rios, las playas, lagunas y
pantanos que deben evitarse o atravesarse;
servird también para fijar el curso y espa-
cio de desiertos y bancos de arena, de los
malos caminos y de selvas y bosques: cual-
quier otro medio utilizado para lograr estas
finalidades no servird de nada; con el dibu-
jo v esbozo sin embargo todo se hace
claro y comprensible; todas estas cosas
son de suma importancia en las empresas
guerreras, v los dibujos del pintor son de
gran utilidad a las intenciones v planes del
capitdn. ¢/Qué cosa mejor puede hacer
cualquier valiente caballero que mostrar
ante los inocentes e inexpertos ojos de los
soldados la forma de la ciudad que van a
atacar antes de que se acerquen a ella, el
rio, montafas y ciudades que deberan atra-
vesar al dia siguiente? (55).

Probablemente la “Conquista de Ttinez”
no fue ajena a este tipo de actividad artisti-
ca. Ademas, los grandes planos impresos
de las ciudades de la Europa septentrional
de mediados del siglo XVI fueron creados
a menudo por artistas que desempefnaban
cargos militares, asi, la vista de Amsterdam
de Antoniszoon o la de Amberes realizada
por Virgilio de Bolongna (fechada en 1565),
muestran con toda suerte de detalles las
fortificaciones y puertas de la ciudad cons-
truidas por Carlos V después de 1543 (56).
El autor de este plano era uno de los res-
ponsables de los innumerables modelos
pintados para estas fortificaciones y que
fueron encargados v estudiados por el Em-
perador durante su febril campana cons-
tructora (57). Muchas de las vistas de este
periodo constituirfan més tarde las bases
del gran compendio internacional del urba-
nismo de finales del siglo XVI realizado por
Braun v Hogenberger v del que tanto gus-
taron los amateurs del siglo XVII (58).

* N K
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Hemos tratado de individualizar las dos
tendencias béasicas de la produccién artisti-
ca patrocinada directamente por Carlos V
que, tomada como unidad, representa sélo
un aspecto del amplio problema del impac-
to del soberano sobre las artes visuales
europeas. De la exposicién expuesta aqui
se deriva que no es procedente separar,
en relaciobn a los componentes artisticos
de la corte imperial, el elemento “italiani-
zante” del “septentrional”. Asi, por ejem-
plo, Tiziano copid retratos alemanes del
Emperador, mientras que Vermeyen repro-
dujo obras de los maestros venecianos que
desde Bruselas lle-
garon a Espana
(59). No cabe duda
de que el éxito de
[Leoni en la corte de
los Habsburgo pro-
viene no solamente
de su conocimiento
del clasicismo, sino
también de su capa-
cidad de asimilar los
estilos de la escultu-
ra flamenca v ale-
mana (60). Ademas,
no hay duda de que
los tapices de Ver-
meyen —cuyo con-
tenido se examina,
censura v controla
morosamente—
son documentos
histéricos no me-
nos fidedignos que
los retratos oficiales de Tiziano. Otro as-
pecto importante es la eleccién del soporte
material. Las campanas de Carlos V se
representan en tapices, paredes, cuadros
de caballete, grabados, estampas, medallo-
nes de cristal de roca vy platos de cerdmica
o plata. Es muy probable que la elecciéon
del material tuviera algtin significado politi-
CO que se toma prestado a otras analogas
representaciones. Podemos afirmar, por
ejemplo, que la gloria de Carlos V se mani-
fiesta mucho mejor a través del esplendor
del oro v plata enhebrado de las series de
tapices tunecinos que a través de la preci-
sibn de las imagenes de Vermeyen cuyo
material las oscurece bastante. En cierto
sentido la obra es puramente un elemento
lujoso, la méas.cara superfluidad producida
por una industria que sustenta a varias
clases sociales.

La solucién de los problemas que hemos
planteado no puede encontrarse tinicamen-
te en la historia del arte. Sélo una coordi-
nada investigacién interdisciplinar sobre ca-
da una de las éreas que antiguamente se
encontraban bajo el control de uno de los
mayores imperios que jamas haya conoci-
do la historia, nos permitira obtener resul-
tados alentadores.

NOTAS

[as investigaciones sobre las que
se basa el presente articulo fueron
emprendidas en Australia y Europa
como parte de un estudio comparati-
vo sobre el mecenazgo papal e impe-
rial durante el sequndo cuarto del si-
glo XVI financiado por el Australian
Research Grants Scheme. La Univer-
sidad de Sidney me proporciond una
ayuda suplementaria al concederme
una beca de viaje. El autor agradece
la ayuda v consejo de su colega el Dr.
Till Verellen, de la profesora Virginia
Spate de la Universidad de Sidney,
del profesor Eugenio Battisti de la Uni-
versidad del Estado de Pensilvania y
de la Universidad de Roma v del pro-
fesor Fernando Checa de la Universi-
dad de Madrid.

(1) Por ejemplo, Gert von der Os-
ten in Gert von der Osten and Horst
Vey, Painting and Sculpture in Ger-
mani and the Netherlands 1500-1600,
Baltimore, 1969, pag. 175:

“En materia artistica, Carlos nunca
tuvo la importancia de Maximilia-
no I... Las enormes exigencias a las
que se vio sometido y la carencia de
una residencia permanente le impidie-
ron promocionar las empresas artisti-
cas —sb6lo pudo planificarlas para si
mismo— que su abuelo llevé a tér-
mino”.
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La escultura
funeraria
enel
modernismo
catalan
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frontar el estudio de la historia
del arte desde una perspectiva
interdisciplinar y como un as-
pecto de la historia social es una
de las preocupaciones de los profesionales
actuales, que consideran los hechos artisti-
cos como reflejo de un momento histérico.
[a atenta lectura de las obras debe sugerir
distintas ideologias e intereses, el orden de
valores del pasado vy plantear, incluso, los
sistemas de la vida cotidiana. La muerte ha
sido una de las grandes obsesiones de to-
dos los tiempos y podria afirmarse que a
partir de la actitud del hombre ante la
muerte se definen y clarifican las distintas
culturas, hasta el punto de que, ante la
ausencia de documentacién escrita, mu-
chas veces sb6lo podemos llegar a extraer
conclusiones a través de los monumentos
funerarios. El sepulcro, como toda la arqui-
tectura vy escultura funeraria, en general,
es el contrapunto dialéctico del complejo
ceremonial de la muerte, pero no debemos
dejar de considerarla como reflejo de la
mentalidad de un momento histérico.

A lo largo del siglo XIX y en el mundo
occidental, la actitud frente a la muerte
debe necesariamente adecuarse a los con-
dicionamientos de la nueva sociedad indus-
trial, que se concretan en un lento proceso
de secularizacién y en el paso de una visién
comunitaria de la muerte a un concepto
mas intimo v personal. Estos contenidos, y
muchos otros que no pueden tratarse por
cuestiones de espacio, se deducen del es-
tudio del arte funerario v nos deben llevar,
en ultima instancia, a la comprensién de la
mentalidad agénica y a la vez sublime en la
crisis del fin de siglo, en actitudes que
permanecen muchas veces hasta la prime-
ra guerra mundial.

Una aproximacion a la
bibliografia

En el momento en que se inicia una
revision bibliogréfica, sorprende el escaso
Interés que le ha dedicado la critica espe-
cializada; parece que haya gravitado sobre
el tema un tabu que refleja, en el fondo, el
horror que la muerte despierta en el hom-
bre del siglo XX. Al avance de la medicina
entre 1870 y 1880, seguird un desconoci-
miento voluntario de la muerte que sera
concebida como “fracaso médico” (1), des-
conocimiento que también se extendera al
espacio de la muerte, el cementerio, y al
estudio del arte funerario. [Los estudios cla-
sicos sobre el modernismo cataldn olvida-
ron hasta fecha muy reciente estos temas:
J. F. Réfols y Alexandre Cirici en 1949 y
1951 no hacen ninguna alusién a ellos (2),
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ni tampoco la primera edicién de la Arqui-
tectura modernista, de Oriol Bohigas vy
Leopoldo Pomés, en 1968 (3). Lo mismo
puede decirse de otras obras de tipo gene-
ral como la Guia de arquitectura de Barce-
lona, de Hernandez Cros, Pouplana, Mora,
que no indican entre los conjuntos dignos
de ser visitados ninguno de los cementerios
barceloneses (4).

Sorprende, en cambio, la presencia con-
tinua del tema en las revistas fin de siglo,
en una serie de articulos en los que se
mezclan los de tipo ideoldgico con otros
mucho mas estrictamente artisticos. En re-
vistas especializadas en arquitectura, como
“Arquitectura v Construccion”, el “Anua-
rio de la Asociacidén de Arquitectos de Ca-
talufna” o “Materiales y Documentos de

Enric Clarasé, Hipogeo
de la Familia Monegal,
Montjuic, Barcelona,
1895.

Arte Espafiol” (5), se refleja la preocupa-
cidon por la legislacién en un momento en
que se estan construyendo gran nimero
de cementerios; aparecen sobre todo mo-
delos de panteones, esculturas para hipo-
geos, etc., en un deseo de delimitar una
tipologia especifica para el arte funerario.
Pero lo que realmente destaca es la canti-
dad de documentaciébn en semanarios v
revistas de informacién general: “La llustra-
cién Artistica”, “La Ilustracién Catalana”,
“Joventut”, entre 1895 y 1905 aproximada-
mente, reproduciendo esculturas y panteo-
nes que se destacan tanto por su calidad
artistica como por la representatividad de
sus propietarios.
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La recuperacidon del tema desde un pun-
to de vista moderno se debe en realidad a
trabajos de folkloristas y costumbristas,
que son ya verdaderos tratados de antro-
pologia, la gran obra de Francesc Curet,
Els barcelonins i la mort (6), La mort,
costums i creences vy el Costumari Catala,
de Joan Amades (7). Pero el definitivo pun-
to de partida para la reciente toma de
conciencia sobre el tema debe situarse en
el nimero monografico de “CAU. Cons-
truccién. Arquitectura. Urbanismo”, Un lu-
gar para morir. La ciudad e industria de
los muertos corrige v amplia todas las
monstruosidades de la ciudad e industria
de los vivos (8), que recopila un conjunto
de articulos sobre un planteamiento gené-
rico basado en la intima correlacién cemen-

terio v ciudad (9). De entre los articulos
habria que destacar la primera aproxima-
cién a un catdlogo por Oriol Bohigas vy
Pilar Aymerich, que determinara que en la
revision de la Arquitectura modernista, de
Oriol Bohigas (10), se incorporen referen-
cias a los cementerios de Lloret v O_lius Y
se incluyan algunos panteones, diseno de
lapidas, etc., entre la produccién de los
arquitectos.

[a idea de la relacién entre la ciudad de
los muertos v los vivos, aplicada especifica-
mente a Barcelona, es recogida en 1980
por André Barey en Barcelona: de la ciu-
tat pre-industrial al fenomen modernista
(11), en el capitulo L’Arquitectura funera-




ria com a mirall d’'una complexitat (12).
Barey parte de las premisas de Oriol Bohi-
gas de 1973, v pretende estudiar las con-
cordancias entre el arte funerario v la evo-
lucién de los estilos clasicos con valoracio-
nes socioldgicas sobre la interpretaciéon de
la iconografia funeraria. Finalmente senala-
remos el libro de Carme Riera, con fotogra-
fias de Pilar Aymerich, Els cementiris de
Barcelona, publicado en Barcelona en 1981
(13), una aproximacién poética y visual,
sintoma de la aparicibn de una nueva
sensibilidad.

Como capitulo aparte deben resefnarse
los trabajos inéditos, tesinas de licenciatu-
ra que han sido presentadas en las univer-
sidades catalanas y que esperan paciente-
mente turno de publicaciéon. De todas ellas
destacaria Aspectos artisticos del nuevo
cementerio de Lloret de Mar (1891-1912),
de Rosa Alcoy i Padrés (14), que creo, en
este momento, es sin duda el mejor estu-
dio sobre el arte funerario catalan en el
modernismo. Rosa Alcoy trata monografi-
camente el cementerio de Lloret de Mar
en un trabajo modélico en cuanto al méto-
do, en el que analiza desde la legislaciéon
hasta la descripcién minuciosa de los dis-
tintos panteones e hipogeos, con observa-
ciones muy ajustadas, tanto desde un pun-
to de vista estilistico como iconogréfico.
Debe destacarse ente los aspectos mas
logrados de este trabajo, el andlisis de los
monumentos funerarios a la luz de textos
de la época sobre el concepto de la muer-
te, la iconografia funeraria y la funcién de
los cementerios (15).

En un d4mbito méas amplio citaremos los
trabajos de Alicia Gonzélez Diaz y Maria
José Redondo Cantera. En el primero de
ellos, titulado El cementerio espariol en los
siglos XVIII v XIX (16), se analizan 27 pla-
nos de la Academia de San Fernando rea-
lizados entre 1787 y 1845, encargados a los
alumnos de la misma como consecuencia
de la Real Cédula, dada por Carlos Ill en
abril de 1787, ordenando la construccién
de cementerios fuera de las ciudades. En
el articulo se analizan con minuciosidad los
distintos cementerios, estableciendo las li-
neas generales del proyecto, y resulta de
interés, en nuestro caso, por el plantea-
miento del tema dentro de la normativa
juridica. Mucho més especifica es la ponen-
cia presentada por Maria José Redondo
Cantera, Aproximacién a la escultura fu-
neraria espafiola del siglo XIX (17), en la
que se esboza un intento de clasificacién
cronolégica y tipoldgica.

Pero frente a la falta de estudios sobre
arte funerario, sorprende la ingente docu-
mentaciéon aun existente. En primer lugar,
las obras mismas que a diferencia de lo
sucedido en la ciudad de los vivos es un




[eandro Alvareda (?),
arquitecto,

v Rafael Alché,
escultor, Pantedn de la
Familia Coromina,
Montjuic, Barcelona,
1905 (?).
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patrimonio que se conserva integramente,
en el mismo abigarramiento naif en que fue
proyectado v con el dato complementario
de que en muchos casos se especifica el
nombre del escultor o arquitecto que pro-
yectd la obra, asi como la primera fecha de
defuncién que puede darnos un momento
aproximado de construccién. En los distin-
tos archivos municipales se conservan se-
ries especificas sobre cementerios, memo-
rias, reglamentos, subastas de obras, inclu-
so, como es el caso de Lloret, los proyec-
tos que se presentaron al Ayuntamiento
solicitando licencia de obras para los distin-
tos panteones e hipogeos. Grandes cemen-
terios, como los de Barcelona y ciudades
de mas de 50.000 habitantes, conservan
sus propios registros de panteones, colum-
barios o nichos, que constituyen también
una importante fuente de documentacion.

El “exilio de los muertos”.
El cementerio en el siglo XIX

Durante el siglo XIX se produce uno de
los grandes cambios histéricos sobre el
“espacio” de la muerte; paulatinamente los
enterramientos dejan de hacerse en el inte-
rior v atrios de las iglesias, primero, y,
posteriormente en su entorno, para trasla-
darse extramuros donde se orgamzan co-
mo verdaderas ciudades de los muertos.
En los paises mediterrdneos los cemente-
rios se emplazaran en extensiones de terre-
no fuera de las ciudades, bajo la iniciativa
publica, estatal v sobre todo municipal (18).

Como es sabido, la primera legislacion
que se formula en Espafia sobre cemente-
rios depende directamente de la mentalidad
ilustrada de Carlos III, la Real Cédula del 3
de abril de 1787 (19). En la ley se especifica
que una de sus justificaciones es el “bene-
ficio de la salud publica de sus stbditos”;
los camposantos deberan ubicarse siempre
fuera de las poblaciones, v serén responsa-
bles de su construccién los corregidores
como delegados regios y los curas pérro-
cos. La Iglesia, que habia sostenido desde
la Edad Media el monopolio de la muerte,
observa légicamente con preocupaciéon la
secularizacién de los cementerios, a pesar
de la prudencia con que son llevados a
cabo los tramites por la legislacién civil:
durante todo el siglo XIX se sigue una
relacién continua de érdenes y contraérde-
nes prohibiendo los sepelios en las ciuda-
des, discutiendo los derechos de las clau-
suras a sostener sus propios cementerios,
etc., que ilustran la reticencia a los sepelios
extramuros.

Muchas son las razones que aduce la
Iglesia para oponerse a los cementerios
seculares; una de las principales, el deseo

Josep Llimona
“Resignacion”

Hipogeo de la Casa de
Rialp, Montjuic,
Barcelona 1906.




Enric Claraso,
“Preqgaria”, Hipogeo
de la Familia de

Carmen Macia, Vda.

de Serrat, Montjuic,
Barcelona 1898.
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de mantener vigente la “presencia de los
muertos” entre los vivos como recuerdo
constante de la brevedad de la vida. Fue
también un motivo de peso el que segin la
fe catdlica el cuerpo del cristiano muerto
en la fe debe ser considerado como miem-
bro de la comunidad de los santos vy, por
tanto, como objeto religioso, hasta el pun-
to que los cementerios constan en el dere-
cho candnico como lugares de culto. Todo
esto determinara el papel predominante de
los “recintos catdlicos” en los cementerios,
bien delimitados y protegidos por altas ta-
pias y la ereccién de capillas en el punto
mas representativo del cementerio (20), cu-
va funcionalidad, exclusivamente religiosa,
no debe confundirse, como veremos mas
adelante, con las capillas de familia de
avanzado el siglo. Pero, también las clases
populares se mostraron reticentes al tras-
lado de los cementerios, tras muchos siglos
de convivencia con sus propios muertos.
[a naciente burguesia, en base a un pro-
fundo cambio de mentalidad, prefiere alejar
la visiébn de la muerte de la vida cotidiana.
Asi, durante el siglo XIX se produce lo
que, recogiendo la expresion de Philippe
Ariés que ha generalizado Michel Vovelle,
llamamos el “exilio de los muertos” (21).
Mientras en los pueblos rurales se mantie-
nen los pequefios cementerios junto a las
iglesias, pequenas y grandes ciudades cons-
truyen sus residencias para muertos en
zonas a las afueras, de forma que todo
cementerio se convierte en una réplica de
la ciudad de los vivos. Los cementerios
con sus barrios, avenidas, calles vy plazas,
con su ocupaciéon al minimo del espacio,
asi como por el variopinto aspecto de pan-
teones y columbarios, son el verdadero
contrapunto de las ciudades del pasado
siglo (22). Los cementerios durante la se-
gunda mitad del siglo XIX son pequenas
ciudades en miniatura, disneylandias del
mas puro estilo kitsch, donde se da rienda
suelta a todas las posibilidades de la imagi-
nacion, lejos de las restricciones que una
sociedad se autoimponia en su propio es-
pacio. Unas ciudades en miniatura que con
su abigarramiento y mal gusto no han sido
demolidas o remodeladas durante nuestro
siglo y que siguen siendo el mudo contra-
punto a la que fue una ciudad decimo-
ndnica.

Pueblos v ciudades marineras como Sit-
ges v Arenys tienen su cementerio en una
colina mirando al mar, como aprecia Salva-
dor Esprii en su Cementiri de Sinera.

... Quina petita patria
encercla el cementiri!
Aquesta mar, Sinera,
turons de pins I vinya,
pols de vials... (23)
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[La Barcelona de principios de siglo XIX
se reproduce en el cementerio del Poble
Nou de Barcelona, y el cementerio de
Montjuich representa la Barcelona burgue-
sa del Eixample. Asi, podriamos hacer una
lectura por extrapolacion de todas las po-
blaciones catalanas con la visita a sus ce-
menterios. LLa austeridad, racionalismo vy
exigencia de los arquitectos de la genera-
ciébn neoclasica se evidencia en el cemente-
rio de Girona, San Felitt de Guixols v so-
bre todo en los conjuntos mas importantes
de Matard, proyecto del arquitecto Garri-
ga v Roca, v del Poble Nou, proyectado
por un italiano afincado en Catalunya, An-
tonio Ginesi, en 1818 (24).

El nuevo cementerio de Barcelona, el
cementerio de Montjuich, proyecto de
[eandro Albareda, inaugurado en 1883
(25), representa aproximadamente el tipo
de necrépolis propia de fines de siglo. Es
una empresa casi podriamos decir ciudada-
na que ocupa mucho tiempo a la prensa
de la ciudad v en el que la burguesia se
apresurara a levantar sus monumentos y
panteones. A diferencia del rigorismo del
cementerio del Este, la nueva necrépolis, a
partir de unas disposiciones en base a unos
esquemas diagonales, presenta un aspecto
que podriamos calificar de “pintoresco” en
su acepcién mas radical; bloques de piedra
sin tallar en los muros de contencion,
abruptos pasadizos entre los columbarios,
disposicién del enlosado vy sobre todo la
abigarrada sucesién de monumentos fune-
rarios sin orden aparente. Lo mismo cabe
decir respecto al cementerio de Olius, obra
de Bernardi Martorell (26) con una concep-
cibn modernista en la linea de Gaudi, Jujol
v Muncunill. Otros cementerios, como el
de Lloret de Mar, que inaugura sus obras
en 1896 (27), presentan una disposicion
mucho mads racionalista, aunque el pinto-
resquismo en los panteones es el mismo.
Pero tanto en uno como en otro caso, se
confirma que durante todo el siglo se ha
procedido a una dignificacibn y monumen-
talizacién del recinto funerario que han de-
terminado, segiin un abogado de la época,
“extraordinarias mejoras interiores, como
anchos paseos, grandes plantaciones de
arboles y asombrosos monumentos que se
ajustan a las reglas de la arquitectura v de
la higiene, convierte esos antes tristes luga-
res en las manifestaciones més distintas
del sentimiento, y en vez de esa repugnan-
cia invencible a visitarlos, puede afirmarse
que el Sacra silentium domus, como se
califican algunos, constituye la méas suntuo-
sa morada de la poblacién, v de cuya cul-
tura el viajero no se formara idea sin dedi-
car unas horas a examinar todo el recinto”
(28). El pante6n, hipogeo o nicho son real-
mente considerados como ultima residen-




cia y reproduce por tanto las contradiccio-
nes vy contenidos de la ciudad de los vivos.

Arte funerario v estilo

El arte funerario merece un punto de
reflexiéon sobre los limites entre arquitectu-
ra vy escultura. Los monumentos funerarios
adoptan distintas tipologias, panteones, hi-
pogeos o0 nichos, pero son ante todo mo-
numentos, es decir, recurriendo a una fuen-
te harto conocida, la Enciclopedia Univer-
sale dell’Arte... “serve a designare un ogget-
to che tramandi la memoria di persone o di
avvenimenti del passato” (29). Al hacer
cualquier valoracién sobre el monumento
hay que tener presente que, a fines del

Enric Claraso,
Cavant la tomba.
Cementerio de

Montjuic, 1898.

pasado siglo v principios del presente, la
arquitectura vy la escultura se hallan inmer-
sas en un proceso comun. John Ruskin
proclama la absoluta necesidad de que las
artes avancen unidas bajo el patrocinio in-
discutible de la arquitectura (30). Realmen-
te, v de ello es una buena muestra el ce-
menterio de Montjuich de Barcelona, la
mavyoria de los panteones son obras comu-
nes de arquitectos vy escultores que, ade-
mads, firman conjuntamente sus obras. En
los hipogeos el papel predominante es el
del escultor que ejecuta la ornamentaciéon
de la lapida vy, en su caso, una escultura
exenta, v pequefas lapidas para nichos
son exclusivamente obras de escultores o
de industriales especializados. Un lenguaje
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mixto entre escultura y arquitectura, en
una “pintoresca’ ocupacion del espacio es
la imagen urbana que nos ofrece un
cementerio.

Mientras los arquitectos mantienen, co-
mo ya es sabido, el ejercicio libre de la
profesion, los escultores trabajan, muchas

veces, en industrias funerarias que de for-
ma sistematica realizan lapidas, esculturas

de éngeles de la muerte y todos los elemen-
tos ornamentales de uso mas comun. Feliu
Elias en la relacién de artistas que ofrece
en L’Escultura Catalana Moderna (31) ci-
ta escultores especializados en medalliste-
ria y ornamentaciéon, como Pere Carbonell
1 Huguet (32), Josep Montserrat i Portella
(33), Antoni Parera i Saurina (34) y Joan

Roig i Soler (35), que posiblemente traba-
jan de forma industrial. Al margen de artis-
tas conocidos, la atenta lectura de las fir-
mas de los monumentos nos revela una
serie de artifices que evidentemente se vin-
culan a empresas industriales. dJ. Pena,
Ventura Hnos. v, sobre todo, la firma Mas
Tarrach. Algunas de estas casas han podi-
do ser localizadas por Rosa Alcoy (36) a
través de anuncios aparecidos en la prensa
de la época, pero la inexistencia de catalo-
gos de dichas empresas en las bibliotecas
publicas nos deja en el més total descono-
cimiento sobre su produccién. Los grandes
escultores, como pueden ser Josep Llimo-
na, Eusebi Arnau, Enric Clarasd, Rafael
Atché, trabajan mayoritariamente en hipo-
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geos, en los que la arquitectura se concibe
como simple soporte de la escultura.

Bohigas vy Barey (37) coinciden en sefia-
lar en la arquitectura v en la ornamentacién
funeraria un predominio de los estilos revi-
valistas sobre los mas estrictamente mo-
dernistas. Pero aceptamos como vélida una
concepciéon del modernismo en sentido
mas amplio, entendido como crisis del con-
cepto de estilo. Por otro lado, en toda la
arquitectura catalana modernista hay que
senalar la pervivencia de fuertes contenidos
revivalistas; pensemos por ejemplo en Puig
i Cadafalch o el mismo Gaudi. En esta
ciudad miniatura que es el cementerio per-
viven hasta muy entrado el siglo XX los
estilos revivalistas, por la sencilla razén
que los estilos histéricos mantienen unos
contenidos simbdlicos que no ofrece el mo-
dernismo, pensemos por ejemplo en el neo-
goticismo que revive todo el arte cristiano,
o el neoegipcio o el neobizantino, estilos
ambos que cuentan con una larga tradicién
en el arte funerario.

[a escultura por su lado deriva de un
arte fundamentalmente monumental v de
un realismo que roza la anécdota, hacia un
concepto mucho mas intimista en el que
tendrd un papel decisivo la influencia del
prerrafaelismo y del simbolismo francés.
Pero de la misma manera que en la orna-
mentacién coexiste el revivalismo con las
nacientes corrientes Art Nouveau, en la
escultura exenta pervive el anecdotismo
mas exacerbado junto al més claro simbo-
lismo (38), pero esto no sera la nota comun.
Una visién general de la escultura del mo-
mento permite apreciar que en el campo
funerario especificamente, el monumento
conmemorativo o la escultura anecdética,
han dejado paso a un concepto mucho
mas intimista del arte y que por tanto nos
encontramos frente a un tipo de escultura
especificamente modernista. Y este hecho
es mucho maéas trascendental de lo que
pueda representar un simple estilo nuevo,
ya que nos revela un importante cambio
de actitud frente a la muerte. Se evolucio-
na de un concepto triunfalista de la muer-
te, a una visién intimista y personal. Una
revision de los contenidos ideolégicos de la

escultura funeraria reafirma esta hipétesis
de trabajo.

El pante6n familiar

El pantedn, hipogeo o nicho de familia
es la mas clara expresién de la postura
burguesa frente a la muerte. Tanto los pan-
teones, entendidos como tltima residencia
colectiva de una familia, como sencillos
nichos con la simple inscripcién de Familia
N., nos remiten a esta visién “familiar” de
la muerte que caracteriza nuestro cambio

Bonaventura Conill,

Hipogeo de la Familia
Duralo i Carreras,
Lloret de Mar

(La Selva), 1903.
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Andnimo, Pantedn de familia desconocida,
Montjuic, Barcelona 1890.

de siglo. Corroboran esta idea las escultu-
ras que aparecen sobre las tumbas, mu-
chas veces grupos de familia, y numerosos
epitafios grabados que acostumbran glosar
las virtudes domésticas, en los distintos
roles de la paternidad como responsabili-
dad, la maternidad como proteccién o la
pérdida del hijo que se vera dede el descon-
suelo de los mayores. Como ha senalado
M. Vovelle (39), esta actitud es propia de
un medio urbano que tiende a concentrar
en el grupo familiar la antiqua solidaridad
ante la muerte propia de las zonas rurales.
Aunque es evidente que la creciente falta
de protagonismo de la Iglesia, que se ha
sefialado mas arriba, contribuye también a
este proceso constante que reducird la
muerte a los circulos familiares v a la mas
estricta intimidad. Una intimidad que no
extranamente tendrd muchos puntos de
contacto con la angustia, el caracter tragi-
co y trascendente del fin-de-siglo.

A pesar de la escasa informacién que
tenemos al respecto, puede afirmarse que
en los cementerios catalanes neoclasicos
el tipo de sepultura predominante debia
ser el sencillo nicho en un columbario co-
mun. Posiblemente hasta una ampliacién
que tuvo lugar en el cementerio del Poble
Nou de Barcelona hacia 1850, no se desti-
naron espacios exclusivos para capillas fa-
miliares o panteones, que mayoritariamen-

te fueron utilizados por la burguesia deseo-
sa de evidenciar su stafus, y no por una
aristocracia que preferia ser enterrada en
sencillos nichos. En el nuevo cementerio
de Barcelona, v en todos los proyectados
entre 1890 y 1910, en cambio, se delimita-
ron amplias zonas para edificar panteones
o hipogeos, totalmente segregadas de los
nichos destinados a las clases populares.

Del “triunfo” burgués a la
muerte intima del modernista

El proceso hacia la concepcién intimista
de la muerte se evidencia si analizamos,
aunque sea de forma superflua, los conte-
nidos simbdlicos de los monumentos fune-
rarios catalanes. Se aprecia una evolucién
desde una autovaloracién de la burguesia,
que podria denominarse un “triunfo” bur-
gués, a una revision radicalmente distinta,
mucho mas intima, v que a nivel pléastico
se concreta en un lento pero constante
proceso hacia la abstraccién. Angels Sola
en un estudio sobre los caracteres de la
burguesia barcelonesa (40) reflexiona sobre
la “autovaloracién” del empresario en el
siglo XIX. Hasta aproximadamente 1850-
1880 el empresario dentro de la moral
saint-simoniana de exaltacién al trabajo,
muestra, sin ningln reparo en los relieves

o1

y epitafios de sus tumbas, temas alusivos
al comercio v a la industria. Podriamos
citar, como ejemplos, la locomotora en
marcha que decora la tumba de Onofre
Viada i1 Balanzé, con la siguiente inscrip-
cidon: “Onofre Viada i Balanzé que contri-
buyé poderosamente a la realizacién del
ferrocarril de esta ciudad a la de Mataré
de cuya empresa fue presidente” (41), o el
pantedn de la familia Patxot con alusiones
al mismo ferrocarril de Mataré v que pre-
senta ademas relieves de dos barcos, uno
de vela y otro de vapor, rodeados de ele-
mentos alusivos al comercio (42). Pero co-
mo sefiala Angels Sola esta autovaloracién

“del empresario como trabajador dejara pa-

so, a partir de 1850, a la simple ostentacién
del status, mediante panteones en los que
no habrd ninguna referencia a la actividad
econdmica desarrollada (43). El pantedn
sera sin duda la tipologia funeraria que
mejor expresara esta actitud. Con esta
mentalidad se realizan los grandes monu-
mentos funerarios catalanes, capillas fune-
rarias que evocan la grandeza de sus
propietarios.

[a estética fin-de-siglo produce impor-
tantes cambios de concepcidn, por la in-
fluencia, sobre todo, del decadentismo vy
del esteticismo (44). Estos movimientos en
un ambiguo juego de contrarios buscan los
limites y las identidades entre Belleza vy
Fealdad, Verdad y Mentira v, l6gicamente,
también entre Vida v Muerte. La necrofilia,
la repugnancia fisica o la angustia frente a
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Mar (La Selva), 1901.
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la muerte son temas corrientes en la litera-
tura que determinaran una familiaridad con
la muerte que no se conocia desde la Edad
Media v que se consigue a fuerza de indivi-
dualizar el concepto de la muerte. Es un
paso mas hacia la interiorizaciéon de la
muerte familiar que hemos descrito mas
arriba. Estas son, no obstante, actitudes
elitistas que se reflejan en la novela vy en la
poesia como mundo imaginado v en las
experiencias vitales de algunos artistas sin
llegar nunca a ser asumidas por la burgue-
sia. Pero la idea de decadencia, como un
concepto mas amplio, decadencia de una
cultura, del sistema de vida del mundo
occidental, es una mentalidad colectiva en
la sociedad burguesa del momento.

[Los panteones perderdn su caréacter
mas estrictamente monumental, y, sin re-
nunciar a sus caracteristicas revivalistas,
se optara por lenguajes mas personalizados
0 que revivan aspectos “religiosos” como
el neogbtico. Asi, si en 1885 tenia sentido
que Josep Vilaseca i Casanovas, el autor
del Arco del Triunfo para la exposicion
universal de 1888, proyectara en Montjuich
el panteén neoegipcio de la familia Batllé
(45), este estilo como el neobizantino vy
todos los que por uno u otro motivo pue-
den considerarse “triunfalistas” dejan de
ser utilizados desde 1900. Proliferan, enton-
ces, los inspirados en los estilos medieva-
les, entre los que podriamos sefialar el del
arquitecto Antoni Gallisa i Soqué, de 1901,
para la familia Terrats en Lloret de Mar
(46); pero, por encima de todo, se observa
un proceso hacia la abstraccibn mucho
mas acorde con las formas que son propias
del modernismo. Como obras representati-
vas de este momento, elegidas casi al azar,
podria citarse el pante6n no documentado
de la familia Coromina en Montjuich y el
hipogeo Gracia Humet de Terrassa de Lluis

Muncunill. En ambos casos una escultura, ,
una Cruz v un Angel de la Muerte, domi- Juli Fossas, arquitecto, y Josep Campeny, escultor, Hipogeo a Ramén Blanco de Erenas, primer

nan el conjunto, pero se ha prescindido de marqués de Pefia Plata, Montjuic, Barcelona, 1912.

todo elemento decorativo en un juego abs-
tracto de lineas y volimenes. El panteén
de la familia Coromina por sus grandes
dimensiones es, si cabe, mas explicito,
mantiene la capilla funeraria, literalmente
“camuflada” bajo una superficie plana, una
plaza rodeada de bancos a la que se acce-
de por una escalinata y que queda domina-
da por la figura del dngel. El &ngel es sim-
plemente el acompafiante del Gltimo viaje,
el monumento ha perdido tanto sus conno-
taciones triunfalistas como las més estric-
tamente religiosas, en un evidente proceso
hacia la abstracciéon. El cementerio de
Olius, cerca de Solsona, puede proponer-
se como sintesis de toda evolucién. El re-
cinto se adapta a las abruptas condiciones
naturales, renunciando a la utilizacién de B. Conill (?), Familia Fabregas, 1910. Ventura Hnos. Hipogeo de Maria Capdeuvila.




un lenguaje concreto, tanto en arquitectu-
ra como en escultura, es un gran conjunto
abstracto que tiene como fin el didlogo
intimo e individual del hombre con la
muerte.

Donde mejor se aprecia este cambio de
actitud es en la revision de los contenidos
ideoldgicos de la escultura. Se mantiene la
iconografia tradicional; los simbolos de re-
surreccion, como el cirio encendido, el cor-
dero o el céliz; los que hacen referencia a
la inmortalidad del alma, como la siempre-
viva. También perviven los temas maca-
bros, pero, contra lo que pueda parecer en
un primer momento, el decadentismo no
contribuye a su proliferacién, pues todo
tema excesivamente significativo estaria en
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taciobn de este dngel mediador en un ser
abstracto, ni hombre ni angel, pero que
simbolice, en cambio, pasiones especifica-
mente humanas. El dngel pierde sus alas y
se convierte en un personaje femenino,
cubierto, al igual que el &ngel, por una
tinica, con los pies descalzos v la cabelle-
ra suelta. Estos angeles-mujer deben ser
considerados por su valor simbélico, como
representaciones de cualidades vy valores v
no como simples representaciones femeni-
nas. En otra ocasién (49) se ha justificado
que las imagenes de la mujer en el moder-
nismo deben siempre interpretarse en fun-
cién del principio de “invisibilidad de la
mujer en la historia” (50), al margen de sus
caracteristicas femeninas yv como vehiculo

Josep Vilaseca i Casanovas, Panteén de la Familia Batllé, Montjuic, Barcelona, 1885.

R. Nobas, Hipogeo Farreras, Montijuic, 1890 (?).

contradiccién con el proceso global hacia
el intimismo. La cruz, el simbolo mas iden-
tificado con la “localizacion” de un tumba,
tanto en paises catdlicos como protestan-
tes (47), se presenta en muchos casos ro-
deada por una enredadera con lo que el
simbolo de identificacién de la Muerte sera
también imagen del Arbol de la Vida, que
posibilita, por tanto, una doble lectura.

Son muy abundantes las referencias al
“viaje”; el “viaje” es aquel momento ambi-
guo en que el alma ha abandonado el cuer-
po, pero su destino es aun incierto. El
barco, el perro, companero fiel, y por enci-
ma de todo el Angel (48), casi siempre con
el cuerpo de un nifio o un adolescente en
los brazos.

El paso decisivo hacia la sensibilidad mo-
dernista viene determinado por la transmu-

de transmisién de un simbolismo de carac-
ter civil y profano. La utilizacién de la ima-
gen de la mujer produce un distanciamien-
to que impide al espectador identificarse
con el objeto artistico y comprender asi
sus contenidos simbdlicos. Los angeles-mu-
jer que Josep Llimona y Enric Clarassé
realizardn para sus monumentos funera-
rios, representaran el dolor y el desconsue-
lo ante la muerte, pero también el miedo y
el amor a lo desconocido; ltimo eslabédn,
por tanto, en la representacion de senti-
mientos intimos y abstractos.

Quisiera expresar mi agradecimiento
por sus consejos durante la realizacién de
este trabajo a mis comparieros de facultad
Josep M.? Salrac y Francesca Espanol.

Reportaje grafico: Eduard Olivella.
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NOTAS

(1) Véanse los capitulos Le triomp-
he de la médicalisation y Le retour de
'avertisement. Le rappel a la dignité.
[.a mort aujourd’hui, de Philippe
Ariés, L’homme devant la mort. Edi-
tions du Seuil. Paris, 1977, pags. 577 a
578. Hav edicién espariola de Editorial
Taurus, Madrid, 1983: el mismo autor
trata el problema de la muerte “a la
americana’ (ibidem, pags. 589 vy ss.,
véase también sobre el tema Michel
Ragon, L’espace de la mort, Editions
Albin Michel. Paris, 1981, pdas. 307 y
SS.

(2) J. F. Rafols, Modernismo v mo-
dernistas, Ediciones Destino, S. L.

Barcelona, 1949. Hay una edicién en
cataldn, Modernisme 1| modernistes,

Ediciones Destino, S. L. Barcelona,
1982: Alexandre Cirici Pellicer, El arte
modernista cataldn, Ayma Editor.
Barcelona, 1951.

(3) Oriol Bohigas v Leopoldo Po-
més, Arquitectura modernista, Edito-
rial Lumen. Barcelona, 1968. Hay que
sefialar como una excepcién dentro
del gran vacio sobre estudio de la ma-
teria en nuestro siglo los dos articulos
que el critico Joan Sacs publica en
“Vell i Nou” en 1917: Sepultures, n.°
54, 1 de noviembre de 1917, péags. 611
a 620, v L'Art en els Cementiris de
Barcelona; en el mismo niimero, pags.
622 y 623. Joan Sacs es el pseudédni-
mo que Feliu Elias i Bracons (1878-
1948) utiliza en sus articulos periodis-
ticos; muchas de las ideas de estos
articulos son recogidas en una obra
que es ya un cldsico de la escultura
catalana y que, como en la mayoria
de las obras de investigacién, firma
con su nombre, L’Escultura Catalana
Moderna, vol. I: Procés evolutiu, vol.
II: Els Artistes. Editorial Barcino. Bar-
celona, 1926 v 1928.

(4) José Emili Hernédndez Cros, Ga-
briel Mora y Xavier Pouplana, Arqui-
tectura de Barcelona. Publicaciones

del C. O. de Arquitectos de Cataluna.
Barcelona, 1972.

(5) Una relacién de la bibliografia
de la época ha sido realizada por Ro-
sa Alcoy Padrés en Aspectos artisti-
cos del nuevo cementerio de Lloret
de Mar (1891-1912), tesis de licencia-
tura. Barcelona, 1982.

(6) Visions barcelonines, ilustrado
por Lola Anglada, Editorial Dalmau i
Jover. Barcelona, 1928 a 1954,

(7) Salvat Editores, S. A., yv Edi-
cions 62, S. A. Barcelona, 1983. Facsi-
mil de la primera edicién de 1956.

(8) Niimero 17, enero-febrero de
1973.

(9) R. Serra Florensa, Un lugar pa-
ra morir, del mismo autor Los cemen-
terios de la comarca; Oriol Bohigas
con fotografias de Pilar Aymerich, Los
cementerios como catdlogo de arqui-
tectura; C. Guardia Moreno, En torno

Taller Serra y Fiqueras, Hipogeo
de J. Aymerich v Familia, Montjuic.

a la muerte: los caddveres como pro-
blema sanitario v En torno a la muer-
te; el negocio de los sequros de en-
tierro; R. Ventura, En torno a la muer-
te: pompas fuinebres; M. Lopez Lo6-
pez, La cremacién como posible solu-
cién; J. Postius, Los sequidores de la
muerte; v E. Andrés, El mercado de
la muerte.

(10) Una edicién sin las fotografias
de Leopoldo Pomés, titulada Resefia
y catdlogo de arquitectura modernis-
ta. Editorial Lumen. Barcelona, 1973.
Hay una ultima edicién con un catélo-
go ampliado y revisado por Antoni
Gonzélez v Raquel Lacuesta, Barcelo-
na, 1983.

(11) 1y II, “Cuadernos de Arquitec-
tura v Urbanismo”, nims. 138 y 139,
Barcelona, 1980. Editado en forma de
libro por el Colegio de Arquitectos de
Cataluna, La Gaya Ciencia. Barcelo-
na, 1980.

(12) 11, n.2 139, p4gs. 32 a 43.
(13) Ediciones Edhasa, S. A.

(14) Dirigida por el Dr. Rogelio
Buendia. Departament d’Historia de
I'Art. Facultat de Geografia i Historia.
Universitat de Barcelona. A partir del
material de su tesina, Rosa Alcoy ha
publicado El Nou Cementiri de Lloret,
“Canigé”, n.2 797, 15 de gener de
1983; Una obra ignorada de Puig i
Cadafalch, “El Maresme”, n.2 11, 23
d’octubre de 1982.

(15) Debe tenerse en cuenta tam-
bién la tesina de Carmen Solé Suqué,
Algunos aspectos de la escultura fu-
neraria en el cementerio de Montjuich
de Barcelona; dirigida por el Dr. San-
tiago Alcolea Gil. Barcelona, 1976; v
fuera del marco histérico delimitado
por este articulo, el trabajo en curso

de Narcis Comadira sobre los cemen-
terios en el Noucentisme.

(16) “Archivo Espanol de Arte”, to-
mo XLIII, Madrid, 1970, péags. 289 a
320.

(17) Actas del Il Congreso Espanol

de Historia del Arte. Valladolid, 11 al
14 de octubre de 1978, pags. 145 a 150.

(18) Véase el capitulo, Qué a I'égli-
se, qué au cimetiere? Un exemple tou-
lousain, en Ph. Ariés, op. cit., pags.
87 a 94,

(19) Ley 1.2, tit. I, lib. I, recopilado
en Enciclopedia juridica espanola, to-
mo V. Francisco Seix Editor, Barcelo-
na, 1910. La ley remite para los casos
particulares al Reglamento del Real
Sitio de San lldefonso, del 9 de febre-
ro de 1785, que aparece como nota 2
a continuacién de dicha ley.

(20) Véase por ejemplo la situacion
de la capilla en los planos de la Acade-
mia de San Fernando, realizados en-

tre 1787 y 1845, publicados por Alicia
Gonzalez Diaz, art. cit. passim.

(21) Michel Vovelle, La mort et
I'Occident. De 1300 a nos jours, Edi-

tions Gallimard et Pantheon Books,
Paris, 1983, pag. 564.

(22) Esta idea sobre la identidad en-
tre la ciudad de los muertos v de los
vivos es formulada por Michel Ragon,
op. cit., pags. 53 v 54, pero de forma
no tan especifica es recogida por au-
tores que de manera directa o tangen-
cial han tratado el tema de los ce-
menterios.

(23) Salvador Espriu, Antologia
poetica. Les millors obres de la litera-
tura catalana. Edicions 62 vy “La
Caixa”. Barcelona, 1978, pag. 19.

(24) El cementerio del Poble Nou v
la polémica que sostuvo con la
maxima autoridad de la arquitectura
catalana del momento Antoni Cellers,
por el uso de elementos ornamentales
exoOticos, es descrita por Francesc
Fontbona en Del Neoclassicisme a la
Restauracié. 1800-1888. Voliimen VI
de la Historia de I’Art Catala, Edicions
62, S. A. Barcelona, 1983, péags. 53 a
55,

(25) Proyecto a escala 1/2.000 en
el Archivo Histérico de Barcelona.

(26) Oriol Bohigas, Reseria v cata-
logo de la arquitectura modernista.

Editorial Lumen, Barcelona, 1973, péag.
291.

(27) Rosa Alcoy, op. cit., pag. 116,

(28) Enciclopedia juridica, tomo V,
pag. 463.

(29) Rosario Assunto, Monumento,
E.U.A., vol. IX, pags. 623 a 626.

(30) Sobre la integracién de la ar-
quitectura y la escultura en John Rus-
kin, véase Las siete ldmparas de la

arquitectura, Aguilar, S. A., de Edicio-
nes, Madrid, 1961 (1849).

(31) Op. cit., vol. IL.

(32) (1845-?). Feliu Elias, vol. II,
pags. 48 v 49,

(33) (1860-1923). Ibidem, pag. 142.

(34) (1868-?). Ibidem, pags. 162 a
166.

(35) (1835-1918). Ibidem, pags. 185
y 186.

(36) Op. cit., reproducidos en el al-
bum fotogréafico.

(37) Oriol Bohigas, Los cemente-
rios como caldlogo...; v André Barey,
art. cit. passim.

(38) Véase p. e. del escultor Enric
Clarass6, Cavant la tomba, de 1903
(documentado en Arxiu Mas, clixé
212-SC), totalmente anecdético, v la
simbolista mujer llorando sobre un
atatd del Hipogeo de la familia Serrat
Macia, del cementerio de Montjuich,
realizada por las mismas fechas (obra
firmada).

(39) Op. cit., 619.

(40) Tres notes entorn les actituts i
valors de l'alta burgesia barcelonina
a mitjians segle XIX, “Quaderns de
'Institut Catala d’Antropologia’,
nims. 3-4, maig-novembre de 1981,
pdgs. 102 a 128.

(41) Art. cit., pag. 105.
(42) Ibidem.
(43) Ibidem, pag. 108.

(44) Sobre el esteticismo v el deca-
dentismo, véase p. e. The Aesthetic
Movement. 1869-1890. Academy Rdi-
tions, London, 1972; v Elio Gioanola,
Il Decadentismo, Edizioni Studium,

Roma, 1983 (1972).

(45) Rosemarie Bletter, El arquitec-
to Josep Vilaseca vy Casanova. Sus
obras vy dibujos. Editorial La Gaya
Ciencia, S. A. Barcelona, 1977, paags.
52 vy 53, 84 y 85.

(46) Rosa Alcoy, op. cit., pags. 169
a 178.

(47) Ph. Ariés, Au cimetiere: les
croix sur les tombes, op. cit., pags.
263 a 268. Véase Anton Hirsch, Die
Frau in Der bilbenden Kunst, Verlag
von Ferdinand Enke Stittgart, 1905.

(48) Véase Jeanne Villette, L’ange
dans l'art d’occident du Xl ‘eme. a
XVI éme siecle. France, Italie, Flan-
dre, Allemagne. Henri Laurens Edi-
teur, Paris, 1940.

(49) La imagen de la mujer en el
modernismo cataldn, en La imagen
de la mujer en el arte espanol. Edicio-
nes de la Universidad Auténoma de
Madrid, Madrid, 1984, pags. 119 a 139.

(50) Desde la invisibilidad a la pre-
sencia de la mujer en la historia:
Corrientes historiogrdficas v marcos
conceptuales de la nueva historia de
la mujer,en Nuevas perspectivas so-
bre la mujer. Ediciones de la Universi-
dad Auténoma de Madrid, Madrid,
1982, pags. 18 a 37.




Conclusiones de las | Jornadas sobre
Inventario del Patrimonio Cultural Espanol

Durante el pasado mes de octubre, en el Palacio de Exposiciones v

Congresos de Madrid tuvieron lugar las I Jornadas sobre Inventario

del Patrimonio Cultural Espafiol. A lo largo de las distintas sesiones se

presentaron una serie de ponencias y comunicaciones en torno a

los problemas y el estado de los diferentes inventarios sobre nuestro

patrimonio. Al final de las jornadas fueron aprobadas las siguientes
conclusiones.

1. El conocimiento y proteccién del patri-
monio cultural espafol deben ser pro-
movidos por los poderes publicos para
dar cumplimiento al imperativo consti-
tucional de los articulos 44 vy 46. El
inventario de los bienes de interés cul-
tural debe acometerse con independen-
cia de su régimen juridico y su ti-
tularidad.

. Los Presupuestos Generales del Esta-
do deberan reflejar la importancia que
para la memoria histérica de un pais
tiene la conservacién de su patrimonio
cultural. Es evidente que, para alcanzar
este fin, la realizaciéon del inventario es
la primera medida a tomar. Por tanto,
los recursos anuales dedicadoss al in-
ventario deberan alcanzar el nivel nece-
sario para llevarlo a cabo de manera
eficaz.

. Al objeto de cumplir el mandamiento
constitucional que obliga al Estado a
considerar “el servicio de la cultura co-
mo deber y atribucién esencial” y faci-
litar “la comunicacién cultural entre las
comunidades auténomas de acuerdo
con ellas” (art. 149.2), es necesario ho-
mogeneizar los sistemas informativos
en que se basa el inventario del patri-
monio cultural espafiol. Para ello se
Crearda el Comité Nacional de Inventa-
rio y Lexicografia del Patrimonio Cultu-
ral Espafiol, cuya puesta en funciona-
miento y reglamentacion urgente fue
encomendada por los participantes al
Centro Nacional de Informacién Artis-
tica, Arqueolégica y Etnoldgica.

. En el Centro Nacional de Informacién
Artistica, Arqueoldgica y Etnoldgica se
constituird el Archivo General del Patri-
monio Cultural Espanol, recibiendo co-
pla de todas las fichas de inventario v
fotografias realizadas por las comunida-
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des auténomas, sefialando las pautas
generales de informatizacién y microfil-
macion del inventario.

. La Administracidon central fomentara

con todos los medios a su alcance la
coordinacién entre las administraciones
publicas v las entidades, tanto publicas
como privadas, interesadas en la pro-
teccidn del patrimonio cultural espanol.
Para ello, tanto la Administracién cen-
tral como la autonémica o local, asi
como las entidades publicas y privadas,
remitirdn al Centro Nacional de Infor-
macién Artistica, Arqueoldgica v Etno-
l6gica relacién de los trabajos de inven-
tario ya realizados, en curso o en pro-
yecto, a fin de que el centro pueda

distribuir dicha informacién con vistas
a una adecuada planificacién vy ejecu-
cién de los trabajos de inventario.

. El Centro Nacional de Informacién Ar-

tistica, Arqueoldgica v Etnolégica debe-
ra encargarse de la labor de coordina-
ciébn y asesoramiento de todo tipo de
Inventarios que se inicien o estén en
fase de realizacién. Asimismo, el centro
propondra y sugerira el inicio de inven-
tarios en aquellas comunidades auténo-
mas Cuyos organismos rectores todavia
no hayan comenzado el inventario.

. Creacién de redes regionales de infor-

macién y documentacién conectadas
con v a través de la Red Nacional de
Informacioén.

. Conveniencia de crear un centro en

cada comunidad auténoma, donde se
integren las personas que realicen el
inventario v desde el cual, en contacto
con las unidades comarcales, se pueda
poner al dia peribdicamente. Cada uno
de estos centros seria el intermedio
entre el gran centro de caracter nacio-
nal v el pequefio de cada localidad.

. Creacién de la figura del inspector del

patrimonio cultural espafiol, entre cu-
yas funciones se contemplarian las de
revision, seguimiento y control de la
situacién del patrimonio cultural espa-
nol, tanto inventariado como pendiente
de inventario. Procederia a informar
puntual y sistematicamente a los orga-
nismos encargados de realizar el in-
ventario.

10. Establecimiento del marco legal que

11.

permita llevar a cabo el inventario del
patrimonio cultural espafiol, sin que ha-
ya de cuestionarse la propiedad juridi-
ca de los bienes que lo integran, ni
establecerse distinciones entre las di-
versas areas que componen el patrimo-
nio cultural esparnol.

Fn la elaboracién de las disposiciones
legales relativas al patrimonio, debera
contarse con la opinién de los técnicos
en la materia, venciendo el tradicional
distanciamiento entre los planteamien-
tos ideoldgicos vy su puesta en practica.




56

12. La Administracién debe obligar al cum-
plimiento del articulo de la Ley del Pa-
trimonio que exige proteger los bienes
muebles contenidos en monumentos
declarados de interés histérico-ar-
tistico.

13. El Estado debera dar ejemplo a las ins-
tituciones publicas y privadas en mate-
ria de proteccién, conservacion, infor-
maciéon vy difusién respecto a los bienes
de propiedad publica.

14. Ante la amplitud que implica el término
“patrimonio cultural”, se plantea la si-
guiente disyuntiva:

a) Realizar inventarios especificos para
cada una de las disciplinas bajo las
que puede estudiarse el patrimonio
cultural.

b) Realizar un inventario general enco-
mendado a equipos multidisciplina-
res.

15. Necesidad de incorporar a los futuros
trabajos de inventario &reas hasta aho-
ra casi olvidadas. Se hace especial men-
cién al inventario de vidrieras, archivos
fotogréficos, arqueologia industrial, ar-
quitectura popular yv contemporanea.

16. Incorporaciéon a las piezas inventaria-
das de una contrasena indeleble, basi-
camente para su identificacién en caso
de robo y su seguimiento.

17. Necesidad de que los equipos de inven-
tario tengan un caracter comarcal per-
manente, trabajando en el sequimiento
del inventario y ejerciendo una anima-
ciéon cultural conducente a la difusiéon
del mismo vy a la participacién ciu-
dadana.

18. Constatacién de la necesidad de formar
especialistas en el campo de la catalo-
gacion. En este sentido, es necesaria
una estrecha colaboracién entre la uni-
versidad (impartiendo cursillos a licen-
ciados en historia del arte) v los centros
de informacién v documentacién.

19. Se solicita que en los trabajos de inven-
tario y conservaciéon se integren licen-
ciados universitarios y otros trabajado-

res en paro con la especializacién
adecuada.

20. La documentacién gréfica juega un pa-
pel esencial como fuente de informa-
cidbn en el inventario, y por tanto es
necesario dotarla de los recursos ade-
cuados. Dada su utilidad para los traba-
jos de investigacién y conservacién, es
preciso aplicarle los sistemas de trata-

miento y difusibn méas adecuados para

Conclusiones de las | Jornadas

sobre Inventario del
Patrimonio Cultural Espariol

21.

22.

23.

24,

25.

consequir un acercamiento a los usua-
rios, utilizando para ello las nuevas
tecnologias.

Urgente elaboracién y publicacién de
un breve texto sobre conservacion de
obras de arte.

Dada la importancia que las publicacio-
nes tienen como instrumento de difu-
sibn y acercamiento del patrimonio al
ciudadano, debe procurarse que los tra-
bajos de inventario y catdlogo vayan
sequidos de su publicacién. Asimismo,
es necesario que, una vez realizadas
las publicaciones, se distribuyan de ma-
nera adecuada v suficiente. No sélo a
librerias, sino a instituciones, ayunta-
mientos, parroquias, museos, centros
de ensefianza de cualquier nivel, asocia-
ciones de defensa del patrimonio, etc.

Incluir en la publicacién de las actas de
las “I Jornadas sobre Inventario del Pa-
trimonio Cultural Espafol” un apéndice
conteniendo relacién de todos los in-
ventarios realizados en Espafia hasta la
fecha.

Necesidad urgente de convocar unas
jornadas donde se debata el tema espe-
cifico de los museos, al manifestarse
entre los congresistas un sinnimero de
problemas, tales como: necesidad de
existencia de inventarios de museos,
asi como su control, cualquiera que
sea la propiedad; necesidad de fichas
homogéneas para los distintos tipos de
museos v las singularidades de cada
comunidad auténoma; necesidad de
potenciar el papel de los museos en la
realizacién de inventarios histérico-ar-
tisticos y seguimiento de los mismos;
necesidad de dotacién de personal cua-
lificado dedicado a la realizacién del
inventario, etc.

Necesidad de realizar un inventario et-
noldgico. A este respecto, la mesa de
etnologia de estas jornadas, elaboré las
siguientes conclusiones:

a) Constituir una comisién de dmbito
estatal para elaborar un proyecto
de estudio sobre el patrimonio etno-
l6gico v antropolégico. Esta comi-

26.

27.

28.

29.

sion se encargaria de establecer un
concepto operativo del patrimonio
etnoldgico, v a partir de él disefiar
una investigacidon senalando los
campos de trabajo prioritarios, la
metodologia a aplicar vy la composi-
cion profesional de los grupos para
llevarlo a cabo.

b) Establecer la base técnica de un sis-
tema mecanizado de intercomunica-
cibn de todas las investigaciones,
que, segun el diseno anterior, se
vavan realizando en las distintas co-
munidades auténomas. Se parte del
supuesto de que deben ser las aso-
ciaciones y organismos ubicados
dentro de ellas los que han de llevar
a cabo la investigacién dentro de su
demarcacion.

c) Crear una infraestructura de datos
como apoyo a las investigaciones,
con objeto de facilitar la planifica-
cién, realizacibn y posterior incor-
poracibn a un corpus general de
conocimiento sobre las culturas es-
panolas de las investigaciones que
se realicen.

d) Incorporar en los organismos
correspondientes la contribucidn
profesional de los antropdlogos, so-
bre todo en aquellos que conducen
la financiacién oficial v la defensa
del patrimonio cultural espafiol.

e) Considerar la importancia que pue-
den tener el cine y el video en la
recogida de datos sobre el patrimo-
nio cultural y su difusioén.

Incorporacién de la historia del arte al

bachillerato como asignatura obligato-
ria.

Que se hagan llegar estas conclusiones
a: presidentes del Congreso v del Sena-
do, presidentes de los parlamentos de
las comunidades auténomas, ministros
de Cultura, Educacién y Ciencia vy
Obras Publicas y Urbanismo.

Promover las relaciones con los paises
hispanoamericanos en los temas del pa-
trimonio cultural y su inventario,
maxime teniendo en cuenta las activi-
dades que se estdn desarrollando en
torno a la conmemoraciéon del quinto

centenario del descubrimiento de Amé-
rica.

Celebracién de unas “Il Jornadas sobre
Inventario del Patrimonio Cultural Es-
panol” en un plazo no superior a dos
anos para comprobar la efectividad de

las propuestas formuladas en estas
conclusiones.
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El tratado de arq uitectura
civil de José de Hermosilla




58

= ': I{_

DEDJ_OSEFIﬁ =
=F DE HERMOSSILIA,{f - -

# ||- ]
- -
- *I i ' e .

=1 L.‘__*,I_DE SANDO VAL, |

—
=
-

|
|

DELFIN RODRIGUEZ RUIZ es becario
del Plan de Formacion de Personal
Investigador en el Departamento de
Historia del Arte de la UNED. Becado por
varias instituciones, entre otras por la
Accademia Nazionale dei Lincei de Roma,
ha realizado estudios sobre arquitectura v
urbanismo de los siglos XVI v XVII vy es
autor de El siglo XX (Madrid, 1982. En
colaboracién con Alfredo Aracil).

no de los periodos mas atractivos de la historia de la
arquitectura en Espana, tanto por sus aportaciones

tedricas como por la abundancia de construcciones y

proyectos, es el de la sequnda mitad del siglo XVIII.

Por otro lado, caben pocas dudas sobre la importancia, en este

momento, de algunos centros —como Roma, Paris o Londres—
en torno a los que se articulan las ideas v los lenguajes de un
nuevo debate internacional, que ha merecido la atencién de
numerosos y brillantes historiadores del arte. Las tesis de Kauf-
mann (1), por ejemplo, han seducido a multitud de eruditos y de
arquitectos, aunque también es cierto que en los Ultimos anos se
estd llevando a cabo una revisidn rigurosa de todo este periodo.

En este contexto no es sorprendente que existan, ante el
panorama de la arquitectura espanola, numerosos intentos de
reproducir supuestos de indudable éxito a la hora de analizar los
problemas de este momento. Es verdad, sin embargo, que hay
numerosos e intensos lazos entre la arquitectura espafiola vy la
europea y también es necesario sefalar que desde hace tiempo
asistimos a un interesante esfuerzo por configurar con mayor
precision documental los acontecimientos mas brillantes de la
segunda mitad del siglo XVIII.

Todo esto significa, en términos generales, que cada vez
resulta mas dificil encerrar la arquitectura en cémodos esquemas
globales. De este modo, términos como “arquitectura de la llus-
tracién”, “arquitectura de la razén” o “neoclasicismo” sélo pue-
den dar una idea aproximada, cuando no equivoca, de una
historia apasionante (2). Existe, sin embargo, una relativa coinci-
dencia entre los historiadores en el sentido de sefialar que es
hacia 1750 cuando se formulan los problemas mas importantes
que afectardn de manera decisiva a la arquitectura. También es
frecuente encontrar la indicacién de que es en Roma donde, de
manera mas elocuente, se establecen las propuestas mas
significativas.

Este estudio pretende analizar e informar sobre la existencia
de un importante texto fechado en Roma en 1750, v que con el
titulo de La Architectura Civil de Don Joseph de Hermossilla vy
de Sandoval se encuentra entre los fondos manuscritos de la
Biblioteca Nacional de Madrid (3). Son muy numerosos los aspec-
tos que contribuyen a hacer de este tratado una obra clave en la
historia de la arquitectura en Espafna. En primer lugar, la perso-
nalidad del autor es sumamente interesante. José de Hermosilla
y Sandoval (?-1776), ingeniero militar, arquitecto del Palacio Real
de Madrid, director de arquitectura de la Academia de Bellas
Artes de San Fernando, fue uno de los arquitectos, junto con
Ventura Rodriguez v Diego de Villanueva, que contribuyeron a la
configuraciéon de la ensenanza de la arquitectura en la Academia.
Por otra parte, su importancia en el panorama de la arquitectura
de la segunda mitad del siglo XVIII no ha sido suficientemente
valorada hasta tiempos muy recientes (4), v ello a pesar del
interés que sus aportaciones tedricas merecieron a Cean (5).

[a fecha vy el lugar de redaccion de este tratado le convierten
en un riquisimo depdsito de tendencias, polémicas vy propuestas.
Rigorismo y racionalidad metodolégica son supuestos empleados
por Hermosilla para sistematizar la cultura internacional de la
Roma de los afios cuarenta del siglo XVIII y para establecer las
bases de una nueva arquitectura, que estuvieron en el origen de
las numerosas contradicciones que acompafaron la imposible
formulacién de un lenguaje arquitecténico, que la nueva Acade-
mia de San Fernando nunca pudo ofrecer como modelo.

El tratado de Hermosilla hay que entenderlo, por otro lado,
como la primera aportacién, y diria que la méas interesante v
compleja, al mitico, misterioso (6) v nunca realizado Curso de
arquitectura para la Academia. Numerosos dibujos intercalados
en el texto y magnificas ldminas ilustran un discurso dividido en
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cinco libros: el primero de los
cuales esta dedicado a la Geo-
metria y el Gltimo a la “Machi-
naria’, estando los otros tres
centrados en la “Architectura
Civil”, es decir, en la construc-
cién, en los 6rdenes y en las
tipologias.

En un sentido general y con
respecto a la arquitectura es-
panola de este periodo se han
consolidado algunas ideas que
intentan fijjar en torno a 1750
el inicio del debate arquitecté6-

rigor racionalista no implica
una simplificaciéon figurativa si-
no una sintesis critica de expe-
riencias; un experimentalismo
en el que el barroco, el clasi-
cismo, el manierismo v las nue-
vas propuestas tienen cabida
y, como él mismo dice, la no-
vedad estd en el método. Su
arquitectura, segun aparece
formulada en el tratado, se
propone como el elemento
que construye la ciudad; de
ahi que utopia, técnica y len-

nico, entendido como anticipa-

guaje conformen un complejo

ciéon de soluciones posteriores.
Un debate en el que se cruzan
y enfrentan opciones a veces

texto que encuentra el limite
de su significacién en su afén
pedagdgico, en su aspiracion

irreconciliables y que, hasta
ahora, se han identificado con
la poderosa influencia de los
arquitectos franceses e italia-
nos de la corte, con la polémi-
ca entre un barroco clasicista, ||
como el de Ventura Rodri- ||
guez, y un ilustrado, como |"—""——
Diego de Villanueva, divulga- |{|: 7 el
dor de los debates mas intere-
santes que sobre la renovaciéon |
del lenguaje arquitectédnico se || |
estédn produciendo en Europa,
y con la idea del inicio de un
incipiente historicismo (7)
—que tendria a Hermosilla co-

a convertirse en manual de la
recién fundada Academia de
San Fernando.

Si pensamos que en Roma
hacia 1750, cuando escribe
| i Hermosilla su tratado, Fuga es
| ¢ uno de los arquitectos mas ac-
* tivos, que la Academia de
Francia conoce un momento
decisivo, que Piranesi es un
personaje central, que Vanvi-
telli se enfrenta con el proyec-
to de Caserta, y Soufflot reali-
za su segundo viaje a ltalia, no

podemos menos que suponer
que en el texto y en los dibu-

mo principal valedor— sélo
explicable a partir de la empi-

jos del arquitecto espanol apa-
rezcan numerosos Yy apasio-

rica observacién de un interés
paralelo por las ruinas arabes,
clasicas o renacentistas. Estamos, por ultimo, ante un debate
que alcanza su sentido mds critico v elocuente en el interior de
la Academia; y la importancia de esta observacién radica en el
hecho de que es en el seno de esa institucién donde se lucha por
diversas maneras de entender los lenguajes vy los métodos de
proyectar. Por tanto, conviene ir revisando la idea que ve en
Diego de Villanueva el tedrico incomprendido de una arquitectu-
ra ligada a la razén vy las ideas de la Enciclopedia, cuyos plantea-
mientos, de una voluntad hegemédnica indudable, fueron progre-
sivamente elaborados y configurados —como si ese debiera ser
el Unico lenguaje posible en una institucién ilustrada como la
Academia— con la labor de arquitectos como Juan de Villanue-
va, Juan Pedro Arnal o Silvestre Pérez. Otro punto importante,
sOlo recientemente estudiado por Bérchez (8), es el de los estu-
dios vitruvianos en la Academia que no hay que ver sélo como
un problema erudito, sino como un decisivo elemento tedrico y
critico en la articulacién de los lenguajes del clasicismo (9).

En este ambiente, la importancia del tratado de José de
Hermosilla es decisiva, no sélo porque encierra criticamente los
planteamientos mas modernos de la arquitectura europea sino,
sobre todo, porque inaugura una linea de rigor racionalista en la
concepcion de los lenguajes v de los tipos, que le lleva a una
indiferencia polémica con el cédigo de los érdenes. Y pensemos
que, si estas ideas eran compartidas por algunos arquitectos de
la década de 1740, la consecuencia légica habrian de ser los

textos militantes de Laugier (10) v las ideas de Lodoli (11) divul-
gadas por Memmo y Algarotti. Pero, al menos en Hermosilla, ese

Orden toscano.

nantes estimulos, aunque con-
tradictorios. Asi, no es exage-
rado afirmar que la Architectura Civil es un documento clave no
s6lo desde la perspectiva espafiola sino desde la europea, por
cuanto ofrece una lectura de un momento particularmente atrac-
tivo v complejo.

Clasicismo, vanguardia y tradicion

Desde los estudios de Chueca (12) sobre Juan de Villanueva
y Ventura Rodriguez se viene manteniendo la idea de que un
hecho clave para “comprender la arquitectura espafnola de este
momento” viene definido por el enfrentamiento entre Ventura
Rodriguez v Diego de Villanueva. Es decir, entre el barroco
clasicista, entendido como el viejo estilo, del primero vy las nue-
vas ideas del segundo.

[a actividad de José de Hermosilla supone, como intentare-
mos explicar, una inquietante aportacién a ese planteamiento. Es
mas, con él se inaugura una tendencia critica v una nueva
manera de entender la arquitectura, que mantendrd su importan-
cia aun a finales del siglo XVIII e inicios del siguiente.

La formacién de Hermosilla como ingeniero militar y su tem-
prana vinculacién a la obra del Palacio Real de Madrid constitu-
yen dos datos de enorme importancia. En 1745, y con Sachetti
como arquitecto sucesor de Juvarra en la direccién de las obras,

era ya uno de los principales “delineadores”, junto a Ventura
Rodriguez (13). No es extrafo, en esta situacién, que la junta
preparatoria de la Academia de San Fernando, gracias a la
influencia de José de Carvajal v Lancaster y a su propio herma-
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no, Ignacio de Hermosilla, con- T
siguiera que Fernando VI le '
nombrara sustituto de Diego
de Villanueva en la pensién pa- .
ra Roma, que éste gan6 por ||* R
oposicién en 1747. Sobre todo g - A~ 8
cuando sabemos que Diego de
Villanueva, después de haber
“admitido” la plaza, “permane- ||
ce en Madrid con pretextos ||:-
desagradables & su Magestad” :

(14).

Ademés de continuar sus
estudios de arquitectura, co-
mo senalaba Carvajal, Hermo- - [T
silla llevaba el encargo preciso || w1 |

de elaborar un curso de arqui- 4

tectura (15) para la Junta Pre- |- .* i
paratoria de la Academia. Y L | - ]
esto era posible por su forma- o g e S

cién de ingeniero y por su ele-
vada preparacién tedrica. Una
vez en Roma fue privilegiada- >
mente tratado por Roda, em- g
bajador de Espana, y por Al- , -
fonso Clemente de Ardstegui,
quienes le pusieron en contac-
to con Ferdinando Fuga (16),
nombrado preceptor de los
pensionados de arquitectura y
uno de los arquitectos mas im-
portantes de Roma en esos || “ = =
momentos. |

Rapidamente debié entrar '
en contacto con los pensiona-
dos de la Academia de Fran- |

cARERERANA
b B Yk

mucho: Y assi dejada aquella
como un jardin prolijamente
cultivado, me aplico todo a ro-
zar las malezas é inculturas,
que aun hai en esta” (19).
[a formacién profesional de
Hermosilla resultard decisiva
por el hecho de ser un arqui-
tecto con una preparacion
cientifica v técnica, algo muy
poco frecuente en Espana.
Cuando se enfrenta con pro-
blemas de lenguaje arquitecté-
nico en el palacio de Madrid lo
hace a través del barroco cla-
sicista de Juvarra y de Sachet-
ti y, por ello, a su llegada a
Roma no le debieron resultar
dificiles ni especialmente nue-
vos los planteamientos que en-
contrd en la Academia de San
[Lucas. Sin embargo, la presen-
cia de Fuga, y, en menor me-
‘ dida, la obra de Vanvitelli, Sal-
vi o Galilei, le encaminan a
una detenida atencién por la
técnica del dibujo, por los mo-
delos renacentistas, sobre to-
do Miguel Angel, v por el mito
de la emulacién de San Pedro,
, convertido en rutinario ejerci-
e - cio académico durante todo el

,. | - ; siglo XVIII. Los primeros en-
vios de dibujos que manda a
Espana, hacia 1748, ilustran
buena parte de estas ideas

cia, con el mundo cientifico, al
que se sentia vinculado en su
calidad de ingeniero, con el mundo de las “ruinas” y con los
debates que se mantenian en la Accademia di San Luca. A pesar
de la prioridad concedida a su actividad teérica, en Roma no se
limit6 a ella, sino que participd en algunas construcciones, sefa-
ladamente en la iglesia de la Trinita en via Condotti, ademas de
presentar a la Camara Apostélica un proyecto de “maquina para
limpiar puertos”, en competencia con “Yngenieros de Francia y
otras partes” (17). De todo este complejo mundo de propuestas
Hermosilla realizé6 una sintesis profundamente rigurosa. En un
breve lapso de tiempo vemos al “delineador” de Sachetti —o
mejor del Palacio Real de Madrid— desarrollar una idea de la
arquitectura que va desde su convencional intervencion en la
remodelacion de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Granada de
Llerena (18), su ciudad natal, en 1746, a las avanzadas propues-
tas que suponen los tipos arquitectdénicos planteados en su
tratado.

Se ha senalado cémo, alrededor de 1750, Roma vive uno de
los momentos méas apasionantes de su historia artistica y cultu-
ral. El propio Hermosilla ofrece una atractiva imagen de su
Situacién ante ese complejo panorama cuando en el prélogo del
tratado sefiala que “a costa de mui poca fatiga, y mas a satisfac-
cion del propio genio me hubiera extendido, a la Architectura

llitar: Assi por que haviendo sido esta el objeto de mis Estudios,
fue mi profesion primera: Como por que la maior abundancia y
mejor calidad de sus Escritores, me ha instruido mas cientifica y

Ordenadamente en ella que en la civil; Pero esta ultima es la que
Puso el Rey a mi cuidado, v la que verdaderamente necesita

Orden dorico.

(20).

La diferencia tedrica v figu-
rativa con respecto a los que aparecen en el tratado de 1750, tan
s6lo dos afios mas tarde, es abismal. No cabe duda que las
relaciones mantenidas por Hermosilla en Roma, en esos anos,
debieron ser decisivas. Algunos datos nos los proporciona el
texto de la “aprobacién” de Fr. Alonso Cano, del “Orden Calza-
do de la SS..® Trinidad”, responsable de la construcciéon del
convento e iglesia de los trinitarios espafioles en via Condotti,
obra del arquitecto portugués Emanuel Rodrigquez Dos Santos,
discipulo de Carlo Fontana (21).

Alonso Cano indica cémo, cuando llegé a Roma a dirigir las
obras, se encontré con numerosos errores y después de consul-
tar a los arquitectos de méas nombre le confié la terminacién de
la iglesia a Hermosilla. Obra suya es la disposicién final de la
ctpula v la fachada. Primero Pane (22) vy después Portoghesi (23)
han sefialado que en la obra de Dos Santos habia algunﬂs
aspectos ajenos a sus concepciones, sobre todo en la cupul;,
que parecfa sequir el modelo de Fuga en la iglesia de Santa Maria
dell'Orazione e Morte, v en la fachada (24). Si esto plantea lfl
efectiva relacién de Hermosilla con Fuga, también le hace parti-
cipe de su interés por el Renacimiento. El propio Alonso Cano se
refiere a su admiracién por Miguel Angel y veremos la 1Tpﬂrtan-
cia de este aspecto. Pero hay otras afirmaciones de su aproba-
cién” que nos acercan a un Hermosilla interesado en el tema de
las ruinas. El caracter de manifiesto que tienen algunos parrafos
hace obligada su transcripcién: “Lo singular, que tiene Roma

para Ynstruccion de Architectos es el conjunto de ruinas, y
fragmentos ia de theatros, ia de Arcos, 1a de Templos de la Era
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de los Cesares, en que la magnifizencia de Edificios, v la perfec-
cion de la Architectura llegaron a su maior auge. Aqui si que un
capitel medio enterrado, una vassa dislocada, un trozo de corni-
son por el suelo, con el resto de la ruinosa antigualla, estan
exiviendo al aprovechado Architecto un Canon de la mas perfec-
ta Architectura... Por mi, v aun por el Autor (en algunas de estas
observaziones que hemos hecho en compaiiia) puedo certificar,
que mas nos ha arrevatado la admiracion alguno de estos desper-
dicios de lo antiquo, que toda la Machina de San Pedro. Con
justa estimacion los Principes de Palestrina en su magnifico
jardin de Castel Gandolfo conserban sobre un Pedestal en sitio
spectable qual preciosidad exquisita, un pedazo de Marmol, que
en su montea, v molduras demuestra ser fragmento de un anti-
guo cornison. Quien no entiende de Architectura solo admira la
estrafieza de que no ocupe aquel sitio alguna rara estatua; Pero
el inteligente tendra alli mas que admirar, que en todo el resto
del Jardin” (25).

Hermosilla accede, por lo que se ha podido ver en el parrafo
anterior, a una peculiar relaciéon con las ruinas, con la Antigtie-
dad. Estamos ante una valoracidén poética, casi romantica, y no
estrictamente arqueoldgica, de los fragmentos de la Antigliedad.
[a posterior relaciéon entre arqueologia y proyecto queda suspen-
dida en favor de la idea que de estos temas estan elaborando
Legeay y Piranesi, en la década de los anos cuarenta, y que
estdn generalizando algunos pensionados de la Academia de
Francia en Roma, como Petitot o Bellicard. Rykwert ha sefialado
que hacia 1750, v en este circulo, la pasién por los desperdicios
de lo antiguo, como decia Cano, se hizo “a expensas de restos
mas sistematicos vy en concreto a expensas de los 6rdenes” (26).
Ya se ha hecho referencia, en otro sentido, a la indiferencia de
Hermosilla ante el sistema de los érdenes y ahora parece refor-
zarse esa hipotesis.

En efecto, los planteamientos que Hermosilla defiende en 1750
le llevan a proponer en su tratado la codificacién de los érdenes
realizada por Vignola, siendo absolutamente consciente de la
naturaleza arbitraria del sistema v después de haberlo criticado
duramente al comentar que “estamos acostumbrados a ver que
con saber leer y escribir, tener medio masticados los elementos
de Euclides, disefiar medianamente, vy haver visto el Libretillo de
Vifola, no tiene, que hacer mas un Architecto” (27). La diferen-
cia con Diego de Villanueva es enorme: la idea mantenida por
éste de la arquitectura como decoracién y la precipitacion al
incorporarse a los debates europeos le hacian adoptar una pers-
pectiva tradicional, cuando no abiertamente polémica con la
nueva arquitectura. Asi, todavia, en 1764 publicaba el libro de
Vignola (28) y en 1768 presentaba su Tratado de delineacion de
los ordenes que, si aceptamos la identificacién con el anterior-
mente mencionado Tratado de la decoracion v hermosura de
las fabricas, constituye un comentario confuso a Perrault, hacien-
do de los 6rdenes el eje de un decorativismo innovador.

Ya se ha senalado cémo en la valoraciéon de las ruinas que
plantean Legeay y Piranesi existe cierto tono roméantico. Sin
embargo, la critica que hacen del clasicismo la realizan en el
limite de su experiencia figurativa, en el momento en que pueden
formularse las imagenes mas inverosimiles. Hermosilla, a pesar
del romanticismo literario implicito en el texto de Cano, utiliza la
lectura de las ruinas como la tinica posibilidad de contener la
crisis del lenguaje clasico. Aceptar supuestos racionales, prescin-
dir del sistema de los érdenes como garantia de la correcciéon de
la arquitectura, obliga a negar el valor de la antigtiedad de cara
a las nuevas funciones que debe cumplir la arquitectura: “Gene-
ralmente he omitido —escribe Hermosilla— la explicacién de
todos aquellos edificios que nuestro ojo ha abandonado...” (29).

Conservar, pues, la concepcién tradicional de la arquitectura
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en este momento de crisis, supone para Hermosilla, entre otras
cosas, renunciar a los 6rdenes, a lo clasico, y apasionarse por la
lectura que de esos fenédmenos realizaron algunos arquitectos
del Renacimiento. La utilizacién rigorista de la razén se plantea
como el mejor aval para una permanencia efectiva de los valores
del clasicismo. Mantener posteriormente esta conflictiva propues-
ta, sobre todo en los ultimos afos del siglo XVIII y principios del
siguiente, supone, releer a Vitruvio como el medio mas eficaz
para poder controlar la progresiva importancia arqueolégica y
arquitectdnica adquirida por el orden dodrico. Un orden, que en
esos anos, es entendido como la imagen de la regularidad ante el
estallido inminente de los lenguajes. El proceso histérico de esta
operacién encontrard en Durand, a principios del XIX, el dltimo
intento de recuperar el orden con la geometria, pero ya entonces
la manipulacién del modelo clasico tiene que partir de nuevos
supuestos.

A medio camino entre la admiraciéon v la critica, Hermosilla
emprende el estudio de las ruinas con la intencién de comprobar
la arbitrariedad de los lenguajes, tanto en los “antiquos” como en
los “modernos”, en una parcial actualizacién de la Querelle del
siglo anterior. La arquitectura como artificio debe someterse por
tanto al rigor racionalista y a la ciencia: “La Geometria en fin es
el mas esencial requisito, siendo como el fundamento de toda la
Architectura” (30).

El interés por las matemaéticas y la geometria que mantiene
Hermosilla no proviene tan sélo de su formacién de ingeniero.
Los problemas cientificos vinculados a la arquitectura son cada
vez mas importantes, sobre todo en los afios cuarenta, a raiz de
los informes y proyectos realizados acerca de la solidez de la
ctipula de San Pedro, en los que participaron arquitectos como
Fuga, Salvi o Vanvitelli, y matematicos como Ruggero Boscovich,
Francois Jacquier o Thomas Le Seur (31). La relacién de estos
Gltimos con la Academia de Francia es muy importante, v sus
contactos con los arquitectos alli pensionados fueron, como ha
indicado Erouart (32), habituales. Precisamente Boscovich, jesui-
ta y catedratico en la Universidad Gregoriana, vy Jacquier, de la
Orden de los Minimos y catedratico en la Sapienza, dan la
aprobacién del tratado de Hermosilla, elogiando el libro de geo-
metria v el de maquinas. Ademas, la relacién de Hermosilla con
la Academia francesa de Roma va a ser fundamental y es proba-
ble que la profunda diferencia que observdbamos entre los

dibujos de 1748 y los del tratado tenga su origen en esos
contactos.

[a importancia de la posicién adoptada por Hermosilla, al
plantear la idea de la arquitectura como técnica, hay que enten-
derla desde la vertiginosa sintesis que realiza de multiples apor-
taciones perfectamente identificables. Asi, mientras sus propues-
tas pueden inscribirse en la tradicién que, desde finales del siglo
XVII, mantiene la idea de que el lenguaje arquitecténico es un
lenguaje arbitrario, los comentarios y las tipologias de su tratado
hay que verlos como vinculados a distintas y, a veces, opuestas
maneras de pensar la arquitectura.

La afirmacién de la geometria como “fundamento de la arqui-
tectura” supone una idea de la historia entendida como un
repertorio de tipos vy lenguajes cuya utilizacién no tiene ya por-
qué atenerse al orden v a la autoridad de los modelos. Ademas,
el estudio racional del proyecto atenta contra conceptos aparen-
temente inmutables como son los de antigiiedad y naturaieza.
Conceptos ante los que la tradici6on moderna, a pesar de las
herejias, habfa mantenido una atraccién y unas referencias cons-
tantes. En el tratado de Hermosilla, historia y técnica se alian
para detener la crisis del c4digo clasico en el limite de su t_::'lesmﬂ-
ronamiento final. Apelar a la razén sera la consecuencia inevita-
ble. Y es esta utopia la que, a su vuelta a Espafia, fue definitiva-
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mente reconducida por la Aca-
demia, aun cuando no faltaran
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romana frente a la griega, no

intentos posteriores de mante-
ner activas estas propuestas.

Son los procedimientos téc-
nicos, una peculiar visién del
mito del clasicismo —visto so-
bre todo a través de los o0jos
no convergentes de Palladio v
Miguel Angel— vy una valora-
cién funcional de la arquitectu-
ra los que ordenan y articulan
los lenguajes. Hermosilla acep:
ta la naturaleza arbitraria de
los 6rdenes vy de la belleza si-
guiendo la tradicién de
Perrault (33); pero la utiliza-
cibn de la ciencia y el rigor
disciplinar le aproximan a la
reciente tradicibn que repre-
senta su maestro Fuga, la de
la “architettura dell’Arcadia”,

¢ T

comparte su atrevimiento.

La lectura de Perrault y el
compromiso con el caracter
arbitrario de los lenguajes son
contenidos por Hermosilla con
la intencién, aparentemente

sequn la feliz férmula de Bene-
detti (34), en la que una com-
ponente funcional, antirretéri-

menos original, de establecer
algunos supuestos basicos
desde los que proyectar. Es
verdad que, tal vez, eso se de-
ba al cardcter didactico de su
texto, pero también lo es que
no es dificil encontrar en él un
doble frente de intereses, el
pedagdgico vy el proyectual, la
utopia vy la realidad, a su vez,
como veremos, permanente-
mente mezclados entre si.

Estudio vy critica de la
historia

El alcance real de la pro-

ca y erudita consigue hacer
iInternacional un lenguaje. Una
arquitectura que, formulada

puesta de Hermosilla en su tra-
tado va perfilAndose con ma-
yor nitidez. De la critica al

en parte en la Academia de
San Lucas (35), tiene en el car-
denal Neri Corsini y en Botta-
ri el doble eje intelectual alre-
dedor del que se desarrolla la
actividad de arquitectos tan re-
presentativos como Fuga, Sal- || Bl W e I

barroco comparte el tono cla-
sicista de la Academia de San
LLucas, pero los elementos ted-

ricos y figurativos los recoge
de la tendencia que, capitanea-
da por Fuga y Bottari, busca
un acercamiento erudito vy eli

-

vi, Galilei o Vanvitelli. De la

tista al clasicismo recogiendo

misma forma que a ellos les
separan, a pesar de todo, dis-
tintas soluciones figurativas, Hermosilla es capaz de hacer funcio-
nar en una significativa coincidencia de intereses, esa idea de la
arquitectura con la elaboracién mas consecuente de la linea
abierta por el Perrault de la Ordonnance (36) y del Abregé (37),
es decir, con Cordemoy (38), a quien, sin embargo, no menciona
en su tratado. Los intereses intelectuales de la Academia de San
Lucas v los de los pensionados franceses del palacio Mancini son
confrontados criticamente por Hermosilla. El resultado son los
proyectos de su tratado, en los que se formula, antes de que
Laugier publique su famosa obra, una opcién “greco-gética” (39)
en la cual tal vez tuviera alguna influencia la presencia de Souf-
flot en Roma, camino de Népoles, v ya veremos el carécter
anticipador del proyecto de catedral de Hermosilla en relacién a
un edificio clave de la cultura europea de la década de los
cincuenta, como es la iglesia de Sainte-Genevieve en Paris.

El lenguaje de Fuga y, en general, de los arquitectos de la
Arcadia, es interpretado por Hermosilla como el filtro mas ade-
cuado para hacer coincidir en una abstraccién los supuestos del
manierismo renacentista con los de la arqueologia romana, aun-
que no en el sentido propuesto por algunos arquitectos france-
ses como Peyre, De Wailly o Le Camus. La austera simplicidad
formulada por Bottari y Pascoli (40) es utilizada por Hermosilla
para contener la fantasia, para ordenar la critica al clasicismo
que hizo Cordemoy. La importancia concedida a la columna
como soporte no supone renunciar a los contenidos simbdlicos

de la arquitectura, y esta es la gran limitacién de Hermosilla;
aunque, como Piranesi, defiende la primacia de la arquitectura

Orden dorico.

los sistemas proyectuales y la

manipulacién de las formas
propias del manierismo. El racionalismo compositivo de Fuga le
aparté definitivamente del barroco clasicista de Vanvitelli; v eso
significaba en la Roma de estos afios tomar partido —el de los
florentinos vinculados al Papa—: las criticas mutuas entre Vanvi-
telli y Fuga fueron feroces aun durante su estancia en Napoles al
servicio del futuro Carlos III.

Este importante patrimonio no lo era sélo en un orden teéri-
co, sino que, ademas, suponia la efectiva vinculacién de Hermo-
silla con la arquitectura de los que construian. Y se trata de un
aspecto que actiia como contrapeso si pensamos en las enormes
consecuencias de su aproximacién a los arquitectos franceses,
mas dedicados al debate intelectual. De ahi que su arquitectura
se presente como un equilibrio equidistante del neomanierismo
vinculado a la tradicién de Montano, Peruzzi, Ammannati o
Giulio Romano, y de los proyectos de Peyre, a quien la arqueo-
logia y las teorias de Cordemoy y de Laugier le llevan a la
creacién de tipos fantasticos y desmesurados a los ojos de la
tradicién clasica y rigorista.

Es cierto que Hermosilla critica a Miguel Angel en los detalles.
Como se ha visto, la entera “maquina de San Pedro” le merece
menos interés que una cornisa antigua. De la plaza de San Pedro
le interesa la forma de articular columnas y estatuas (41) y no la
configuracién espacial. Comparte, sin embargo, con Bottari un
enorme respeto por su concepcién de la arquitectura, por su
espectacular manipulacié del clasicismo; pero niega el valor reté-

rico de las imagenes y piensa que el método para regular ese
fendmeno consiste en una racional aplicacién de procedimientos




geométricos (42). En esto y en
la critica a Vignola coinciden
Bottari y Hermosilla. Las refe-
rencias a la arquitectura del
siglo XVI no se realizan desde
supuestos univocos, ni siquie-
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INncorporar a su experimenta-
lismo las hipétesis de Perrault
v los debates sobre la natura-
leza arbitraria de los lenguajes,
y acepta —debiera decir, co-
pia— los planteamientos de

ra en el circulo de Bottari, en
el que hay que incluir a Pirane-

una idea de belleza que se de-
fine por una adecuada relacién

s1 v, posteriormente, a Milizia,
ya que “el rigorismo ético y el
programa de reforma cultural
—indica Tafuri (43)— de Bot-
tari parecen ser los catalizado-
res de investigaciones sustan-
cialmente distintas”.

[Los aspectos neomanieris-
tas de la arquitectura de Fuga,
que va fueron sefialados por
Pane y Matthiae (44) hay que
entenderlos desde la l6gica de
una opcion racional vy culta,
pero también como una postu-
ra que pretende reducir la de-
coracién arquitecténica vy los
Ordenes a elegantes alusiones
capaces de repetirse hasta el
Infinito. Una postura que co-
mienza en el Caffeaus del Qui-
rinal y que acaba convirtiéndo-
se con el Albergo dei Poveri
de Néapoles en una forma muy
atractiva de hacer coincidir un
concepto elitista y refinado de
la arquitectura con las necesi-
dades funcionales y utilitarias

entre un componente positivo
y otro arbitrario. Se sabe de
las consecuencias de esta for-
mulacién a lo largo del siglo
XVIII, senaladamente en tedri-
cos como Cordemoy o Lau-
gier y en buena parte de los
arquitectos vinculados a la
Academia de Francia en Ro-
ma. Hermosilla intenta condu-
cir con el rigor de Vitruvio (48)
los posibles excesos tedricos
y adopta constantemente una
actitud critica frente a ambos.

[a idea de Perrault de que
“la Beauté n’ayant guere d’au-
tre fondement que la fantaisie,
qui fait que les choses plaisent
selon qu’elles sont conformes
a l'idee que chacun a de leur
perfection, on a besoin de re-
gles qui forments et que recti-
fient cette Idee” (49) vy la de
Cordemoy de que nada debe
haber contrario en los edificios
“a la nature ni a 'accoutuman-
ce” (50), llevan a Hermosilla a

que se le exigen progresiva-

mente. Pensemos, por otra
parte, que Vanvitelli esta for-
mulando, al mismo tiempo que Fuga, el Gltimo ejemplo de un
barroco clasicista v simbdlico con el palacio de Caserta. Parece
como si Carlos IIl hubiera comprendido perfectamente la profun-
da diferencia existente entre los dos arquitectos al asignarles
cometidos tan opuestos. Y es que, como ha senalado C. de Seta
(45), el barroco de Vanvitelli “guarda in genere a tutte le novita
con sospetto”. Si es verdad que en estos afnos se inicia “una
escisiéon profunda entre la cultura arquitecténica académica e
Intelectual, y la arquitectura construida o edificable” (46), Hermo-
silla supo seleccionar de ambos mundos los criterios mas apro-
piados para formular una sintesis casi inverosimil. Se recordaré
que en 1750 Sabatini (47) vence en el concurso clementino con
un proyecto definido en base a un idea académica del barroco,
Con referencias explicitas al Bernini del proyecto para el abside
de Santa Maria Maggiore.
~ Este arquitecto trabajarfa después como ayudante de Vanvite-
lli en Caserta y seria nombrado en 1760 arquitecto real de Carlos
Iy superior de Hermosilla en el cuerpo de ingenieros militares.
En ese breve periodo, la avanzada vy compleja propuesta de
Hermosilla serfa sometida a la critica de la Academia de San
Fernando, y desplazada por una idea de la arquitectura concebi-
da como representacion y animada por el prestigio de un barro-
CO elegante y depurado.
Hermosilla no permanece ligado de una manera convencional
a las propuestas de Fuga v de la arquitectura de la Arcadia, sino

que realiza, como ya se ha sefialado, una peculiar lectura del
Mundo de las ruinas. Y, sobre todo, da un paso adelante al

Plaza mavor.

plantear una posicion critica
ante los 6rdenes —de la co-

lumna sdélo le importa su fun-
cibn de soporte— que se articula en funcién de una nueva

valoracién de la relacién entre arquitectura e historia v desde
una acepcion puramente técnica y constructiva de la arquitectu-
ra. Es en este sentido en el que hay que entender, por un lado,

la afirmaciéon’ de que la colocacién de los drdenes “se puec
considerar como accidental a un edificio” (51) y, por otro,
ampliacion del sistema de los érdenes considerando verosimil

e
d

a

idea de un orden gdtico (52) desde un punto de vista histérico.
Una recuperacién historicista y constructiva del gético habia
comenzado a formularse en Francia en afios anteriores y encon-
traria en arquitectos como Soufflot o Contant d’lvry unos inter-
locutores privilegiados. El propio Felibien des Avaux habia sena-
lado que las iglesias géticas “sont encore souvent admirées des
plus habiles Architectes, non seulement per leur bonne construc-
tion mais aussi par quelques proportions générales qui s’y trou-
vent” (53).

Hermosilla dudaba también, vy era légico si tenemos en cuenta
lo anterior, que los griegos hubieran inventado los érdenes, y
piensa que debieron existir en culturas anteriores, sobre tmdq en
Egipto (54), aunque afirma no atreverse “a pronunciar decesiva-
mente en la materia... Me contento con dudar, con unas conge-
turas prudentes, y congruencias razonables, lo que ni se puede
creer con justicia, ni impugnar con evidencia”. En cualquier caso,
el valor compositivo de la columna esta por encima de filiaciones
simbélicas. Es maés, estd en contra de la propuesta de Serlio de

buscar nuevas atribuciones embleméticas a cada uno de los
érdenes, sobre todo cuando se utilizan en el interior de las
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iglesias, porque “tiene un no sé qué de profano, que me desagra-
da” (55).

Cuando menciona o dibuja en el tratado elementos pertene-
cientes a la Antigliedad no intenta formular un estilo “antico”, ni
siquiera a partir de la idea —estudiada por Oechslin (56)— de
una recuperacion de tipos arqueolégicos a través de los tratados
de Serlio o de Palladio. De los modelos arqueolégicos, ya sean
directamente estudiados en las ruinas o en los formulados por
los arquitectos del siglo XVI, le interesan su capacidad para
convertirse en tipos abstractos y su posible utilizacién escenogra-
fica, en la mejor tradicibn de Juvarra o los Bibiena, donde la
historia y una idea arbitraria de la belleza pueden sustituir a la
razén constructiva de los elementos arquitecténicos. En este
sentido, son absolutamente reveladores, en primer lugar, un
boceto a lapiz, intercalado entre las paginas 116 y 117 del trata-
do, en el que aparece la imagen de un foro con obeliscos vy
templos vy palacios definidos compositivamente por la obsesiva
presencia de columnas y, en segundo lugar, un parrafo en el que
se refiere a la decoracién de las columnas, cuya “maior Hermo-
sura es la desnuda integridad de su tronco” (57), con guirnaldas
o anillos.

Hay que recordar que las propuestas de Hermosilla obedecen
a un meditado estudio de multiples aportaciones y, en este
sentido, no es menos importante indicar que en ese momento se
encuentran en Roma arquitectos, artistas e intelectuales como
Patte, Soufflot, Cochin, Jardin, Le Lorrain, Bellicard o Dumont,
y que muchos de ellos mantienen contactos con matematicos
como Boscovich —del que ya conocemos su relacién con el
tratado de la Architectura Civil—. Hermosilla ha conseguido
realizar en 1750 una elocuente sintesis de las tendencias y supues-
tos de una nueva arquitectura que se formula desde diversas
posiciones. Si a esto unimos el estudio riguroso de los textos
mas importantes de la cultura arquitecténica, como los de Alber-
ti, Palladio, Serlio, el Vitruvio de Daniele Barbaro, Le Clerc o
Vignola, v su familiaridad con los repertorios de grabados de
edificios de la arquitectura antigua y moderna, no es extrafio que
la produccidn tedrica espafnola le merezca, con alguna excepcién,
una critica opinién. Y, aun asi, del tratado de Fray Lorenzo de
San Nicolds (58) sefiala que “es el comun texto de nuestros
Alvaniles” (59), el de Caramuel (60) sélo lo valora por su erudi-
cion e ingenio, y sobre el de Tosca (61) indica que “su modo de
escribir es més a proposito para ordenar la theoria de un Espe-
culativo, que para iluminar la practica de un Architecto”. Tampo-
co se libran, en efecto, de sus ataques los textos italianos o
franceses, para después confesar que su critica es “ingenua” y
no “maligna” vy “despiadada”, sobre todo cuando indica que
“algunas veces copio, otras enmiendo, muchas traduzco, tal qual
disputo...”.

Técnica, historia y utopia intentan construir la nueva ciudad
que describe en su tratado: los tipos no aspiran al orden del
clasicismo, su configuracién dispar sélo es contenida y regulada
por una idea racional de la ciudad, v esto precisamente ocurre
cuando se esta preparando la definitiva disgregacién de la estruc-
tura urbana (62). La forma de la ciudad de Hermosilla supone un
apropiacién del orden desde una peculiar visién de la ciudad
histérica. Y es por ello que resulta més inverosimil su propuesta.

De la ensenanza de los 6rdenes a la columna
como proyecto

[a razén constructiva y proyectual de los 6rdenes y de los
tipos son sometidos por Hermosilla al nuevo rito de la eficacia.
Fn su Architectura Civil plantea los elementos claves que ocupa-
réan el debate arquitecténico en Europa en la segunda mitad del

siglo XVIII y lo podremos ver analizando los tipos arquitecténi-
cos. En cualquier caso, lo cierto es que a partir del conocimiento
de estos dibujos ya no podrd mantenerse como valida la idea de
Chueca de un Hermosilla heredero de la tradiciéon de Bernini ni
de los Villanueva como introductores de “los nuevos vientos de
Europa” (63). Es mas, Diego de Villanueva plantea una lectura
superficial y simplista de las nuevas ideas, desde una perspectiva
convencional: proyectar y decorar se confunden en sus ideas.

En otro sentido también hay que matizar la afirmacién de
Sambricio de que “Hermosilla toma contacto —junto con otros
companeros— no va con los esquemas de Robert o del primer
Piranesi, sino con Ferdinando Fuga” (64). Ya se ha comentado
cémo Hermosilla realiza una espléndida sintesis de todas estas
aportaciones y tendremos ocasién de confirmarlo en el estudio
de algunos de sus dibujos. Es verdad que, como a Fuga, el siglo
XVI supone para Hermosilla un enorme repertorio de tipos, una
peculiar organizacion de los mismos, v sobre todo, le interesa la
lectura que de la Antigliedad realizan los arquitectos clasicistas v
manieristas. También es cierto que a Hubert Robert (65) y a
Piranesi estos mismos temas les apasionan hasta el punto de que
todavia en fechas recientes se pensaba que las pinturas y dibujos
del primero representaban vistas de restos arqueolégicos de la
Antigliedad, cuando en realidad los edificios reproducidos per-
tenecen a la tradicién renacentista o constituyen imaginarias
elaboraciones que no hacen sino convertirse en eco de proposi-
ciones tedricas que, elaborando una nueva manera de entender
la articulacién entre la columna, el arquitrabe y la béveda, adquie-
ren una enorme importancia a partir de Cordemoy y Laugier.

En otras palabras, uno de los mayores atractivos de la obra de
Hermosilla radica precisamente en recoger aportaciones como la
de Fuga vy, a la vez, valorar la importancia de la renovacién
figurativa y tipolégica que aparece en la produccién escenogréfi-
ca y fantastica de los Bibiena, de Panini, o del Piranesi de la
Prima Parte de Architettura e Prospettive, publicada en Roma
en 1743, y proponer soluciones tedricas y estructurales que
defenderan artistas como Robert o Soufflot. También es necesa-
rio indicar que Hermosilla procuré tener en cuenta la leccion
encerrada en los complejos proyectos del barroco clasicista v
académico que se formulan en la Academia de San Lucas a lo
largo de la primera mitad del siglo XVIII.

[Las ideas de Perrault cumplen una funcién decisiva en el
desarrollo teérico de muchas de las propuestas de Hermosilla,
aunque lo mismo ocurre con Vitruvio. En cualquier caso, en el
momento de enfrentarse con el proyecto “es forzado dejar la
Gltima determinacién a la prudencia, y reglado arbitrio del Archi-
tecto”. Incluso las proporciones a que debe responder la relacién
entre “pedestal”, “columna” y “cornisén”, “no se funda en algtin
principio evidente, ni en alguna demostracién Matemética, estri-
ba unicamente en el agradable efecto, que produce a la vista, v
en la congruencia” numérica (66). Por otro lado, Perrault extien-
de su influencia en el siglo XVIII a través de Cordemoy y Laugier,
y asi lo ha visto la historiografia, aunque de manera contradicto-
ria. Mientras Cicognara (67) podria sefialar en 1821 que el trata-
do de Cordemoy habia sido extraido de Perrault, Schlosser (68)
indicaba cémo Laugier habia reproducido, a su vez, las ideas de
Cordemoy, a quien Kaufmann (69), sin embargo, considera un
autor menor,

[a importancia de Perrault en la Academia de San Fernando
seria enorme no sélo por la traduccién citada de Castafieda, sino
porque el propio Diego de Villanueva reproduce sus ideas en el
Tratado de la decoracién y hermosura de las fdbricas; pero al
contrario que Hermosilla opté por una imagen académica del
barroco clasicista, apoydndose en autores como Blondel o en la
edicion de Vitruvio preparada por Galiani (70). Su propuesta
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Planta del teatro.

sobre los 6rdenes constituye la méas acabada demostracién de lo
iInnecesario del sistema y de sus reglas. Entendiendo la arquitec-
tura como decoracién sélo podia indicar, con su tratado, el
camino de una via agotada. Asi, no es de extrafiar que la junta
particular (71) de la Academia le negara, en 1768, el permiso
para editar su tratado, méxime cuando en la misma se encontra-
ba José de Hermosilla como tnico arquitecto cualificado.

De la familiaridad con que debian manejarse las teorias de
Perrault en la academia nos da idea el propio Diego de Villanue-
va cuando en sus Papeles criticos sefiala, a prop6sito del “orden
compuesto o romano’, que “no quisiera que algun Critico Arqui-
tecto me moviera alguna pendencia sobre esta voz, sé muy bien
la diferencia que hall6 el celebre Perrault entre ésta, y la del
Composito” (72).

Hermosilla sabia muy bien que cuestionar los 6érdenes signifi-
caba adoptar una postura indiferente ante los modelos y, sobre
todo, ante valores como los de la Antigliedad o la naturaleza
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Fachada de palacio.

que, aun en autores tan criticos como Laugier, seguian actuando
como portadores del caracter simbélico de la arquitectura. Des-
de Perrault la critica al c6digo de los 6rdenes significaba plantear
su caracter accesorio o su ampliacién figurativa con la invencion
de nuevos 6rdenes. Asi, desde el orden francés y el espafol
bropuestos por Le Clerc (73), el grabador de algunas de sus
obras, y divulgados en Espafia por Briguz y Bru (74), se llega
hasta la formulacién literaria del nuevo orden francés defendlqa
por Laugier en su Observations, donde afirma no solo que seria
“humiliant de penser que les Grecs ont eu le privilege exch’mf
d’inventer des ordres d’Architecture”, sino que “il est juste quun
ordre francais participe du caractere que toute l’Eurppe nos
atribue: et qu’étant regardés comme la Nation que a [iespn't le
plus délicat et les moeurs les plus legéres, l'ordre francais soit le

Alzado plus leger des ordres (75). . »
También Ribart de Chamoust, en un interesantisimo texto,
ensefia coémo para inventar un nuevo orden hay que investigar

;
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v seccion del
teatro.
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en la naturaleza y en la histo-
ria, para lo cual se remonta a
los principios, a los “archéti-
pes” (76). Aunque esto supo-
ne una opcién distinta de la
arquitectura de la Ilustracion.

Hermosilla escoge, ante el
desacuerdo generalizado so-
bre un sistema que a él le inte-
resa relativamente, una férmu-
a eficaz y sancionada por la
historia: la opcién de Vignola.
De los 6rdenes le atrae la idea
abstracta de la columna como
soporte y como elemento
compositivo. El modelo de la
fachada del Louvre, atribuida
a Perrault, va a ser decisivo
durante todo el siglo XVIII.

[Los proyectos e ideas plan-
teadas por Hermosilla en su
tratado debieron parecer real-
mente novedosos en la corte.
Los envios de dibujos que rea-
lizé6 entre 1748 y 1750 fueron
criticados duramente por Sa-
chetti. La actitud de Ventura
Rodriguez no pudo ser muy
diferente si pensamos que es
precisamente en estos anos
cuando comienza a configurar-
se como el arquitecto méas im-
portante de un barroco con-
fundido por el clasicismo v el
eclecticismo.” Su proyecto pa- || 3 . -
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Academia esperaba de Her-
mosilla ensayos como los del
primer proyecto de iglesia de
1748. Codificar la cultura inter-
nacional del barroco clasicista
y académico, sobre todo a par-
tir de los modelos de la Acade-
mia de San Lucas, era la me-
jor garantia de una rapida asi-
milacién de temas avalados
por el prestigio del poder y de
la historia. Y esta es la idea
que mantiene Ardstegui sobre
la arquitectura, no sélo cuan-
do pronuncia la ‘Oracién (77)
con motivo de la entrega, en
1752, de los premios de la Aca-
demia de San Fernando, sino
en la posterior corresponden-
cia que mantiene con Carvajal
desde Napoles. En este senti-
do, la valoraciébn que realiza
de Hermosilla es absolutamen-
te reveladora de los supuestos
mantenidos por los intelectua-
les v nobles vinculados a la
Academia. Ademas de identifi-
car injustificadamente a Her-
mosilla y Rodriguez, considera
que su arquitectura se plantea
desde la primacia de un nuevo
concepto del ornato y en 1753
sefala que “...me alegrara mu-
cho que antes de poner mano
v , a los Ornatos de nuestro Pala-

ra la iglesia de San Marcos en
Madrid vy los dibujos que envia
a la Academia de San Lucas
para su nombramiento como académico de gracia no pasan de
ser convencionales ejercicios basados en el prestigio del barroco
romano, pero alejados de los nuevos planteamientos que se han
venido sucediendo en Roma a partir de la experiencia de Juvarra,
Vittone o los Bibiena. En este contexto, Diego de Villanueva se
habia convertido en un buen dibujante indeciso ante la indudable
hegemonia de Sachetti y Ventura Rodriguez.

En esos mismos afios Hermosilla envia a Madrid un interesan-
te proyecto de catedral v una fascinante y compleja propuesta
para un palacio real. El primero, ya publicado por Sambricio,
adquiere una singular importancia si lo comparamos con el que
propone en el tratado: mientras el de 1748 recoge la tradicién del
barroco clasicista y académico, del mito del magisterio de los
modelos sancionados por la historia, el de la Architectura Civil
supone una propuesta mas avanzada, vinculada a las ideas de
Cordemoy y de Perrault, y antecedente privilegiado de las que
sobre la tipologia de las iglesias formularan Soufflot y Laugier. Si
el primer proyecto significaba una cuidada propuesta que resume
la idea de lo académico como algo definitivamente agotado, el
sequndo implica un distanciamiento radical de arquitectos como
Rodriquez o Sachetti, y sirve para abrir nuevas posibilidades a
otros como Diego de Villanueva. La idea, mantenida por muchos,
de Ventura Rodriguez como introductor de las polémicas desarro-
lladas en Italia y de Diego de Villanueva como el abanderado de
un racionalismo iluminista debe someterse a la critica mas rigu-
rosa, una vez conocidos los planteamientos de Hermosilla.

Lo que parece evidente es que la junta preparatoria de la

Intercolumnio dorico.

cio viniera Don Bentura, v
Hermosilla a copiar vy disefnar
lo especial en esta linea de
aqui, de Florencia vy de Roma”, y recomienda a Carvajal que, de
la misma forma que Vanvitelli ha realizado y prepara para su
impresién los disefios del Palacio de Caserta, debiera hacerse lo
mismo con el Palacio Real de Madrid, pues “V. E. tiene ai
Sachetti, Rodriguez y Hermosilla que los haran mui buenos” (78).

Resulta muy clarificador el hecho de que cuando Hermosilla
investiga sobre el lenguaje, cuando se acerca al Renacimiento,
recibe las criticas de Sachetti, mdxime si tenemos en cuenta que
en 1749 envia un proyecto para un palacio real, que reproduce
en su tratado, v que plantea una critica erudita a una idea de
palacio sometida a los modelos més cultos del barroco, como es
el caso del palacio de Madrid, cuestionando, de una forma indi-
recta, una obra muy avanzada.

Los planos del proyecto de palacio no se han podido localizar
aun. Sin embargo, él mismo senala cémo el que aparece en las
ldminas de su tratado es una reduccién de aquél que envié “a los
pies de S. M. el afio proxime pasado de 749, y estaran en la Real
Academia de Madrid” (79). Todavia, en 1753, Aréstegui escribia
desde Napoles a Carvajal indicdndole que “el disefio de nuestro
Palacio que me hizo Hermosilla en Roma, no me lo han buelto

los Reyes, v se lo tienen en la Sala de la Conversacion. Lo siento,
y me complazco. Ya ve V. E. lo que hacen aqui, pues antes de
hacerse las cosas las tienen ia en Estampas” (80). Lo que da idea
de que el proyecto de Hermosilla no es un gratuito ejercicio
intelectual, sino que supone una sutil contrapropuesta.

Este proyecto, como el de la catedral que aparece en el
tratado, proponen una nueva y compleja opciébn que ya se ha
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descrito. Hermosilla ha resu-
mido criticamente tendencias
dispares. La idea de un con-
vencional barroco académico
no podia resultar suficiente pa-
ra alguien que ademads era in-
geniero militar, v ya ha sido
comentada por Bonet la im-
portancia de ese cuerpo, des-
pués de la reorganizacién lle-
vada a cabo por Verboon a
partir de 1711, en la disolucién
de los modelos barrocos reali-
zada desde la idea de un crite-
rio funcional y cosmopolita de
la arquitectura (81). Si Hermo-

Sobre los tipos de plantas
sefala que la més comun es la
de “la cruz”, “para significar
aun con lo material del edjificio
el principal Ynstrumento de
nuestra Redempcion; Pero
pueden tambien construirse
circulares, elipticos, cuadra-
dos, U en qualquiera otra figu-
ra perfecta, sequn la commodi-
dad del sitio”. Recomienda el
uso del corintio o del com-
puesto, por ser los érdenes
“mas perfectos” y, a pesar de
defender la tradicién espafiola
en numerosas ocaslones, reco-

silla podia ser atacado por Sa-
chetti y criticado por Ventura
Rodriguez, en base a los pri-
meros dibujos enviados, cuan-
do conocieran el contenido de
su tratado no podian sino en-
frentarse con un arquitecto
que ademas habia osado pro-
poner un nuevo diseno para
un palacio real. Pero el autor .
de la Architectura Civil res- )
pondib a esos ataques y, sobre |
todo, conté con el apoyo de |
Carvajal y de los nobles vincu-
lados a la Academia. No es
exagerado afirmar que hacia
1754 Hermosilla era el arqui-

mienda para la “Cathedral en
la residencia del Soberano el
cambio del Coro, colocando
el altar en el centro, situando
en la nave principal al “Princi-
pe v su Corte” y “en el lado
opuesto colocaria el Coro”.

El proyecto de 1748 propo-
| nia una iglesia de cruz griega
| con los 4bsides marcados en
3 | la planta. El alzado constituia
| '. una convencional reelabora-
ciébn del proyecto de Bernini
para el dbside de Santa Maria
Maggiore, muy conocido debi-
—+—{| do a su publicacién por De
o Rossi (87). Estamos, en cual-

tecto mas prestigioso e influ- S s

quier caso, ante uno de los
numerosos ensayos de emula-

yente de la corte, sobre todo, AT, — L ‘
sl se recuerda que todavia en
1756 Sachetti tenia asignado Odes Fnic,

un intérprete (82). A partir de
1752 es elevado, junto con Ventura Rodriguez, al cargo de
teniente principal de arquitectura en las obras del Palacio Real;
en la Academia, es director de arquitectura, otra vez con Rodri-
guez, yv en 1754 se le otorga el cargo de tesorero. Con todas
estas facilidades hubiera sido l6gico esperar una actividad poste-
rior completada con obras y con una influencia tedrica de primer
orden (83). Sin embargo, sus ideas, sus enfrentamientos con
otros arquitectos vy, segiin parece, su caracter (84), contribuye-
ron a cortar muy pronto una trayectoria que prometia ser brillan-
tisima. Asi, en 1755, después de sucesivos enfrentamientos con
Sachetti, es expulsado de la obra del Palacio Real v se reintegra
como capitdn al cuerpo de ingenieros militares, abandonando la
Academia como profesor, pero manteniendo en ella su influencia
como académico de honor y miembro consultivo de la junta
particular (85).

Al analizar con detenimiento los dos provectos de catedral
mencionados vemos el caracter innovador del modelo del trata-
do. Sin embargo, la descripcién literaria que aparece en el capi-
tulo dedicado a los Templos (86) no supone una declaracién
tedrica. Es el dibujo como método el que recoge una polémica
Importantisima. Para Hermosilla el templo principal de una ciu-
dad “debe hacerse en el sitio méas digno de ella”, dando una
enorme importancia al atrio. Este elemento, decisivo en la poste-
rior formulacién de la arquitectura religiosa europea, se convier-
te en una cita erudita —con columnas y frontén en el dibujo—,

E‘i'l un tema tipico de fachada, casi indiferente a la forma de la
pPlanta,

cibn de San Pedro, que con
un caracter académico vy, a ve-
ces, también critico se produ-
cen en estos afios. Es interesante observar que con frecuencia

las referencias se realizan a partir de los modelos de Bramante,
Sangallo v Miguel Angel. De nuevo el Renacimiento se convierte
en un peculiar filtro de lecturas formales, y esas alusiones figura-
tivas contribuyen a crear un prototipo progresivamente enrique-
cido. El paradigma de San Pedro se ve sometido, en ocasiones,
a las aportaciones de dos obras decisivas sobre el mismo plantea-
miento tipolégico, aunque con soluciones profundamente diver-
gentes, como ocurre con la iglesia de Santa Maria di Carignano,
de Galeazzo Alessi (88) y, sobre todo, con la de los Invalidos de
Paris, de Mansart.

Estos ejercicios proyectuales se repiten con insistencia entre
los dibujos presentados a la Academia de San Lucas y en nume-
rosas ocasiones fueron premiados en los Concursos Clementi-
nos. Especialmente cercanos a la idea formulada por Hermosilla
en 1748 estan algunos proyectos como el de Gaetano Fabrizi
para el Concurso Clementino de 1716, o la cuidada sistematiza-
cién realizada por Antonio Derizet en 1725 v la espectacular
repeticién del modelo que plantea Bernardo Vittone (89) en las
cuatro iglesias de la plaza de su “citta nel mezzo al mare”,
presentada al Concurso Clementino de 1732.

La correccién académica del proyecto de Hermosilla supone
una fria aceptacién del barroco clasicista. Y no cabe duda que su
posterior y fructifera incorporacién a los debates mas importan-
tes que se producen en Roma le llevaria a ofrecer soluciones

realmente innovadoras. Asi, cuando realiza los disefios para la
catedral de la nueva ciudad, que describe en su tratado, ensaya
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todo un complejo discurso teérico. Por un lado recoge elemen-
tos tradicionales y soluciones figurativas muy elegantes; pero lo
méas importante es que apoya la idea del pértico exento con
columnas y frontén que se convertira en un tipo repetido frecuen-
temente; propone un modelo de planta basilical que tiene un
antecedente directo en el proyecto para San Pedro que Serlio
(90) atribuye a Rafael, aunque cambia las grandes pilastras por
grupos de cuatro columnas exentas de orden corintio que sostie-
nen un entablamento recto, en el que apoya la béveda, v sittia en
el centro del crucero, bajo la ctipula, el altar, haciendo que ésta
funcione como baldaquino. Este revolucionario proyecto sigue
algunas de las ideas més importantes que formulara Cordemoy
al reelaborar no sélo los supuestos teéricos de Perrault, sino
también al plantear como modelo de iglesia un tipo ciertamente
cercano al proyecto que éste realiz6 para Sainte-Genevieve,
entre 1675 y 1680 (91).

Hermosilla, con el proyecto de 1750, se adelanta a la publica-
ciébn del Essai de Laugier, a las primeras construcciones de
Contant v al proyecto de Soufflot para Sainte-Geneviéve. En
todo caso, no hace sino recoger una tradicién francesa interesa-
da en dotar a la arquitectura de un rigor constructivo racionalista
que obligaba, a la vez, a tomar en cuenta las soluciones de la
arquitectura gbtica. Si bien es cierto que esa tradicién, cargada
de un fuerte contenido nacionalista encaminado a formular una
nueva tipologia de iglesia (92), se ve sometida con Hermosilla, y
posteriormente con Hubert Robert, a la leccién del manierismo
italiano, a una arquitectura que ofrece antecedentes estructura-
les y figurativos muy atractivos que no hacen sino reforzar
analégicamente algunos conceptos basicos de la nueva arquitec-
tura. Especialmente significativa resulta, en este sentido, la seme-
janza del proyecto de Hermosilla con el de Chiesa cattedrale
que Ammannati plantea en su tratado sobre la ciudad, conserva-
do en el gabinete de dibujos de los Uffizi (93).

[a columna como soporte sobre el que descansa el arquitrabe
no sb6lo aparece, durante el siglo XVIII, como un supuesto abso-
lutamente crucial, sino que la imagen de las columnas dobles del
Louvre constituye una referencia figurativa que puede leerse
como un afortunado manifiesto.

Hermosilla recoge también de Cordemoy la idea de altar
central bajo ctpula, desplazando el coro y alterando asi una
distribucién habitual en las catedrales espafiolas. Los cuatro
grandes pilares, con tres columnas adosadas cada uno, constitu-
yen un antecedente directo de la misma solucién empleada por
Soufflot en Sainte-Genevieve, siendo por ello muy criticado. Hay
que sefalar, sin embargo, que mientras Soufflot realiza una
espléndida sintesis entre la elegancia vy ligereza del gético v los
6rdenes clésicos, entre sus estudios sobre arquitectura gética de
principios de los afios cuarenta y su posterior andlisis de los
6rdenes de Paestum, Hermosilla sugiere una imbricacién de
significados entre las teorias racionalistas de Cordemoy vy los
modelos del manierismo italiano y de las corrientes escenogréfi-
cas representadas por los Bibiena y Piranesi. El caracter refinado
que parece favorecer la alusién al gético, lo sustituye Hermosilla
con referencias directas a modelos de la vanguardia manierista,
como ocurre con la agrupacién de cuatro columnas va utilizadas
por Giulio Romano en el Palacio del Té de Mantua, a las que
somete al criticismo de Perrault y Cordemoy, apoyandose ade-
mas en la reciente experiencia visual protagonizada por algunos
motivos escenograficos.

Es facil suponer que adopte este profundo cambio después de
sus contactos con los pensionados franceses y, tal vez, con el
propio Soufflot. En semejante clima cultural (94), en el que las
teorias de Cordemoy constituyen un elemento central del deba-
te, Hermosilla formula una revolucionaria estructura que sigue

fielmente esas ideas, sobre todo en lo relativo a la defensa de la
columna exenta que sostiene el arquitrabe vy que, desde la facha-
da del Louvre, se convierte en una referencia critica que aspira a
configurar una nueva arquitectura en la que la pureza estructural
del gbtico cumple una funcién muy importante.

Hermosilla tiene en cuenta varios aspectos a la hora de fijar
este modelo de iglesia. En unos coincide con Cordemoy y en
otros con Robert, al acercarse a disposiciones tan poco frecuen-
tes como las de algunos ejemplos manieristas; si bien es cierto
que esto lo hace a través de las propuestas figurativas de simila-
res elementos planteados por Panini o G. Galli Bibiena. Ademas,
hay en este proyecto un claro intento de proponer no va una
nueva idea sobre la iglesia como tipologia, sino un modelo de
catedral perfecta, un nuevo San Pedro. Y, en este sentido, no es
accidental la eleccién de la planta basilical grabada por Serlio ni
su peculiar defensa de la columna exenta en funcién de un
antecedente antiguo, como es el de la basilica romana, con lo
que un nuevo elemento viene a enriquecer este tipo de propues-
tas. El propio Hermosilla sefiala que “si atendemos al motivo que
tubieron los Primitivos Christianos para apropiar este nombre a
los templos, solo podran llamarse Basilicas, a mas de las.que
efectivamente lo fueron (si acaso ha quedado en el Mundo
alguna de estas) aquellos templos, que forman Naves sobre
Columnas. Y en esta atencién el grande de San Pedro en la
forma que oy tiene, v desde que perdio la antigua dada por
Constantino, no puede llamarse Basilica’ (95). Aunque la Anti-
gliedad respondiera parcialmente de la revolucionaria propuesta
de Hermosilla, la tradicién manierista y los ensayos arquitecténi-
cos propuestos en algunos decorados teatrales son los que defi-
nen un anticipador modelo que se plantea de una manera distin-
ta al significado greco-gbtico del Soufflot de Sainte-Genevieve:
Cordemoy, a mediados del siglo XVIII y antes de Laugier, forma-
ba parte de un patrimonio colectivo de ideas que no tardarfan en
manifestar toda su contradictoria riqueza de posibilidades.

Mientras Soufflot recogia una tradicién nacional muy influyen-
te y un enorme interés por la antigtiedad clésica en la idea de
formular un nuevo repertorio del que no podian estar ausentes e!
tema de la columna, que compone vy distribuye los espacios, ni
un latente enfrentamiento con los modelos italianos, Hermosilla
sistematiza metodolégicamente numerosas aportaciones que le
apartan de los problemas que ha dejado en Espana vy, a la vez,
anticipa soluciones innovadoras y lecturas realmente interesantes
de los tipos v soluciones del Renacimiento italiano. Asi, entender
el clasicismo como historia y no como valor, le lleva a plantear
una opcién en la que los procedimientos geométricos, técnicos Y
funcionales acabardn por controlar la enorme variedad de tipos
y modelos. La antigliedad v la naturaleza se someten al rigorismo
racionalista de un concepto utilitarista y, en cierta manera, sim-
bélico, que pretende evitar la crisis definitiva de una idea de la
arquitectura que hasta ese momento se sentia inseparable del
clasicismo. Separar, en un intento imposible, clasicismo y arqui-
tectura, confiando la operacién al valor de la ciencia v a la
historia, era una propuesta que ciertamente tenia que resultar
conflictiva. Y ello, con independencia de los numerosos proble-
mas que rodearon la vida profesional de Hermosilla.

En 1758, incorporado ya al cuerpo de ingenieros militares (96),
seguia manteniendo un importante peso en la Academia. La
junta particular encarga por esas fechas a Hermosilla y Ventura
Rodriguez la elaboracién de un reglamento para los pensionados
de arquitectura. Solamente se recibe la respuesta del primero y
en ella plantea un ambicioso plan de estudios (97), que no hace
sino reflejar sus ideas en el sentido comentado. Divide el plazo
de estancia de seis afios en tres partes que incluirian la visita a
ciudades como Roma, Bolonia, Mildn, Génova o Venecia, vy
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paises como Alemania, Flan-
des, Francia e Inglaterra; luga-
res donde deberian estudiar ti-
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las columnas, no ya de los 6r-
denes, ha propiciado un dete-
nido comentario de uno de los

pologias, técnicas de construc-
cién, legislacién urbanistica y
de policia, disposiciones y for-

-
mas de plazas, calles o puer- . |
tos, v un largo y complicado I
trabajo tedrico. Esa misma in- - ;

diferencia ante el lenguaje le
lleva a afirmar en el tratado |
que “es preciso advertir, que
muchas veces no deveran ob-
servarse, a causa de la diversi- J
dad de Paises, donde se edifi- ||~ -
ca, ia sea por los excesos del
frio, ia por los del calor: Pues
a proporcion de estos deveran
ser diversos los aspectos, v
aun las structuras de las fabri- ;
cas (98). it
Es necesario, sin embargo, A
hacer una observacién en el
sentido de que Hermosilla for-
mula una primera critica a al-
gunos aspectos, pero con una
enorme inseguridad. Asi,
cuando se enfrenta con otros
temas tipolégicos, cargados
simbdlicamente v capaces de
recoger habiles y sugestivas
manipulaciones de elementos
histéricos, su arquitectura pa-
rece olvidar ese afan de geo-
metrizar los simbolos, de ha-
cer de los tipos un permanen-
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proyectos mas elocuentes de
un tratado que aporta numero-
sas e interesantes ideas. Sin
embargo, ya se ha sefialado
coémo para Hermosilla la im-
portancia dada a la columna
como elemento de composi-
ciéon es tan fundamental como
la acepcién mantenida por los
tedricos franceses de la colum-
na como soporte, como ele-
mento de definicibn estructu-
ral v ambiental. Una idea que
supo elaborar en consonancia
con otras propuestas en las
que el caracter efimero, de en-
sayo 0 de memoria fantastica
configuran un complejo pano-
rama. Pero no debe olvidarse
esa otra acepcién proyectual
que es el ejercicio de la com-
posicidn, a medio camino en-
tre la academia v la herejia. Y
aqui Palladio debié resultar im-
prescindible para Hermosilla
(101). Entender la columna co-
mo proyecto constituye la
excusa mas acertada para ha-
cer abstraccién de la técnica y
de la historia. De ahi que su
idea de ciudad constituya una
manera de forzar la realidad
por medio de una utopia que,
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te ensayo de definiciones for-
males y técnicas, como ocurri- -
ra con frecuencia, en los tltimos afios del siglo XVIII y principios

del XIX, en el &mbito disciplinar desarrollado por los ingenieros
militares vy civiles (99).

Cordemoy y los modelos del siglo XVI son utilizados por
Hermosilla como un elemento teérico lo suficientemente amplio
y, a la vez, radical, capaz de hacer coincidir vanguardia y clasi-
cismo. Ambos en el limite en que la historia los puede hacer
creibles. Es por esto mismo que su tratado se plantea como un
enorme Yy contradictorio depésito de alusiones y de proyectos.
En este sentido, no tardaremos en ver repetidas algunas sugeren-
cias de Hermosilla ya sea en dibujos o construcciones. Asi, con
motivo de la colocacién de la primera piedra de Sainte-Genevie-
ve, en 1764, Julien David Leroy publica una historia de las
formas de las iglesias desde Constantino (100), en la que figura
en una ladmina, que resume visualmente los momentos estelares
de esa evolucién, la planta de San Pedro que reproduce Serlio.
Anticipa también el modelo literario que describe Laugier, aun-
que Hermosilla lo hace desde una mayor consistencia construc-
tiva e histérica. Enormemente sugestiva se nos aparece, por
tanto, la idea de Hermosilla de hacer coincidir en su proyecto de
catedral, en su nuevo San Pedro —entendido como ejemplo
inseguro de una nueva arquitectura— a Bramante, Rafael,
Perrault, Ammannati y Cordemoy. La posterior propuesta de
Soufflot, avalada v elogiada por Laugier, en Sainte-Genevieve se
puede entender, pues, como un proyecto mucho menos arriesga-

do v, también, més depurado. -
El nuevo sentido que Hermosilla plantea con la utilizacién de

Orden corintio.

paraddjicamente, encuentra
* su razén de ser, no en una
estructura ideal, sino en la confirmacién de la claridad de algunos

modelos renacentistas —y pienso sobre todo en las magnificas
aportaciones de Francesco de Marchi—. Tal vez, por todo esto,
no resulte en absoluto casual el hecho de que Hermosilla elija a
los jévenes arquitectos Juan de Villanueva y Juan Pedro Arnal
como colaboradores en la empresa que le encarga la academia
para dibujar las ruinas drabes de Granada y Cérdoba (102).

Composicidn y tipologia

De la complejidad tedrica vy proyectual del tratado de Hermo-
silla dan idea algunos nuevos elementos en los que la historia, el
dibujo (103) como proceso de control del proyecto y una pecu-
liar manera de manipular la ciudad en funcién de la relacién
entre volimenes y espacios vacios, logran hacer de su idea de lo
urbano no sélo una tradicional propuesta vitruviana sino una
fascinante utopia que se define no tanto en su capacidad de
proponer una ciudad nueva, cuanto en la ingenuidad que supone
aceptar como posible el control formal de la ciudad: edificios
como el palacio o la catedral resultan, desde este punto de vista,
marginales. Y esto implica realizar una sorprendente propuesta
en la que los elementos del pintoresquismo inglés o la idea de la
ciudad como bosque de Laugier, son reemplazadas por una
especial atencién a aspectos tan fundamentales en la ciudad
como son la calle, la manzana vy la plaza. En lugar de imaginar
una ciudad nueva abstrae de la ciudad histérica algunos elemen-
tos que él cree invariables en cualquier concepcién urbanistica.
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Asi, la calle, que siempre ha
de ser recta, debe tener una
anchura “como dos veces la
altura de los edificios que la
forman” (104); las casas parti-
culares que “por lo regular no
estan cada una de por si, pues
comummente se compone de
muchas una Ysla, 6 Manzana,
se deverd observar en su cons-
truccion assi acerca de la figu-
ra como de la altura toda la
posible uniformidad con las

Marcos de Venecia la “de San
Pedro es una plaza muerta,
digdmoslo asi, v le falta lo me-
jor, que es el comercio y bulli-
cio de las gentes, y la alegria
de la poblacién...” (111).
Hermosilla, con este pro-
yecto urbano, intentaba racio-
nalizar y ordenar las formas.
Los tipos mas importantes de
su ciudad, son, en cierta medi-
da ajenos a esa estructura. Po-
dria decirse que el palacio y la

contiguas, v con las que tienen
enfrente” (105), v la plaza ma-
yor que, situada en el centro
de la ciudad v de forma circu-
lar, ha de tener una magnitud
“proporcionada a la del Pue-
blo; Porque se viene a los ojos,
quam impropia cosa es en una
ciudad extendida y numerosa
una plaza principal pequena”
y “la misma altura no ha de
ser igual precisamente & los
ordinarios edificios del Pueblo,
SINO eS un poco maior, O Mmu-
cho en atencidén a que deve
proporcionarse con el vano de
la misma plaza” (106).

En la plaza mayor de la ciu-
dad convergen ejes radiales
que la cruzan y que ofrecen
un distinto tipo de articulacién
de las comunicaciones al pro-

catedral se insertan con inco-
modidad en un disefio que en-
cuentra sus proporciones en
relacién a si mismo. Esas tipo-
logias funcionan a lo largo del
tratado como fragmentos de
un discurso de vanguardia y
como experimentalismos inse-
guros con los lenguajes y con
la histérica riqueza de signifi-
cados de esos mismos tipos.
Sin hacer explicitas las renun-
cias, Hermosilla busca el
extranamiento de los elemen-
tos retdricos. Todo lo cual re-
sulta mas claro si pensamos
que en esos momentos Vanvi-
telli provecta en Caserta no
sélo un palacio sino toda una
ciudad ideal (112), realizada a
imagen de los mas intimos de-
seos de Carlos Ill. Asi, de en-

piciado por la estructura orto-

tender el palacio como ele-

gonal del trazado urbano. Esos
grandes ejes enlazan directa-
mente el centro vy la periferia poligonal fortificada estableciendo
un esquema convencional, frecuente en los tratados de fortifica-
cibn, muy conocido desde el Renacimiento y al que el propio
Palladio no era ajeno (107). En esta interesante disposicién existe
un eje privilegiado que enlaza el palacio, la plaza mayor y un
paseo de forma circoagonal en el extremo opuesto. Un eje que
recuerda un tema insistentemente propuesto para Madrid en la
segunda mitad del siglo XVIII, y, conviene recordar al respecto,
que serfa el propio Hermosilla, por encargo del conde de Aran-
da, quien trazase el paseo del Prado de Madrid, con una disposi-
ci6on similar (108).

Resulta, sin embargo, sorprendente la propuesta del modelo
circular, conocido en las plazas reales del barroco francés, para
un tema tan castizo como el de la plaza mayor. Hermosilla
comparte, por un lado, la idea propuesta por Vittone, en 1732,
va mencionada, pero ocultando las iglesias a espaldas del perime-
tro porticado de la plaza, y, por otro, mantiene elementos tipicos
como los soportales de la tradicién hispéanica. Se trata, ademas,
de una plaza que no renuncia al caracter civil otorgado a este
tipo de estructuras en Espana (109). El poder politico y religioso
son desplazados a otras zonas de la ciudad: su centro no es el
templo, como en la utopfa ilustrada —atribuida a Campomanes—
de Sinapia (110), ni el palacio, sino el comercio, las fiestas o los
espectaculos. Esta valoracién de la plaza como lugar civico no es
excepcional si pensamos en la critica que ha realizado de la de
San Pedro y, menos alin, si se recuerda que todavia, en 1790, el
jesuita Juan Andrés podia sefialar que frente a la plaza de San

Capitel corintio.

mento generador de una ciu-

dad que se define en relaciéon

a él, al poder de la monarquia, como propone Vanvitelli, Hermo-
silla hace de su palacio, ademés de una sutil contrapropuesta al
existente en Madrid, una villa suburbana que, en el limite de la
ciudad, se ofrece privadamente a la contemplacién de los elegi-
dos. Es maés, hacer de la localizacién fortuita del antiguo Alcazar
de la monarquia espanola un lugar abstracto capaz de proponer-
se como modelo en un tratado, no deja de ser sugerente. Pero
es la propia estructura tipolégica del palacio la que se presenta
como una Interesantisima experiencia en la que un proyecto
ideol6gico rigorista hace coincidir arqueologia y Renacimiento:
las Termas, la villa Madama, Vignola y Palladio se convierten en
esa referencia segura en la que tienden a ser confinados algunos
excesos provectuales. Estamos ante una idea de la composicion
en la que se revelan muchas de las contradicciones del clasicismo.
En este sentido, resulta absolutamente revelador el disefo de

la enorme exedra, con un edificio teatral incorporado —haciendo
redundante la idea del espectaculo—, que coloca en el lado del
palacio opuesto a la ciudad, salvando por medio de escaleras un
enorme desnivel, como ocurre también en el Palacio Real de
Madrid, con el cuerpo del edificio (113). La exedra porticada
recoge la tradicién de algunas villas renacentistas en las que el
teatro se incorpora a la estructura de habitacién en un exigente
discurso de restitucién arqueolégica v, a la vez, de adecuacién a
nuevas necesidades, como ocurre en la villa Madama, en los
proyectos de Vignola para el palacio Farnesio de Piacenza o en

el anfiteatro de los jardines de Boboli e incluso en la villa Giu_lia.
Como elemento espacial decisivo en la composicién, es también
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importante tener en cuenta la influencia figurativa de las Termas,
fundamentalmente a través de la lectura que de ellas realiza
Palladio en algunas de sus villas y dibujos. Y este interesante
aspecto no pudo estar ausente de las consideraciones de
Hermosilla.

En ese proyecto se fundan, en otro sentido, la idea renacentis-
ta del teatro en el jardin (114) con los contemporéneos modelos
italianos de edificios teatrales —incluso en el decorado que apa-
rece en el proyecto de Hermosilla se deja ver la clara influencia
de G. Galli Bibiena— de la primera mitad del siglo XVIII. El
hemiciclo porticado, como estructura teatral de origen vitruvia-
no, define el imponente y majestuoso escenario del palacio. Por
otra parte, el espectaculo ideal puede reproducirse al infinito en
la experiencia festiva de un edificio destinado a tal fin.

Aunque es verdad que el suefio de Hermosilla no pudo hacer-
se ni tan siquiera academia, el tratado de la Architectura Civil
brinda la ocasién de iniciar de nuevo el debate sobre nuestro
siglo XVIII, favoreciendo la revisién de numerosos tépicos que
sobre los arquitectos, sus obras y sus ideas circulan habi-
tualmente.

Material grafico de la Biblioteca Nacional.

NOTAS

(1) Entre los magnificos trabajos
dedicados al tema no cabe la menor
duda que los de mayor fortuna han
sido los de Kaufmann, entre ellos La
arquitectura de la llustracién, G. Gili,
Barcelona, 1974; Tres arquitectos re-
volucionarios: Boullée, Ledoux v Le-
queu, G. Gili, Barcelona, 1980, y el
atractivo Da Ledoux a Le Corbusier,
G. Mazzotta, Milan, 1973.

(2) Una reciente revisiébn de estos
problemas puede verse en el apasio-
nante estudio de J. Rykwert, Los pri-
meros modernos. Los arquitectos del
siglo XVIII, G. Gili, Barcelona, 1982.
Para una idea general de la historiogra-
fia sobre este periodo es interesante
la consulta de L. Puppi, “La storiogra-
fia del Neoclassicismo”, en Bollettino
del C.1.S.A. Andrea Palladio, XII, Vi-
cenza, 1971, pags. 92-106; W. Oechs-
lin, “Pyramide et Sphére. Notes sur
’architecture révolutionnaire du
XVIlle siecle et ses sources italiennes”,
en Gazette des Beaux-Arts, vol.
LXXVII, 1971, pags. 201-238, v, sobre
todo, G. Teyssot, “Clasicismo, neocla-
sicismo y arquitectura revolucionaria”,
introduccién a E. Kaufmann, Tres ar-
quitectos..., op. cit., pags. 15-54.

(3) Este importante manuscrito fue
localizado por don Gregorio de An-
drés en la seccibn de manuscritos de
la Biblioteca Nacional v su existencia
me ha sido amablemente comunicada
por el director de dicha seccién, don
Manuel Sanchez Mariana, a quien de-
bo ademéas numerosas sugerencias v
datos. En el estudio de este tratado
he contado también con el estimulo v
la colaboracién de Elena Santiago
Paez, directora de la Seccién de Es-
tampas vy Bellas Artes de la misma
Biblioteca.

Los datos del tratado, del que pre-
paro una edicibn completa, son los
siguientes: La Architectura Civil de
Dn Joseph de Hermossilla v de San-
doval, Roma, 1750, 19 x 26,5 cm., 14
h., 374 péaginas con dib., 47 ldminas.
Sign: Mss/7573.

(4) Aunque es verdad que ha sido
un tépico habitual mencionar su nom-
bre entre los renovadores de la arqui-
tectura de este periodo, sélo hemos
podido tener un primer estudio, basa-
do fundamentalmente en documenta-
ciébn de la Academia de San Fernan-
do, con el interesante articulo de C.
Sambricio, “José de Hermosilla vy el
ideal historicista de la llustracién”, en
Gova, n.? 159, 1980, pags. 140-151.
Nuevos datos aparecen en el erudito
trabajo de A. Quintana, La arqguitectu-
ra vy los arquitectos en la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando
(1744-1774), Xarait ed., Madrid, 1983.

(5) E. Llaguno v Amirola, Noticias
de los arquitectos y arquitectura de
Esparia desde su restauracion... ilus-
tradas y acrecentadas con notas, adi-
ciones v documentos por D. Juan

Agustin Cean-Bermudez...,, Madrid,
1829, tomo [V, pags. 264-267.

6. Aunque se haran con posteriori-
dad algunas precisiones sobre este te-
ma, se ha de sefalar que sobre este
curso continllan apareciendo nuevos
e importantes datos. Especialmente in-
teresantes resultan los tltimos estu-
dios sobre el conocido y considerado
inédito hasta fechas recientes Tratado
de delineacion de los drdenes de ar-
quitectura, de Diego de Villanueva.
La noticia de su existencia impresa
aparece en P. Navascués, “Sobre la
arquitectura neoclédsica en Espafia’,
en C.A.U., nim. 77, 1982, pags. 50-64.
En él se indica la “novedad de altisimo
interés” que supone el “despejar una
de las incognitas més perseguidas de
nuestro mundo académico” al identifi-
car la obra de Villanueva con un ano-
nimo Tratado de la decoracién y her-
mosura de las fabricas (s. |, s. a., S.
i.) del que reproduce dos ldminas v
del que, sin duda por olvido, no men-
ciona su localizacion.

Un ejemplar que coincide con los
datos que publica Navascués v que,
como ¢l mismo sefiala, sélo es posible
atribuir a Diego de Villanueva a partir
del trabajo de J. Bérchez, “Noticias
en torno a Diego de Villanueva en la
Academia de San Carlos de Valencia:
L&dminas del tratado de delineacién de
los 6rdenes de arquitectura”, en Aca-
demia, n.? 50, 1980, pags. 187-207, se
encuentra en la biblioteca del Colegio
Oficial de Arquitectos de Madrid, con
la signatura 729 l./s. a. - 11.

(7) Esta idea es defendida por Sam-
bricio en su mencionado estudio sobre
José de Hermosilla.

(8) J. Bérchez, “La difusién de Vi-
truvio en el marco del neoclasicismo
espanol”, introduccién a Cl. Perrault,
Compendio de los diez libros de arqui-
tectura de Vitruvio, traducido al cas-
tellano por Joseph Castafieda, Ma-
drid, 1761, ed. facsimil, Murcia, 1981,
pags. IX-XCIV.

(9) En este sentido, preparo un es-
tudio sobre las relaciones entre el pa-
dre Méarquez, Silvestre Pérez, Evaris-
to del Castillo e Isidro Gonzélez
Veldzquez.

(10) Marc-Antoine Lauger, Essai
sur I'Architecture, Paris, 1753.

(11) Las ideas del denominado “Sé-
crates de la arquitectura”, Carlo Lodo-
i, fueron divulgadas por dos de sus
discipulos intelectuales como son F.
Algarotti, Opere, Cremona, 1778-
1784, vy A. Memmo, Elementi dell’Ar-
chitettura Lodoliana, Roma, 1786.

(12) F. Chueca Goitia ha planteado
estas ideas en dos importantes estu-
dios como son La vida v la obra de
Juan de Villanueva, Madrid, 1949, en
colaboracién con Carlos de Miguel, v
“Ventura Rodriguez v la escuela

barroca romana”, en Archivo Espariol
de Arte, n.2 52, 1942, pégs. 185-210.




Por otra parte, v con posterioridad,
los estudios sobre Ventura Rodriguez
han modificado algunas ideas. Es asi
como Th. Reese, The architecture of
Ventura Rodriguez, Nueva York,
1976, puede defender la opcidn clasi-
cista de Ventura Rodriguez, mientras
que C. Sambricio, “Sobre la formacién
tedrica de Ventura Rodriguez”, en
Academia, n.? 53, 1981, pags. 121-147,
mantiene como valida la tesis de
Chueca. Menos diferencias se han
producido, sin embargo, con respecto
a la figura de Diego de Villanueva con-
verfido en el tedrico de nuestro neo-
clasicismo. Al respecto pueden con-
sultarse, C. Sambricio, “Diego de Vi-
llanueva y los ‘Papeles criticos de ar-
quitectura”, en Revista de Ideas Esté-
ficas, n.2 122, 1973, pags. 159-174 y
Luis Moya, “Noticia de la coleccién
de diferentes papeles criticos de arqui-
tectura”, en Diego de Villanueva, Co-
leccién de diferentes papeles criticos
sobre todas las partes de arquitectu-
ra, Valencia, 1766, ed. facsimil, Ma-
drid,1979, pégs. 9-39. A lo largo de
este trabajo intentaremos demostrar
la relativa importancia de Diego de
Villanueva en este contexto.

(13) Sobre el Palacio Real de Ma-
drid es imprescindible el magnifico es-
tudio de F. J. de la Plaza, Investigacio-
nes sobre el Palacio Real nuevo de

Madrid, Universidad de Valladolid,
Valladolid, 1975.

(14) Carta de Carvajal a B. de El-
gueta fechada en Aranjuez el 2 de
mavo de 1747, en A.G.P. Obras de
Palacio, legajo 2. Unos meses des-
pués, Carvajal comunicaba a Elgueta
el nombramiento de Diego de Villa-
nueva como “delineador” sustituto de
José de Hermosilla en la obra del Pa-
lacio Real.

(15) En la dedicatoria a Fernando
VI sefiala Hermosilla: “siendo la forma-
ciébn de este libro una obediencia de
las Ordenes de V. M. vastamente es-
presadas en la naturaleza misma de
mi destino”, en Architectura Civil, op.
cit., s. p. Desde Llaguno-Ceén se ha
venido hablando de que Hermosilla
realiz6 en Roma un tratado de geome-
tria v otro de maquinas, que fueron
elogiados por Fuga, Rogerio Joseph
Boscovich, Francisco Jacquier v Fr.
Alonso Cano. Todo hace pensar que
esos tratados son los que forman par-
te del texto que aqui estudiamos,
méaxime cuando esos elogios vienen
firmados por los mismos protagonistas
en las primeras paginas de la Architec-
tura Civil.

(16) El propio Fuga escribe la apro-
bacién del tratado de Hermosilla en
su calidad de “Primer Architecto de
su Santidad, vy del Palacio v Colegio
Apostdlico”. En ella sefiala; “Con mol-
to mio piacere 6 veduto il suo nuobo
Libro d’Architetura, quale non so che
lodare, si per il tratato della Geome-
tria, & Machinaria, che in esso vi fa,
quanto anche per la loddevole fatica
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d’havere stratato le migliori Regole
d’Architetura da gli Autori piu Antichi,
che di questa novilisima Arte anno
tratato, é dal confronto da Ley fato,
con gli edifici antichi. Per la qual cosa
spero, che sara per esigerne tutta la
lodde, come di core li desidero, e mi
pretesto di V. S. lllma. Roma 22 Se-
tembre 1750. Devotisimo ed umilisimo
servitore Ferdinando Fuga”, en Archi-
tectura Civil, op. cit., s. p.

(17) El dibujo de esta maquina se
conserva en el Archivo Histérico Na-
cional, Mapas, planos v dibujos, sign.
824. Este proyecto fue recomendado
por el cardenal Portocarrero a Carva-
jal y el propio Hermosilla le explicaba,
en carta del 23 de junio de 1751, cé-
mo la Cdmara Apostélica estaba dis-

puesta a aceptar su idea. AHN, Esta-
do, leg. 3188, n.2 379.

(18) En el archivo del Palacio Real
de Madrid se conserva un documento
que permite atribuir a Hermosilla la
remodelacién de la mencionada igle-
sia, fundamentalmente en la fachada y
en la torre. La licencia le es concedi-
da, para abandonar la obra de Palacio

y asistir a la de Llerena, desde media-
dos de noviembre de 1746 al 31 de

enero de 1747, seqiin aparece en car-
ta del marqués de Villarias a Elqueta
fechada en el Buen Retiro, 9 de sep-
tiembre de 1746 A.G.P. Obras de Pa-
lacio, legajo 2. Sobre Nuestra Sefiora
de la Granada, aunque sin mencionar
a Hermosilla, pueden verse J. R. Méli-
da, Catdlogo monumental de Espania.
Provincia de Badajoz, 3 vols. Madrid,
1926, pags. 301-305, y C. Callejo, Ba-
dajoz y su provincia, Barcelona, 1964,
pag. 150.

(19) Architectura Civil, op. cit.,
pags. 7-8. Este interesante parrafo
plantea ademds el apasionante tema
de las polémicas entre ingenieros vy
arquitectos, atn por estudiar. Aunque
mas adelante se hardn algunas refe-
rencias generales, para dar un idea de
la importancia de este problema recor-
daré la anécdota casi caricaturesca de
la expulsién violenta, de las obras del
Cuartel de Leganés, del “albafil” José
de la Ballina, por el ingeniero —suce-
sor a partir de 1778 de José de Her-
mosilla en la direccién de la menciona-
da construccion— Luis Marqueli, lo
que le ocasion6é un fuerte enfrenta-
miento con Sabatini. La documenta-

cién sobre este tema se encuentra en
A.G.P. Obras de Palacio, legajo 366.

i

(20) Estos dibujos aparecen repro-
ducidos en C. Sambricio, José de Her-
mosilla..., op. cit.

(21) Sobre este arquitecto v en ge-
neral sobre el barroco romano, véase
el atractivo libro de P. Portoghesi, Ro-
ma barocca, Ed. Laterza, Roma-Bari,
1978, pags. 428-429.

(22) R. Pane, Ferdinando Fuga, Na-
poles, 1956, pag. 46.

(23) P. Portoghesi, op. cit., paa.
429,

(24) E. Tormo, Monumentos espa-
noles en Roma vy de portugueses e

hispanoamericanos, Madrid, 1942, to-
mo I, pags. 38-39.

(25) Architectura Civil, op. cit.,
sS. D.

(26) J. Rykwert, Los primeros mo-
dernos, op. cit., pag. 271.

(27) Architectura Ciuil, op. cit.,
pag. 16.

(28) Regla de los cinco ordenes de
arquitectura de Jacome de Vigriola.
Delineado por Don Diego de Villanue-
va, Director de Arquitectura de la
Real Academia de San Fernando, Ma-
drid, 1764.

(29) Architectura Civil, op. cit.,
pag. 289.

(30) Ibid., pag. 18.

(31) Una interesante visién del am-
biente cultural y cientifico de Roma
puede verse en L. von Pastor, Histo-
ria de los papas, G. Gili, Barcelona,
1937, tomo XVI, vol. XXV, pégs. 144
Y SS.

(32) El ambiente artistico v los de-
bates arquitecténicos relacionados
con la Academia de Francia en Roma
son tratados en el magnifico estudio
de G. Erouart, Architettura come pit-
tura. Jean-Laurent Legeay un pirane-

siano francese nell’Europa dei Lumi,
Electa Ed., Mildn, 1982, pags. 25-42.

(33) Sobre este interesante tema es
importante ver J. Rykwert, Los prime-
ros modernos, op. cit., donde él mis-
mo indica que una de sus intenciones
es demostrar el enorme impacto de
Perrault a lo largo de todo el siglo
XVIII. También es interesante M. Ta-
furi, “Architectura artificialis: Claude
Perrault, sir Christopher Wren e il di-
battito sul linguaggio architettonico”,
en Barocco europeo, barocco italia-
no, barocco salentino, L’Orsa Maggio-
re. Lecce, 1969, pags. 375-398, y W.
Hermann, The Theory of Claude
Perrault, Zwemmer, Londres, 1973.

(34) Sobre este término véase el
importante e influyente estudio de S.
Benedetti, “Per un’architettura dell’Ar-
cadia, Roma, 1730", en Controspazio,
vol. Ill, nims. 7-8, 1971, pags. 2-17, y
en general, sobre las relaciones entre
la Academia de la Arcadia y el arte y
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la arquitectura de esta época A. Gri-
seri, “Arcadia: crisis e trasformazione
fra Sei e Settecento”, en Storia dell’ar-
te italiana, vol. VI, Einaudi, Turin,
1981, pags. 525-595.

(35) Para los dibujos vy provectos
de la Academia de San Lucas es im-
prescindible P. Marconi, A. Cipriani vy
E. Valeriani, I disegni di architettura
dell’Archivio Storico dell’Accademia
di San Luca, 2 vols., Roma, 1974, vy,
sobre todo, el estudio de los concur-
sos clementinos en Hellmut Hager et
alt., Architectural fantasy and reality.
Drawings from the Accademia Nazio-
nale di San Luca in Rome. Concorsi
Clementini 1700-1750, Museum of Art
the Pennsylvania State University,
1981.

(36) Cl. Perrault, Ordonnance des
Cing Especes de Colonnes, selon la
Méthode des Anciens, Pais, 1683.

(37) He utilizado la edicién espafio-
la ya mencionada. En francés es Cl.
Perrault, Abregé des Dix Livres d’Ar-
chitecture de Vitruve, Paris, 1674.

(38) J. L. de Cordemoy, Nouveau
Traité de toute 'Architecture, Paris,
1714.

(39) Sobre este importante proble-
ma es necesaria la consulta del brillan-
te ensayo de R. D. Middleton, “The
Abbé de Cordemoy and the Graeco-
Gothic Ideal: a Prelude to Romantic
Classicism”, en Journal of the War-
burg and Courtauld Institutes, XXV,
1962, Pags. 278-32 y XXVI, 1963, pags.
90-123, v del cldsico W. Hermann,
Laugier and Eighteenth Century
French Theory, Londres, 1962. Una
buena sintesis de todo el periodo se
encuentra en R. Middleton v D. Wat-
kin, Arquitectura moderna, Aguilar,
Madrid, 1979, especialmente el primer
capitulo, pags. 9-36.

(40) El carécter renovador de las
ideas de L. Pascoli en los afios treinta
y cuarenta puede verse en S. Benedet-
ti, op. cit., pags. 2-3, y E. Battisti,
“Lione Pascoli, Luigi Vanvitelli e I'ur-
banistica italiana del Settecento”, en
Atti dell’ Congresso di Storia dell’Ar-
chitettura, Caserta, 1953, pags. 51-64.
A la importancia de Pascoli como ur-
banista, en su Testamento politico
d'un Accademico fiorentino, Colonia,
1733, va he hecho referencia en D.
Rodriguez, “Experimentalismo urbano
en la época del barroco”, en Boletin
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por la edicién espanola Didlogos sobre
las artes del diseno, traducidos del
toscano, e ilustrados con notas por
don Joseph Ortiz v Sanz, Madrid,
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sur l'architecture, La Haye, 1765, pag.
276.

(76) M. Ribart de Chamoust, L or-
dre frangois trouvé dans la nature,
Paris, 1783, péags. 5-8.

(77) La importancia de las oracio-
nes ha sido estudiada por C. Sambri-
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de Perrault ha sido cuestionada, indi-
cando que era desconocido, por Mi-
chael Petzet, “Soufflot et 'ordonnan-

-

iﬁ;‘bé}my/a

L

L AR
T BT el ) T

" e Lalel L

o o

% -~ =t i}

AR 11 SO | ) -
T

rampons) US|\

ce de Sainte-Genevieve”, en Actes du
Colloque Soufflot et I'’Architecture des
lumieres, Paris, 1980, pags. 12-25. R.
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1980, pags. XVIII-XIX.

(102) Los trabajos se realizan entre
1766 y 1767, fechas en las que Hermo-
silla se encontraba colaborando con
la Junta de Hospitales, segin se des-
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7, nims. 622 v 623. La publicacion de
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(106) Ibid., pag. 295.
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del Prado, el Hospital General de Ato-
cha v la remodelacién del Colegio de
San Bartolomé de Salamanca, poste-
riormente Colegio Anaya, asi como
su intervencién en el proyecto de San
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Francisco el Grande de Madrid. Sobre
este lltimo edificio es fundamental el
trabajo de Mercedes Agqulld, “Notas
sobre la construcciéon de San Francis-
co el Grande”, en El arquitecto don
Ventura Rodriguez (1717-1785), Ayun-
tamiento de Madrid, 1983, pags. 81-87.
Sobre el paseo del Prado puede verse
M. Molina Campuzano, “La urbaniza-
cion de Madrid en el siglo XVIII”, en
AA. VV. El Madrid de Carlos lII,
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1961, pags. 81-239, y C. Sambricio,
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en AA. VV., La estructura urbana,
Pamplona, 1977, pags. 1-11. En rela-
cién al Hospital de Atocha es impor-
tante C. Sambricio, “El Hospital Ge-
neral de Atocha en Madrid, un gran
edificio en busca de autor”, en Arqui-
tectura, n.® 239, 1982, pags. 44-52.
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zas mayores en Esparfia son imprescin-
dibles los estudios de A. Bonet Correa
reunidos en Morfologia v ciudad, G.

Gili, Barcelona, 1978.

(110) Miguel Awilés, Sinapia. Una
utopia espariola del siglo de las luces,
Ed. Nacional, Madrid, 1976.

(111) Juan Andrés, Cartas familia-
res, tomo llI, Madrid, 1790, pag. 24.

(112) Georg B. Hersey, “Carlo di
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di, Turin, 1983, pags. 213-264.
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plaza de Oriente del Palacio Real de
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to muy modificado de [. Gonzélez Ve-
ldzquez, a mediados del siglo XIX y
ante la que se venia repitiendo que se
trataba de una consecuencia del pro-
yecto de Antolini para el Foro Bona-
parte en Milan.

(114) Sobre el tema de las villas, el
teatro y el jardin los estudios son nu-
merosisimos. Sin embargo, quiero se-
nalar dos trabajos que tienen relaciéon
con nuestro estudio: C. L. Frommel.
“La villa Madama e la tipologia della
villa romana nel Rinascimento”, en Bo-
llettino del C.I.S.A. Andrea Palladio,
n.2 Xl, 1969, pags. 47-64, v C. Thoe-
nes, “Vignola e il teatro Farnese a
Piacenza”, en Bollettino del C.I.S.A.
Andrea Palladio, n.2 XVI, 1974, péags.
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estudio de M. Fagiolo, “ll giardino co-
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ria”, en el volumen La citta effimera ¢
l'universo artificiale del giardino, Offi-
cina Ed. Roma, 1980, pags. 125-141].
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Planta de una ciudad-puerto.
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